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Per poter considerare con chiarezza qualsiasi teoria, o sistema tec-
nico musicale, & necessario scegliere l'unita di misura pit adatta
per la valutazione dei rapporti di altezza. Non vi sono per noi pro-
blemi in merito, poiché la unitd di misura oggi universalmente usa-
ta, ossia il «cent» (che & la centesima parte proporzionale del semi-
tono temperato) consente di comparare quﬂsnsx mtervallo dalla
soglia differenziale per I'altezza, che & il pitt piccolo intervallo a
udirsi possibile, sino agli intervalli pitt larghi che la musica e la fi-
sica possono presentare all’orecchio umano, la cui sensibilita ai vari
parametri del suono varia col variare della frequenza ().

Nel diagramma in fig. 1 & indicato Pandamento della soglia dif-
ferenziale per I'altezza lungo tutto il campo di udibilita, rilevata
attraverso sperimentazioni di laboratorio acustico, nonché Ianda-
mento della apprezzabilitd pratica dei rapporti d’altezza durante
esecuzioni musicali di alto livello artistico.

La forte differenza fra le due curve dipende dalle seguenti ra-
gloni:

La curva a) riassume Pesito statistico di ripetuti e sottili esami
di laboratorio, eseguiti con swoni puri fatti udire alternativamente
a soggetti di estrazione eterogenea.

La curva b) & il risultato medio di rilevamenti effettuati diret-
tamente dal vivo di attivitd musicali ben qualificate, dove il forte
impegno degli esecutori si adegua alle caratteristiche della struttura
musicale e dove il contributo dell’armonia determina punti di rife-
rimento idonei a favorire, in certi limiti, una pitt raffinata petrce-
zione della giusta altezza dei suoni.

La maggiore raffinatezza della curva b) dura, grosso modo, sino
ai 600 periodi, dopo di che la situazione s'inverte, causa il forte
miglioramento fisiologico della soglia differenziale.

Di particolare importanza pratica sono le indicazioni numeri-
che poste sotto all’asse delle frequenze. Esse riguardano il nume-
ro massimo di intervalli consecutivi che & possibile percepire nel-
P’ambito di ciascuna ottava. E intuitivo che questo numero dipende
dalla maggiore, o minore, raffinatezza dei valori indicati dalle due
curve. Secondo la curva a), che esplora tutto il campo di udibili
ta, si ha un totale attorno a 1.200 intervalli piccolissimi collocabili
lungo il campo stesso. Secondo la curva b), che & limitata alle
frequenze normali della tessitura musicale e che tiene conto di cid
che avviene nel corso della pratica viva, il totale degli incrementi

1) Prerro RicHint e Grustere Uco RiGUINL «Il suwono, dalla fisica, all’nomo, dlla
musica, alla macchina», Tamburini. Milano, 1974,
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di altezza percepibili si riduce a circa 531.

Nella medesima fascia di frequenza trovano posto circa 90 se-
mitoni temperati. I margine di agibilita consentito dalla situazio-
ne espressa_dalla curva b) & quindi sufficiente per usare qualsiasi
sfumatura di altezza, ivi comprese tutte le sottigliezze reperibili fra
i vari generi della musica greca ed in qualsiasi altro sistema musi-
cale, antico e moderno, nostrano od esotico che sia.

Definita in linea generale la situazione tecnico-musicale ed il
suo rapporto con la fisiologia e la psicoacustica del «ricevitore uma-
no», possiamo incamminarci nel non facile sentiero tracciato da Ni-
cola Vicentino.

Ambiente e tecnica musicale al tempo di Nicola Vicentino.

Se vogliamo esaminare bene il pensiero musicale del Vicentino
¢ necessario togliere di mezzo limbarazzo della disputa che egli
cbbe nel 1551 con Vincenzo Lusitano, sia perché il peso delle di-
scordi opinioni & molto limitato rispetto al valore delle idee e delle
intuizioni del Vicentino, sia per la superficialita della sentenza emes-
sa quale arbitrato sul merito della questione.

La seconda meta del XVI secolo fu uno dei momenti pilt signi-
ficativi della Storia della Musica, particolarmente per cid che ri-
guarda Devoluzione della tecnica musicale. Dopo una gestazione pitt
che secolare stava infatti per entrare nel vivo della pratica musicale
il sistema dei rapporti semplici, anticamente considerato da Didimo
e da Tolomeo nei limiti della modalitd greca, e introdotto come im-
palcatura tecnica della giovane idea tonale da Gioseffo Zarlino nel
1558.

La «tonalitd» era Iimperativo del momento e piti si facevano
chiate le idee su di essa, pitt appariva vivace il contrasto tecnico
con la musicalita modale, alla quale appartengono i «generi» Diato-
nico, Cromatico ed Enarmonico, richiamati dal Vicentino, non co-
me argine impossibile per contenere il nuovo sistema, ma come so-
stegno del perenne rapporto che lega la musica dei suoni alla musi-
ca della parola.

Le incompatibilita fra la musica modale e la tonalita (basata
allora sul sistema dei rapporti semplici, che prese poi il nome di
«zatliniano»), le troviamo non tanto nella melodia quanto nell’armo-
nia tonale, e la cosa & chiara sol che si ricordi che il sistema dei rap-
porti semplici non ha in comune col sistema greco (cardine tecnico
della musica modale) altro che tre intervalli, ossia: il «tono sesquiot-
tavor (di 9/8 = 204 cents); la «quarta ditessaron (di 4/3 = 498
¢.}e la ccavinta diapentes (di 3/2 = 702 c.). Tuttd gli altri interval-
Ii, intermedi a quello di ottava, differiscono, in un sistema rispetto
all'altro, con scarti pit o meno forti, ma sempre chiaramente ap-
prezzabili, specialmente se il confronto avviene con il contributo
dell’armonia (?).

E evidente che questa situazione non poteva non condizionare
i giudizio coevo sul pensiero musicale del Vicentino, tanto che da
taluni venne considerato erroneamente solo come ancoraggio ad un
passato non ben compreso e come remora potenziale rispetto al-
Pavvento del nuovo sistema musicale. Citiamo come esempio signi-
ficativo, posteriore al Vicentino, cid che si legge nel «Melone» di
cole Bottrigari, edito nel 1602, quando a pagina 17 lautore
accusa il Vicentino ed il Lusitano di non avere capito nulla delle
parole di Boezio, citato dai disputanti quale sostegno dei rispettivi

2) P. Ruotnt, Gli intervalli musicali e la musico. Zanibon Padova, 1975.
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argomenti e di comportarsi come due «Ciechi i quali facciano in-
sieme alle Mazzate».

Con maggiore serenita si sarebbe dovuto vedere, come Adi fatto
lo vide e lo capi Claudio Monteverdi, che lo scopo del Vlcentinqf
al di 1a della malaugurata questione, era quello di rispettare e di
conservare alla musica il suo intimo legame con la natura della
parola, non solo per cid che riguarda il contenuto semantico, ma
anche per la musicalita che la parola manifesta secondo idioma
dei vari paesi. Forse il Vicentino ha peccato per eccesso di otti-
mismo presentando il suo «Archicembalo» come strumento adatto
per soddisfare ogni esigenza derivata dagli «intervalli» d:ne la pa-
rola rivela in ogni sua manifestazione. Il Vicentino intuisce perd
la realta della situazione quando dice che: (%)

«i gradi et i salti di tutte le nationi del mondo secondo la sua
pronuntia materna, non procedono solamente per gmdl ql tono e
semitoni naturali, et accidentati, ma per Diesis e semitoni, e toni,
e per salti Enarmonici».

1 «Diesis» di cui parla il Vicentino sono rispettivamente la
«Diesis cromatica greca», che vale un terzo del tono sesquiottavo
(ossia 68 c.), e la «Diesis enarmonica greca», che vale un quarto
del tono stesso (ossia 51 c.).

La musicalita della parola, che dipende dall’animo umano e non
dal caso, secondo il Vicentino si esprime con gli intervalli musi-
cali pitt diversi, ma non con rapporti di altezza aleatori, fortuiti o
casuali.

Col sostegno della sperimentazione scientifica e con l'ausilio
di apparecchiature elettroacustiche sempre pitt m(kim\t_c, oggi siamo
in grado di confermare oggettivamente quella grande intuizione del
Vicentino, anche se si deve dire che non & possibile definire in
modelli costanti gli intervalli musicali che pud realizzare la voce
umana nelle sue costruzioni verbali.

Siamo di fronte a un tipo di musicalitd di discutibile realtd
oggettiva, ma che non poremo mai includere in schemi codificati.
La musica, in ogni suo aspetto possibile, non pud essere costretta
a seguire solamente le vie gia tracciate e le nostre analisi circa le
sue varie strutture sono sempre a valle e non a monte dell’evento
considerato, Se allora pensiamo che gli intervalli musicali, che
sono l'elemento portante della melodia e dell’armonia, corrispon-
dono a rapporti di altezza esprimibili mediante i numeri, ma che
i numeri servono a misurare e non a condizionare la libertd del-
Partista, ecco che anche la considerazione della musicalita della
parola si presenta alla nostra attenzione nella giusta luce. D_aHa
parola pronunziata discorsivamente, si passa alla lettgra poetica,
quindi alla declamazione, quindi al canto vero e proprio. ]?Llrante
questo iter, ora delineato in modo indicativo, ma che pud com-
prendere varie interpretazioni, si manifesta un crescente impegno
verso una tecnica musicale sempre pil rigorosa, fino a raggiungere
col canto il rispetto della notazione prescritta dall’autore. Ma ogni
situazione ha la sua inconfondibile ed inalienabile musicalita.

alla pidt semplice e pitt spontanea di queste situazioni che
sono state rivolte alcune recenti ricerche riguardanti I'analisi obbiet-
tiva dell’andamento melodico della parola impegnata nella dizione
di testi poetici.

5 N, ANFuso e A. Guanusrio. «Preparazione alla interpratazione della Poiesis
wmonteverdianas. Pag. 253, dove & riportato in corsivo un brano del Vicentino. Cen-
tro Studi Rinascimento Musicale. Firenze, 197



Lanalisi melodica, elettroacustica, della parola.

Al fine di portare un contributo oggettivo, abbiamo realizzato
presso il Reparto di Acustica dell'Istituto Nazionale Elettrotecnico
«Galileo Ferraris» di Torino alcune analisi tiguardanti l'andamento
melodico di quattro voci maschili (tre italiani ed un francese) du-
rante la lettura di testi poetici. Le fonti letterarie e le persone
impegnate sono indicate in calce a ciascuno dei quattro diagrammi.
L’apparecchiatura usata & I'Elestromelografo, costruito dall’Ingegner
Ralfaele Pisani, ricercatore appartenente al su detto Reparto di Acu-
stica, alla cui collaborazione sono dovuti pure i quattro documenti
che ora interpreteremo dal punto di vista acustico-musicale.

Ci sembra necessario premettere qualche notizia riguardante
IElettromelografo. Si tratta di una macchina elettroacustica di nuo-
va ideazione, che analizza e scrive su carta diagrammata I’andamen-
to della melodia. Non vi sono limitazioni ristrette per la capacita
temporale dell’analisi, per cui anche una melodia molto lunga pud
essere analizzata senza dover ricorrere alla sua frammentazione. La
escursione della punta scrivente & precisa, nonostante il tempu-
scolo d’integrazione richiesto dall’equipaggiamento meccanico per
rispondere alle sollecitazioni dell’informazione ~elettroacustica. Lo
spazio interlineare occupato dall’intervallo di semitono temperato
(100 cents) & di 2,5 millimetri, sufficiente quindi a consentire la
lettura, mediante interpolazione, di frazioni minime del semitono
stesso. In via pratica si possono formulare responsi coerenti con le
tolleranze d’intonazione che si verificano durante esecuzioni musi-
cali di alto livello artistico (v. curva b della precedente figura 1).
La velocita di scorrimento del supporto diagrammato & di tre centi-
metri per minuto secondo; per cui (a titolo di esempio) una bat-
tuta musicale di quattro movimenti, alla cadenza di 120 di metro-
nomo, troverebbe spazio in sei centimetri di lunghezza, sufficienti
quindi per una analisi ritmica.

Abbiamo detto poco prima che il comportamento melodico del-
la parola si realizza mediante intervalli che sono indipendenti da
qualsiasi sistema, ma che costituiscono eventi musicali di partico-
lare e chiara qualificazione. Non & quindi attraverso una micro-
valutazione dei singoli impulsi fonematici che possiamo analizzare
la melodicita della parola, poiché una stessa voce, impegnata nello
stesso testo, pud rivelare negli stessi punti della dizione, differen-
ze notevoli di altezza tra una volta e Laltra, pur restando inalte-
rata la struttura melodica di quelle parole, considerata nella con-
tinuitd della espressione verbale.

La valutazione strumentale della modulazione dell’altezza (vale
a dire degli intervalli) nel corso di un evento melodico comunque
realizzato & frutto di un responso scientifico rigoroso e che pud
essere di inestimabile aiuto per la ricerca musicologica, a patto di
non chiedere quelle spiegazioni che solo dalla psicologia musicale
possono esserci date.

Ad una eventuale domanda intesa a chiarire da che parte stia
la veritd della musica, non v’& che una risposta: essa & come Puomo
la intende in ogni momento del suo divenire artistico.

questo punto possiamo considerare con sufficiente cognizione
i quattro diagrammi, concentrando la nostra attenzione, non sulla
ampiezza delle singole escursioni dell’altezza vocale, ma sulla inte-
gralitd dei periodi, o frammenti di periodo, espressi dalla dizione
poetica.

Come prima osservazione emerge la notevole ampiezza della
fascia di frequenze occupata nelle varie emissioni vocali, che dob-
biamo considerare, non dalla base alla sommita di ogni picco, ma
come rapporto di altezza fra le singole punte.
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isco Fonit-Cetra. Collezione letteraria).

Dante: Inferno, Canto IV, versi 88 e 89. Voce di Giorgio Albertazzi. (
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L’orecchio umano, che nella spontaneitd dell’ascolto realizza una
impressione #o# analitica dellinformazione ricevuta, non pud ren-
derci conto della reale tessitura della parola, che nel caso della
prima voce dei nostri diagrammi occupa una «settima minore»; dal
RE: al DO, un po’ calante. La voce numero due occupa anch’essa
una settima minore leggermente allargata; dal FA, al SOL monesis 2.
La terza voce deve essere considerata nei quattro frammenti in cui
¢ divisa la sua dizione. L'esecuzione piti ampia la troviamo nell’ul-
timo frammento, con circa un’ottava di ampiezza; dal RE diesis:
al RE monesis2, mentre nel secondo frammento si ha un’eleva-
zione che tocca il DOs in coincidenza delle parole «e tu le spo-
glial», La voce numero quattro & invece caratterizzata da punte
molto elevate, che toccano presino il RE diesiss e che pertanto
debbono comprendere anche leffetto di componenti armoniche pa-
rimenti elevate.

In ogni caso & evidente nei quattro esempi che la elevatezza
del tono, cosi come le sue depressioni, rispondono ad un’intenzione
che possiamo senz’altro definire musicale e dipendente pit dal con-
tenuto drammatico del testo poetico, che dal valore semantico di
ciascuna parola presa a s stante.

Eccoci di nuovo in rapporto con le idee del Vicentino e con il
suo Archicembalo.

Cosa voleva conseguire il Vicentino con il tentativo di «con-
ciliare le maniere modali e contrappuntistiche del tempo, con i
generi e i tetracordi greci»? Abbiamo preso questa formulazione
dal Della Corte (*), aggiungendovi a mo’ di domanda il punto inter-
rogativo. Una risposta la fornisce il Vicentino stesso, quando af-
ferma che i tre generi greci, riuniti in un sol strumento (il suo
Archicembalo) erano il mezzo migliore per far musica rispettando
le differenti caratteristiche idiomatiche, alle quali egli attribuiva un
coacervo Diatonico, Cromatico ed Enarmonico. Il Vicentino non &
rivolto al passato ma & stato un precursore estremamente precoce,
il cui valore possiamo capirlo meglio oggi. Cosa significa, infatti,
riunire i tre generi greci in un sol strumento, con tutte le sfuma-
ture di altezza che essi comportano, se non la liberazione pratica
della melodia da qualsiasi vincolo sistematico, compreso quello della
tonalita, che proprio allora confermava il suo cammino?

E un’ipotesi suggestiva, ma anche azzardata, che pud perd esse-
re avvalorata dallo scopo che il Vicentino dichiara di voler rag-
giungere col suo Archicembalo: melodicita coerente con quella del-
la parola, realizzata per mezzo di intervalli di tutti i tipi, che egli
esplicitamente cita in toni, semitoni, diesis cromatici ed enarmo-
nici (*), a cui aggiunge le varie sfumature del genere Enarmonico, le
quali sono tante quante ne bastano per avvicinare soddisfacentemen-
te qualsiasi escursione di altezza della parola.

Il medesimo problema, facilitato dal superamento delle barriere
della tonalitd, & oggi vivo ed influente nel nostro mondo musicale,
negli stessi termini fondamentali in cui lo propose il Vicentino,
anche se non sempre e non tutti riescono a vedetlo nella giusta
luce.

Laccordatura dell’ Archicembalo.

Non si pud parlare di accordatura, di nessuna accordatura, se

#) Derra Corte ¢ G. M. GaTrr. «Dizionario di Musica». Paravia. Torino,
%) V. nota 3.
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non in relazione ad un fine da realizzare e nei limiti in cui le
differenze di altezza restano nel campo della apprezzabilitd musi-
cale.

Il caso dell’Archicembalo & forse il pit complesso, non tanto
per la difficolta di far corrispondere I'altezza di ogni «nota» al
modello prestabilito, dissueto rispetto al nostro sistema musicale,
quanto per la scelta che bisogna fare tra la moltitudine dei «gene-
ri» e delle differenziazioni, conseguenti a quella che fu la confu-
sione teorica della musica greca. Restando nei limiti dei tetracordi
indicati dai teorici pitt influenti, da Aristosseno, Archita, Didimo;
Tolomeo ed altri, per arrivare a Boezio, al Meibom e, finalmente,
ai nostri giorni, troviamo di fronte a noi:

6 qualitd enarmoniche;
8 »  cromatiche;
10 »  diatoniche.

Cosl come ¢ indicato nel prospetto che segue, in calce al quale
& riassunto elenco progressivo deglintervalli che figurano nel pro-
spetto stesso.

PROSPETTO DEI TETRACORDI ()

Le misure sono indicate sia secondo il sistema classico dei rap-
porti frazionari («diesis enarmonici» per i tetracordi aristossenici),
sia con i «cents». Questi si trovano nella riga inferiore e per la
loro conversione in rapporti decimali viene allegata un’apposita

tabella.
Tetracordi del genere diatonico.

Archita
9/8 8/7 28/27
204 231 63

Avristosseno (molle)

255 153 102

Aristosseno  (sintono)
4
204 204 102

Eratostene

9/8 9/8 256/243
204 204 90
Didimo

9/8 10/9 16/15
204 182 112

Tolomeo (molle)
8/7 10/9 21/20
231 182 85

6 A seNo «Elementa H. ica». Nella traduzione di Rosetta da Rios. Pag.
37. Libreria dello Stato. Roma, 1954.



Tolomeo (toniaco)
9/8 8/7 28/27
204 231 63

Tolomeo (diatono)
9/8 9/8 256/243
204 204 90

Tolomeo (sintono)
10/9 9/8 16/15
182 204 112

Tolomeo (equabile)
10/9 11/10 12/11
182 165 151

Tetracordi del genere cromatico.

Tetracordi del genere

Archita

32/27 243/224 28,27
294 141 63

Aristosseno (molle)
7,33 1,33 1,33
374 68 68

Aristosseno
(sesquialt.)
7 15 15
357 76,5 76,5

Aristosseno (toniaco)
2 2
306 102 102

Eratostene

6/5 19/18 20/19
316 93 89
Didimo

6/5 25/25 16/15
316 70 112

Tolomeo (molle)
6/5 15/14 28/27
316 119 63

Tolomeo (intenso)
7/6 12/11 22/21
267 151 80

enarmonico.

Archita

5/4 36/35 28/27
386 49 63
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Aristosseno

8 11

408 51 51
Didimo

5/4 31/30 32/31
386 57 55

Eratostene.
19/15 39/38 40/39
409 45 44

Tolomeo
5/4 24/23 46/45
386 74 38

Moderno >
5/4 128/125 25/24
386 42 70

Elenco progressivo degli intervalli indicati nel prospetto.

Genere diatonico

Primo intervallo
Secondo intervallo

Terzo intervallo

Genere enarmonico

Primo intervallo
Secondo intervallo

Terzo intervallo

Genere cromatico

Primo intervallo
Secondo intervallo

Terzo intervallo

255 - 231 - 204 - 182
231 - 204 . 182 - 165 - 153
151 - 112 - 102 - 90 - 85 - 63

409 - 408 - 386
74 - 57 - 51 - 49 - 45 - 42
70 - 63 .55 - 51 - 44 - 38

374 - 357 - 316 - 306 - 294 - 267

151 - 141 - 119 - 102 - 93 - 76,5 -
70 - 68

112 - 102 - 89 - 80 - 76,5 - 68 - 63

Sequenza complessiva in ordine di grandexza crescente.

38 42 44 45 49 51 55 57 63 68 70 74 76,5 80 85 89 90 93
102 112 114 119 151 153 165 182 204 231 255 267 294 306
316 357 374 386 408 409

Se lo strumento del Vicentino avesse dovuto contenere tutti
gli intervalli che figurano nel precedente prospetto, non di Archicem-
balo si dovrebbe parlare, ma di Arciarchicembalo.



Per uscire dall'intoppo non v’¢ di meglio che vedere cid che
scrive il Vicentino a pagina 4 del «Libro della theoricas, che & la
premessa tecnica a «L’Antica Musica ridotta alla Moderna prattica.

Per la divisione dei «generi» il Vicentino richiama le proporzio-
ni pitagoriche, delle quali Aristosseno indicd nei suoi «Elementa
1I)-Im‘rnonica\» i valori pratici che a ciascuna di esse si devono attri-

uire.

Divisione del genere Diatonico
Tono incomposto
Tono incomposto

Semitono
Divisione del genere Cromatico

Triemitono  incomposto
Semitono

Semitono

Divisione del genere Enarmonico

Dittono incomposto
Diesis

Diesis

Per realizzare I'uso promiscuo dei tre generi il Vicentino ha
dovuto ricorrere ad una particolare divisione deglintervalli, la cui
base & da lui chiaramente definita nell’ultima pagina del suo libro.

Gli intervalli proposti dal Vicentino per laccordatura dell’Archi-
cembalo.

Nella seconda pagina «carta 146» del suo libro, il Vicentino,
trattando dell’accordatura degli strumenti musicali, indica una par-
ticolare divisione dell’intervallo di «quartas in 13 particelle equi-
valenti, che chiama «Diesis enarmonici minori». Con 3 di questi
Diesis si dovrebbe formare un «Semitono maggiore», con 2 il
«Semitono minore». Conseguentemente il «Tono» sarebbe compo-
sto da 5 di codeste particelle. Riproduciamo il frammento.

_«Hora la divisione del liuto de essere in questo modo divisa,
prima con senﬂtogo maggiore, e poi col minore; e cosl d& seguire
ber semitono maggiore et minore, e poi maggiore per finire essa quar-
ta: e se si vorrd far la divisione Enarmonica, se dividerd il semito-
no maggiore in tre parti, e il minore in due, come tali divisioni sono
nel tono del nostro stromento, e la medesima divisione occorrera
nelle viole d’arco, et le viole con tre corde senza tasti, che si suo-
nano con l'arco faranno bonissime, che fara ogni divisione, e per
stromenti da fiato, i tromboni saranno mirabili quando saranno con
diligenza suonati. Hora qui sotto scrivo due linee longhe, in modo
d’un manico, e dividerd quelle con i semitoni maggiori e minori,
e le linee doppie faranno la divisione ordinaria, e le linee semplici
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saranno I'aggiunte delle Diesis che saranno li semitono mag. et min.
quando si vorranno».

Che T'unitd di misura per la «divisione del nostro strumenton,
ossia D’Archicembalo, sia data dalla equa ripartizione tredicesimale
dell’intervallo di guarta &, come abbiamo visto, lo stesso Vicentino
che lo dice. Possiamo quindi procedere a calcoli e verifiche.

Dalla divisione della «quarta» in 13 particelle equivalenti si ri-
cava il minuscolo intervallo che il Vicentino chiama «Diesis Enar-
monico minore»; il quale diventa la «ragione» della progressione
geometrica che mediante 31 termini copre {con uno scarto lieve)
lintervallo di ottava.

La progressione di cui sopra, considerata in cents, & la seguente:

0,00 3831 7662 11493 15324 191,65 229,86
268,17 306,48 344,79 383,10 421,41 459,72 498,00
536,34 574,65 612,96 651,27 689,58 727,89 766,20
804,51 842,82 881,13 919,44 957,75 996,06 1034,37
1072,68 1110,99 1149,30 1187,61

La pura considerazione matematica della situazione dimostra che
con la progressione (o ciclo) dei Diesis Enarmonici minori, stabiliti
dal Vicentino, i rapporti dei generi greci, che sono alla base della sua
idea musicale, risultano solamente approssimati, e mai toccati con
precisione, Ma & proprio attraverso questa approssimazione che si
manifesta la validitd dell’accordatura indicata dal Vicentino.

In qualsiasi caso dove ci sia da rendere compatibili fra loro la
pratica e la teoria, & necessario ammettere tolleranze nel cui ambito
gli scarti restino inapprezzabili. Questa condizione & pienamente rag-
giunta con la ripartizione degl’intervalli calcolati dal Vicentino. La
dimostrazione la otteniamo comparando i generi Diatonico, Croma-
tico ed Enarmonico, secondo Tolomeo, con i valori pitt vicini che
incontriamo nella progressione dei Diesis Enarmonici minori.

Possiamo quindi scrivere il valore dei rispettivi rapporti, valutati
in cents.

Genere Diatonico

Tolomeo "
(Diatonico molle) 231 182 85
Vicentino 230 191 77

Genere Cromatico

Tolomeo
(Cromatico intenso) 267 151 80
Vicentino 268 153 77

Genere Enarmonico
Tolomeo 386 74 38
Vicentino 383 77 38

E’ evidente che, data la natura geometrica della progressione dei
Diesis Enarmonici minori, gli intervalli dei tetracordi dianzi com-
parati si ripeteranno tali e quali anche in sistemi congiunti o di-
sgiunti di pilt tetracordi, senza limitazione di tessitura.

7) Claudio Tolomeo. «Harmonica». Ed. During.



Conclusione

Da Aristosseno: «Elementa Harmonica» (capitolo che tratta della
natura della melodia).

«La melodia del linguaggio consiste negli accenti delle parole,
ed & naturale, nel parlare, tendere e allentare la voce».

In Aristosseno, «tendere e allentare» stanno per «elevare e ab-
bassare» Daltezza dei suoni vocali, o strumentali.

In un periodo che con oltre due millenni di storia ci porta dal-
larte Ellenica al Rinascimento e, quindi, ai nostri giorni, & chiaro il
riconoscimento che la melodia del linguaggio si manifesta, non in
contrasto con I'idea musicale, ma in via e modi autonomi rispetto
alla melodia del canto. Il Vicentino, il cui virtuoso peccato & stato
solo quello di guardare troppo avanti rispetto al tempo in cui & vis-
suto, ben difficilmente poteva trovare adeguati consensi alle liberta
musicali da lui auspicate; e se egli credette di usare anche promiscua-
mente i generi greci allo scopo di svincolare la melodia dalla rigidita
delle regole, ¢ se per questo pensd che il suo Archicembalo fosse lo
strumento adatto, il pilt che si pud dire non & che fosse fuori strada,
ma solo troppo ottimista rispetto alla realtd del suo momento sto-
rico. Il pensiero musicale del Vicentino superava infatti regole e im-
pedimenti, compreso quelli, sia pure molto lati, che PArchicembalo
stesso comportava. Lo strumento gli consentiva perd di avvicinare
i generi greci e quelli da essi derivati con la necessaria precisione. E’
comunque hecessario avvertire che I'accordatura dell’Archicembalo,
nonostante la chiarezza di non poche indicazioni del Vicentino, lascia
grande spazio a dubbi e, conseguentemente, alle ricerche che dal dub-
bio stesso possono essere incitate. Il campo di studio & molto vasto,
ma tentare questa strada senza l'ausilio del suono vivo e della diret-
ta sperimentazione dei rapporti di altezza che occorre realizzare per
poter capire qualcosa di valido in questa intricata situazione, pud set-
vire ben poco al progredire della conoscenza. Occorrono mezzi con-
creti, altrimenti si rischia di perpetuare le incertezze e gli errori.
Diamo quindi pieno merito all’Architetto Marco Tiella, di Rovereto,
il quale, di sua iniziativa, a spese sue, e dopo aver ben studiato
«L’Antica musica ridotta alla moderna pratica», nonché le testimo-
nianze pit significative che sono state espresse sull’opera del Vicen-
tino, ha costruito un Archicembalo che ¢ la riproduzione fedele di
quello che il Vicentino stesso ha descritto.

Questo strumento & stato presentato e commentato dal Tiella du-
rante il convegno organizzato a Firenze (30 e 31 ottobre 1974) dal
Centro Studi Rinascimento Musicale, che aveva assunto come tema
principale «Il Vicentino, I'’Archicembalo e la sua accordatura». Un
punto di arrivo? No, una tappa importante, che ha rivelato materia
ed argomenti di studio di grande impegno musicologico, che, se sa-
ranno sorretti dalla buona volonta e fiducia di coloro che hanno in-
teressi in merito, potranno dare un contributo determinante per mi-
gliorare la conoscenza del Rinascimento musicale, troppo spesso con-
siderato secondo astrazioni non sorrette dalla regina delle prove mu-
sicali: il suono vivo.
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