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MUSICA PRATTICA

Accordature e temperamento:
due aspetti di fondamentale rilievo
nell’esecuzione di musica corale

di Marco Croci

2 LA SCOPERTA DELLA «TERZA GIUSTA» TEMPERAMENTO MESQOTONICO

Abbiamo fino ad ora visto come le
consonanze perfette di quarta, di quinta e
di ottava derivanti dal circolo di quinte
pure del temperamento pitagorico fossero
le predilette fino agli albori del Rinasci-
mento: in questo sistema d'accordatura la
terza maggiore risulta dissonante essendo
immensamente pia larga della terza pura.
La terza veniva quindi associata ad una

dissonanza ed in seguito verrd considera-
ta come consonanza imperfetta, essendo
che la voce umana produceva un inter-
vallo gradevole, e gli strumenti musicali
no: d'altra parte i pitagorici non ebbero
con ogni probabilitd alcun interesse a cer-
care altre consonanze. Osserviamo la suc-
cessione di frazioni di corda trattata in
precedenza;

1/1 1/2 2/3 3/4

Possiamo notare due aspetti: il primo
& che il denominatore della frazione pre-
cedente & il numeratore di quella succes-
siva, dando luogo ad una sequenza con
una logica curiosa; il secondo & che la
somma dei denominatori & uguale a
dieci, Questa successione numerologica
era infatti la famosa tetractis pitagorica
considerata sacra, proprio perché il nu-

mero dieci era ritenuto magico dai pita-
gorici. Come si & detto in precedenza,
nella seconda metd del Quattrocento
qualcosa inizia a cambiare: lo testimonia-
no gli studi dei gia citati Ugolino da Or-
vieto e Arnaut de Zwolle.! A cavallo tra
XV e XVI Secolo viene trovata la posizio-
ne della terza pura, quantificabile in 4/5
di corda con frequenza 5/4.

* Seguito del saggio pubblicato nel n. 185 de
-La Cartellina- (luglio-agosto 2009), alle pp. 27-38.

1. A questi & forse il caso di aggiungere una va-
ga testimonianza in una lettera di Giovanni Spataro
indirizzata a Franchino Gaffurio, nella quale si fa ri-

ferimento ad un misterioso «duro monocordo pia
morbidos: probabilmente Spataro si riferisce a qual-
cosa di simile agli studi di Ugolino da Orvieto e A.
De Zwolle.
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P
quarta (dictessaron) frequenza %%
corpo vibrante iniziale con frequenza 1
T e e e kT e WS sl ———— ]
I‘ ottava (diapason) frequenza 2
Quinta (diapente) frequenza 4
intervallo di
TERZA MAGGIORE «GIUSTA»
% della corda frequenza %4
i P

In merito a questo intervallo si fa soli-
tamente riferimento a Gioseffo Zarlino: va
perd ricordato che altri teorici prima di
lui fecero considerazioni sulla terza mag-
giore pura, come Ramos (Ramis) de Pa-
reja, che nel suo trattato Musica practica
teorizzd la scala giusta, una scala che
conteneva tutti gli intervalli puri fino ad

ora descritti. Anche Zarlino nelle Istitutio-
ni Harmoniche, considera la scala natu-
rale, appunto nota anche come scala na-
turale zarliniana. 1l modello conservava
le consonanze pure di terza quarta quinta
e oltava: LA viene considerato in terza pu-
ra con Fa e SI in terza con SOL.

Do REe Mi Fa SoL
Frequenza 1 3/ 5/4 T
TERZA PURA

LA Si Do

5 15

/3 ; /8 2
ottenuto da ottenuto da

Yelex Y=t s YeE

¥

La scala zarliniana & un modello teori-
camente perfetto, ma inapplicabile nella
pratica: a meno di avere un numero spro-
positato di tasti per ottava (pid avanti ve-
dremo che tra il XVI e il XVII Secolo si
tenterd anche questa via) non si possono

ottenere quinte e terze pure su tutte le to-
nalitd, questo perché la quinta pura (che,
come si & visto, genera terze crescenti),
non € razionalmente rapportabile con la
terza naturale. Riprendiamo il confronto
tra le terze:

TeErRZA MAGGIORE

Temperamento Pitagorico 408 cents
TERZA MAGGIORE

Temperamento Equabile 400 cents
TERZA MAGGIORE PURA

O NATURALE O «GIUSTA» 386 CENTS
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Possiamo notare come la terza pura
sia molto pin stretta, estremamente calan-
te rispetto al temperamento pitagorico,
ma anche rispetto all’equabile: quest'ulti-
mo & infatti un compromesso al quale si
giunge in modo stabile molto pid tardi di
quanto si & portati a credere; in altre pa-
role, se la quinta equabile produce un lie-
ve battimento rispetto alla quinta pura (ri-
cordiamo i valori in cents: 700 dell’equa-
bile contro 702 della pura) la terza invece
& molto piG aperta rispetto alla pura, e,
sebbene tutti noi 'abbiamo ormai meta-
bolizzata, batte molio.

Tra Quattro e Cinquecento si comincia
a considerare la possibilitd pratica di uti-
lizzare la terza pura negli strumenti da ta-
sto, e vari trattatisti giungono in modo
empirico alla conclusione che se le vec-
chie quinte /arghe di Pitagora producono
terze larghe, per ottenere terze strette bi-
sogna stringere le quinte.

Ludovico Zacconi nella sua Prattica di
musica (1594) dopo aver chiarito che si
deve essere in grado di distinguere la ter-
za maggiore dalla minore «in modo da di-
sporle come vanno disposter, ci rimanda
ad autori molto precedenti a lui come
Lanfranco da Terenzio e Pietro Aaron so-
stenendo: «mi pare che non avrei potuto
dire se non quello che han detto loro: et
dovendo dire quello ch’elli han detto, &
meglio che chi lo vuol sapere et vedere
lo vegga in fronte et ne i propri autori-2

Aaron, infatti nel Toscanello in musica
(1523) scrive: «Adunque avertirai, che in
tre parti faremo il nostro accordo, et par-
tecipatione, perche volendo tu, che non
sai: accordare et partecipare il tuo istro-
mento, bisogna che prima tu consideri la
chorda, ouer positione chiamata C fa ut
con quella intonatione, che a te piacera.
et quando sarai deliberato piglia l'otlaua
sopra a C fa ut, et fa, che sempre sia bene

unita.3 Di poi la terza maggiore di sopra,
quale & E la mi: vuole essere sonora, et
giusta, cioé unita al suo possibile, et fato
questo piglia la quinta in mezzo, cioe G
sol re ut, et fi, che sia al quanto un poco
scarsa cosi seguiterai all’altra quinta so-
pra, quale & D la sol re di simile accordo,
et natura medesima, quale é stato G sol re
ut detto. [...] Si che le quinte di sopra da
detto C fa ut, D sol re, et E la mi, quali
sono G sol re ut, A la mi re, B fa e mi:
sempre discadono, et mancano della sua
perfettione. Per il secondo ordine, et mo-
do &, che sempre a te bisogna sopra la
chorda di C sol fa ut, quale & unita, et
giusta accordare F fa ut quinta di sotto. la
qual bisogna essere all'opposito delle al-
tre dette di sopra, cioé che sia partecipata
et alzato tanto, che passi alquanto del
perfetto, et di qui nasce la partecipatione
et accordo giusto et buono. per la qual
partecipatione restano spuntate, ouero di-
minute le terze, et seste».>

Aaron quindi ci spiega come ottenere
un temperamento con terze giuste € quin-
te spuntate (cioé calanti) quando sono
ascendenti, e alzate (cioé crescenti) quel
tanto che serve quando sono discendenti;
esattamente il contrario di quanto visto in
merito all'accordatura pitagorica. Non ci
spiega perd nel dettaglio esattamente
quanto devono essere scarse.

Per rispondere a questo quesito dob-
biamo affidarci ancora una volta Gioseffo
Zarlino nella seconda parte delle Istitu-
tioni Harmoniche: consideriamo gli inter-
valli Do-RE e Re-Mi nella scala naturale. Il
primo tono ha frequenza 9/8 come nel
temperamento pitagorico, ma in questo
caso il Mi non & pit 81/64, bensi 5/4, va-
lore minore del precedente essendo la
terza pura calante. Ne consegue che nel-
la scala naturale Zarliniana il tono DO-RE
sara piu grande del tono Re-MlL. Per rica-

2. Lupovico Zacconi, Prattica di musica [...] in
Venetia MDXCVI appresso Bartolomeo Carampello.
Ristampa anastatica di Arnaldo Forni 1983, p. 216 v.

3. Aaron raccomanda di iniziare da C, e di accor-
dare quello superiore in ottava giusta (ben unita.)

4. 1l suggerimento &: dopo aver accordato Do a
un’ottava e Mi in terza giusta (bene unita) con il
Do, si procede con la quinta, che anziché pura de-

ve essere un po’ calante (un poco scarsa).

5. PieTro AaroN, Toscanello in Mvsica di Messer
Pietro Aron Fiorentino del Ordine Hierosolimitano
et Canonico in Rimini nvovamente stampato con
laggiunta da lvi fata et con diligentia corretto [...]
con privilegio S.D. [1523], della Partecipatione et
modo d'acordare l'istromento, cap. XXXXI, p. 54
verso. Corsivo non presente nell'originale.
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vare quest'ultimo dovremo sottrarre il fo-

no grande dalla terza piccola, nel con-

sueto modo visto nel capitolo preceden-
te:

5/4 + 9/8 = 5/4 x 8/9 = 10/9 Frequenza Re-Mi scala naturale (tono piccolo)

Se sovrapponiamo il tono grande al tono piccolo otteniamo:

9/8 + 10/9 = 9/8 x 8/10 = 81/80

Lo stesso risultato potra essere ottenuto anche confrontando la terza pitagorica con

quella pura:

81/64 + 5/4 = 81/64 x 4/5 = 81/80

Questa piccola quantita che fa la diffe-
renza tra la sgradevole terza pitagorica e
quella pura viene detto comma sintonico.
Esso € la chiave per comprendere il nuo-
vo metodo d'accordatura che caratteriz-
zera tutto il Cinquecento e, con qualche
modifica, il Seicento: il temperamento me-
sotonico.

Lo scopo di questa partecipazione &
quindi quello di ottenere il maggior nu-
mero possibile di terze pure, rinunciando
alla giustezza delle quinte, che vengono
rese leggermente calanti.

Dato che, nel circolo delle quinte visto

in precedenza, il primo intervallo di terza
maggiore si ha in corrispondenza del Mi,
cioé dopo guattro quinte consecutive
(Do-Sol, SoL-RE, Re-La, La-MD), perché Mi
risulti in terza pura con Do dovremo di-
stribuire equamente il comma sintonico
sulle quattro quinte. in altre parole dovre-
mo stringere ogni quinta di un 1/4 di
comima sintonico.

Ribaltiamo ancora una volta la que-
stione in termini di cents: sappiamo che
la terza pitagorica si quantifica in 408
cents, mentre quella pura in 386. Con-
frontandole avremo:

408 (Do-Mi pitagorico) — 386 (Do-Mi puro) = 22 cents COMMA SINTONICO

Un quarto di comma sintonico sara quindi:

22 + 4 =155 cents 1/4 di ComMA SINTONICO

La quinta pura (di 702 cents) dovra es-
sere percio spuntata di 5.5 cents: le quin-

te nel temperamento mesotonico avranno
dimensione:

702 (QuINTA PURA) — 5.5 (1/4 di CoMMA SINTONICO) = 696.5 cents QUINTA MESOTONICAs

Ricapitolando, i tipi di quinte viste fin ora sono

QUINTA PURA

Temperamento Pitagorico 702 cents
QUINTA

Temperamento Equabile 700 cents
QUINTA STRETTA

Temperamento Mesotonico 696.5 CENTS
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La quinta mesotonica, cala di 3.5 cents
rispetto all’equabile: possiamo quindi im-

bastire uno schema del circolo delle quin-
te nel temperamento mesotonico:

VALORI IN
s, +10.5| +7 |+35| 0 |-35| -7 |-105| -14 [-17.5| -21 |-24.5| -28
GRADI
. mib | sib FA | DO | SOL | RE LA MI st | Faf | DOY | sOL}

Oltre alle terze pure (Do-Mi, RE-FA
diesis, M1 bemolle-SoL, M1-SoL diesis, Fa-
La, SoL-S1, La-Do diesis, S1 bemolle- RE)
che risultano estremamente dolci, quasi
ipnotiche, la caratteristica forse pia evi-
dente nel temperamento mesotonico €
data dalle sensibili molto basse: abbiamo
infatti un ribaltamento della situazione

pitagorica. Osservando la tabella possia-
mo notare che il RE cala di 7 cents ri-
spetto all’equabile; ciod significa che il to-
no mesotonico sard di 193 cents, secon-
do la sottrazione 200 (tono equabile)-7=
193.

Nell'intervallo Do-Re ad esempio,
avremo:

VaLor! IN CENTS

GRADI RICAVATI

—
SEMITONO

GRANDE

117.5
o |-245 -7

Do | Doy | Re

SEMITONO
PICCOLO

75.5

+—p

Altro aspetto significativo dell’accorda-
tura mesotonica (noto anche come fono
medio) & legato al fatto che i diesis sono
molto calanti e i bemolli crescenti; cio
potrebbe andare contro quello che siamo
abituati a pensare, dato che nella moder-
na sensibilitd & generalmente il contrario.

Anche in questo caso l’enarmonia,
nell’accezione attuale del termine, non
pud avere luogo. La tabella poco fa espo-
sta mostra un circolo di quinte nel quale
si & ricavato il M1 bemolle. Un altro giro
storicamente redlistico & quello che vede
I'ottenimento del Re diesis:

VALORI IN
A +7 | +35| 0 |-35| -7 |-105] -14 |-17.5| -21 |-24.5| -28 i—31+5
GRADI
e sth | FA | DO | SOL | RE | LA | M si | FAf | DO |SOLd | RE}

Risulta evidente I'abissale lontananza tra Re diesis (- 31.5) e Mi bemolle (+ 10.5):
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=315 0

+10.5

REH; MESOTONICO

TOTALE: 42 CENTS

REz/ ML,EQUABILE

Mi, MESOTONICO

Se pensiamo che Zarlino descrisse an-
che un tipo di temperamento dove le
quinte venivano strette non ad 1/4 di
comma, bensi a 2/ ?.6 tali differenze risul-

rano ancor pia acuite. 2/7 di comma
equivale a circa 6,3 cents: risultano terze
ancor pia calanti di quelle pure, pari a
circa 382.8 cents.

P Tidrmag, ETusmleo., D Gasawapl Teomgpie. HTesel O Sewisag §

Lezlt mian

E i N Tewh Eoi M Teomin

Bl

Tetna 3 Tems. 4

Thanw, ¢ Tusts. § gemi-eug §

Fromg |

) —————
ferml ¢ Lavei, g, Tuges. b Tewsa. &

DISTRIBVTIONE DEL COMA TRA
GLIINTERVALLI DEL MOSTRATO
HoMOCHARD 6,

Fic. 1 - -DISTRIBUTIONE DEL COMA-, DA G, ZARLING, LE ISTITUTIONI HARMONICHE

La differenza tra diesis e bemolle risul-
ta quindi all'incirca di un quinto di tono:
questa grande incongruenza da evidente-
mente luogo all'impossibilitd di usare un

diesis in luogo del bemolle. Se prendia-
mo in considerazione ad esempio la
quarta diminuita Si-Mi bemolle, avremo la
situazione:

428 cents Mes.

VaLor! N CENTS -17.5  +10.5 I‘ 400 cents eq. | "
475 0% 0 +10.5
GRADI RICAVATI S| M, S Mes 5 Eq. MieEa.  Mis Mes.

6. «[...] che ogni Diapente resti diminuta, et im-
perfetta, di due Settime parti del Coma-. Cfr. Gio-
SEFFO ZARLING, Le Istitutioni Harmonicke [...] in Ve-
netia MDLVIII, Quel che si dee osseruare nel tempe-
rare, ouere accordare gli Interualli di ciascuno
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Istrumento anteficiale moderno, riducendo il nume-
ro delle chorde del Diatonico sintono a quello del
Diatono; et che tall interualli non siano naturali,
ma si bene accidentali. Capitolo 42, p. 126.




Si-M1 bemolle sard una “finta terza”
grande 428 cents; risulterd ancor pia in-
sopportabile della terza pitagorica. Que-
sta profonda caratterizzazione delle ficte
produce un altro effetto indesiderato: il
circolo delle quinte partendo da Do’ ge-

neralmente si ferma a SoL diesis in senso
ascendente. Abbiamo detto che essendo
quest’ultimo risultante da una serie di ot-
to quinte strette sard calante di 28 cents
rispetto all’equabile:

VALORI IN CENTS 0 -3.5 e

-10.5

-14 -17.5 -21 -24.5 -28

GRADI RICAVATI Do SOL RE

MI s FA § DO§ | soLf

Consideriamo ora M1 bemolle: si ricava
dopo tre giri di quinta stretta discendente;

di conseguenza sard crescente di 10.5
cents.

l

VALORI IN CENTS +10.5

o 0

GRADI RICAVATI MI b

FA DO

L'intervallo Sol diesis-Mi bemolle risul-
terd decisamente piu largo di tutte le alte
quinte: sara infatti di 738.5 cents, crescen-
te di 38.5 cents rispetto all’equabile (700),
ma, dato che nel temperamento mesoto-
nico tutte le quinte sono calanti di un
quarto di comma (696.5 cents), verra per-
cepito ancora pia sgradevole, essendo
piti largo di 42 cents delle quinte strette.
I'effetto dell’intervallo scaturito dagli
estremi del circolo delle quinte, che so-
prattutto sugli organi a canne veniva per-
cepito come un vero e proprio ululato
viene detto guinta del lupo;, € a questo
genere di problematiche che fa riferimen-
to Agostino Agazzari quando raccomanda
al perito organista di saper trasportare da

un tasto all'altro purché vi siano le conso-
nanze. Egli constata che: « [...] fa brutissi-
mo sentire, come io alle volte ho osserva-
to, che trasportando un primo, over se-
condo tono, che sono di natura soave,
per le molte corde di B molle, in qualche
tasto, ch’l suo tuono sia di B quadro8 dif-
ficilmente potrd, chi suona, esser tanto
cauto, che non inciampi in qualchi con-
traria voce, e cosi vien 4 guastarsi il con-
serto, et offendar l'udito de gl'ascoltanti
[...]1:0

E evidente che l'accordatura andava
ad influire in modo radicale sulle traspo-
sizioni, decisamente necessarie in un’epo-
ca nella quale non esisteva neppure l'idea
di un’unificazione del diapason;1? tuttavia

7. Sebbene oggi sia consuetudine utilizzare il La
come riferimento per 'accordatura, in tutta la tratta-
tistica antica si parte sempre da Do o piQ precisa-
mente C Fa Ut. Se da un certo punto in avanti il
violino diventa «principe degli strumenti» ed accor-
dare sul la risulta comodo essendo una corda in
posizione intermedia, anticamente si preferiva il do
in quanto fondamento dell'esacordo naturale. Lo
stesso Zacconi suggerisce come regola universale la
partenza da C Fa ut per “formare un ottimo et buo-
no fondamento”. Cfr. L Zaccont , op. cit. p. 216 v.

8. Cio# un trasporto dove si abbia un diesis al
posto di un bemolle.

9. AcosTive Acazzam, Del sonare sopra’l Basso
con tutti li Stromenti e dell’ uso loro nel Conserto,
Domenico Falcini, Siena 1607, p. 10. Corsivo non
presente nell'originale.

10. Sulle problematiche riguardo alle trasposi-
zioni tra Cinque e Seicento rimandiamo a Marco
Crocl, Il Libro secondo de madrigalia quattro et a
cingue voci di Annibale Zoilo, in particolare al capi-
tolo «Considerazioni sulla prassi delle chiavettes, in
.La Cartellina- n. 183 (marzo-aprile 2009), p. 23 e
sgg. e n. 186 (settembre-ottobre 2009), p. 35 e sgg.
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bisogna comunque considerare che le ac-
cordature mesotoniche sono le predilette
per almeno un paio di secoli.

Nella pratica vocale tutto cid ha una
grande influenza: abbiamo precedente-
mente visto come fino agli albori del Cin-
quecento la consonanza di quinta sia an-
cora la prediletta, nel corso del XVI Seco-
lo, vediamo molto pii frequentemente
'uso della triade affine al moderno modo
maggiore; nella scrittura prevalentemente

omoritmica, il temperamento mesotonico
da un gradevole effetto eufonico.
Prendiamo ad esempio il madrigale i/
bianco e doice cigno, forse la pia famosa
pagina di Jacob Arcadelt: la numerica in-
dicata (si veda I'Es. 1) rende evidente co-
me il brano sia costruito su una succes-
sione di triadi maggiori, spezzate ogni
tanto da ritardi che giungono a piena
conclusione nella terza maggiore.

fal | 5 |
L] ) 1 L] 1]
%u 5 ,""" u!‘ - — =t = == i | 2 = ¥ 1
e =l !
il bian. - co_e dol-ce |ci - - gno can -jtan - do mo - |re et
o —— — — & e
Heree—p = P et P E ==
i; T ¥ ¥ 1 ] — T
il bian - co._e dol-ce ci - - gno can - tan - do mo 4 re et
Fa 1 ) I ! .
L—=— 5= o 1 1 e e = J t I
{o? = I." z I?' - o = & —
%J il bian | co_edol-ce |ci- - gno can -{an - de mo - - re et
'q‘!l 2 L - —_— el == _F
i P Ia :
| !
el
5 5 6 6 5 5 6 5 6 6 7 6 3 5
A
L 1 | 1 i 3 i L Y
il il_ 5; £ 1 i i i i f i £
7 bo—— o —— = - —
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1 |
¥ ioc pian-gen - | do giun - - |go.al fin del vi-ver— mi -|o
3 " 3 I 1
YT bz —r i: = I . e
~—P— f  — = — i f
1 . ] ] - I
i0 pian-gen - do giun - - go_al fin  del vi - ver mi- -0
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Es. 1 - ]. ARCADELT, I BIANCO E DOLCE CIGNG, BB. 1-10
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Un altro esempio interessante puo es-
sere rappresentato da un famoso madri-
gale di Claudio Monteverdi: se osservia-
mo le prime battute di O Mirtillo,
Mirtill'anima mia noteremo come il fre-
quente cambiare di modo che fece infu-
riare I'Artusi sia un continuo passare da
una triade maggiore all'altra: & tra I'altro

noto che Monteverdi pubblico questo ma-
drigale nel suo Quinto Libro (1605), e,
sebbene prescrisse l'obbligo del Basso
continuo solo per «li ultimi sei», dotd an-
che gli altri di una partitura per il Basso,
prevedendone in ogni caso l'utilizzo, in
un momento storico nel quale questa
prassi era diventata ormai d'uso corrente.
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Es. 2 - CLaupio MoNTEVERDI, O MigTriLo, oo, 1-4

La numerica del continuo € stata indi-
cata per esteso per una pit facile com-
prensione: va detto che agli albori del
Seicento raramente si trovano linee di
basso cifrate in modo dettagliato. D'altra
parte il gia citato del suonar sopra il basso
[...] di Agazzari spiega; <Tutte I'accadenze,
o mezzane, o finali, voglion la terza mag-
giore, e perd alcuni non le segnano: ma
per maggior sicurezza, conseglio a farvi il
segno [...J».11

Se in musica prevalentemente accor-

dale il temperamento mesotonico, si di-
mostra di grande dolcezza, nella musica
cromatica esso dispiega una grande forza
espressiva: non dimentichiamo che in
questo sistema d’accordatura i semitoni
sono di dimensioni differenti, le sensibili
sono molto basse. In un contesto simile si
capiscono le definizioni retoriche relative
al cromatismo date dalla trattatistica sei-
centesca: Bernhard nel suo Tractatus
compositionis augmentatus parla di pas-
sus duriusculus quando in un'unica voce

11. A. AGazzari, op. cit., pp. 5-6. Corsivo non presente nell'originale.
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si ha ascesa o discesa per semitono cro-
matico; Burmeister in Musica Poetica par-
la di semitoni estranei all' armonia che su-
scitano affetti, definendo cio con il termi-
ne greco di Pathopoiia, cioé qualcosa che
genera pathos, che muove gli affetti12

S Y

Prendiamo ad esempio Moro Lasso al mio
duolo di Gesualdo da Venosa: appare su-
bito evidente 'effetto sconvolgente che
poteva avere musica del genere intavolata
su strumenti con semitoni molto differenti
tra loro.
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12. Luca Moser, «Glossarios in: Appunti per
una analisi retorica della musica per tastiera del
primo ‘600, a cura di Emilia Ladini, «I quaderni
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della Civica Scuola di Musica., n. 16, dicembre
1988, Comune di Milano Ripartizione Educazione,
pp. 32-33.
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Es. 4 - GESUALDO DA VENOSA, MORO LASSO AL MID DUOLO, BB. 44-52

Gesualdo da Venosa era notoriamente
un valente liutista: & possibile che i suoi
madrigali potessero essere intavolati per
questo strumento. Senza voler entrare
adesso nel dettaglio va comunque sottoli-
neato come gli strumenti a corda tastati
(cioé con legacci lungo il manico per I'al-
tezza dei semitoni, come liuti chitarroni,
tiorbe, od anche strumenti ad arco come
la viola bastarda) non venissero temperati
come quelli da tasto; succedeva (come
vedremo pid avanti) qualcosa di simile al

temperamento equabile. E altresi noto
che Gesualdo ebbe modo a Ferrara di as-
sistere ad esecuzioni di Luzzasco Luzza-
schi su un particolare strumento detto Ar-
chicembalo, costruito da Nicola Vicenti-
no, sul quale il tono veniva suddiviso in
cinque parti, nel tentativo di ricostruire il
genere enarmonico della musica greca:
sembra che Luzzaschi fosse particolar-
rnelxgte abile nel suonare questo strumen-
1o.

Fic. 2 - RICOSTRUZIONE DELLA TASTIERA DELL’ARCHICEMBALO DI VICENTING, CON VALORI IN CENTS DELLE SUDDIVISIONI

13, Le esecuzioni musicali di Luzzaschi al co-
spetto del Principe di Venosa sono documentate
nel Libro delle Historie Fervaresi, Ferrara 1646. Cfr.

Pietro Misuraca, Carlo Gesualdo Principe di venosa,
L'Epos 2000, p. 92.
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Era questa una delle esasperazioni
dell'uso del tasto scavezzo, gia presente
nel Quattrocento (come si & detto nella
precedente parte di questo nostro saggio
a proposito dell’organo di S. Petronio) su

alcuni tasti, riportato in auge da Zarlino
con la sua commissione del primo cem-
balo enarmonico (con diciannove tasti
per ottava) a Domenico da Pesaro.14
(continua)

14. Cfr. M. Croci, op. cit.
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