LA RIGOSTRUZIONE DELL' ARGHIGEMBALD DI NIGOLA VIGENTIND (foda)

Primi risultati della sperimentazione di uno strumento cromatico - enarmonico

Nelle fonti della organologia di epoca
cinquecentesca - seicentesca si trovano in-
dicazioni assai numerose circa la costru-
zione di strumenti con pil di 12 tasti
per ottava, detti in genere cromatico -
enarmonici, adatti a riprodurre la musica
dei generi antichi.

Di essi sopravvive il « Clavemusicum
omnitonum » costruito da Vito de' Tra-
suntini nel 1606, ma esso & tuttora inu-
tilizzabile per la prassi della musica cro-
matico - enarmonica. Sorse quindi il que-
sito, se non fosse il caso di ricostruire
almeno uno degli strumenti di cui & re-
stata la discrizione (1). In particolare Ni-
cola Vicentino lascid nella sua opera (2)
(ora anche assai piu facilmente accessi-
bile dopo la ristampa in fac-simile edita
nel 1959 dalla Béarenreiter) una dettaglia-
ta descrizione dello strumento da lui fat-
to costruire ed alcuni disegni delle parti
pit importanti, come le tastiere e il si-
stema dei salterelli. Inoltre risultava dal-
la lettura dell'opera di Vicentino che lo
strumento era stato costruito per spe-
rimentare una completa teoria musicale.
Del resto il Vicentino scrive testualmen-
te «a Nostra perpetua memoria (..) ho
deliberato di far stampare il disegno del
la forma dell'Archicembalo, con le pre
senti & sottoscritte linee, che saranno |t
misure che insegneranno a ogni prattico
di fare stromente, formare il sopra detto
Archicembalo con facilita » (3).

Si ritiene non privo di interesse espor-
re i procedimenti sperimentali seguiti e

i risultati ottenuti per alcune ragioni, la-

prima delle quali risponde al quesito, se
la « Dimostratione della longhezza, & lar-
ghezza, & altezza di tutte le misure che
occorreno & formare |'Archicembalo, con
il documento » (4) costituisca una rappre-
sentazione oggettiva dei procedimenti co-
struttivi, appunto perché presentata con
una tecnica praticamente eguale a quella
oggi in uso, ciog con disegni in proiezio-
ni ortoganali e misure, allegando una
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Illustrazione di un Archicembalo costruito da
Maestro Dominico Pesarese (da G. Zarlino,
= Istitutioni Harmoniche »).

Tastiere dell'Archicembalo ricostruito secondo i disegni di Nicola Vicentino,

Tastiere del

« Clavemusicum Omnitonum » costruito da Vito de’ Trasuntini per
Gonzaga nel 1606 e conservato a Bologna nel Museo Civico.

.

Camillo

(1) Fin da prima del 1970, su seggerimento del
Centro Studi Rinascimento Musicale di Firenze, &
iniziato lo studio dell’Archicembalo nel contesto
degli strumenti per la musica cromatico - enarmo-
nica. | primi risultati sono stati presentati durante
la « Settimana di studio della musica rinascimen-
tale, 1974 » a Rovereto e poi in parecchi altri cen-
tri e convegni nei quali & stato esposto I'Archicem-
balo ricostruito presso il laboratorio dell’organaro
B. Formentelli.

(2) N. VICENTINO: L'antica musica ridotta alla
moderna prattica (...), Roma, 1555; Libro V e ap-
pendice.

(3) N. VICENTINO: op. cit.,, L. V, Cap. II.

(4) N. VICENTINO: op. cit,, L. V, Cap. Il.

(5) Oltre a N, Vicentino, una simile metodologia
dimostrativa va attribuita anche a F. COLONNA, La
Sambuca Lincea (...), Napoli, 1618.

estesa relazione con innumerevoli indica
zioni tecnologiche ed organologiche (ciogé
tutto il Libro Quinto della Prattica Musik
cale) (5).

Altra ragione era quella di ottenere dal-
la ricostruzione dello strumento la ripro-
va se esso poteva essere usato per ese-
cuzioni musicali o solo per la sperimenta-
zione di accordature ovvero per la ripro-
duzione della musica dei generi secondo
l'interpretazione di N. Vincentino. L'uso
dello strumento avrebbe anche potuto da-
re un criterio di orientamento critico nelk
I'esame della lunghissima diatriba sui sk
stemi di accordatura pratici e il loro ris

(seque a pag. 84)
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(segue da pag. 82)

ferimento alle teorie grecizzanti, avvenuta
come & noto dal sec. XVI in avanti e
imperniata quasi sempre sulla « noua in-
ventione del nostro Archicembalo » (6).
La scelta dell'Archicembalo di N. Vi-
centino come strumento da ricostruire
fu dovuta anche al fatto constatato, se-
condo cui il frattato di N. Vicentino rap-
presenta forse il primo scritto scientifico
sull'argomento, in relazione alla trattazio-
ne esclusivamente astratta di altri, prin-
cipalmente di G. Zarlino. Nel merito del-
la scientificita del metodo vicentiniano
non & stato detto alcunché, né dai suoi
contemporanei, né dagli innumerevoli
esegeti antichi e moderni, anche se &
chiaro che la trattazione & condotta da
N. Vicentino in modo che gli argomenti

« con la proua molto piu che con le ra-

gioni si manifesteranno » (7): in cid N.
Vicentino si dimostra aggiornato con l'in-
terpretazione neo - aristotelica della scuo-
la padovana, alla quale sembra si debba
far risalire la sua preparazione scientifi-
ca (8). La contraddittorieta di talune con-
clusioni teoriche e pratiche affioranti nel-
I'opera di N. Vicentino stupiscono non
tanto perché sono inconciliabili con le
conclusioni logiche secondo la nostra
scienza, quanto perché non costituirono
oggetto di particolari critiche da parte .di
chi polemizzd anche aspramente negan-
do la validita dell'interpretazione vicen-
tiniana della musica dei generi (9).
Altro motivo per scegliere lo strumen-
to descritto da N. Vicentino come ogget-
to di sperimentazione fu l'apparente im-
possibilita di ricavare dallo studio del
« Tetrachordum » e quindi del « Clavemu-
sicum omnitonum » del Trasuntino elemen-
ti sufficienti- di natura empirica per affi-
nare i mezzi di indagine organologica nei
riguardi degli strumenti cromatico - enar-
monici (10). Tali documenti musicologici
non erano praticamente di alcun aiuto
nello studio comparativo delle fonti, sia
perché il « Clavemusicum omnitonum »
era inutilizzabile ai fini musicali, sia per-

(6) N. VICENTINO: op. cit,, L. V, Cap. V.

(7} N. VICENTINO: op. cit., Libro della Theorica
Musicale, Cap. XVI. :

(8) In merito all'attivita di ricerca della scuola
padovana nel sec. XVI si veda L. GEYMONAT: Sto-
ria del pensiero filosofico e scientifico, Garzanti,
1970, Vol. 11, p. 68. « Possiamo dire che questa
messe di risultati vale per un lato a confermare
I'effettivo impulso che |'aristotelismo naturalistico
seppe’ imprimere alla ricerca empirica (nel pill am-
pio senso di questo termine), per |'altro a dimo-
strarci che la scienza non poteva scaturire dal sem-
plice sviluppo di tale impulso, senza una radicale
rivoluzione metodologica ».

(9) | denigratori di N. Vicentino furono certo
pilt numerosi dei suoi sostenitori e tra essi vanno
citati lo Zarlino, !'Artusi, il Sigonio, il Galilei e
il Doni.

(10) Le due copie del « Tetrachordum » eseguite
per lo studio dell’accordatura di strumenti cro-
matico - enarmonici si rivelarono prive affatto di uti-
lith pratica.

(11) Vedi anche: M, THOMAS, The Developpement
of the Tuning (..) in: The English Harpsichord Ma-
gazine, Vol. |, No. 5, October 1975, p. 150-151.

(12) N. VICENTINO, op. cit., L. V, Cap. IlI.

(13) Escluso che potesse trattarsi di uno stru-
mento di 16 piedi, le misure della pg. 100 e 101
del trattato vennern confrontate con quelle rileva-
bili sulla tavola che rappresenta la distribuziorie
delle corde e dei saltarelli e per differenza risul-
to che fa lunghezza della corda pill acuta doveva
aggirarsi sui 150 mm.

(14) Come valore del diapason per N. Vicentino,
si suppone valesse all'epoca della progettazione
dell'Archicembalo (verso il 1540 - ?) il diapason ri-
cavato dall'esame degli strumenti dell'Accademia
Filarmonica di Verona. Al riguardo vedi: R. WEBER:
Some researches into Pitch in the 16th Century
(...), in: The Galpin Society Journal, No. XXVIII,
1975, pag. 7-11.

(15} N. VICENTINO: op. cit., L. V, Cap. II.
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Fotografia del « Tetrachordum » ovvero monocordo a 4 corde per la definizione degli inter-
valli dell'ottava del « Clavemusicum Omnitonum » di Vito de' Trasuntini.
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Posizione e nomi delle note sulle tastiere deil'Archicembalo di Nicola Vicentino.

Fa  Faf Sol Solf Ia | Sib
Faf  Solb solf Iab  Sib

£0lb  Sol Lab Ia Lad

si Do Do  Re Mib  Mi

lat Si# Do# Reb mib Ref  wmif

Do Reb Re  Ref Mi Fa

Ordine dei saltarelli nell'ottava dell'Archicembalo ricostruito secondo i disegni di N, Vi
centino (con il punto sono segnati i saltarelli dei tasti delia tastiera superiore).

ché la struttura del « Tetrachordum » non
era stata compresa (11).

Nel ricostruire graficamente la forma e
le dimensioni dell'Archicembalo mi trovai
in alcuni momenti nella necessitd di ri-
mettermi « al giuditio di quel pit & di
quel manco che parera al buon Prattico
di far stromenti » (12), sia perché man-
ca nella descrizione del Vicentino la pre-
cisazione di come & sagomata la coda
dell’Archicembalo, sia perché la lunghez-
za indicata della «~ prima corda de i so-
prani » appare incompatibile con le dimen-
sioni di uno strumento di circa 8 piedi,
con cassa di lunghezza pari a mm. 1970.
Tale corda avrebbe avuto una lunghezza
di due volte mm. 1575, ovvero (alla let-
tera) mm. 315 e nulla al riguardo aggiun-
ge la rappresentazione del somiere, degli
alloggiamenti dei saltarelli e lo schema
della distribuzione delle corde contenuta
nella tavola allegata al trattato. Con cid
resta anche indefinita la misura della lun-
ghezza del fianco rettilineo corto, alla
estremita delle note acute della tastiera.
In sintesi, queste difficolta vennero risol-
te, la prima, scegliendo la massima esten-
sione della « misura giusta » nelle corde

del basso e decidendo quindi per una
forma tronca della coda, la seconda, ri-
costruendo la reale lunghezza vibrante del
do 4 attraverso operazioni sulle altre lun-
ghezze date (13) arrivando alla conclu-
sione che detta corda doveva avere una
lunghezza attorno a mm. 150. Da questo
dato si & ricavata la convinzione che il
materiale usato per le corde, non preci-
sato da N. Vicentino, fosse ferro, poiché
per una simile lunghezza vibrante una
corda di lega di rame & accordata con un
diapason almeno due toni pit basso di
quello forse in uso per il Vicentino (14).
La possibilita, avanzata dall'autore, che lo
strumento « quando sara fatto un poco
pil piccolo, accid si possi cantare con
esso, che con queste misure € un tono
pitt basso » (15) venga costruito di di-
mensioni differenti, non pone condizioni
insuperabili nella ricostruzione, anzi con-
sente di ritenere ammissibile un qualche
scarto nelle dimensioni, in relazione alle
prestazioni ottenibili con le corde musica-
li di fili metallici attualmente disponibili.
E' certo che le corde devono essere

(segue a pag. 86)
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« buone & perfette, perché le corde cat-
tive fanno parere cattiuo un buon stro-
mento » « Et il stromento sara buono &
perfetto, quando le corde saranno molto
bene tirate sopra il detto stromento ».
Queste indicazioni, assieme a quella assai
interessante relativa al tipo di penne da
usare « & le penne che saranno poste ne
saltarelli debbino essere dolci & colte, per
accomodare le corde », costituiscono una
fonte di notizie organologiche di grande
importanza; assai rimarchevole & pure il
fatto che Vicentino ricorda altre prescri-
zioni tecnologiche sulla scelta del legno
e di vari materiali per smorzare i rumori
della meccanica nonché di alcuni accor-
gimenti per rendere la meccanica pit
pronta, come: « nel fine de i tasti longhi
si porra un poco di piombo, accid siano
presti a rimettersi nel dar giu, che per
sua longhezza sono lenti » (16).

La successione dei tasti rispetto a quel-
la delle corde ha richiesto un lavoro non
indifferente di interpretazione dei disegni
allegati al trattato. | disegni ‘non sono
rappresentati nella stessa scala, percid
non sono direttamente sovrapponibili. Né
tutte le copie del trattato contengono di-
segni eguali, per quanto riguarda lo sche-
ma della disposizione dei saltarelli, dato
che la tavola originale & composta di due
fogli incollati secondo procedimenti ap-
parentemente casuali, Né risultano coin-
cidenti le misure dei disegni con quelle
ottenute moltiplicando per otto volte il
segmento pubblicato a pag. 100 r., per
cui & stato necessario definire la lar-
ghezza dello strumento in base al numero
indispensabile di saltarelli (69 + 63, cioé
132).1l punto pill incerto stava perd nel
fatto che lo schema dei saltarelli sul di-
segno originario risulta simmetrico nel
basso rispetto all’acuto e questa & una
condizione impossibile nella realta dello
strumento.

La dimostrazione occuperebbe troppo
spazio; basti dire che i saltarelli sono
disposti « a gruppi di tre », essendo 3 x 12
i tasti per ciascuna ottava e che tale di-
sposizione deve essere ripetuta su tutta
I'estensione dello strumento. A questo
riguardo va ancora detto che supponen-
do eguale la ampiezza delle due tastiere,
la distribuzione dei saltarelli «a gruppi
di tre » deve essere compatibile con la
posizione delle estremita dei tasti. Il ri-
spetto di questa, che sembra la fonda-
mentale condizione imposta dal disegno di
N. Vicentino, porta perd alla collocazione
delle corde in una successione che non
coincide con quella delle frequenze delle
note. Per superare quest'altra incertezza
& stato necessario prima risolvere il pro-
blema dell'accordatura dell’Archicembalo,
problema che la storiografia specifica ha
reso ‘straordinariamente oscuro (17).

Marco Tiella
(continua)

(16) N. VICENTINO: op. cit.,, L. V, Cap. Il.

(17) In particolare, le ricerche che sono partite
dal presupposto di una validita del significato
= enarmonico = di alcune note nella accordatura
esposta da N. Vicentino (come ad es. si (Il t.) —
do bem.) non hanno contribuito a comprendere la
base fondamentale della accordatura stessa, entro
la quale deve essere rapportato il « nome » delle
note. che & di tipo mesotonico. Questa Imposta-
zione, tipica degli studi di H. W. Kaufmann (The
Life and Works of Nicola Vicentino, American In-
stitute of Musicology, 1966, e: More on the Tuning
of the Archicembalo, in: Journal of the American
Musicological Society, No. XXII1, 1970, pagg. 84-94)
& stata in seguito parzialmente corretta da M. R.
Maniates (Vicentino's = Incerta et occulta scientia »
Reexamined, in: JLAIM.S., No. XXLIII. 1975).
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LUCIANA SERRA SPLENDIDR « LAKME » A TRIE

La prima di « Lakmé » di Leo Delibes ha
avuto luogo il 12 dicembre scorso al Tea-
tro Verdi di Trieste. Com'e noto |'opera
esige soprattutto dal soprano una tecni-
ca agguerritissima, intonazione perfetta,
estensione vocale eccezionale. Si pud ben
dire che Luciana Serra ha dimostrato di
possedere tutte queste qualita al punto
di reggere il confronto con le piu celebri
Lakmé passate e recenti con grande di-
gnita.

Considerata la sua giovane eta e le
affermazioni gia riscosse in opere impe-
gnative come la Traviata, la Sonnambula,
la Lucia di Lammermoor & facile pronosti-
care per Luciana Serra una carriera di
prim’ordine.

La realizzazione di Lakmé al Verdi di
Trieste & stata molto apprezzata anche
per l'ottima regia' di Fassini che ha avu-
to a disposizione un allestimento scenico
di grande suggestione.

La compagnia di canto era formata, ol-
tre dalla citata Serra, dal tenore Max
René Cosotti che ha affrontato il non fa-
cile ruolo di Gérald con intelligenza, dal
basso Nicola Pigliucci, dal mezzosopra-
no Silvana Mazzieri e da ottimi comprima-
ri.

Ovviamente applausi prolungati sono
stati tributati soprattutto alla Luciana Ser-
ra dopo la « romanza delle campanelle »
eseguita con virtuosismo impeccabile ed
intonazione pertetta.

o
LUCIANASERRA in Lakme
TEABRO G.VERDI TRIESTE

Luciana Serra applauditissima « Lakme »
Teatro Verdi di Trieste. (Foto de Rota, Triet

VITA MUSICALE
MILANESE

(Dal ns. corrispondente, Ing. Aldo Ma-
rinelli, riceviamo e pubblichiamo).

Teatro alla Scala, S. Ambrogio, 7 di-
cembre 1979 — Inaugurazione della sta-
gione lirica e di balletti 1979-80 —. An-
che se un certo tipo di crisi non ha
risparmiato il nostro maggiore teatro li-
rico, che non attraversa certo uno dei
suoi momenti migliori, la stagione ha pre-
so l'avvio con la versione integrale in
lingua russa dei « primo Boris » Godounov
di Modest P. Mussorgsky, diretta da Clau-
dio Abbado, con un magnifico Nicolai
Ghiaurov come protagonista. Serata mon-
danamente non sfarzosa (meglio cosi),
onorata dalla presenza (sia pure in forma
privata) del Capo dello Stato, Presidente
Pertini; musicalmente degnissima, sia per
la sicura guida direttoriale di Abbado, sia
per il validissimo contributo canoro non
solo del basso Ghiaurov, ma della bra-
vissima mezzo-soprano Lucia Valentini
Terrani, che ha dato alla parte di Ma-
rina una intensa partecipazione espressi-
va, e del coro che ha interventi di gran-
de valore nel contesto del cupo dramma
che il compositore ha tratto dalla trage-
dia di Puskin. Meno bene la regia, le co-
reografie e [l'allestimento scenico, che
hanno suscitato dissensi palesi e critiche
decise sia nel pubblico che nei commenti
della stampa. Non siamo tradizionalisti
conservatori, perché abbiamo applaudito
la modernissima versione della scaligera
« Butterfly » dello scorso anno e siamo
sempre lieti di vedere nuovi allestimenti
che escano dalla routine, ma nel caso di
questo Boris si & ricordato un preceden-
te recente del « Paradiso perduto» di
Penderecki, coi coristi « inscatolati » in

un assurdo e non giustificato casells
imprigionati a metri e metri di ake
sul palcoscenico, senza alcuna possibi
di movimento. Per contro, i molti ¢
biamenti di luoghi annotati dal copi
sono stati sintetizzati in spostamenti
volta scomposti di cinque gabbie di le
rotolanti rumorosamente sul palcosc
co e realizzate per giunta in modo mi
povero.

Ci dispiace sinceramente di avere
sto questo nel massimo teatro lirico
liano, al quale tutto il mondo ha sem
guardato con rispetto ed ammirazion
tempi cambiano, & chiaro.

Al Conservatorio & in corso il ¢
cameristico « Serate musicali », che
gia presentato con successo sempre
vo il pianista Franco Mannino, Jef{
Swann ed Aldo Ciccolini, che nei |
programmi hanno dato largo spazio a
scrizioni e parafrasi da concerto, persc
li o lisztiane, di brani wagneriani, ver
ni e chopiniani. Questa moda, in g
voga nella seconda meta del secolo st
so per le buone occasioni che offrive
grandi virtuosi di fare rifulgere i |
acrobatismi, ha il suo momento di «
vival », e come tale & interessante
fare conoscere soprattutto ai giovani
e costumi ad essi lontani.

Sara presto ospite del Conservatorii
prezioso complesso dei « Solisti vene
diretti da Claudio Scimone, che con
collaborazione del noto flautista
Pierre Rampal eseguiranno il ciclo ¢t
pleto di concerti di Antonio Vivaldi
partenente all'opera decima: una ghic
serata, per la quale c'&¢ una viva atte
Verra poi il grande violinista Leonid
gan per tre serate dedicate all'integr
delle sonate per violino e piano di B
thoven, e subito dopo vi sard una s
ciale serata dedicata ai tre grandi «
(Bach, Beethoven e Brahms) da parte
famoso violinista Nathan Milstein. De
stagione all'Angelicum diremo presto,
bene.
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Primi risultati della sperimentazione di uno strumento cromatico - enarmonico

N. Vicentino spiega due procedimenti
di accordatura che si devono intendere tra
loro diversi (18). |l primo € costruito su
una successione di gquinte quasi giuste
non per tutte le note della divisione del-
|'ottava, ma solo per 31 di esse. Il fatto
che la successione venga « interrotta »
e « ripresa » (secondo quanto ci si aspet-
terebbe in un moderno procedimento di
accordatura equalizzata) ha creato talune
incertezze negli esegeti anche recenti.
Ma anche preso alla lettera, il procedi-
mento indicato non presenta discontinui-
ta apprezzabili, se non quelle che posso-
no nascere dalla grande difficolta di mi-
surare ad orecchio una incostante spon-
tatura della quinta, (19) che in ogni caso
& arbitraria dato che N. Vicentino non da
alcuna misura da cui risalire alla spon-
tatura. Anzi, ne da varie valutazioni qua-
litative e contraddittorie, come quando
eguaglia la spontatura al comma (20). La
base dell'accordatura consiste nell'« ac-
cordare, 0 temperare la testatura del pri-
mo & secondo ordine (.,.) secondo l'uso
de gl'altri stromenti con le quinte & quar-
te alquanto spontate, secondo che fanno
li buoni Maestri» (21) procedendo poi
per quinte (senza alcuna specificazione);
dalla conclusione « & cosi s'accordera o
si tempererd questo quarto ordine come
fu fatto il primo » si deduce che le quinte
usate sono spontate. |l risultato, se si
accetta l'interpretazione dell’accordatura
del Vicentino data da Lemme Rossi (22).
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metzer nel luogo pidl graue il femics - 20736,

maggiore , & 1l minore ;, come ci Xbaz 21203,

pizce . Nell' Enarmonico per vna baa 21684,

Dichi ferue il femit, minore 5 per Rg 22174

Pakira la Diefi , che € la quinta Xz 22676,

parce del tuono, metrendo nel luo- z 23188,

go pili grauc, & quefta o quella, e 33713

rimane il Ditone con dicce Diefis 24249,

Contien diqué la Quarta 13. Die~ X/ 34797

fi51aQuinta cinque di piti ciod 18, | 25358

¢['Ottava 31. come appreflo Don 25931«

iNicola particolarmente nel /b 5. 26517

9 Ma come detta dinifione fi pofla 27117,

Quali 2. effertuar nellelince , Don Nico- ¢ 27730

'::&:h non lo pone , ma fi mollrerd nel 28357

‘{m-ﬁ,"‘]-(.‘.rpaﬁ;mun nel fine. Per oraap. 28999,

D.Nicoia , porteremo la divifione medefima 29655+

ne i numerl, la quale conmolta fa 30325
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rerualli di quefto pantimento. Perd 32429.
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198 392 702 895 1088
122 |275 626| [819] |971
158 351 661 854 1047
81| [315 585 |778| [1012]
41 234 427 544 737 930 1123
5 | 198 | 392 | 509 | 702 | 895 | 1088
1se| [117| |269| |42 [620| |813] |[965 )
76 310 579 772 He]
o | 193 | 386 | 503 | 696 | 889 | 1082

Intevalli (in cent) nella suddivisione dell'ottava secondo I'accordatura di N. Vicentino. In
chiaro: valori corrispondenti alla « prima » accordatura (Cap. V del V Libro); in neretto:
valori corrispondenti alla seconda accordatura (Cap. VI del V Libro).

Calcolo della suddivisione dell'ottava dell’Ar-
chicembalo di N. Vicentino per mezzo di lo-
garitmi (dal « Sistema musico (...)», Lemme
Rossi, Perugia 1666).

& di avere le due tastiere accordate nel
mesotonico (con terze maggiori quasi giu-
ste) tra loro a distanza di un diesis enar-
monico vicentiniano, ciog 1/5 di tono me-
dio (ovvero due commi vicentiniani). In
questo sistema di accordatura restano a
disposizione ancora 5 tasti (quelli del &°
ordine) che vanno accordati in gquinta
giusta rispetto a 5 tasti del 1° ordine (23).
Il secondo procedimento, « con le quin-
te perfette in ogni tasto » (24), consiste
nell'accordare il 1° e 2° ordine (ciog i
tasti che appartengono alla « testatura
communa »: do, do dies., re, mi bem.,
mi, fa, fa dies., sol, sol dies., la, si bem.,
si) « secondo l'uso & l'accordo commune
de tutti gli stromenti da tasti», cio&
« con la partecipatione delle quinte spon-
tate » e « dare tutte le quinte perfette al
primo et secondo et terzo ordine, con il
quarto, quinto, et sesto ordine » (25). Il
risultato, se si suppone che la spontatura
corrisponda a 1/4 di comma sintonico
(ciog alla differenza tra la nota raggiunta
da 4 quinte giuste sovrapposte e l'inter-
vallo di 172), consiste in due tastiere ac-
cordate nel mesotonico (con terze mag-
giori giuste) tra loro a distanza dell'in-
tervallo scelto per la spontatura.
Tornando alla distribuzione dei saltarelli
rispetto all'ordine delle note emesse dal-
le corde, risulta che a seconda del siste-
ma di accordatura varia la successione
delle frequenze emesse dalle corde e al-
cune di esse si invertono. E' sembrata
quindi impossibile la scelta di un unica
regola di successione delle frequenze del-
le corde e si & preferito raggiungere la
soluzione meccanica pit semplice nella
distribuzione dei tasti e relativi saltarelli,
sacrificando |'ordine puramente teorico
della successione delle corde secondo lo
andamento regolarmente crescente delle

frequenze emesse dal basso verso |'acuto,
in quanto tale ordine non sarebbe stato con-
servato qualora si sperimentava una di-
versa accordatura (26). La trattazione di
questo aspetto della ricostruzione dell’Ar-
chicembalo merita di occupare il non in-
differente posto che le & stato concesso
in queste intervento, perché la distribu-
zione reale delle note emesse dalle corde
dell'Archicembalo non segue la « misura »,
che pur sembra essere stata il fondamen-
to della progettazione degli strumenti a
tastiera a corde pizzicate anche nel sec.
XVI in ltalia (27), ma segue una distri-
buzione irregolare (28) almeno dal punto
di vista geometrico. E' anche vero che
N. Vicentino nelle sue istruzioni tecnolo-
giche accetta una certa approssimazione
nella scelta delle corde, dato che dice
che (esse) «debbono essere grosse e
sottili quelle che seruirafio al primo tela-
ro, come al secondo, perché corre poca
altezza una dall’altra, come sara la meta
del semitono minore piu alte (29) ». La
ricostruzione dell'Archicembalo &, da que-
sto punto di vista, tanto pil corretta,
quanto piu rispetta il progetto di N. Vi-
centino senza uscire dai canoni della co-
struzione degli strumenti a tastiera, del
tipo clavicembalo, del sec. XVI.

| risultati musicali vanno rapportati al
concetto di « perfettione » vicentiniana,
che alla luce delle esperienze fatte sem-
bra si debba intendere come possibilita di
usare un sistema di « accordatura giusta »
(just intonation) nel quale si possa sce-
gliere gli intervalli pit consoni alla ripro-
duzione dei generi. Da questo punto di
vista si palesa un'altra contradditorieta,
almeno parziale, nelle ambizioni di N. Vi-
centino: il sistema Il di accordatura (« con

(segue a pag. 208)

(18) Un tentativo di spiegare | due sistemi come
aspetti diversl di un unico temperamento & stato
fatto da M. Tiella (The Archicembalo of Nicola Vi-
centino, in: The English Harpsichord Magazine, Vol.
1, No, 5, 1975, pg. 134-144).

(19) Valutando la sp della quinta, si deve
tener conto che il numero dei battimenti non &
costante, sia pur per intervalli di eguale ampiezza,
se gli stessi sono collocati in posizioni diverse nel-
I'estensione dello strumento da accordare.

(20) N. VICENTINO, op. cit., L. 1, Cap. XIV.

(21) N. VICENTINO, op. ecit,, L. V, Cap. V.
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(22) L. ROSSI, Sistema musico (...), Perugia,
1666, pg. B6.

(23) Questo & uno dei punti pil controversi della
trattazione di N. Vicentino, perché | tasti del 6 or-
dine sono solo 5 e non [almeno) 7 come | diatonici
della tastiera.

(24) N. VICENTINO, op. cit.,, L. V, Cap. VI.

(25) N. VIGENTINO, op. cit., L. V, Cap. VI.

(26) L'ordine risultante sullo strumento ricostruito
&; F-F-G bem. - F dies, - F dies. - G-G bem. - G-A
bem. - G dies. - A-A-B-A dies. - B-H-A dies, -
H-C-H dies. - C-D bem. - C dies. - C dies. - D-D

bem. - D-D dies. - E bem. - E bem. - E.D dies. -
E-F-E dies.

(27) Le rilevazioni finora fatte su strumenti ita-
lianl del tipo clavicembalo dimostrano che le note
a distanza di ottava sono prodotte da corde di lun-
ghezza doppia (o, rispettivamente, meta).

(28) Ogni altra soluzione studiata, sulla base della
successione ordinata delle corde a seconda delia
frequenza emessa, avrebbe portato a ingenti mo-
difiche nel disegno delle tastiere e percid si sono
abbandonate.

(29) N. VICENTINO, op. cit.,, L. V, Cap. II.
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le quinte perfette in ogni tasto ») riduce il
divario di accordatura tra le due tastiere
a (presumibilmente) 1/4 di comma sinto-
nico, che & sicuramente inferiore al va-
lore del comma cosi spesso citato da
N. Vicentino; scompare con cid la possi-
bilita di esprimere il diesis enarmonico
vicentiniano, che & il doppio del suddetto
suo comma (circa 38 cents). Il primo si-
stema di accordatura consente invece di
avere a disposizione gli intervalli che ri-
producono il diesis enarmonico vicenti-
niano, ma a scapito della « perfettione »
della accordatura, che & in grado di for-
nire solo 5 quinte giuste per ogni otta-
va.
Il significato musicale delle composizio-
ni = cromatico - enarmoniche = {30) risult
ovviamente assai chiaro e per un numero
di triadi assai maggiore che non negli
strumenti a tasti spezzati .comuni (15
triadi maggiori e 15 minori composte di
terze minori, terze maggiori e quinte tut-
te giuste). .

Nelle esecuzioni fatte sull'Archicemba-
lo di composizioni musicali di vari « sti-
li», si & dimostrato possibile |'uso con-
temporaneo delle due tastiere per la scel-
ta di note appartenenti ad accordi non
temperati. Naturalmente la successione
armonica pill comune, come il 5 seguito
dal 6 (o viceversa) comporta la lettura
della nota comune ai due accordi come
appartenente a due intervalli giusti di-
versi, che per risultare tali richiedono
che la detta nota sia ribattuta a « distan-
za » pari alla spontatura. Oltre a questo
caso, si trovano innumerevoli altre combi-
nazionj in cui la successione degli accor-
di non pud avvenire scegliendo solo in-
tervalli giusti (anche se presenti nell’ac-
cordatura dell'Archicembalo). Come risul-
ta anche dalla stessa teoria dell'accorda-
tura giusta, questo sistema di accordatura
ha comunque limiti pilt o meno ristretti
a seconda del numero dei tasti disponibili
in ciascuna ottava. Se a questo aspetto
che chiameremo « statico », rapportiamo
I'altro, che chiameremo « dinamico », le

(30) Sotto questa dizione impropria sl indicano
non solo le composizioni (che dovrebbero piuttosto
essere chiamate « esempi ») allegate all’opera di
N. Vicentino o di F. Colonna, ma in generale le
composizioni in cui sono usati diesis e bemolli
per note che nella comune accezione dell'aggettivo
enarmonico rappresentano lo stesso suono, secondo
il temperamento equabile, mentre rappresentavano
due suoni diversi nei temperamenti storici di tipo
mesotonico e accordatura giusta.

Per eseguire le musiche nelle quali sono distinti,
ad es. il re dies. dal mi bem., come le composi-
zioni = cromatiche » di T. Merula, non & indispen-
sabile usare |'Archicembalo ma sarebbe sufficiente
un clavicembalo con il tasto del mi bem. spez-
zato in mi bem. e re dies.. Strumenti di questo ti-
po sono ancora conservati ed in essi & di solito
spezzato anche il tasto sol dies. - la bem.. La pre-
rogativa dell'Archicembalo non & quindi rendere pos-
sibile I'uso di pil tasti spezzati, ma di consentire
I'esecuzione di accordi (triadi) con terze e quinte
naturali per il maggior numero possibile di casi.
Per ottenere questo scopo & necessario che la
« tastiera » contenga il doppio delle note che si vo-
gliono usare perché per ciascuna di esse si deve
poter trovare la corrispondente quinta spontata e la
corrispondente quinta giusta (o naturale). Solo cosi
lo struniento guadagnera, |'estensione dell'accorda-
tura giusta (cio@ composta di intervalli naturali)
oltre i, limiti dell'accordatura di tipo mesotonico
con 5 diesis distinti da 5 bemolli (o 7 diesis di-
stinti da 5 bemolli, come nella tastiera inferiore
dell’Archicembalo di N, Vicentino).

Non si entra qui, deliberatamente, nell'esame del-
I'origine del tasto spezzato re dies. - mi bem. ri-
chiesto dall'uso della « sensibile » nel modo fri-
gio e in generale dei modi « trasportati » della mu-
sica ficta.
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possibilita di procedere per intervalli giu-
sti sono ulteriormente limitate da fatti
meccanici, come |'accessibilita dei tasti
e le difficolta di diteggiatura.

Per concludere, non pud essere trala-
sciato un accenno al procedimento di ac-
cordatura. La costruzione del sistema me-
sotonico nei primi due ordini (0 « tasta-
tura communa ») non presenta particolari
difficolta soprattutto se la spontatura cor-
risponde a 1/4 di comma sintonico. Le
altre note spezzate si raggiungono media-
te terze giuste, maggiori. La tastiera su-
periore si accorda, nota per nota, con
quinte giuste rispetto alle note omolo-

ghe della tastiera inferiore. Questo pro-
cedimento & semplice e corrisponde alla
sostanza di quanto N. Vicentino espone
nel Il sistema.

Il primo sistema invece non consente
un immediato controllo della « distanza »
tra le note omologhe delle due tastiere,
se non usando terze maggiori giuste che
consentono di « passare » da una all'altra
tastiera, come da re bemolle a la (Il t.),
da mi bem. a si (ll t.), da sol bem. a re
(Il t.) e da la bem. a mi (Il t.) o da alcu-
ne note della Il t. scendendo alla prima.

Marco Tiella

STRUTTURA COME FENOMENOLOGIA
DELL’ ESPRESSIONE MUSICALE

X

Elementi prosodici - § 3

« Nella metrica classica quantitativa, lo
accento ritmico del verso (ictus) era evi-
denziato da un'elevazione melodica del-
la voce (1), che nella metrica moderna
accentuativa acquista valore di maggior
durata o maggiore intensitd rispetto alle
sillabe atone (prive di accento): l'ictus,
ciog, non €& piu evidenziato verticalmente,
ma orizzontalmente... dalla musica legata
alla poesia accentuativa abbiamo il ritmo
« metrico , in cui i multipli semplici della
unitd di misura pit breve vengono inse-

(1} Non sempre! L'ictus poteva essere sia ascen-
dente che discendente. L'ictus ascendente si aveva
nel piedi inizianti con sillabe brevi. Es. « Phasélus
ille, quém videtis hospites », (Catullo, Carme 4, 1);
I'ictus discendente veniva usato quando il piede ini-
zia con sillabe lunghe: Es. « Arma virimque cané =
ecc. (Virgilio, Eneide, |, 1). Cfr. A. Buononato: Le-
zioni di Metrica Latina - Lettura Ritmica - Casa
Editrice « Le Muse » - Roma.

riti in piedi metrici regolari (le battute
musicali)... »

« ...mostrando come primo grande frut-
to la quadratura delle forme chiuse de!
melodramma; dal canto gregoriano sorge
il canto « misurato, privo di schemi me-
trici fissi e che percido pone gli accenti in
modo variato: legati al ritmo misurato
sono i canti siriani e russi e il recita-
tivo secco del melodramma.

La metrica accentuativa rende possibi-
le la polifonia... e la musica assume ca-
ratteristiche sempre piu proprie e indi-
pendenti e condiziona il testo...

L'avvento della monodia rivaluta lin-
guaggio e grammatica poetici... ma subi-
to dopo, col fiorire del melodramma, la
musica propone ed impone la propria sin-
tassi, sopra tutto nei momenti lirici e
statici (Arie), lasciando il campo alla
grammatica poetica nei recitativi e nei
momenti dinamici.. i due linguaggi non
si fondono... la musica plagia la poesia,
costringendola in schemi asfittici, quan-
do vuol dominare, come nelle Arie» (S.

(segue a pag. 210)





