MELICA, MUSICA E METRICA GRECA
RIFLESSIONI PER (RI)AVVIARE UN DIALOGO'

.. io ... non so come stia la verita su questo argomento;
pero son pronto a farne ricerca in comune ...

. ¢ bisogna che noi, accomunate le nostre forze, indaghiamo
Platone, Cratilo 384 B-C

Si, ho scritto nella mia lettera

Che ti avrei aspettato per sempre.

Non intendevo esattamente “per sempre”
L’ho incluso per via del ritmo.
Al-Mala’ika, Affermazioni non militari

Le domande da porre

Come ¢ stato osservato in un recente studio storico-musicale, «ricostruire
I’immagine reale del passato ¢ [...] estremamente difficile. [...] Spesso una scorcia-
toia ¢ offerta dal proiettare indietro nei secoli “bui” le poche cose che si possono
documentare in epoche pili recenti; metodo talora legittimo, ma spesso fuorviante»'.
In effetti, il problema principale & proprio I’‘immagine’ che del passato siamo in
grado di figurarci.

Proprio a proposito della storia di quello che genericamente definiamo ‘testo poe-
tico’, e ai fini di una ricostruzione veritiera di questa immagine, i fattori di ordine
storico e la fruizione originaria, la funzione e il contesto, sono imprescindibili. [n tal

" senso, un incontro come quello svoltosi a Sestri Levante, chiamando a lavorare in-
sieme studiosi del mondo greco esperti di metrica e di musica, segna un momento
decisivo nel modo stesso di intendere i testi dell’antica poesia greca, percepita non
solo come poesia letterata, poesia pura, puro testo verbale versificato, ma — secondo
una prospettiva anche dal punto di vista storico pili corretta — come poesia da intona-
re, da vestire di musica, poesia musicata.

Resta pur vero che, per la perdita delle melodie della lirica arcaica ¢ classica, non
siamo in grado di comprendere in dettaglio come lingua ¢ musica si siano integrate
nella esecuzione e come il disegno melodico abbia operato in rapporto alla struttura

A proposito dell’Incontro di Studio “Melica, musica e metrica greca: un primo bilancio”, Sestri
Levante, 22-23 febbraio 2008. E doveroso ringraziare il Centro di Studi suila Fortuna dell’ Antico
“Emanuele Narducci”, e la Fondazione Mediterraneo (Convento dell’ Annunziata, Baia del Silen-
zio, Sestri Levante - Ge), generosi e illuminati ospiti dell’incontro; Andrea Tessier e Vittorio Cit-
ti. suoi ideatori; tutti i partecipanti che con relazioni e/o articolati interventi critici hanno profi-
cuamente costruito le due giornate seminariali.

' Baroffio 2007. 17.
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metrica sottesa. E una lacuna che pone grossi limiti alla comprensione della totalita
degli aspetti comunicativi di canto e danza della poesia greca la quale, in quanto
poesia per musica, era pensata € composta per uno stretto rapporto con i suoni, sia
pure, almeno per le fasi arcaica e classica, con il primato del testo verbale sulla me-
lodia2. Se, infatti, & vero che gia in alcuni autori di V secolo a.C. la melodia sembra
aver preso il sopravvento, con protrazioni € melismi pia frequenti’, tuttavia, a giudi-
care dalle partiture a noi giunte, incluse quelle di eta imperiale, non si tratto mai di
qualcosa di simile a quanto si verifica ad esempio, molti secoli dopo, nella tecnica
contrappuntistica, che per eccellenza infrange il profilo ritmico-metrico della versi-~
ficazione d’origine.

Dando impulso a un’attiva cooperazione di specialisti delle due discipline, la me-
trica e la musica, un incontro come questo cerca dunque un terreno comune per re-
cuperare i modi concreti, cosi come ricostruibili dalle antiche partiture, dalle antiche
colometrie e dalle fonti erudite, dell’interazione tra il testo versificato e la sua linea
melodica. Era davvero tempo che anche gli antichisti giungessero a condividere una
tale esigenza. Essa appare gia ben viva negli studi sui testi musicati medioevali ¢
moderni, i cui cultori sono di solito conoscitori esperti di musica e di versificazione.

D’altra parte, proprio in un’occasione come questa, che vede dialogare filologi
de! testo musicato in versi e studiosi di musica greca antica, e in considerazione del
fatto che, come accade, i primi raramente hanno familiarita con gli aspetti pib tecnici
della musica, i secondi con gli aspetti pit settoriali defla metrica, ¢id che importa &
formulare domande in maniera costruttiva, individuando le possibilita di un’intera-
zione efficace.

Ne vengono subito in mente alcune, la cui risposta dovrebbe coinvolgere ogni
studioso di metrica, in parte gia pil volte formulate nel passato, ma meritevoli sem-
pre di essere nuovamente poste, anche alla luce dei nuovi ritrovamenti papiracei. Si
tratta di questioni rilevanti per la storia della trasmissione del testo poetico in versi
che, a mio avviso, andrebbero valutate insieme in maniera adeguata, per favorire una
comprensione il piti possibile esatta del rapporto testo versificato/musica quale e-
merge dalla documentazione disponibile. Esse hanno a che fare 1. con la concreta
interazione tra linea melodica e livello ritmico-metrico, quale pud evincersi dalle
partiture in nostro possesso, dalle fonti erudite e dalla trattatistica specifica; 2. con la
storia della trasmissione del testo vocale e della notazione musicale.

A. Cooperazione e integrazione del livello ritmico-metrico con il livello della
melodia.

2 Cf Plat. Resp. 400 A - C; 424 C; Crar. 424 B - C; Aristot. Metaph. 1087 B 36; Poet. 48 B 21.
Per questo aspetto si rinvia a Gentili 1988, 5-16; da ultimo Gentili - Lomiento 2003, 17-19.
Cf. Gentili 1988, 9-10.

-212-



Melica, musica e metrica greca

Al. Cosa c’¢é scritto in una partitura antica'

Una pil ricca documentazione musicale consente oggi di avere un insieme piil
consistente di informazioni rispetto al passato, anche recente’. Di qui ’opportunita
di riflessioni pil concrete e, auspicabilmente, condivise da metricisti € musicologi,
sul condizionamento esercitato sull’assetto metrico dalla linea ritmico-melodica,
quale pud evincersi dalle indicazioni presenti nelle partiture®. A tal proposito, occor-
re chiedersi quali altri dati si ricavano da una partitura antica, oltre alle attese nota-
zioni melodiche. In particolare, quali di essi sono utili a evidenziare fenomeni che
alterano il livello verbale ¢, conseguentemente, lo schema ritmico-metrico di parten-
za?

Una prima, rapida esplorazione diretta consente di individuarne almeno alcune:

1. Segni diacritici che marcano il confine delle varie sezioni liriche, ad esempio la
paragraphos, la coronide, il segno dei due punti o dei tre punti, tratti obliqui o segni
equivalenti®;

2. Indicazioni sulle pause musicali per mezzo del leimma (nella forma a, che fi-
gura talora arrotondata in N, per il tempo vuoto, o pausa, di un tempo primo, & per il
tempo vuoto di due tempi primi, & per il tempo vuoto di tre tempi primi, e ‘%' per il
tempo vuoto di quattro tempi primi; ne esibisce un esempio particolarmente perspi-
cuo il Pap. Oslo 1413 (DAGM nr. 39; I-1 saec. d.C.). Va, d’aitro canto, rilevato che
il leimma puod anche svolgere la diversa funzione di indicare il superallungamento
della sillaba, come negli Inni di Mesomede (DAGM nrr. 27 e 28)°. S’intende che, ai
fini dell’individuazione e interpretazione delle unita ritmico-metriche, tutte le infor-

" mazioni relative alle pause, o «tempi vuoti»'’, rivestono una grande importanza, al

1l termine ‘partitura’, che pure negli studi specifici ¢ talvolta utilizzato a denotare gli antichi testi
per musica, pud apparire anacronistico. Lo si adotta qui nel senso, assai generale ma al tempo
stesso sufficientemente tecnico, di testo dotato di notazione musicate, vocale e/o strumentale. spe-
cificamente destinato alla viva performance. Ringrazio Stefano Novelli per avermi sollecitata a ri-
flettere su questo punto.

Sono 61 i testi, alcuni molto frammentari, pubblicati in DAGAM; a essi ora si aggiunge un nuovo
papiro del Louvre (4nt. Egypt. Inv. E 10534) contenente la Medea di Carcino, edito per la prima
volta da A. Bélis in CRAI 3, 2004, 1305-29, sul quale cf. ora West 2007. Una bibliografia esau-
stiva & in DAGM, 200-07.

Nella preziosa e imprescindibile raccolta di P6himann-West i commenti in tal senso sono, di ne-
cessita, brevi, e appena accennati i probtemi inerenti.

Sarebbe auspicabile una raccolta, sistematica e corredata di commento, della semeiosis melodica
¢, soprattutto, ritmica, presente nei testi musicali a noi sinora giunti,

Ct. Appendice.

Ved. anche DAGM nr. 17; sull’argomento, Comotti 1991, 109 s. Sul fenomeno della protrazione,
nel canto, della durata sillabica ved. anche infra, punto 3.

Arist. Quint., De Musica 38, 28-39, 1-2 Winnington-Ingram; Arnonym. Bellerm. 32, 16 Najok; sul
‘tempo vuoto’, che Aristide Quintiliano (foc. cit.) definisce “tempo senza suono che completa il
ritmo”, nella agogé ritmica ved. Rossi 1963, 93-98.
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pari delle indicazioni sul confine delle sezioni liriche (cf. 1.). In questo senso, va
notato che anche I’indicazione di note strumentali, osservabile in alcuni dei testi

musicali disponibili, pud costituire una fonte di informazione''. Una figura ritmica,
diversamente da uno schema metrico, si caratterizza per I’avere un inizio e una fine
ben delimitati, cid che la rende pil precisamente collocata nel flusso temporale. Sara

allora di grande interesse rilevare quel che accade in coincidenza dei segni che de-
marcano una pausa: osservare, cioé, come, nella concreta interpretazione vocale, con
lo schema metrico si armonizzano le pause, momentanee interruzioni del flusso rit-
mico-musicale corrispondenti a un respiro pil: 0 meno prolungato .

3. Marche atte a segnalare eventuali valori notevoli della sillaba, quali il makron
(scil. semeion), indicante la presenza di protrazione temporale di due (—), tre (—) o
quattro tempi primi (=), fino alla misura della makra pentachronos (~-), indicante
la durata di cinque tempi primi. Questa indicazione, che attiene ai cosiddetti superal-
lungamenti sillabici," non solo di sillabe lunghe ma anche di sillabe brevi', ha, co-

me si capisce, una certa rilevanza ai fini di una corretta intelligenza delle unita ritmi-

co-metriche. Va a tal proposito sottolineato che alcune tra le partiture piv antiche a
noi note (ad esempio il papiro dell’Oreste di Euripide (DAGM nr. 3) o ancora i Pea-

ni delfici (DAGM nrr. 20-21), non mostrino, di norma, sillabe lunghe protratte oltre

" Lindicazione di segni strumentali intercalati al testo vocale nel medesimo rigo di scrittura € per

esempio nel papiro dell’Oreste (Pap. Vienna G2315 = Eur. Or. 338-344, del 11i-1] sec. a.C.; Pack?
411; DAGM nr. 3) e nel Pap. Leid. inv. 510 (DAGM nr. 4 cit., cf. Appendice 1); qui, in coinciden-
za di giuntura tra cola metrici, in due luoghi, dopo moXixpuoot e dopo GA\XiAas, sono presenti due
segni di significato oscuro, non interpretabili come note vocali. Sebbene non li si possa identifica-
re con certezza, ’analogia con il papiro dell’Oreste ha indotto a ritenere che segni strumentali po-
tessero essere presenti in questi punti. E tuttavia possibile che le note strumentali intercalate nel
rigo di scrittura fossero, nella performance, eseguite simultaneamente al canto vocale; una discus-
sione su questa eventualitd ¢ discussa da Pohimann 1988 e Bélis 1988, 283 s.; cf. anche West
1992, 206 5.; 284 s.
Va per altro notato che, in finea di principio, ta pausa, specie se non associata a cadenza, ovvero a
un movimento di culmine e rilassamento della tensione ritmico-musicale, pud anche costituire
parte integrante della figura ritmica, quasi un respiro che unisce, invece di separare, due elementi
di una stessa figura. D’altra parte, e sempre in linea teorica, I’assenza di pausa tra un verso e
I’altro potrebbe riflettere I’emergere di esigenze tecnico-compositive estranee alla sfera del testo
poetico, o di intenti espressivi che inducono alla temporanea inosservanza detla versificazione di
partenza (ad esempio nelle riscritture).
Ved. Gentili — Lomiento 1995; Pearson 1990, xxxix — liv. [ segni della makra disemos e della
makra trisemos sono documentati gid nei papiri musicali di ITI/1I sec. a.C. (DAMG nrr. 11,1, 2;
12, 1. 4; 15, 1. 3). In DAGM ur. 41, col. 11, 1. 5, di I sec. d.C., contenente un testo probabilmente
di IV sec. a.C. in kat 'enoplion-epitriti, musicato ex novo (DAGM. 136 s.), una sillaba lunga € pro-
tratta fino a 9 tempi primi, con estensione altrimenti inedita. Ai nomi propri potevano essere im-
partiti trattamenti melodici particolari, con protrazioni eccezionalmente lunghe (DAGM nr. 39, Il
4,5,7; nr. 53, fr. 4, 1. 3).
" Cf. DAGM nr. 38,col. 11.5;nr.39,1.4;nr.41 col. 1, 1. 2;nr. 53, fre. 1,1.8;2,1.4;3,1.2; 4,1. 4;
4,1. 5.
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alla misura di 2 tempi, dunque aderenti ai valori prosodici di base, conformemente a
quella che dové essere la regola arcaica e classica'®.

4. Indicazione di altri fenomeni prosodici notevoli, come in DAGM nr. 38 (Pap.
Oxy. 2436, col. ii |. 2) dove la parola "Apews, metricamente bisillaba e di schema
giambico ("Apeys, v -), risulta intonata su tre note distinte, con schema anapestico
(v~ -, 2JJ) oppure I’intonazione di una vocale breve finale di parola seguita da
parola iniziante per vocale, ove D’elisione risulta non operante: diversamente da
guanto ci si attenderebbe in un testo “da lettura”, nel canto lo iato appare non solo
tollerato, ma addirittura reso funzionale alla modulazione vocale.'* Da alcuni docu-
menti si ricava, inoltre, che interiezioni come lw pa, & €, Lo momo, nell’esegesi
metrica moderna valutate non di rado extra metrum, potevano essere cantate'’.

5. Ulteriori indicazioni ritmiche: i tempi in battere possono essere distinti dalla
stigmé, un punto collocato al di sopra della nota musicale®.

6. Indicazione di eventuali raggruppamenti di note per mezzo della hyphén (un
archetto sottoscritto alle note coinvolte)®. Anche questa indicazione, consentendo di
precisare il valore temporale della sillaba nell’esecuzione musicale, ha rilievo ai fini
della corretta individuazione e analisi delle unita ritmico-metriche.

7. Indicazione della scala musicale (ionica, dorica, lidia, frigia ecc.)®. Un’in-
formazione del genere potrebbe rivestire un certo interesse ai fini di una valutazione
ritmico-metrica del canto ove fosse possibile, ad esempio, individuare associazioni
ricorrenti di determinati tipi ritmico-metrici a determinati generi armonici.

Si tratta, come & evidente, di un considerevole patrimonio di informazioni che,
~ verisimilmente in misura maggiore rispetto a noi, era a disposizione dei grammatici

Un’eccezione in DAGM nr. 11, 1. 2 (ca. 200 a.C.) dove & presente la makra trisemos (—); inoltre
DAGM nr. 22, 6 attesta forse I’esempio pill antico (/nno a Sinuri, ! sec. a.C.) di sillaba lunga into-
nata su tre note.

' DAGM nr. 38, col. 11 1. 2; cob. 1 L. 3; nr. 40, 1. 16; nr. 49, col. 11 1. 3. 1l fenomeno ¢ naturalmente
ben documentato anche nella musica moderna, dove a sinalefe si traduce spesso in dialefe, cf. La
Via 2006, 94.

7 DAGM nr. 5 (= Pap. Ashm. Inv. 89B/31, 33, fr. 1, del 1111l sec. a. C.).

Conformemente alla testimonianza del trattato Anonyma de musica scripta Bellermanniana, ed.

Najock, Leipzig 1975, 28 ss. (opera di tre autori, nessuno dei quali posteriore al VI sec. d.C.; il

primo e pili antico si fa risalire al 1I sec. d.C.), sempre che “arsi’ debba qui intendersi “tempo in

battere”, come in Prisciano e in Marziano Capella e non “tempo in levare”, secondo I’accezione
che il termine ebbe sino al tardo periodo romano: sul problema cf. Comotti 1988, 13. Il segno del-
la stigmé ricorre gid nei papiri musicali di HIVII sec. a.C., cf. DAGM nr. 15, 1. 3. Peraltro, nella
prassi dei papiri musicali, la stigmé pud marcare anche sillabe brevi o lunghe in levare; cf. Eitrem

- Amudsen - Winnngton Ingram 1955.

" Tra gli esempi pil antichi ¢f. DAGM nrr. 17, 17; 18, 23; 22, 6; 23,7, 9, 11. Cf. gli Anonym. Bel-

ferm, cit.; P&hlmann 1970; Neubecker 1977, 118-27; Comoiti 1988.

Esempi particolarmente antichi in DAMG nr. 9, 1. 6; nr. 10, 1. 11 e forse anche in DAGM nr. 6, fr.

4. col 111 7.
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di Alessandria, ai quali si fanno risalire le prime ‘dizioni filologiche’ dei testi poetici
greci, arcaici e classici. Essi avrebbero potuto servirsene nella definizione dell’asset-
to testuale e soprattutto ritmico-metrico di quegli antichi canti® .

A2. Qual ¢ linterazione esplicita tra livello ritmico-metrico e livello intonazio-

nale

Nella concezione di un antico testo per musica, che influenza esercita il liveilo
ritmico-musicale sulla successione di durate sillabiche ordinata ¢ definita secondo
misure tradizionali (cola e stichoi)? Ovvero: in che modo i due livelli, ritmico-musi-
cale e ritmico-metrico, entrano concretamente in cooperazione?

A2.a. ‘Quadratura’ del verso attraverso la musica.

Esiste, anche nella musica antica, come nefla moderna, I'idea di ‘far quadrare’
musicalmente il verso? Ovvero: ¢ possibile “integrare”, per cosi dire, musicalmente
il livelto metrico con il discorso musicale? In parte si: gia nell’eta tardo-arcaica e
classica la musica poté in qualche caso modificare la misura fissa del ritmo verbale
attraverso il fenomeno — concretamente osservabile, come sopra si € detto, nelle par-
titure di eta ellenistica e, soprattutto, imperiale in nostro possesso — della protrazione
delle sillabe funghe o anche per mezzo di pause (“tempi vuoti”), come mostrano le
responsioni libere, ad esempio, tra sequenze di forma — - - e sequenze di forma -
~ « —oppure - v — 2 Di qui, si deve assumere, la lucida distinzione tracciata da
Aristosseno tra il ritmo della /exis poetica (ovvero il ritmo metrico) ¢ il ritmo della
musica, che interviene sulla fissita del segno metrico ed & percepibile soltanto nella
effettiva esecuzione (ritmopea)?. Questa differenziazione, di genuina tradizione ari-

2 L utilita che queste partiture avrebbero potuto avere per i grammatici ai fini della “critica’ del
testo verbale ¢ particolarmente sottolineata da Prauscello 2006; la loro possibife funzione-guida
nella individuazione delle colometrie & sostenuta da Fleming-Kopft 1989; Fleming 1999; cf. an-
che Gentili-Lomiento 2003, 8 s. con ulteriori riferimenti bibliografici.

Secondo Sicking 1993, 34 questo ragionamento sarebbe una petitio principii, giacché si assume a
priori operante cio che si intende dimostrare. Resta il fatto che per le responsioni del tipo menzio-
nato, documentate nei canti della lirica corale e del teatro, anche alla luce della dottrina antica (si
pensi per tutti al papiro di ritmica pseudo-aristossenico [Pap. Oxy. 2687+9] e a Eliodoro, ved.
Gentili - Lomiento 1995; 2003, 221 e n. 11) & questa la spiegazione pilt plausibile ¢ conforme a
una possibilitd ritmica insita nella natura musicale del testo poetico. Questo non ¢ in contraddi-
zione con il dato della relativa raritd del fenomeno in et arcaica e classica. Protrazioni del tipo
ora menzionato si osservano del resto anche nelle partiture, ad es. DAGM nr. 41 (Pap. Yale.
CtYBR. 4510; 11 sec. d.C. in.), dove misure apparentemente cretiche sono musicalmente realizza-
te come cotiambiche, e il celebre epitaffio di Sicilo (DAGM nr. 23, 11 sec. d.C.), nel quale, nono-
stante la configurazione metrica di apparenti cretici, la melodia ¢ in accordo con un sottostante
ritmo giambico.

> Aristox. £ Rh. 11 = Psell. Prolegom. 1,20, 1-17 Pearson.
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stotelica®, tra ritmo verbale, fondato sulla quantita delle sillabe, ritmo musicale,
fondato sul rapporto di arsi e tesi, e ritmo orchestico, fondato sulle figure di danza,
diviene consueta nei secoli seguenti: la ribadiscono Dionigi di Alicarnasso (I sec. a.
C.), con la precisazione che la musica e la ritmica modificano con protrazioni e ab-
breviamenti il valore temporale delle sillabe*, Longino (III sec. d. C.Y* ¢, nella stes-
sa epoca, o qualche secolo pit tardi, Aristide Quintiliano”. Non si tratta in realta di
una trovata rivoluzionaria, né scaturisce da una trasformazione radicale del costume
musicale greco. Nasce piuttosto da una obiettiva, ¢ pill raffinata, observatio che non
stupisce in chi, come Aristosseno, aveva individuato nell’intelletto, nella percezione
e nella memoria gli strumenti di base per la conoscenza della musica®.

A2.b. Il rapporto tra prototypa e generi ritmici

In che rapporto si immagina che stia la varieta delle nove misure elementari, o
prototypa, a partire dalle quali, combinate con se stesse e/o variamente tra loro, la
teoria antica spiegava I’origine di tutte le forme della versificazione™ rispetto alla
semplicita dei generi ritmici, che si riducono a tre: il pari, con rapporto temporale
“pari” tra battere e levare, cui sono ricondotti, in particolare, 4 profotypa, il dattilo

(= v v), anapesto (v ~ -) e idueionici (v v ~ -, = = v v); il doppio, con
rapporto temporale “doppio” tra battere e levare, cui sono ricondotti il coriambo (-
v v -), lantispasto (~ - — v), il giambo e il trocheo (v - v — - v - v);

I’hemiolio, con rapporto temporale sesquialtero, di 3:2 o 2:3 tra battere ¢ jevare, cui

» Aristot. Poet. 47220 - 47b 25.
CV 11, 64, 11 42 s. Usener - Radermacher.
Proleg. ad Hephaest. 83 Consbruch.
2 | a datazione di Aristide & incerta: cf. Comotti 1988, 47; Zanoncelli 1977, Colomer - Gil 1996,
11-18; Dusynx 1999, 5-7. Cf. Arist. Quint. De Mus. 32, 4 Winnington - Ingram.

£l Rh. 2.5 ss. Pearson; EI. Harm. 38, 48 Da Rios e ibid, I’*Appendice’, a cura di R. Da Rios,
117. Propriamente, gia Aristotele aveva ben presente la distinzione tra ritmo verbale, fondato sulla
sillaba, ritmo musicale, fondato sul rapporto arsi/tesi, ritmo orchestico, fondato sulle figure di
danza. La vera scoperta di Aristosseno sembra essere la nozione di “tempo primo”, ovvero I’unita
di misura del ritmo che, essendo astratto e dunque indipendente dal testo verbale, ha il vantaggio
di potersi applicare anche alla musica puramente strumentale come al puro ritmo orchestico.
Un’ulteriore, raffinata distinzione, Aristosseno individua differenziando il ritmo ¢ la ritmopea,
ovvero il ritmo fisso, per cosi dire, implicito nei valori ‘letterali’ del piede, rispetto ai valori che
esso va ad assumere quando effettivamente eseguito (Psell. Proleg. in Aristox. El Rh. 8.22 Pear-
son; Aristox. E/. Rh. 19.12, 8 -19 Pearson).

In totale 262 (ovvero: 8 [i prototypa combinabili con se stessi o tra loro] x 8 x 4 {4 &, nella teoria
antica, il numero massimo dei metra componenti il verso, o stichos] = 256 + 2 (le forme del pen-
tametro ed esametro dattilici, che eccedono la misura dello stichos) + 4 (le misure del cretico, da
monometro a tetrametro). S’intende che risultano escluse dal computo tutte le forme varianti dei
prolotypa, contenenti cio¢ tutte le sostituzioni e soluzioni possibili consentite nei singoli piedi,
nonché le loro forme catalettiche (ipercatalette, catalettiche ¢ brachicatalette).

28

29
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si pud ricondurre il solo cretico (- ~ —)?° Se il medesimo genere ritmico € espri-
mibile per mezzo di una certa varieta di forme metriche, si tratta di capire quale sia
la funzione di tale varieta a fronte dell’unico ritmo che esse rappresentano’: una
funzione realmente semantico-espressiva? Oppure un’opportunitd per il poeta di
poter esprimere con maggiore liberta linguistica (data la natura quantitativa, e non
sillabico-qualitativa, della fingua antica) quel che intendeva esprimere, nel rispetto
del genere ritmico, dunque non piu che forme varianti? O entrambe le cose, ovvero:
forme varianti significative? E, in sede di analisi estetica e semantica dei ritmi-metri
in rapporto ai temi-guida del discorso poetico, cosa sarebbe musicalmente pit sensa-
to: limitarsi a discernere 1’uso dei ritmi o estendere ’esame anche al livello metrico?
E poi: se gli schemi metrici altro non sono che forme varianti di un medesimo ritmo,
sotto il profilo dell’esecuzione musicale che peso avrebbe potuto avere, a parita di
ritmo, una variazione di schema metrico da strofe ad antistrofe? Sto riferendomi
naturalmente al caso della liberta di responsione. Infine: si pud parlare di una fun-
zionalitd musicale del colon? Avrebbe esso, ovvero la misura di estensione solita-
mente pari al dimetro, potuto costituire I’impalcatura del fraseggio melodico nella
libera metrica e ritmica della lirica corale?

A2.c. Sugli aspetti teorici della responsione

Occorre a questo punto soffermarsi su alcuni aspetti del fenomeno della cosiddet-
ta libera responsione, in quanto essi hanno a che vedere con il rapporto paro-
la/musica. Le fonti antiche lasciano intendere in genere che essa fosse non solo tolle-
rata ma, in considerazione della natura specifica di ciascun prototypon, addirittura
fisiologica™. Particolarmente esplicito & in tal senso Efestione. 1l grammatico, che
pure afferma, come & da attendersi, la necessita di una corrispondenza metrica tra le
sezioni strofiche concepite tra loro “in responsione” (kata schesin), nell’illustrare i
singoli prototypa ne espone innanzitutto — e questo aspetto non € mai stato sottoline-
ato a sufficienza - le possibilitd naturali di variazione di schema. S’intende che la
variazione di schema non comporta alcuna effettiva alterazione detla natura del me-
tron, che in questo senso pud definirsi a buon diritto “il medesimo” o “lo stesso”, né,
evidentemente, del relativo genere ritmico.

1 generi ritmici del piede sono gia ben distinti da Damone, nel V sec. a. C. (37 B 9 D.-K. = Plat.
Resp. 399 E ss.); cf. anche Aristox. E/. Rh. 18, 16 ss. Pearson; Arist. Quint. De Mus. 33, 29 ss.
Winnington — Ingram. Le specifiche proprieta ritmiche dei prototypa sono illustrate da Arist.
Quint. De Mus. 35-38 Winnington-Ingram.

Naturalmente ¢'¢ da considerare i metra e i cola ambigui, interpretabili cio¢ secondo i due generi
ritmici; s’intende che I’ambiguita & essenzialmente legata al fatto che non disponiamo della eftet-
tiva resa musicale.

2 Heph., Poem. 64.22-23 Consbruch; Dionigi di Alicarnasso, CV XiX; Schofia Metrica Vetera in
Pindari Carmina (Tessier 1989), ‘Index’, s.v. dm68ootis.
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A titolo esemplificativo, mi limiterd a esaminare le variazioni di schema metrico
nelle Supplici di Eschilo®™. Come risulta dall’elenco riportato qui di seguito, si tratta,
nella maggioranza dei casi, di oscillazioni rispetto allo schema-base che rientrano,
con poche eccezioni, in tipologie comuni*:

1. soluzione di elementi:** Suppl. 76 = 85 (74 = 83 West; da, i arsi); 352 = 365
(350 = 361 West; do, iii elemento); 352 = 365 (350 = 361 West; do, iii elemento);
399 = 409 (393 = 403 West; do, ii elemento); 424 = 430 (418 = 423 West; cr, i ele-
mento); 428 = 434 (422 = 427 West; cr, i elemento); 437 = 443 (430 = 435 West;
do, ii e iii elemento);*® 552 = 561 (543 = 552 West; da, i arsi); 568 = 577 (559 = 568
West; ia, ii e iv elemento);” 819 = 827 (811 = 820 West; ia, iv elemento)™; 857 =
867 (844 = 855 West; da, i arsi); 896 = 906 (885 = 895 West; ia, ii elemento).

2. alternanza in sede adiaphoros™: 42 = 51 (42 = 31 West; tr, iv elemento, fine
colon, arsi); 46 = 55 (45/46 = 54/55 West; tetram aeol, i elemento); 73 = 82 (70 = 80
West; aristoph, vii elemento, fine colon, arsi)’; 118 = 129 (112 = 122 West; ia, i
elemento); 140 = 150 (134 = 144 West; enneasyll alc, ix elemento, fine colon, in
arsi); 145 = 155 (139 = 149 West; do*™, i elemento); 160 = 174 (154 = 168 West;
ia, iii elemento; fine colon, arsi); 166 = 180 (160 = 174 West; ia~, iii elemento; fine
colon, arsi); 379 = 390 (374 = 385 West; ia, i clemento); 398 = 408 (393 = 403
West; do, i elemento); 399 = 409 (394 = 405 West; do, i elemento); 549 = 538 (540

33 i considerano qui la colometria del codice M e ia numerazione di Wecklein; il testo di riferimen-

. " to & quello di Fleming 2007.
3 Linclusione nella categoria della ‘responsione libera’ di casi come la soluzione di elementi lun-
ghi o I’alternanza breve/lunga nella sede libera di determinati tipi metrici non deve stupire: da una
parte, si tratta effettivamente di una variazione di schema del tutto consentita anche a livello teori-
co, dall’altra, come tale, non ha tuttavia dissuaso alcuni editori a emendare, non solo nel testo det-
le Supplici ma anche nel testo di altri poeti arcaici e classici, lirici e drammatici, il testo tramanda-
1o al fine di ripristinare, anche in casi banali come questo, una corrispondenza prosodica puntuale
tra la strofe e Pantistrofe.
Totale: 14 occorrenze. Trascuro i vv. 355 = 368 (352/3 = 363/4 West) dove il testo & corrotto, € un
colon sembra mancare nell’antistrofe; 438 = 444 (431 = 436 West) dove il testo ¢ discusso sia nel-
la strofe che nellantistrofe, e per esso rinvio a un mio lavoro di prossima pubblicazione; 816 =
824 (808 = 817 West; ia, ii e iii (?) elemento), dove il testo € corrotto nella strofe.
Il testo dell’antistrofe & corrotto; verisimile la congettura proposta da Seidler 1811, 12 n. 2, ¢
difesa da Wellauer 1823, 223; cf. anche Fleming 2007, 86; discuto il testo in un lavoro di prossi-
ma pubblicazione, cui rinvio.
L antistrofe & ritenuta corrotta da West; non cosi da Wecklein, Murray, Page.

. 11 testo della strofe & incerto; esso & accolto da Wecklein.
Totale: 45 occorrenze: fine cofon in arsi: 9 casi; forme sincopate del giambo: 3 casi (di cui 2 in
fine colon); base eolica: 10 casi; primo elemento di metron giambico: 18 casi; docmi attici, i ele-
mento: 5 casi. Tralascio i vv. 438 = 444 (431 = 436 West), il cui testo discuto in un lavoro di
prossima pubblicazione.
Ivv. 107 = 115 (101 = 109 West; ia, i elemento) sono discussi infra.

36

37
38
39

40
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= 549 West; iq, i elemento); 566 = 575 (557 = 566 West; pher, ii elemento); 568 =
577 (559 = 568 West; ia, i elemento); 570 = 579 (561 = 570 West; iq, i elemento)*';
583 = 590 (574 = 582 West; mol = ia sync, i elemento; ba iii elemento, fine colon;
arsi?)*; 584 = 592 (577 = 584 West; iq, i elemento); 585 = 593 (577 = 585 West;
pher, ii elemento); 587 = 595 (579 = 587 West; pher, ii elemento); 647 = 660 (639 =
651 West; pher, ii elemento); 648 = 661 (640 = 652 West; pher, ii e vii elemento;
fine colon, arsi); 650 = 663 (642 = 655 West; pher, ii elemento); 671 = 682 (663 =
674 West; pher, vii elemento, fine colon, arsi); 673 = 684 (665 = 676 West; g/, ii
elemento); 674 = 685 (666 = 677 West; pher, ii elemento); 691 = 701 (682 = 692
West; ba, iii elemento, fine colon; arsi?); 694 = 704 (686 = 696 West; g/, ii elemen-
to); 742 = 749 (734 = 741 West; ia, i elemento, bis); 743 = 750 (735 = 742 West; iq,
i elemento); 745 = 752 (737 = 744 West; do, i elemento); 756 = 763 (748 = 755
West; ia, i elemento, bis); 757 = 764 (749 = 756 West; ia, | elemento, bis); 758 =
765 (750 = 757 West; do, i elemento); 785 =793 (757 = 785 West; ia, i elemento)®;
789 = 797 (782 = 790 West; penthem ia, v elemento, fine colon, arsi); 801 = 809
(793 = 801 West; ia, i elemento); 802 = 810 (794 = 802 West; iq, i elemento); 803 =
811 (795 = 803 West; ia, i elemento); 820 = 828 (813 = 821 West; ia, i elemento);
879 = 888 (868 = 877 West,; hipp, ix elemento, fine colon, arsi)*.

Piuttosto numerose, come si vede, esse sono anche difficilmente eliminabili dal
testo e come tali, in effetti, sono tendenzialmente accolte dagli editori di Eschilo.
Ora, se variazioni del genere vengono tollerate, occorre rilevare che in molti casi
anche le presunte variazioni irregolari, le cosiddette responsioni ‘impure’, come si
definivano in passato, o ‘libere’, come si preferisce definirle oggi, quando non sono
riconducibili a una delle comuni tipologie suddette, trovano solitamente un’adeguata
spiegazione sul piano del ritmo e della esecuzione musicale. Nel caso delle Supplici,
esse, in particolare, sono:

3. presunte variazioni irregolari di schema in sequenze docmiache®:

1 Con il testo di M, accolto da Wecklein; Wilamowitz; Murray; Page, ma emendato metri causa da

Hermann (seguito da West).

Con il testo di M, accolto da Wecklein; emendato metri causa da Hermann e Burges (seguiti da
Wilamowitz, Murray, Page, West); ma la responsione mo/ ~ ba & ben documentata nella tradizio-
ne manoscritta di Eschilo (Fleming 2007, 88; ved. anche la responsione mof ~ cr in Eur. Or. 168 =
189 (Gentili — Lomiento 2003, 223 e n. 19).

Il testo deil’antistrofe & emendato metri causa da Schwerdt (seguito da West), ma accolto da We-
cklein, Murray ¢ Page.

Ma il testo dell’antistrofe & corrotto.

Tralascio i vv. 438 = 444 (431 = 436 West) per i quali rinvio a un lavoro di prossima pubblicazio-
ne; 642 = 655 (634 = 646 West) e 643 = 656 (635 = 647 West), dove il testo ¢ malamente corrot-
to.

4
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45
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354 ~ 367 (351 ~ 362 West) dove la variazione v v~ — v —~ v wv — —pud
spiegarsi ammettendo, nell’antistrofe, una forma docmiaca sincopata (realizzata mu-
sicalmente con protrazione della durata sillabica equivalente a un tempo o con un
teMpPo VUOL0: v wv — w —~w wu = A — OPPUrE v vo — v —~w wv — )%,

4. presunte variazioni irregolari di schema in sequenze diverse dal docmio®’:

107 ~ 115 (101 ~ 109 W.): riporto per maggior chiarezza il testo dei vv. 107-109
(101-102 W.) secondo la divisione colometrica testimoniata da M: fjuevor dvw-
dpovnud Tws / abTéfev éEémpaev éumas / eBpdvwv €’ ayviv, «da li il (suo)
pensiero che in alto siede, sui venerandi seggi, manda ad effetto (scil. Zeus), in qual-
che modo, sempre». Come si vede, nella strofe il codice M reca la lezione avw, che
da luogo, in rapporto al colon corrispondente nell’antistrofe, alla responsione — v
w —m v =—we=m~—vvu=—v =y = 2ig~cho ia. Per evitarla Haupt, prendendo
spunto dalla parafrasi nello Schol. ad loc., modifica dvw in b, seguito dagli editori.
Ma dvw di M, nel nesso fjuevor (da Paley et edd. modificato Tjpevos, riferito a
Zeus) dvw ppévmud Tws, € significativo perché continua la metafora, gia iniziata

% 1] testo deli’antistrofe & emendato da Headlam (seguito da Murray e West); lo pongono tra cruces
Wilamowitz, Page; lo accoglie il solo Wecklein.
Tralascio: i vv. 59 ~ 65 (59 ~ 64 West), dove il v. 59 appare nelle edizioni generalmente emenda-
to e la responsione ricondotta a identitd; nella strofe & solitamente accoita I’espunzione di olkT-
o6y (Bothe); nella antistrofe si conserva véov dei codici, postulandone una scansione monosilla-
bica (Weil, West; un caso analogo sarebbe offerto dalla scansione monosillabica di Beés, cf. Bat-
tezzato 2000) oppure si accoglie la congettura pév di Enger (Weir Smyth, Mazon, Murray); ivv.
883 ~ 892 (871 ~ 881 W.): il problema testuale riguarda ia strofe dove la lezione di M
etpelars elv alpaig = - — - - - sembra corrotta (elv non & attestato in Eschilo, € si trova in
tragedia solo in frasi di chiara imitazione epica; €lv & allora spiegato come errore di etacismo o
come derivazione da -iv con —€v soprascritto, cf. Friis Johansen — Whittle 1980, 203); in antistro-
fe ¢ la sequenza - v v — v — —; la congettura di Paley Ebpelaroy ripristinerebbe |’esatta re-
sponsione (Friis Johansen), presupponendo una mancata dieresi e insieme un errore di etacismo o
di falsa derivazione (vedi ); di qui altri tentativi congetturali, quali deplaiow di Hermann (Wila-
mowitz, Mazon) o depiats év di Hartung le quali tuttavia assumono un tipo improbabile di cor-
ruttela. Degna di riflessione la considerazione di Friis Johansen - Whittie 1980, 203.: «In short,
Edpeiaiawy, besides being very close to the transmitted text, is so exactly right in this context that
the — neither negligible nor decisive — linguistic objections against it must be disregarded». Wec-
klein conserva il testo di M. In un caso come questo, prima ancora di trovare la giustificazione
ritmico-metrica della variazione, sarebbe indispensabile risolvere la difficolta testuale (la rarita di
€lv, ad esempio, in un contesto a quanto pare non epico). C’¢ da considerare che a parere di Her-
mann anche dioTov nell’antistrofe sarebbe corrotio. Condivido la cauta posizione di Fleming
2007, 95: “The difficulties of the text make metrical interpretation uncertain”. Tralascio anche: i
vv. 897 ~ 907 (886 ~ 896 West): il testo ¢ corrotto nella strofa e nell’antistrofe, ed & quindi diffi-

cile qualsiasi congettura metrica; i vv. 1032 ~ 1040 (1021 ~ 1029; W.; ved. nota Fleming 2007,
96) dove, se ci si attiene al testo tramandato, avremmo nella strofe lasequenza~ v = v v v -
~ non comune (notare I’incontro brevis iuxta brevem) rispondente a v v — = - v = -
dell’antistrofe. Ma ¢ quasi certa la congettura mepwatovowy di Markscheffel, che ripristina la sin-
tassi e la metrica,

47
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netla sezione precedente (v. 91 ss.) dell’alto potere del dio. E conservato da Weil,
che tuttavia modifica, metri causa, fjuevov in 8docov. Mantenendo la paradosis, l1a
responsione 2ia ~ cho ia si pud spiegare agevolmente come variazione per metathe-
sis (o ‘trasposizione’), ail’interno del medesimo genere ritmico (doppio), dello
schema metrico del coriambo®; si tratta di una tipologia ben documentata nella poe-
sia musicata anche in virtli della forte affinita dei due schemi che di fatto si trovano
frequentemente combinati®;

816-19 ~ 824-27 (808-11 ~ 816-19 West): se ci si attiene alia colometria di M, i
cola esibiscono in sequenza quattro dimetri giambici con libera variazione di sche-
ma, come segue: 816 =824 v — v — — - v vu ~ U - L - — v v - /8I7=
825v - v vv —m v - ~— v v - uvuu — /818=826c vv u [~} = v wu v
- ~v v v — v v = [819=827¢C vu L vu L bu v~ bu v -
ww v =/, Il testo del codice & conservato da Wecklein; i vv. 817-819 sono posti tra
cruces da Page, mentre i vv. 824-825 sono posti tra cruces da-Murray. Wilamowitz
interviene a v. 817 con la congettura 8eékivTa in luogo de!l tramandato fedioL kal
(ottenendo per la strofe la sequenza v ~ v vv vo o -), e a v. 818 accoglie
’espunzione di pot, congetturata da Burney, nel nesso Té ea 8¢ poi. Dei due inter-
venti, & forse necessaria l’atetesi di oL, che ripristina I’esatta corrispondenza strofi-
ca; meno evidente la necessita di emendare Oectol kafl di M che, se letto con la sini-
zesi in B¢eglo, si limita a introdurre una responsione cr (- v =) ~ paeon IV (vv ©
—), riconducibile alla comune tipologia detla soluzione di un elemento. West & il
primo editore a porre tra cruces incipit di v. 816; egli modifica la colometria di M
e propone I’integrazione 6eolor kal <eais> av. 817; adotta ’espunzione Térca 8¢
{poi} e la congettura di Headlam Avolyap’ dyewp’ a v. 819 in luogo del tramandato
Abowpar pdywpa; al v. 825 suggerisce, sulla scia di Page, la caduta di un piede
giambico. La responsione pid problematica, se ci si attiene al testo di M, ¢ quella
esibita ai vv. 817 ~ 825 jag ¢r ~ cho cr; se ci si attiene al testo di M, la medesima
responsione ia ~ cho & per altro anche ai vv. 107 ~ 115 (cft. supra);

896 ~ 906 (885 ~ 895 W.): la colometria della strofe & da emendare (dpos/ rispet-
to ad a-/ di M), sulla base del confronto con I’antistrofe; la variazione riguarda, di

® La variazione si comprende ancor meglio a partire dallo schema interamente soluto: v v v v v
v, di 6 tempi primi, divisibili come v v v vv e L v Lo v wu wu o) wu w we o, igpetti-
vamente identificabili con e misure del giambo, del coriambo, deli’antispasto, del trocheo, tutte
appartenenti al medesimo tipo ritmico (il genere doppio, con rapporto di 2:1 o di 1:2 tra il battere
e il levare), Tali possibilitd offrono un’adeguata giustificazione della possibilita teorica (e ampia-
mente verificata dalla prassi poetica) di introdurre per sostituzione dipodie giambiche ¢ trocaiche
in sequenze rispettivamente coriambiche o antispastiche e ioniche (Hephaest. 29.2 ss.; 31.20 — 32,
1 ss.; 35.4 s,; 37.11 s. Consbruch). Sulla variazione dello schema del piede a parita di genere rit-
mico & da vedere anche Aristox. £/ Rh. 22-36, 14-19 Pearson (e vedi in questo stesso numero il
lavoro di Eleonora Rocconi, 00-00).

 Pper la dottrina antica ved. supra n. 47. Cf, anche Gentili - Lomiento 2003, 151 s,
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nuovo, il metro giambico dove il secondo metron, nella strofe, & soluto nel ii ele-
mento. La responsione, che, come si vede, si riconduce alla comune tipologia della
soluzione di un elemento, ¢ accolta da Wilamowitz, Murray, West, Friis Johansen;
Page pone la sequenza tra cruces, mentre la sistemazione di Mazon, che non si attie-
ne al codice M, sostanzialmente esclude la variazione strofica.

A2.d. Un confronto possibile con il canto trobadorico e con il madrigale

L’appoggio della linea melodica sulla linea del testo rappresenta il momento di
contatto fisico tra parola e musica. Volendo immaginare nel concreto la loro intera-
zione, pud aiutare anche la comparazione con generi poetico-musicali di epoche
diverse dalla antica. Le canzoni trobadoriche e il madrigale, ad esempio, dove il te-
sto poetico mantiene, come nei canti della Grecia arcaica e classica, un ruolo centra-
le anche nelle diverse realizzazioni ritmico-melodiche. Va notato, per altro, che la
lingua antica, obbedendo a una natura quantitativa, non incorre nella trasformazione
cui € sottoposta, nella trasposizione in musica, una lingua occidentale moderna nella
misura in cui qualunque tipo di verso accentuativo moderno, nel momento stesso in
cui viene cantato, e dunque associato a un insieme di ben precise durate temporali,
di fatto perde la sua natura sillabico-qualitativa per assumere una veste ritmico-
metrica in tutto e per tutto quantitativa (¢ dunque, in linea di principio, assimilabile
piuttosto alla concezione poetica classica): il numero delle sillabe resta il medesimo,
ma la loro qualita, pil 0 meno fortemente accentata e atona, si trasforma necessa-
riamente in quantita di durate musicali pii 0 meno lunghe e brevi. Questa profonda
' trasformazione non riguarda, dicevo, la lingua antica, che era gia da sé portatrice,
nella sua stessa successione sillabica, di una corrispondente successione di durate
temporali e che, rispetto alle lingue occidentali moderne, si sposava con la musica in
un modo, per cosi dire, meno traumatico perché piu naturale. Ora, il confronto con i
generi musicali medioevali e rinascimentali esibisce pii di un punto di interesse,
proprio per il ruolo prioritario riconosciuto al testo poetico. Le soluzioni ritmico-
musicali di cui essi si fanno testimoni possono avere una certa rilevanza per una
corretta impostazione del problema del rapporto metro-musica anche nel caso della
musica antica, specie se si considera che non sempre st tratta di soluzioni conformi
al modello, solitamente assunto da parte degli studiosi di poesia e di musica greche
e, di fatto, fondato sulla esplicita testimonianza delle fonti®, di una sostanziale ri-
spondenza del disegno melodico al sottostante disegno ritmico-metrico. Un caso
emblematico di interazione tra testo poetico e melodia assai vicino al modello pre-
supposto per la Grecia arcaica e classica ¢ quelio offerto dalla canzone di Bernart di

%0 Ved. sezione Al.
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Ventadorn (ca. 1139-1190), Can vei la lauzeta mover, considerata dagli specialisti
come testo esemplare del genere occitanico di canso nella sua piena maturita. Sul
piano musicale, si tratta della pil antica melodia trobadorica che sia pervenuta in un
numero elevato di versioni (infra). La specifica forma di canso adottata da Bernart &
quella pid tipicamente trobadorica, in cui I'impianto strofico, di per sé ripetitivo, si
unisce al carattere ripetitivo dello schema rimico: una serie di sette coblas unisso-
nans, stanze di otto versi in cui & ripetuto il medesimo schema metrico-rimico (a-
babcded), chiusa da una pill breve tornada di quattro ottonari che riprende la sola
parte finale dell’ordine rimico precedente (cdcd). Essa comporta un tipo di intona-
zione che riflette e amplifica, in termini melodici, i tratti formali della scansione
metrica e della sonorita ritmica delle singole strofe. La complessiva unita delia mate-
ria e dell’affetto, che si configura come una riflessione sull’amore non ricambiato,
ben si prestano a essere globalmente espressi tramite il ricorrere di una stessa melo-
dia, la cui linea tende a riflettere il sentimento di infelicitd amorosa che sottosta a
ciascuna stanza poetica. Sotto lo specifico profilo melodico, la scelta compositiva di
Bernart & tesa a evidenziare cid che differenzia ciascun verso dall’altro assai piu di
cid che & ricorrente nei dettagli esteriori dello schema metrico-ritmico € a privilegia-
re, dunque, il flusso sintattico-semantico dei contenuti nel loro mutevole divenire
rispetto alla loro ben equilibrata e fissa cornice formale. Sebbene la melodia sembri
concepita unicamente per la strofe iniziale, ¢ per le strofe successive manchino cor-
rispondenze altrettanto precise, il carattere mimetico della sua musica rispetto ai
sottostanti versi ha indotto a parlare di “isomorfismo iconico”. Sul piano, invece, del
rapporto tra fraseggio musicale e schema ritmico-metrico del verso, ¢ il primo che —
come si immagina accadesse anche nella pratica musicale greca — tende ad adeguarsi
piuttosto fedelmente al secondo®’. E interessante che nel De vuigari eloquentia (11, X
2; I1, XII 9), la piu autorevole fonte teorica sul rapporto tra testo verbale in versi e
musica, come ¢ stata definita”, ’ideale soluzione prospettata da Dante proprio in
riferimento al modello trobadorico di canzone & che vi sia una corrispondenza per-
fetta tra testo € melodia, taiché una stessa tipologia ritmico-metrica si traduca musi-
calmente nel ricorrere del medesimo segmento melodico: ad esempio che i versi
rimanti 1a/3a e 2b/4b corrispondano rispettivamente alle melodie ‘a’ € ‘b’. Questa
testimonianza si pud confrontare, mutatis mutandis, con quanto si legge nei capitolo
XIX del De compositione verborum di Dionigi di Alicarnasso, che tratta della varia-
zione. Egli afferma che il compositore deve ripetere nell’antistrofe il medesimo mo-
vimento (agoge) melodico e, al tempo stesso, le medesime sequenze metrico-

' 1a Via 2006, Parte 11 26.
52 La Via 2006, Parte 1 20.
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ritmiche della strofe®. 1l caso fatto da Dante della perfetta rispondenza tra schema
versale ¢ segmento melodico non &, in realtd, applicabile alla canso di Bernart di
Ventadorn, dove il ripetitivo schema metrico-ritmico, tanto dei piedi (ab ab) quanto
delle volte (cd cd) ¢ fatto corrispondere a soluzioni melodiche diverse, piu consone a
un differente modello, che ancora Dante, nella stessa opera, definisce ‘intonazione
continua, che progredisce fino alla fine senza alcuna interruzione ¢ senza stacco nel
mezzo’. Tuttavia, nella canso la cesura c’é e, dunque, non si tratta neanche di una
vera € propria oda continua. Si riscontra insomma una (prevedibilmente) non perfet-
ta rispondenza del dato empirico al modello teorico.

11 confronto con il genere del madrigale, d’altra parte, lascia emergere un modello
alternativo di lettura musicale del testo poetico, che privilegia, contro le aspettative
ovvie e naturali per un antichista (e in generale per un letterato), non solo e non tanto
la versificazione quanto piuttosto la struttura sintattica®. Lo illustra con particolare
chiarezza [’intonazione del sonetto O sonno di Giovanni detla Casa, dove Cipriano
de Rore (15137-1565) fa corrispondere con esattezza ciascun segmento sintattico a
un segmento ritmico-musicale demarcato da pausa il cui valore € sempre commisu-
rato alla consistenza del relativo ségno di interpunzione (la virgola corrisponde sem-
pre a una pausa di minima, il punto e virgola a una pausa piu protungata di semibre-
ve)®. In questo asservirsi della musica alle leggi della sintassi e del senso poetico-
verbale, dove anche |’enjambement musicale di de Rore ¢ fedele a quello poetico di
Della Casa, ’effetto complessivo, e sorprendente, & 1'eclissi dell’unita metrica del
verso, a favore di pill liberi segmenti ritmici®,

. Ora, potremmo chiederci: procedimenti compositivi delle specie esemplificate dai
casi di Ventadorn, soprattutto istruttivo per la modalita con cui la melodia si adatta
alla struttura strofica del canto, € di de Rore, che & invece degno di considerazione
anche per que! che attiene alla sistematica sfasatura tra sintassi musicale e articola-
zione metrica, avrebbero potuto essere validi anche per la realizzazione musicale
della lirica greca arcaica e classica? E poi: nel caso di un adeguamento della melodia
non tanto ai cola metrici quanto ai cola retorico-sintattici, come accade nell’intona-
zione di de Rore, quale apporto la partitura avrebbe potuto dare per la ricostruzione
ritmico-metrica dei versi?”’

Alla lettera: le medesime ‘misure e cola’, i.e., rispettivamente, ‘schemi ritmico-metrici’ e ‘se-
quenze’, ‘versi’, ‘lunghezze’.

Sono debitrice, per tutta questa sezione, a La Via 2006, 91 ss.; Parte 11 18-31.

Come fa notare La Via {(foc. cit.) la coerenza di questa particolare scelta esegetica colpisce ancor
pili se si considera che la distinzione tra il punto e virgola e la virgola, resa esplicita nelle edizioni
_ moderne di Della Casa (Rime), &€ come di consueto assente nelle fonti primarie (1557; 1538).

* La Via 2006, 105.

Sulla possibilitd, sempre valida, di risalire alla versificazione dalla partitura, cf. le interessanti
riflessioni di Gallotta 2001, 137-51.
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B. La trasmissione del testo per musica
B1. Riflessioni sulla scrittura della musica e sull ‘assetto editoriale della partitu-

ra

Come & ben noto agli storici della musica antica, I’arte figurativa sembra attestare
che la scrittura della musica avesse inizio gia nella seconda meta del V sec. a.C. Una
rassegna di esempi dall’eta tardo-arcaica all’eta classica & offerta da Egert Pohl-
mann®. Non tutti i casi che egli elenca sono sicuri, ma di alcuni di essi non ¢ da du-
bitare. In particolare, in una hydria a figure rosse (datata al 450 a.C. e un tempo con-
servata a Berlino, nr. 2388)%, una Musa suona I’ aulos mentre una compagna le sta di
fronte, e tiene aperte per lei due tavolette, ragionevolmente da identificarsi con la
partitura, e in un cratere a volute a figure rosse, della fine del V sec. a.C. (conservato
a Monaco, nr. 3268), similmente, una Musa suona 'aulos e una compagna, di fronte
a lei, sostiene un rotolo di papiro: entrambe volgono gli occhi ai testo scritto, sugge-
rendo che quest’ultimo contenesse, insieme al testo, anche la relativa notazione mu-
sicale®,

Ma la pib antica testimonianza esplicita sull’uso di fissare la musica per iscritto si
deve agli Elementa Harmonica 2, 39, 49 Da Rios di Aristosseno (IV sec. a.C.). In
proposito, & da precisare che il sistema dei segni musicali nelle tre tonalita diatonica,
cromatica, enarmonica documentato dalle tavole di Alipio (della meta del IV sec.
d.C.) e dal De Musica di Aristide Quintiliano sembra, a sua volta, non anteriore al
IV sec. a.C*

Un dato degno di attenzione & che «tutti i frammenti musicali conservati su pietra
0 su papiro sono scritti senza colometria, come prosa, anche quando sono scritture
musicali di versi come i 3ig»®. Pill propriamente, le partiture, esibendo righi di scrit-
tura considerevolmente lunghi rispetto a quelli di solito adottati per i testi di prosa o
per i testi poetici privi di notazione musicale, sembrano aver costituito una vera e
propria tipologia specializzata di libro, con un assetto grafico distinto. La spiegazio-
ne che di solito si da di questa differente mise en page ¢ di fatto legata alle esigenze
della musica, nel senso che si tratterebbe di copie non da archiviare ma di copie
d’uso, legate alla performance. Di qui la necessita, per il cantore, di abbracciare con
I’occhio una porzione di testo il pilt possibile lunga, che agevolasse I’intonazione®.
Un dato ulteriore che sembra emergere dall’esame delle partiture disponibili & che

% 1960, 83 s. (test. a-m); ora Pohlmann 2005. Cf. anche Immerwahr 1964, 28 nrr. 20 e 46.

* Pshimann 1960, 83, b; Immerwahr 1964, nr. 20.

P8himann 1960, 83, a; Immerwahr 1964, nr. 33. La datazione del V sec. a.C. & ora ribadita da
Hagel in uno studio in corso di pubblicazione. Ringrazio Eleonora Rocconi, dell’Universita di
Cremona, che me lo ha segnalato.

' Chailley 1967.

© Cf. DAGM, 15 e 'importante studio di Johnson 2000 (spec. 66-68).

“ Cf. Johnson 2000 (Joc. cit.).
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nei documenti pili antichi, risalenti per noi al II/II sec. a.C., i lunghi righi di scrittu-
ra terminassero tendenzialmente con fine di parola®. Tale tendenza sembra decisa-
mente affievolirsi nei papiri musicali di eta successiva, con vario grado di intensita®.
Considerata la scarsita del materiale a nostra disposizione non mi pare al momento
possibile trovare un’adeguata spiegazione di questo fenomeno. Preso atto, comun-
que, di tutti questi aspetti, rimane da chiarire come dalla performance musicale dei
canti ¢ dalla loro (eventuale) trasposizione scritta in forma di vere e proprie partiture
si sia passati alle edizioni colometriche degli Alessandrini (con un accento particola-
re posto sull’origine dell’assetto colometrico dei cantica).

B2. La memoria orale e la stabilita del testo musicale. Considerazioni antropo-
logiche e ancora un confronto con i trovatori

Una questione tutt’altro che secondaria &, nella ricostruzione del quadro comples-
sivo, quella riguardante le modalita di trasmissione della musica antica. Come & da
valutare, in sede di storia della musica, la possibilita di una conservazione orale
dell’impalcatura ritmico-melodica? Sebbene possiamo pensare che la relativa com-
plessita dell’organizzazione musicale di un’opera di teatro o anche di un canto lirico
corale abbia potuto richiedere una, almeno parziale, fissazione scritta, chi non la
ritenga possibile gia in eta tardo-arcaica e classica dovrebbe almeno considerare che
la nozione di una ‘partitura originale’ relativamente fissa non ¢ per forza da legare
alla scrittura: nelle culture orali, come confermano le ricerche sull’argomento, essa
esiste, anche se in modalita puramente mnemonica, € anzi si configura come la parte

 pibs stabile del testo, con la funzione di vero e proprio supporto compositivo del testo

La percentuale di deviazione da me calcolata ¢ del 6.5% ovvero del 5.8% se si include in questo
novero anche DAGM nr. 19 (il corpus restante & cosi costituito: DAGM nrr. 3,4, 5, 6, 10, 11).
Secondo calcoli da me fatti, nelle partiture di I a.C., la percentuale di righi terminanti con taglio
di parola (ciog: non con parola piena) ammonta al 35%; nelle partiture di I-IT d.C., al 45 %; nelle
partiture del 11 d.C. al 35%; nelle partiture del 1I-111 d.C. al 47.8%; nelle partiture del 111 d.C. al
33%; nelle partiture def 111-1V d.C. al 20%. Una distribuzione non facilmente giustificabile, che si
deve forse all’esiguita dei materiali disponibili; un’altra possibilitd €, naturalmente, che il presun-
to criterio della coincidenza di fine rigo con fine di parola non sia in realta un criterio, almeno non
nelle partiture successive al III-1I sec. a.C. E di un certo interesse a tal proposito il Pap. Strash.
W.G. 304-307 (cf. Appendice 1), che taluni identificano come vera e propria partitura destinata al-
la performance. Credo piuttosto che si tratti di una copia da partitura. Un indizio in tal senso sem-
bra fornito proprio dal sistema di delimitazione delie “sezioni’ liriche (periodi?), tendenzialmente
affidata alla fine del rigo (che dunque in questo caso coincide con fine di parola piena), ma talvol-
ta affidata anche, quando la sezione risulta eccessivamente lunga rispetto alla linea di scrittura,
anche a lunghi tratti di inchiostro orizzontali di separazione (cf. da ultimo le osservazioni in Lo-
miento 2007, 5 s.); un analogo assetto grafico sembra documentato anche dat Pap. Berol. 9771
(cf. Appendice 1),

65

-227-



L. Lomiento

verbale®. Possiamo attenderci che anche la paradosis musicale, al pari della parado-
sis testuale e metrica, fosse soggetta alle naturali alterazioni fisiologiche, senza subi-
re, se non di rado, gravi deformazioni dell’articolazione complessiva. E in proposito
di un certo interesse il confronto, ancora una volta, con la tradizione musicale tardo-
antica di Bernart di Ventadorn (1139-1190)¢". La musica della citata Can vei la lau-
zeta mover Ci € giunta in tre versioni, associate ad altrettante versioni del testo di
Bernart (codd. W, del XIII sec., G ed R, del XIV sec.). Ad esse si aggiungono alme-
no cinque ulteriori versioni, contrafacta su testi diversi in latino, provenzale e fran-
cese. Quel che colpisce, in questo quadro, & la sostanziale concordanza musicale tra
tutte queste versioni, che & sintomatica di una struttura melodica solida ai punto di
poter sopravvivere intatta ai molteplici e trasversali passaggi di una trasmissione
orale prima ancora che scritta. In particolare, nelle tre versioni contenenti il testo
poetico di Bernart, le varianti sostanziali sono poche e coinvolgono singole altezze
sillabiche con funzione strutturale; quello che pud variare &, invece, la specifica con-
formazione dei melismi, lasciata, oggi come allora, alla libera improvvisazione del
cantante, e tale da non modificare mai il profilo della melodia. In modo analogo,
anche il livello verbale presenta solo lievi varianti.

Sul versante della tradizione musicale greca antica, la documentazione disponibi-
le sembra confermare che il cammino dei testi musicali greci fosse improntato alla
medesima stabilita di trasmissione®,

B3. Perché una doppia tradizione, “per la scena” (“performativa”) e libresca
(“letterata”)?

[ documenti musicali di testi drammatici in nostro possesso esibiscono di solito
copioni a uso dei virtuosi, contenenti di norma non tanto opere intere ma antologie
di canti attinti alla tragedia®. Non mancano perd testimoni che suggeriscono la regi-
strazione del testo intero di un’opera drammatica, con i canti trascritti sul recto del
rotolo, e il resto scritto sul verso: &, probabilmente, il caso dell’Achille di Sofocle
(DAGM nr. 5, un papiro datato al II-II sec. a.C.) e di un altro dramma incentrato
sulla figura di Achille, conservato su un papiro di Colonia™; il medesimo fenomeno

Scoditti 1994, 138 ss. Sulla stabilita della ‘musica vocale’ in contesto di cultura orale (trasmissio-
ne, conservazione), con particolare riferimento al (pit semplice, di norma) repertorio lirico a sim-
posio ved. ora anche Giordano-Zecharya 2003. Faccio riferimento alla questione anche in Lo-
miento 2008.

" Cf. La Via 2006, Parte Ii 18 ss.

% Cf. DAGM, 15, n. 2 {a proposito del documento nr. 3, il Pap. Vienna G 2315, contenente Euripi-
de, Or. 338-344).

Dei 61 testi pubblicati in DAGM, 17 appartengono a testi di teatro (cui va aggiunto il papiro del
Louvre contenente la Medea di Carcino, cf. supra, n. 4); ved. PShimann 2005, 134,

™ Pap. Koin 241; cf. West 1999, 43-53; 2007, 8.

&9
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si riscontra forse in Pap. Oxy. 31617 E anche questo un dato da valutare quando si
pensa alle modalita di trasmissione del testo per musica. In particolare, gli indizi che
rinviano alla possibilita di una trasmissione integrale di testi di teatro parlano a favo-
re dell’esistenza di esemplari distinti dai copioni di tipo antologico destinati ai tra-
gedi e ai comedi, pill soggetti a riscritture (ritmico-melodiche ¢ verbali), dunque di
esemplari sostanzialmente pil fedeli al testo originario.

Rimane aperta la questione perché i grammatici alessandrini sentissero I’esigenza
di separare il testo verbale dalla musica, se testo verbale e musica erano stati conce-
piti dall’autore come inseparabili, come fortemente unitari per la scena. E perché, a
differenza di quanto accade nelle comuni partiture musicali, essi trascrivessero i
canti adottando il peculiare assetto colometrico. Si ha I’impressione che la colome-
tria fosse sentita come sostitutiva del fraseggio musicale, quasi il simbolo grafico
della originaria liricita di quei testi, quasi un equivalente, ma piu sofisticato, dei vo-
calizzi, “0 0 0 0 0 0” che, per esempio, nell’arte figurativa sono fatti talora fuoriusci-
re dalle labbra del cantore, a ricordarne Patto dell’intonare. Ma qual ¢ il rapporto tra
quel “simbolo grafico” e I’effettiva intonazione del testo?

Alla domanda perché i grammatici abbiano isolato il testo dalla musica, la rispo-
sta si suole ricercare proprio nella destinazione di quei testi: copie a uso esclusiva-
mente letterato, dove il livello-testo verbale, il livello della “poesia pura”, prevale
sul livello-intonazione. Un fenomeno analogo toccd a gran parte delle forme poeti-
che medievali (laudi, madrigali trecenteschi, ballate, canzonette), studiate a lungo
indipendentemente dalle loro vesti musicali”. La medesima esclusione riguardo an-
che la trasmissione del testo epico che, nella performance, era a sua volta intonato,
probabilmente, su melodie assai semplici ¢ ripetitive”. Anche i canti di Saffo, Alceo,
Anacreonte, Pindaro e Bacchilide furono separati dalla melodia, in questa operazio-
ne di archiviazione poetica. D’altra parte, I’esistenza di copie, allora circolanti pres-
so le compagnie di attori e negli archivi pubblici (di citta o santuari) e/o privati (di
famiglie aristocratiche), per la scena, dunque necessariamente dotate di una (ancor-
ché sommaria) descrizione musicale del testo, ne assicuravano la corretta trasmis-
sione e ricezione performativa per il giusto canale della tradizione di spettacolo ¢
della memoria orale (un canale che la nostra civilta di scrittura tende istintivamente a
sottovalutare e, al limite, a trascurare). La tradizione alessandrina era, d’altro canto,
una tradizione elitaria, dotta, di studio, di spirito in certo senso opposto a quello dei
testi di teatro, destinati alla ricezione popolare. E allora perché la colometria? Per
rendere riconoscibili al meglio anche alla sola lettura le sezioni ritmico-metriche e

" Cf. DAGM nr. 53.

™ Gallotta 2001, 9 s. e n. 16.

B Cf. il caso dell’Jnno ad Asclepio, Epidauro, SEG 30.390, ellenistico?, DAGM or. 19; sul intona-
zione del testo epico omerico, da ultimo cf. Danek 2005. 159-175.
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dunque musicali presenti nel testo e volute dal compositore? E come si inserisce, in
questo quadro, I’esplicita testimonianza di Dionigi di Alicarnasso (De Comp. Verb.
XIX-XXTI), quando afferma che senza le colometrie alessandrine non saremmo pit
in grado di riconoscere le sezioni strofiche dei canti?"

L’esigenza di una fissazione libraria che avesse aspetti di solennita e di ordine
potrebbe essere stata influenzata dal rilievo che al libro si dava nella civilta giudaica,
che ad Alessandria conviveva con la cultura greca. In questo senso trovo suggestiva
I’analogia, questa volta di tradizione cristiana, con la fissazione scritta del canto gre-
goriano. La scrittura dei canti non aveva qui uno scopo “musicale”, non era in vista
di un’esecuzione, ma si caricava di una valenza prevalentemente simbolica”. Certo,
differenzia notevolmente i due casi I’esclusione, dalle edizioni alessandrine, della
notazione melodica: perché considerata meno rilevante in quanto essenzialmente
affidata alla memoria? E tuttavia, nell’ambito di quelia operazione, complessa e smi-
surata, di classificazione, ordinamento ¢ archiviazione scritta della produzione poeti-
co-musicale dell’antico passato ellenico in terra egizia, la toccante meticolosita con
la quale i grammatici curarono il recupero del testo versificato potrebbe ben inter-
pretarsi, a sua volta, come il segno di una altrettanto forte valenza simbolica € mo-

numentale.

Universita di Urbino Liana Lomiento

Appendice

Nel Pap. Leiden inv. P 510 (DAGM nr. 4), un’antologia contenente la partitura di
Eur. Iph. Aul. 1500(?)-509; 784-94 (?), databile forse prima del 250 a.C., si assume
che, sebbene il margine sinistro sia perduto, il confine tra la prima ¢ la seconda se-
zione lirica fosse contrassegnato da paragraphos ¢ coronide (DAGM p. 20). Ved.
ancora DAGM nr. 6, fr. 4, col. 1 1. 7; col. I I. 7, parimenti antico, dove la paragra-
phos ¢ la coronide delimitano probabilmente I’inizio di una nuova sezione; DAGM
nr. 41, col. II L. 6 (coronide). Segni di separazione di sezioni (cola?) erano forse an-
che i1 due punti e i tre punti, documentati in DAGM nr. 11, 1l. 1; 6; 9; inoltre un se-
gno simile a un obelo, con una coda all’estremita interna, attestato ibid., Il. 2 (?); 5.
Anche la diastolé, che sembra di solito marcare I’inizio di una sezione strumentale,
potrebbe costituire un’indicazione utile a delimitare il confine di una data sezione
del canto. Layout materiale, unitamente a metro e contenuto, contribuiscono a sepa-
rare distintamente le diverse sezioni nelle partiture dei Peani di Ateneo e di Lime-
nio (DAGM nr. 20, p. 73; nr. 21) e del Pap. Oslo (DAGM nrr. 39-40). Anche tratti

™ Cf. Lomiento 2004.

" Baroffio 2007, 17.
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obliqui possono essere utilizzati nei papiri come divisori di sezioni liriche nella no-
tazione musicale, cfr. DAGM nrr. 49; 53-54; 57 e ora anche il Pap. Louvre inv. E
10534, cit. supra a n. 4. Alcuni documenti ellenistici privi di notazione musicale
contribuiscono forse a confermare ’esistenza di segni divisori delle diverse sezioni
liriche nelle partiture antiche: 1. il papiro di Strasburgo (Pap. Stras. W.G. frr. 304
307, Pack? 426; III sec. a.C.), contenente sul recfo i resti di un’antologia di brani
lirici dalle Fenicie, dalla Medea e da una terza tragedia probabilmente euripidea; una
diversa mano ha trascritto alcuni trimetri tragici, attribuiti in genere all’Ertore di
Astidamante (Pap. Stras. fr. 304B, Pack? 170); il verso del papiro contiene una rac-
colta di versi vari, per lo pil giambici. Si tratta con probabilita di copia derivante da
una partitura dotata di notazione musicale e destinata a tragoidoi, cf. W. Cronert,
NGG 1922, 17-26; 31-32; N. Lewis, Greek Literary Papyri from the Strasbourg
Collection, Et. de papyrol. 3, 1936, 56-79; B. Snell, Euripides Alexandros und ande-
re Strafburger Papyri mit Fragmenten griechischer Dichter (Hermes Einzelschr. 5),
Berlin 1937; H. Van Looy, Zes verloren tragedies van Euripides, Brussel 1964, 187-
92: 321; D.J. Mastronarde, ZPE 38, 1980, 1-42; M. Fassino, Revisione di P. Stras.
W.G. 304-307: nuovi frammenti della Medea e di un’altra tragedia di Euripide, ZPE
127, 1999, 1-46 (che perd lo ritiene un vero e proprio esemplare di partitura); 2. il
papiro di Berlino (Pap. Berol. 9771, Pack? 444, Il a. C.), un’antologia di cantica
euripidei che conserva il Fetonte di Euripide (parodos, v. 63 ss.) che sembra di-
scendere, a sua volta, da una vera e propria partitura (cf. L. Lomiento, Da Sparta ad
Alessandria. La trasmissione dei testi nella Grecia antica, in La civilta dei Greci.
Forme, luoghi, contesti, a cura di M. Vetta, Roma 2001, 297-355; ved. anche DAGM
p. 142 e n. 8; discussione in L. Prauscello, Singing Alexandria. Music between Prac-
tice and Textual Transmission, Leiden-Boston 2006, 119-21 e L. Lomiento, rec.
Prauscello, op. cit, BMCR 2007.04.57, 5 s.; sul papiro di Berlino ved. TGrF F771-
786; C. Collard, M.J. Kropp, K.H. Lee, Euripides. Selected Fragmentary Plays |,
195 ss.; J. Diggle, Phaethon, Cambridge 1970, con tavole I-IV del Paris. 107B e del
Pap. Berl,; id., Tragicorum Graecorum Fragmenta Selecta, Oxford 1998, 152-54);
3. Postrakon di Firenze, contenente Saffo, fr. 2 V. (PSI XIII 1300, III a. C.; Pack?
1439; ed. pr. M. Norsa, Annali Sc. Norm. Sup. Pisa 6, 1937, I/Il 8 ss.) che, pur
nella particolarita del supporto scrittorio, esibisce spazio bianco alla fine delle sezio-
ni strofiche; 4. il Pap. Mil. Vogl. 17 (III/11 a. C.: Pack? 1898; cfr. A. Malnati, Revi-
sione di P. Mil. Vogl. 17 = Pack? 1898, in Papiri letterari greci e latini |, a cura di
M. Capasso, Lecce 1992), il cui fr. a presenta la paragraphos ogni 4 linee, forse a
delimitare la sezione strofica (strofe alcaica?); sotto la 1. 9 € la coronide.
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L. Lomiento

Abstract

By posing some critical questions concerning the relation between poetic text and music,
such as what is written in an ancient score, what is the relation between metra prototypa and
rhythmical kinds, or some theoretical aspects of metrical responsion, or reflections about the
ancient practice of writing down music, and also by comparing some kinds of modern music
(tike madrigal or troubadour song) to ancient Greek songs, the paper aims at promoting a
constructive collaboration between scholars in ancient Greek metrical and rhythmical theory
and ancient Greek music historians, in order to find out a more veracious understanding of
. ancient Greek song,.
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