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PREMESSA

Questo libro & nato quasi per caso: nel periodo in cui la pandemia ci ha co-
stretto a star chiusi in casa ho riordinato la mia collezione di strumenti a fiato
pastorali. E guardandoli, toccandoli, mettendoli a posto, talvolta ascoltandoli
sono riaffiorate idee e suggestioni nate molti anni fa, in lunghe e insistite con-
versazioni con Febo Guizzi intorno ai calami antichi e ai loro discendenti, e al
rapporto, anche di metodo, tra I'indagine su testi e immagini del passato e la
ricerca etnografica. Conversazioni dalle quali sono scaturiti, tra le altre cose, un
lavoro a doppia firma sulla tradizione figurativa dei tamburi a cornice (Guizzi,
Staiti 1989), un altro su Mania e musica nella pittura vascolare apula (Guizzi,
Staiti 1991), uno mio su delle immagini pompeiane e la loro relazione con le
tradizioni di area vesuviana (Staiti 2001), uno di Febo su un singolare tipo di
calamaulos raffigurato su una stele datata al I sec. d.C., che disvela aspetti poco
o per nulla noti della vicenda degli strumenti musicali aerofoni minori e mar-
ginali nelle culture musicali tardoantiche (Guizzi 2001-2002). Le questioni qui
poste, poi, si ricollegano a pitt ampi aspetti delle mappe etno-organologiche, da
una parte, e dall’altra, delle culture musicali pastorali e del loro rapporto con
altri ambienti e tradizioni: cose sulle quali, nel corso degli anni, abbiamo varia-
mente indagato. Avevamo anche vagheggiato di condividere materiali e idee e
di scrivere qualcosa assieme sugli argomenti trattati in questo libro. Febo & qui
presente direttamente per le citazioni di suoi scritti e, pil1 estesamente seppure
implicitamente, nel modo di guardare a questi oggetti: modo che abbiamo col-
tivato assieme. Questo scritto & un affettuoso tributo alla sua memoria.

Una delle domande che ci eravamo posti in origine, e alle quali questo libro
tenta di rispondere, & semplice (e in sé, tutto sommato, di relativa importanza).
Fonti letterarie pitt antiche di Teocrito e Virgilio attestano che tityrinos per le
popolazioni doriche della Magna Grecia significava “strumento ad ancia pasto-
rale”; numerose parole basate sul nesso “T-T-R” o “T"T-L” identificano strumenti
ancora in uso tra i pastori in vari luoghi d'Italia e non solo: & dunque da ritenersi
che Teocrito, e con lui Virgilio, nei propri componimenti poetici abbiano voluto
chiamare Titiro un pastore allo scopo di sottolineare il nesso tra la sua figura e
gli strumenti musicali che, in quanto pastore, gli appartengono? E, in aggiunta:
e possibile formulare delle ipotesi attendibili sui tityrinoi, distinguendoli da altri
aerofoni in uso nell’antichita? La prima questione era gia stata abbozzata da altri
(Smith 19770: 506-507 e, pur rapidamente, in una nota al suo testo sul calamau-
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los, dallo stesso Febo: 2001-2002: 150n.); la seconda invece viene qui affrontata
per la prima volta. Un’altra questione, proposta soprattutto dai testi latini, ri-
guarda il rapporto tra la musica che scaturisce dagli strumenti a fiato e la poesia.
Suono degli strumenti a fiato pastorali e invenzione poetica, sebbene siano il
prodotto di azioni ben diverse e che non si possono compiere simultaneamente
—non almeno ad opera di un singolo, in assenza di otre applicato ai calami o di
altri dispositivi meccanici — non solo sono apparentate: sono descritte in modo
analogo, usando gli stessi termini. Particolarmente in Lucrezio e in Virgilio,
sostanzialmente sovrapponibili. Il che apre a riflessioni, sul concreto rapporto
tra pensiero oggettivato col fiato e col movimento delle dita sugli oggetti della
musica e pensiero poetico, che finora non sono state formulate, e che qui pos-
sono solo essere enunciate. “Meditare” (ecloghe I e VI) o “modulare” (ecloghe
VI, X: cioé comporre moduli, formule da concatenare, Smith 1970: 506) con
un’ancia di avena o uno strumento di canna significa strimpellare oziosamente
o significa pure inventare versi? Le tecniche in gioco nell'una o nell’altra azione
— larticolazione del rapporto tra competenza sedimentata ed estemporaneita —
paiono essere le medesime. Viene fatto di pensare che la sapienza delle mani,
che costruiscono gli strumenti e li usano, e quella della mente, che inanella
formule poetiche, fossero per gli antichi, come lo sono per i pastori, non cosi
nettamente distinguibili come lo sono per noi, figli del libro a stampa. E che lar-
te strumentale non sia succedanea alla poesia: che le sia, proprio, equivalente
e simmetrica: chi & suonatore & anche poeta, cioé sa “meditare”, e chi & poeta &
anche suonatore: con ciod sa “modulare”. Giacché i versi improvvisati sono pri-
ma di tutto formule ritmico-melodico-poetiche: Virgilio lo sapeva bene, e nelle
Bucoliche fa di questa tecnica un uso consapevole.

I poeti, si sa — e se ne dira pilt avanti — scrivono dei pastori, delle loro musiche
e della loro capacita di improvvisare versi. Ma i pastori sanno di poesia: non sol-
tanto inanellano versi all'impronta, ma anche leggono, pure i poemi di Virgilio
e Ovidio. Il rapporto di imitazione va in entrambe le direzioni; il gioco di rispec-
chiamenti tra la realt osservata e la sua trasposizione in termini di idillio bosche-
reccio € frequente, insistito, minutissimo e multiforme, e prende le mosse da
Teocrito e dai pastori che nel III sec. a.C. popolavano la Sicilia e le isole dell’Egeo.

Sono anche oggetto di interesse, in questo lavoro, i criteri secondo i quali
Ameria di Macedonia, Giulio Polluce, Ateneo di Naucrati e Iuba di Maureta-
nia hanno elencato e parzialmente descritto, gli uni accanto agli altri, clarinet-
ti, oboi, flauti. Fatti d’avena, di frumento, d'orzo, di cicuta, di canna essiccata,
di corno e dossa (di uccelli, di capre o di selvaggina), di terracotta, infine di
legno tornito. Costruiti e utilizzati da pastori, bambini, cacciatori, incantatori
di serpenti, musicisti professionisti di basso rango. Impiegati per gioco ono-
matopeico, per suonare musica da danza, per accompagnare la poesia im-
provvisata o come richiami da caccia. Gli stessi strumenti, o parte di essi, sono
menzionati nei componimenti poetici di Teocrito, Lucrezio, Virgilio, Ovidio
e dei loro emuli; poi sono di nuovo elencati e descritti negli studi organolo-
gici del XVII e del XVIII sec. (con particolare evidenza negli scritti di Marin
Mersenne e di Filippo Bonanni) e, infine, sono ancora in uso nelle tradizioni

Nico Staiti



PREMESSA

musicali di molti luoghi: ancora in mano a pastori, bambini, cacciatori, incan-
tatori di serpenti (o loro discendenti), musicisti semi-professionisti.

Perché negli scritti degli autori sopra menzionati, nell’arco di molti secoli,
un flauto globulare di terracotta sta accanto a un clarinetto d’avena o a un oboe
o a un flauto di corteccia di frassino, a un “aulos” ricavato dalla zampa di un
cerbiatto? Quale sistema tassonomico li tiene insieme? Giacché, sebbene siano
tutti strumenti a fiato, appartengono tuttavia a categorie diverse. Cilindrici, co-
nici o globulari, dotati di fori di diteggiatura o privi di essi, effimeri o duraturi;
strumenti a taglio, ad ancia semplice battente, ad ancia doppia, mono o pluri-
calami, e persino qualche corno. Quel che li accomuna, per Ameria o Ateneo
come per Teocrito o Virgilio, per Mersenne come per Bonanni, & che raccon-
tano, in un modo o nell’altro, di cose dall’aspetto semplice e rudimentale, del
rapporto con la natura e, forse soprattutto, di uno stadio primitivo dell’esisten-
za umana. Sono primitivi i pastori, che frequentano la macchia, vestono di pelli
di capra e sanno di bestia e di caglio, come il Licida di Teocrito (Serrao 1971:
14). Sono primitivi i bambini, giacché vivono lo stato primordiale dell’esistenza
umana. Sono primitivi i cacciatori, che conoscono i comportamenti degli ani-
mali selvatici e in parte si identificano con le loro prede (e ne sanno addirittura
imitare i versi, con I'apparato fonatorio o con i loro strumenti-richiamo), che
frequentano la selva e si nutrono della selvaggina che catturano da sé. Sono pri-
mitivi gli incantatori di serpenti, i cui nomi e le cui pratiche contengono l'eco
di pratiche magiche e di miti che apparivano selvaggi e remoti gia nel mondo
antico. Sono primitivi gli strapelati suonatori ambulanti di musica da ballo che
si fanno pagare per accompagnare i riti o le danze sull’aia. Ancora, sono primi-
tivi gli strumenti la cui cavita e ricavata dalla terra cotta, dalle ossa degli animali
cacciati (vi &, in cio, I'eco di una magia simpatica; si veda Schaeftner 1934: 119-
121), dal fusto naturalmente cavo delle graminacee o dell’ Arundo donax. E sono
primitivi anche gli strumenti derivati da essi, anche quando sono ricavati dalla
lavorazione del legno o del metallo. E primitiva infine — e simbolo di primitiva
purezza — la cera, prodotto naturale dell'operosita delle api, con la quale si as-
semblano le canne e si intonano le ance e i fori di diteggiatura.

Questa indagine minore su aspetti minori delle culture antiche e delle loro
rimodulazioni moderne giova ad alimentare un dibattito, pitt ampio e affron-
tabile a partire da diversi approcci e competenze disciplinari, sulle dinamiche
culturali; sui rapporti tra testi, che rinviano ad altri testi ma raccontano anche
di tradizioni, musicali e poetiche, e di oggetti. Oggetti i quali essi pure sanno
raccontare: perché sono strumenti di meditazione o modulazione, ma anche
perché offrono elementi preziosi all'indagine storica, pure a partire da aspetti
minimi e apparentemente inessenziali delle loro caratteristiche. In forme che
rinviano ad altre forme, in fori che cessano di essere utilizzati ma che i co-
struttori continuano ostinatamente ad aprire su calami che assumono diver-
se configurazioni e funzioni, in legature che diventano motivi ornamentali o
ancora nell’'uso della cera per assemblare delle canne o per accordare: in tutto
cio si ripercorrono tradizioni anche di lungo periodo, fondate sulla manualita
e sull'esperienza tecnica, su competenze costruttive e d’uso.

TENUI MEDITABOR HARUNDINE
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Sono marginalmente descritti e quasi per nulla indagati in questo lavoro gli
aerofoni pil rappresentati nella letteratura e nelle arti figurative greche e roma-
ne: gli auloi professionali ad ancia doppia e i flauti di Pan. Qui sono presi in con-
siderazione soltanto per i luoghi di intersezione nei quali le forme che hanno
assunto e le cose che sono state scritte su di essi incrociano le vicende dei nostri
strumenti minori: anche in questo, qua le cose di periferia stanno al centro, e
le cose pilt monumentalmente rappresentative sono invece relegate ai margini.

Questo piccolo scritto si inserisce in una lunga tradizione scoliastica, di cui
si nutre: tradizione che da Ameria di Macedonia o Ateneo di Naucrati arriva
agli scritti organologici che, gia con Filippo Bonanni o Marin Mersenne, ma
soprattutto dalla fine dell’Ottocento (in specie per I'opera di Henry Balfour, Curt
Sachs, Anthony Baines, André Schaeffner), hanno volto la propria attenzione a
oggetti apparentemente minori e marginali, i quali perd hanno nutrito la tradi-
zione letteraria, da Teocrito e Virgilio, e le cui vicende, fatto ancor pit1 notevole,
di essa si sono nutrite. Provare a ripercorrere la storia (o meglio, diverse storie
minute e intrecciate) attraverso gli oggetti puo stimolare varie e feconde inter-
pretazioni dei percorsi di conoscenza, forse soprattutto della musica, e dei suoi
rapporti con la poesia. Come diceva André Schaeftner (1938) spesso la storia de-
gli strumenti musicali sorge dal fondo: cio¢ dalle cavita (in questo caso dai tubi
vegetali naturalmente cavi) fatte risonare dalla mano, dal piede, dal fiato dell'uo-
mo (e, potrei aggiungere, sorge spesso dal basso, anche sul piano sociale).

Mi accorgo mentre scrivo queste note introduttive che non esiste una parola
soddisfacente per definire le materie e gli oggetti che producono suono. Giacché
“strumenti”, come del resto gia la parola latina “organa”, marca una funzione di
questi oggetti sussidiaria alla musica, e di sostegno alla poesia: le quali hanno
invece per i nostri occhi e le nostre orecchie, abituati alla lettura e all’ascolto di
brani cristallizzati dalla scrittura, una posizione centrale. Come se gli oggetti mu-
sicali non fossero, appunto, che “strumenti”, subalterni e quasi accessori, di una
astratta e pitt alta e rarefatta idea di musica. Ma la musica, e in certa misura anche
la poesia, scaturiscono dalle materie suscettibili di essere animate e rimodellate
dalla mano dell'uomo. Ce lo ha gia ricordato Schaeffner (1938): esiste una cultura
musicale dell’avena, una della canna, e della zucca, della terra cotta, del legno
tornito o di altri materiali piegati dall'uomo a funzioni sonore. Lo sanno i pastori
e lo sapevano bene gli antichi, per i quali si puo far poesia in musica, “meditare”
o “cantare”, anche solo “auleggiando” o "siringheggiando" (soffiando cio¢ in un
tubo ad ancia o a taglio con esito musicale):" e anche questi efficaci verbi, attestati
in greco antico ma non in latino, non trovano corrispondenza nelle lingue moder-
ne (se non per il generico "zufolare").

1 Siveda ad esempio Edilo: «nbhet 8¢ Thodkng pepebuopéva naiyvio Movoémv», in Floridi
(2020: 150). E in greco antico esiste anche il verbo cvpiletv, cioe “suonare un flauto”, che
non ha riscontro in latino né nelle lingue moderne. Osserva Smith (19770: 506): «It is clear
that the Latin poets were troubled by the lack of a verb equivalent to the Greek cupilewv».

Nico Staiti
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AVVERTENZE E RINGRAZIAMENTI

Questo volume ¢ corredato da numerose immagini. Le immagini, oltre
a illustrare il testo scritto, sono collazionate e ordinate in modo da costituire
per sé stesse una sorta di narrazione parallela. Il loro ordinamento & coerente
con l'ordinamento dei capitoli, ma segue un percorso in parte autonomo. Il
testo ha un ampio apparato di note, che glossano e integrano le numerose ci-
tazioni delle fonti e della letteratura, ma che costituiscono esse pure una sorta
di narrazione tangenziale: servono anche ad affrontare questioni marginali,
secondarie o parallele rispetto agli argomenti principali, ma che non poteva-
no essere trascurate. Questo & apparso, data la vastita della materia trattata e
I'intreccio dei percorsi, il modo piu efficace per ordinare materiali e argomen-
tazioni.

Un problema rilevante & costituito dalle traduzioni: rendere in modo coe-
rente e attendibile termini tecnici, nomi e descrizioni degli strumenti musi-
cali & sostanzialmente impossibile; dunque ho cercato di ridurre al minimo
la traduzione in italiano dei testi in altra lingua, il che avrebbe comportato un
apparato critico sovrabbondante. Ho preferito, quando necessario, anteporre
o far seguire alla citazione una descrizione del suo contenuto. Quando ho pro-
posto delle traduzioni, mie o di altri, le ho corredate di note e avvertenze, e ho
fornito sempre (in nota o tra parentesi quadre) la parola o il testo originale. La
parola “chanter”, mutuata dall'inglese, &€ comunemente adottata dalla lettera-
tura organologica in italiano per definire i calami dotati di fori di diteggiatura.

Siringraziano Diego Baroni, Cinzia Bombara, Sergio Bonanzinga, Gabrie-
le Chiari, Federico Condello, Cristina Ghirardini, Raquel Jiménez Pasalodos,
Rita Librandi, Riccardo Palmisciano, Gian Nicola Spanu, Anna Thornton,
Marco Zecchi per gli utili consigli, le preziose indicazioni, la condivisione di
fonti e testi. Maria Grazia Cupini, Simonetta Fariselli e Gianmario Merizzi,
bibliotecari dell’Universita di Bologna, mi hanno aiutato in complesse ricer-
che bibliografiche che altrimenti, in tempo di coronavirus, sarebbero state
impossibili. Un ringraziamento speciale va a Chiara Della Puppa, Lucia Flo-
ridi e Giulia Tartaglia: che hanno generosamente compulsato e messo in or-
dine delle fonti antiche a me altrimenti inaccessibili, delle quali la letteratura
esistente riferisce in modo sporadico e sommario, quantomeno dal punto di
vista organologico. Il testo & stato riveduto in forma seminariale con gli stu-
denti di Organologia della Laurea Magistrale in Musica e Teatro, Universita di
Bologna, a.a. 2020/21. Ringrazio tutti i partecipanti.

La ricognizione etnografica sugli strumenti minori in Italia meridionale
deve molto alla collaborazione di Giuseppe Roberto, giovane suonatore di
strumenti musicali pastorali e competentissimo organologo, che ha letto con
attenzione le bozze e mi ha fornito molte informazioni integrative e ha sti-
molato utili ulteriori riflessioni: perpetuando e rinnovando con ci¢ una antica
e fitta relazione tra chi scrive di cose pastorali e chi quelle cose le fa. Silvia
Bruni, Raquel Jimenez Pasalodos e Chiara Staiti hanno sottoposto a revisione
e critica il lavoro ultimato: e di meglio, su questi terreni, non avrei potuto
immaginare.

TENUI MEDITABOR HARUNDINE
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Rosario Perricone, direttore del Museo internazionale delle marionette
“Antonio Pasqualino” si & prodigato moltissimo per la redazione di questo
volume. A lui e al grafico Salvo Leo va tutta la mia gratitudine per I'attenzione
che hanno dedicato a questo mio lavoro.

Questo libro & ospitato in una collana di etnografia musicale edita da un’i-
stituzione museale; anzi, da uno dei musei etnografici piti belli del mondo,
che & stato costruito, oggetto per oggetto, da due grandi studiosi e collezioni-
sti, Antonio Pasqualino e Marianne Vibaeck, e che ha sede nella citta prin-
cipale dell’Isola in cui sono nato e cresciuto. Gli studi organologici si sono
sviluppati, dalla seconda meta dell’Ottocento, dentro istituzioni museali o col
supporto di queste, prima che in istituzioni universitarie o in altri centri di
ricerca. Sono stati curatori di collezioni museali, tra gli altri studiosi ai cui la-
vori questa mia indagine fa riferimento, Henry Balfour, Curt Sachs, Anthony
Baines, André Schaeffner: continuare nel solco di questa tradizione, oltre che
in quella dell'organologia e dell'etnomusicologia accademiche cui piti imme-
diatamente appartengo, mi rallegra e mi onora.

Nico Staiti




1. “ROZZzI IN CAMPO MUSICALE"?
ATENEO E GLI STRUMENTI A FIATO
(A TAGLIO E AD ANCIA)

1.1. | DEIPNOSOFISTI: GLOSSE DI GLOSSE

La parola tityrinos — che ricorre nelle fonti piuttosto di rado, assai meno
spesso di monaulos, e anche del pur poco frequente calamaulos — appare per
la prima volta nelle Glosse di Ameria di Macedonia (III sec. a.C.). Secondo
Ameria tityrinos € parola usata soprattutto tra le popolazioni magno-greche di
dialetto dorico per indicare un tipo di strumento a fiato che ha una relazione
quasi sinonimica con photingia, monaulia, calamaulia: parole che, anche in al-
tre fonti, indicano gli strumenti a fiato dei pastori, in generale (Tartaglia 2019:
293). Ciascuna di queste parole (a seconda delle fonti, del contesto, dell’area
geografica, dell'epoca in cui viene impiegata) sembra designare talvolta delle
forme specifiche: le quali si tentera qui di individuare.

Le varie parole usate per gli strumenti a fiato, e le sfumature di significato
che ciascuna di esse comporta, vengono valutate nei Deipnosofisti dell’egi-
ziano Ateneo di Naucrati, scritto intorno alla fine del II sec. d.C. 1l testo di
Ateneo ¢ in forma di dialogo:* I'autore riferisce all’amico Timocrate cosa &
stato detto nel corso di un simposio cui avevano preso parte alcuni eruditi, i
quali avevano discusso di numerosi argomenti, inclusa la descrizione degli
strumenti musicali aerofoni e dei termini impiegati per definirli, sia nell’'uso
corrente che nella tradizione letteraria. Il musicista Alcide, di Alessandria,
risponde all’'osservazione di Ulpiano, secondo il quale gli Egiziani sono poco
competenti in fatto di musica; lo fa sfoggiando grande erudizione sulle tra-
dizioni letterarie e la nomenclatura degli strumenti e rivendicando agli Ales-
sandrini una competenza diffusa e una gran tradizione dell’'uso degli aerofo-
ni3 La descrizione dei vari tipi di auloi, della loro distribuzione geografica, del
contesto sociale in cui venivano impiegati e dei nomi usati per distinguere i
vari modelli (175d-185a) & estremamente accurata; costituisce anche, di fatto,
la prima ampia collazione di fonti relative alla terminologia impiegata per
questi strumenti. In vari luoghi del testo la discussione tra i partecipanti al

2 Edizione critica e traduzione in inglese della parte relativa alla musica in Barker (1984:
258-303).

3 Siveda a questo proposito, anche in relazione alle competenze e all'interesse regionali
della trattazione di Ateneo, Restani (1988, in particolare p. 28 ).
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simposio verte intorno al significato e all’'uso delle parole monaulos, kalamau-
los, tityrinos, plagiaulos.

Le fonti esplicitamente citate da Ateneo, relativamente alla denominazio-
ne e le tipologie di auloi, sono: la Teatriké Historia di Giuba II re di Mauritania
(50 a.C.-23 d.C.);# il Tamiri di Sofocle (V sec. a.C); la Nascita di Pan di Araros
(figlio di Aristofane, IV sec. a.C.); il Tesoro e la Donna che porta la patera di
Anassandride da Rodi (IV sec. a.C.); la Bacchide di Sopatro di Pafo (fine del
IV-inizio del I1I sec. a.C.);® il secondo libro delle Feste di Dafne di Protagoride
di Cizico (II sec. a.C.);7 il terzo libro delle Storie di Posidonio (II-I sec. a.C.);
gli Epigrammi di Edilo (III sec. a.C.);® la Niobe e le Suonatrici di tamburo di
Sofocle (V sec. a.C.); gli Incatenati di Callia (poeta comico, Atene, V sec. a.C);
il Teramene di Cratino il Giovane (poeta comico, V sec. a.C); un lacerto di un
componimento poetico di Anacreonte (570-485 a.C. circa);? I Issione di Eschilo
(525-465 a.C. circa); le Invenzioni di Eforo (IV sec.); Degli auloi di Eufranore
(II sec. a.C.?);™ Gli auloi di Alessone (IV sec. a.C.?);" il secondo libro sul Dia-
letto dorico del grammatico Artemidoro di Tarso (probabilmente I sec. a.C.); il
Maestro d'armi del comico Anassandride da Rodi (IV sec. a.C.); un frammento
del grammatico Trifone di Alessandria (I sec. a.C.-I sec. d.C.).B Quanto a noti-
zie sulla diffusione regionale degli auloi e sul loro uso da parte di personaggi
pilt 0 meno noti, Ateneo cita il Protrettico di Cameleonte di Eraclea (fine del
IV-III sec. a.C.); un saggio su Euripide e Sofocle di Duride di Samo (IV-III sec.
a.C.), oltre che scritti di Aristosseno da Taranto (IV sec. a.C.), Aristofane (V-IV
sec. a.C.) e Frinico (VIV sec. a.C.). Ricorda che Archita di Taranto (V-IV sec.
a.C.), come il gia citato Eufranore, ha scritto un trattato sull’aulos. Vengono
menzionati anche degli scritti relativi alle origini mitiche di vari strumenti

4 Di cui tiene conto probabilmente anche I'epitome dell’ Onomasticon di Giulio Polluce,
grammatico del IT sec. d.C. (IV, 74-77).

5 Siveda Tartaglia (2019: 225-317).

6 Sulla figura di Sopatro, la sua produzione letteraria e i rapporti tra gli strumenti in essa
menzionati e 'ambiente culturale alessandrino si veda Sofia (2009).

7 Sulla figura di Protagoride e sulle Feste di Dafne si veda Ogden (2017: 302).

8 Siveda Floridi (2020: 1-10), ove si ritiene possibile che Edilo fosse attivo alla corte di
Alessandria intorno al 270 a.C, e che fosse contiguo ad Asclepiade e Posidippo.

9 Fr. 30, con ogni probabilita di natura simposiale. Il frammento ¢ troppo breve perché se
ne possa ricavare il contesto cui fanno riferimento i versi riportati da Ateneo. Si veda Gentili
(1958: 95) e Canfora (2001: 442-443).

10 Il suo trattato & noto solo per le menzioni che ne fa Ateneo (qui, in IVi84e e in XIV
634d: si veda Canfora 2001: 443 n.). Su Eufranore si veda Burkert (1972: 442 n.).

11 Canfora (2001 443-444 1.): «il nome di questo presunto scrittore di cose musicali & stato
ipotizzato da Schweighduser 1802 (Animadversiones), vol. II p. 667, nel tentativo di emenda-
re il testo greco corrotto; un tal Alessone di Mindo, autore di un’opera sul mito, & attestato
in Diogene Laerzio, I 29; un confronto con XIV 643d farebbe pero pensare, secondo Kaibel,
che sotto la corruttela possa nascondersi il nome di Aristosseno».

12 Certamente successivo ad Aristofane di Bisanzio giacché millantava di esserne stato
discepolo: si veda Canfora (2001: 444 1.).

13 Von Velsen (1853: fr. 112.).
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a fiato: i Giochi di Troia di Metrodoro di Chio (V-IV sec. a.C.), relativamente
all’attribuzione a Marsia dell’'invenzione dell’aulos,™ le Muse di Epicarmo (VI-
V sec. a.C.), sull'uso dello strumento da parte di Atena per accompagnare la
danza dei Dioscuri, nonché il saggio sui Poeti lirici del poeta epico Euforione
di Calcide (III sec. a.C.) sull'invenzione del flauto monocalamo.” Infine ricor-
da che Ione di Chio (V sec. a.C.) nel Fenice aveva definito I'aulos un “gallo”.
Val la pena, per riferire della messe di informazioni contenute nei Deipno-
sofisti, riportarne degli estratti: quantomeno le parti utili a dar conto delle va-
rianti regionali dei nomi e tipi di strumento di cui il testo di Ateneo riferisce.™

i Fenici, come dice Senofonte,” sono abituati a usare degli auloi detti gingras, lun-
ghi quanto una mano; il loro suono ¢ acuto e dolente. Li usano anche i Cari nei loro
lamenti [funebri], sebbene la Caria fosse chiamata “Fenicia”: uso che si trova in Co-

14 Cfr. Canfora (2001: 448-449 n.), ove si ricostruiscono le vicende del mito (che in realta
attribuisce ad Atena l'invenzione dell’'aulos, raccolto da Marsia dopo che la dea, inorridita
dall’aspetto che le conferiva lo sforzo dell'insufflazione, lo gettd). Sull'invenzione dell’aulos
da parte di Atena e la sua adozione da parte di Marsia e dei sileni si veda Guizzi, Staiti
(19971).

15 Monokalamos syrinx: vale a dire un flauto monocalamo, dotato di fori di diteggiatura.
Non v’¢ alcuna prova che questo strumento fosse “un vero e proprio flauto dolce” (come si
legge invece in Canfora 2001: 449): cioé un flauto a bocca zeppata. Gli strumenti a taglio a
bocca zeppata non sono esplicitamente menzionati da fonti greche o romane antiche (ma
cft. il flauto globulare, da Gela, pubblicato in Bellia 2012: 114-115; si veda anche Guizzi 2001-
2002: 141-142). Il che non esclude che flauti di canna a bocca zeppata fossero impiegati,
soprattutto in ambienti pastorali, come succedanei degli strumenti ad ancia: ma proprio in
quanto forme minori e succedanee di strumenti bicalami, sarebbero stati essi pure compo-
sti da due canne (cenni alla diffusione di flauti a due canne in area latina come succedanei
delle tibiae dei sacerdoti di Cibele in Staiti 2001. Sui doppi flauti in Italia centro-meridionale
e in Sicilia si veda Carpitella 1975; Ahrens 1977, 1978, 1987; De Simone 1979; Cleopatra,
Sarica 1985; Palmieri 1986; Staiti 1989; Sarica 1994; Tucci 1994; Di Fazio 1997; Guizzi
2002: 179-181). Il nome syrinx, condiviso con gli strumenti policalami, lascia invece pensa-
re che, come questi, fosse un flauto a imboccatura libera (nel quale cioeé sono le labbra del
suonatore a indirizzare il flusso d’aria su un bordo tagliente): come i flauti obliqui in uso
pil tardi in area ottomana e nel mondo arabo, e dei quali syrinx monokalamos e plagiaulos
costituiscono delle denominazioni tendenzialmente sinonimiche. Curt Sachs (1940: 142)
prudentemente si limita a dire che «syrinx monokalamds designated a single vertical flute in
learned texts». Si veda anche Welch (1911: 210); Huffman (2010: 160); Barker (1984: 16 e
2015: 229 n.); West (1994: 113).

16 Riprendo, con alcune modifiche, la traduzione italiana proposta in Canfora (2001). Ho
sostituito le traduzioni in italiano dei termini relativi agli strumenti musicali con la translit-
terazione delle parole originali (es.: invece di “aulo a canna unica” proposto dall'edizione
italiana ho ripristinato monaulos). I brani citati si trovano alle pp. 438-451 (Ath. 175d-185a).
Le glosse, invece, sono mie. Altri interventi si giovano della traduzione in inglese fornita in
Barker (1984: 264-272), particolarmente attenta alla terminologia relativa alla musica e agli
strumenti musicali. Per il frammento di Edilo citato da Ateneo (4-176 c-d) ho attinto da Flo-
ridi (2020: 150). Per il testo originale in greco mi sono servito dell’edizione Olson (2006).
17 Secondo Barker (1984: 262 n.): «The authority is probably not Xenophon but a poetic
source, to judge by the use of the form gingrainoisi».
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rinna e nelle Bacchilidi. Gli auloi sono detti gingroi dai Fenici, per derivazione dal
lamento di Adone [175a], giacché voi Fenici chiamate Adone “Gingras”, come do-
cumentato da Democlide.® Gingras auloi sono menzionati da Antifane nel Medico,
da Menandro ne La donna di Caria e da Amfi nel Ditirambo. Ecco cosa dice Amfi:
A: Ma a me piacciono i gingras: sono una invenzione davvero intelligente.

B. Cosa sono i gingras?

A. Una mia nuova invenzione. Non li ho mai mostrati in teatro, ma sono gia di
gran moda nelle libagioni degli Ateniesi.

B. Perché non li esibisci in pubblico?

A. Perché sto aspettando una tribu davvero desiderosa di vittoria per trarne il mi-
glior risultato possibile, dal momento che so che con gli applausi che otterra solle-
vera tutto, come un forcone."

[]

Dato che rinfacci a noi Alessandrini di essere rozzi in campo musicale e ricordi in
continuazione che il monaulos &€ molto diffuso da noi, senti un po’ quello che ho da
dirti al riguardo, in poche parole.

Giuba nell'opera appena ricordata [Teatriké Historia] dice che secondo gli Egiziani
il monaulos sarebbe un’invenzione di Osiride, come pure il plagiaulos, chiamato
photinx:>> anche su questo poi ti citerd un’illustre autorita che ne parla, perché

18 «The same association with high pitch, Carian laments, a Phoenician origin, and the
Phoenician version of an Adonis cult are made by Pollux (IV.76), probably relying on the
same source. Carian aulémata are mentioned also by Aristophanes 140 Frogs 1303), and
Carian mourning songs at e.g. 157 Plato, Laws 8ooe» (Barker 1984: 262 n.).

19 Seigingras sono semplicemente degli auloi piccoli, rileva Andrew Barker (1984: 263 n.)
la questione qui e soltanto di affermare la supremazia delle invenzioni degli Alessandrini
(soprattutto I'hydraulis, di cui si parla nella parte di testo precedente) su quelle dei Fenici.
Ma e notevole il fatto che Amfi avesse parlato dei gingras come di un’invenzione nuova e
sorprendente: qualcosa di davvero fuori dall’ordinario: «[i]t seems at least possible that the
gingras was in some way related to instruments of the organ family, being perhaps a small
bellows-blown device». Si pud immaginare che questa invenzione abbia a che fare con gli
strani oggetti raffigurati in alcune statuine di terracotta egiziane, di epoca greco-romana,
che mostrano degli oggetti simili a dei grandi flauti di Pan, ma insufflati con un mantice
azionato dalla mano destra del suonatore e collegato ai calami per il tramite di un tubo: una
sorta di organi portativi, si direbbe (Hickmann 1955: 400-402 e tav. 18, 19). Cfr, anche West
(1994: 93).

20 Monaulos, sembra dire il nome, & uno strumento monocalamo. Sebbene anche su que-
sto non vi sia definitiva certezza. Per Mathiesen (1999: 195, che fa riferimento a Howard:
13 e a Farmer 1957: 269) il prefisso “mon” puo derivare dall’egiziano “ma-it”, generico per
aulos (da cui gli attuali ney e nay utilizzati in Egitto e in area ottomana per definire dei flauti
obliqui, mey usato in Turchia per definire un oboe cilindrico monocalamo). Tuttavia nel I
sec. d.C. per il poeta latino Marco Valerio Marziale (14.63, cit. in Floridi 2020) il monaulos
€ uno strumento monocalamo, diverso da quelli composti da due canne separate: «Ebria
nos madidis rumpit tibicina buccis: / saepe duas pariter, saepe monaulon habet» (“Ebbra,
la tibicine ci rompe i timpani, le gote umide: spesso ne suona due assieme, spesso un
monaulo”). Se si accetta I'ipotesi prevalente, cioe che la parola sia il composto del suffisso
“mono” e della parola “aulos”, va perd aggiunto che il suffisso racconta che lo strumento,
quantomeno in origine, non ha due calami separati e indipendenti: non giova a comprende-
re se si tratta di uno strumento a taglio (cioé un flauto) o di uno strumento ad ancia (cioé un
oboe o un clarinetto). E, se di strumento ad ancia si tratta, non dice nulla circa il tipo di ance
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anche il phétinx ¢ tipico delle nostre zone. Il monaulos & ricordato da Sofocle in

(semplici o doppie), né circa il numero e la disposizione dei fori, e neanche circa il materiale
dal quale & ricavato il corpo dello strumento. Photingia ¢ un diminutivo, che designa forse
prevalentemente degli strumenti infantili. Cfr. anche Giulio Polluce (Onomasticon, IV.81),
per il quale gli strumenti a fiato destinati all’apprendimento infantile sono detti paidikoi.
In Canfora (2001) plagiaulos & tradotto con “flauto traverso”; Barker (1984: 264) propone
“transverse aulos”. Sul plagiaulos si veda anche Landels (1999: 24-25), ma, soprattutto Hi-
ckmann (1961: 112-113 € 1956: 33-34, da cui é trattala citazione seguente): «On reconnait
le monaulos sur certaines statuettes qui datent de I'époque gréco-romaine. Mais aucune
représentation de 'Ancien ou du Nouvel Empire ne nous est parvenue. On est donc en droit
de se demander si certains souvenirs vagues des Grecs ne s’attaichent pas simplement a
la fltite longue des Egyptiens, en appliquant a cette derniére une expression courante de la
terminologie musicale greque. Athénée emploie le terme monaulos en ajoutant qu'il s’agit
d’un instrument particuliérement répandu a Alexandrie, d'un caractére doux et sentimen-
tal, description qui s’applique parfaitement a la fliite. D’apres Juba, cet instrument, tout
comme la photinx, serait inventé par Osiris, assertion qui nous ramene de nouveau plutot a
la flute qu'a un instrument a anches. Les définitions et références qu’Athénée énumere par
la suite dans son ouvrage [...] sont toute dans le méme esprit, parlant d'un instrument au
timbre doux et fait en roseau». Si veda anche la parte di questo lavoro dedicato ai flauti e agli
oboi monocalami cilindrici (infra). Alle pagine successive di questo lavoro si rinvia pure per
una disamina delle fonti che dimostrano I'esistenza del flauto traverso nella tarda antichita
ellenistica ed etrusca. I flauti monocalami cui fa variamente riferimento Ateneo, poi anche
Giulio Polluce (vedi infra), attribuendo loro varie denominazioni (plagiaulos; photinx; syrinx
monocalamos, probabilmente talvolta anche monaulos, anche se questo termine probabil-
mente puo designare anche dei clarinetti: vedi infra), sono tuttavia, verosimilmente, non
soltanto dei flauti traversi (che sono varianti meno diffuse), ma soprattutto dei flauti obliqui
dotati di fori di diteggiatura, affini a tipologie largamente presenti in epoca moderna dai
Balcani e I'Anatolia all’Egitto (e variamente denominati nay, o kaval, o simili), che trovano
probabilmente un antecedente negli strumenti summenzionati. Apuleio (Metamorfosi, X1,
9) denomina questo strumento obliquus calamus. Tutte le fonti antiche concordano nell’at-
tribuire ai plagiauloi un’origine o una diffusione soprattutto egiziana, e un uso pastorale. Si
legge in Barker (1984: 264-265 n.): «Our sources agree that such instruments originated
in Egypt or elsewhere in N. Africa (cf. Pollux IV.74). There are, however, no certain traces
of a true transverse flute in the artistic and archaeological evidence from the Greek world,
though there is one probable example from Etruria [...] Scholars are divided as to whether
the plagiaulos or photinx was a true flute or an aulos with a laterally inserted reed. Our lite-
rary evidence is limited, but on the whole suggests the conclusion that a flute is intended.
[..] First, [...] the present group of passages seems to treat it as a distinct from the aulos, but
links it with the monaulos, which may have been a pastoral flute blown across the open end.
[..] Secondly, it is something found in pastoral contexts, where reed-less instruments were
usual (Theocr. Idyllis 20.29, Bion, fr. 7); and Bion clearly differentiates it from the aulos [sul
poeta Bione di Smirne, vissuto nel III sec. a.C. e sui suoi frammenti si veda Reed 1997] [...]
Thirdly, a passage of Nicomachus (Ench. 243.10 ff) divides instruments into three groups
[...] In the first group, he argues, the production of lower notes involves greater power [...J; in
the second higher notes do so [...]. The third group are intermediate [...]. Higher notes in pla-
giaulos must, like those in lyrai but unlike those in auloi, involve greater force, even though
they are wind instrument. This suggest a technique of overblowing, familiar in instruments
of the flute family. At the least, the generic difference indicated here between plagiauloi and
auloi proper seems a good deal more radical than the between instruments differing only
in angle at which their reeds are inserted». Sui flauti (diritti, obliqui e traversi) nell'antichita
greco-romana si veda Sachs (1940: 90, 141-142); Barker (1984: 264-268 che a p. 264-265n.
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questi versi del Tamira:*

“Sono finiti i canti delle pektides pizzicate

Passate le lyrai e monauloi che finora ci allietavano
Desolati sono i nostri templi dagli incendi di Ares.”*
E Araro nella Nascita di Pan:

“Afferrato subito un monaulos, ecco che saltava,

puoi immaginare con quanta leggerezza.”
Anassandride nel Tesoro:

“Preso un monaulos, accompagnavo il canto nuziale”.®
E nella Donna che porta la patera:

“[A] Hei tu, Siro, dove hai messo il monaulos?

[B] Quale monaulos?

[A] II tubo di canna.”>+

Sopatro nella Bacchide:

“E riecheggio il canto del monaulos.”

Protagoride di Cizico nel libro II delle Feste di Dafne dice:

offre anche una accurata ricognizione delle diverse possibilita); West (1994: 92-93, 112-113);
Mathiesen (1999); Staiti (2001); Olson (2006: 351). Di incontestabile chiarezza appaiono
tuttavia il passaggio di Nicomaco — e la sua interpretazione da parte di Andrew Barker citata
sopra — e la menzione di Apuleio.

21 La traduzione di questa frase e di quel che la precede in Canfora (2001: 438-439) é: «ti
citerd un’illustre autorita che ne parla, perché anche questo tipo di flauto traverso & molto
diffuso da noi. Laulo a canna unica (ménaulos) ¢ ricordato da Sofocle in questi versi del
Tamira». In Olson (2006: 347) ¢ tradotto, come in Canfora (2001): «The phdtinx pipe is
commonly used in our country». La traduzione in inglese proposta in Barker (1984: 264-
265) invece &: «(I shall put on record a distinguished authority who mentions this instru-
ment too). The phétinx, certainly, is native to our country, but the monaulos is mentioned
by Sophocles in his Thamyras, as follows». Ho dunque scelto una traduzione autonoma,
sebbene coerente con le scelte di Canfora e Olson: “tipico” pare tradurre in modo appropria-
to l'originale émympralet.

22 Silegge in Barker (1984: 265 n.): «It seems clear that the pektis was an instrument of
the harp family: it had many strings (Plato, Rep. 399d), and was played without a plectrum
(Aristoxenus at Ath 635b): it seems to have been high-pitched (Pindar at 635d, cf. 635d).
Some writers identified it with the magadis (635b and e, cf. 183 below with n. 43), while
others denied this identification (636 a-b). Its use in Greece certainly goes back to the sixth
century (e.g. 635e), but the controversies recorded at 635b ff show that the instrument, or at
any rate an instrument known under this name, was obsolete by the later fourth century».
23 Anche Giulio Polluce (IV, 75) riferisce dell'uso del monaulos per le cerimonie nuziali:
Canfora (2001: 439 n.).

24 Kalamos. In Canfora (2001) & tradotto “canna”, in Barker (1984) “reed”. “Tubo sonoro di can-
na” in questo caso appare 'accezione corretta. Aggiunge opportunamente Barker (1984: 265 n.):
«Kalamos, referring here to the reed from which on small and simple instruments the main pipe
was something made. See Teophrastus Hist. Plant. IV.IL3. [il quale descrive il modo e i tempi di
taglio e lavorazione della canna per la costruzione di vari tipi di auloi, parti di essi e ance: tradotto
e commentato in Barker 1984: 186-189]». Va aggiunto che non soltanto strumenti “piccoli” o
“semplici” sono ricavati dai tubi naturalmente cilindrici dell Arundo donax (e in particolare i flauti
obliqui, come il ney egiziano, sono fatti di canna. Si veda Baines 1957: 181-184). Certo gli strumen-
ti ricavati da questa materia avevano per i Greci, come hanno tuttora un po’ dappertutto, sebbene
con rilevanti eccezioni, una connotazione agreste e pastorale.
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“si & dedicato a tutta una serie di strumenti, krotala, tympanon, pandouron,® e sul
soave monaulos fa risuonare le pit dolci harmoniai.”

11 filosofo stoico Posidonio, trattando della guerra tra Apamea e Larissa nel terzo
libro delle Storie, scrive:

“Presero pugnali e piccole lance incrostate di ruggine e sporcizia, si misero dei piccoli
cappelli a falda larga e delle visiere che li difendessero dal sole ma non ostacolassero il
respiro, e si tirarono dietro degli asini carichi di vino e di cibarie d’ogni tipo, insieme
con le quali c’erano photingia e monaulia, strumenti da festa e non da guerra.”®

Ecco, nobile Ulpiano, che adesso hai anche uno che cita il photinx. Mi risulta poi
che Ameria di Macedonia dice nelle sue Glosse che il monaulos & chiamato tityri-
1nos.” Che il suonatore di monaulos fosse quello che oggi & chiamato kalamaules,*® &

25 Diastre a percussione reciproca, tamburo a cornice, liuto. Il pandouron ricorre assai
raramente nelle fonti greche. Giulio Polluce (IV.60) lo chiama trichordon e ne attribuisce
l'invenzione agli Assiri. Si veda Barker (1984: 265 n.).

26 Photingia e monaulia, avverte Barker (1984: 266 n.) sono forme diminutive, «but such
locutions do not always imply small size».

27 Canfora (2001) scrive in nota: «secondo lo scoliasta a Teocrito II1.2 (p. 28 Diibner) po-
trebbe indicare il capro, oppure essere la forma dorica per satyros; in tal caso si tratterebbe
forse di uno strumento legato ai culti di Dioniso». Dello stesso avviso era Barker (1984:
266 n.): «Tityrinos may be related to the Doric or Sicilian form tityros for satyros [...], and if
so might indicate an instrument of Dionysiac revelry. Alternatively and more probably the
sense of tityros with which it is connected is that indicating a male goat [...], reflected in the
common shepherd’s name Tityros, and the instrument is a pastoral one». Si rinvia, per la
discussione della questione, alle pagine ad essa dedicate in questo lavoro.

28 Barker (1984: 266 n.) traduce kalamaules in “reed piper”. In Canfora (2001: 440 n.) &
scritto che «[ajncor oggi nell'India settentrionale & in uso un oboe di canna che ha il nome
di kalamah, a sua volta collegato con I'arabo qalam; cfr. anche il latino calamus, da cui &
derivato il francese chalemie/chalemelle; da queste forme derivano a loro volta il tedesco
Schalmei, I'inglese shawm e l'italiano ‘cennamella’ o ‘ciaramella’, tutti strumenti ad ancia».
Certo parole apparentate al greco kalamos e al latino calamus sono impiegate in molte lingue
e dialetti (indoeuropei, ma anche arabi) per designare strumenti ad ancia e/o strumenti il
cui risonatore ¢ ricavato dal fusto dell’ Arundo donax. La parola “calamo”, in greco e in latino,
puo designare sia la materia dalla quale sono tratti il risonatore e/o I'ancia, sia 'oggetto: og-
getto che a sua volta puo essere I'insieme risonatore/ancia oppure il solo risonatore, sia esso
messo in vibrazione da un’ancia, semplice o doppia, o dall'infrangersi del flusso d’aria su
un bordo tagliente. In termini generali le parole apparentate a “calamo”, quando applicate a
strumenti musicali, significano “tubo sonoro”: si tratti di strumenti ad ancia semplice (dun-
que clarinetti), ad ancia doppia (oboi) o a taglio (flauti). Le parole poi a seconda dei luoghi,
del contesto, delle tradizioni possono specializzarsi a significare un particolare strumento,
per lo pitt ad ancia, semplice o doppia. E il caso ad esempio, per limitarsi a usi dialettali
italiani, di “ciaramella”, che & una delle denominazioni degli oboi monocalami pastorali
in uso in Italia centro-meridionale, o di “ciaramelle”, che & la denominazione locale di una
zampogna formata da due oboi di lunghezza diseguale impiantati in un unico blocco, in
uso nell’alto Lazio e in Umbria, o ancora di “ciaramedda”, che ¢ la denominazione locale, in
Calabria meridionale e in Sicilia di zampogne composte da due chanter e due o tre bordoni,
ad ancia semplice (si veda Baines 1960: 93-102; Leydi, Guizzi 1983; Palombini, Arcangeli
1984; Guizzi, Leydi 1985; Staiti 1986, 1989; Ricci, Tucci 1988; Leydi 1989). Le relazioni che
corrono tra parole, materia e oggetto o parti di esso sono spesso contestuali: non soltanto
non si corrispondono in maniera univoca, ma si scambiano, si accavallano, si sostituiscono
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attestato chiaramente da Edilo, che cosi si esprime nei suoi Epigrammi:>

le une alle altre. Va rilevato pero, a proposito del rapporto tra materia e tipologia, che a mia
conoscenza gli strumenti il cui risonatore ¢ tratto da un calamo di Arundo donax, pressoc-
ché senza eccezioni, non sono strumenti ad ancia doppia, ma strumenti ad ancia semplice
battente o strumenti a taglio (il risonatore degli oboi cilindrici presenti in Cina, Corea e
Giappone — bili, p'iri, hichiriki, Baines 1957: 192-202; Moule 1989: 84-85 — ¢ si ricavato da
un tubo vegetale naturalmente cilindrico, ma si tratta di stelo di una pianta appartenente al
gruppo delle bambusae). Conosco una sola (relativa) eccezione: un oboe calabrese effime-
ro e usato come giocattolo di apprendimento, di avena selvatica, a canneggio leggermente
conico, dotato di 4 fori digitali anteriori, pubblicato da Vincenzo La Vena (1996, 2/C19/2:
141 e 258). 11 “kalamah” menzionato in Canfora (2001) (senza riferimenti bibliografici) &
certamente il kalama del Bengala: che non ¢ un oboe, ma un clarinetto idioglotte, dotato
di 7 o 8 fori di diteggiatura anteriori. La Cité de la Musique di Parigi ne ha due esemplari
(uno dei quali dal 1933 in deposito al Musée du Quai Branly), appartenenti alla collezione
Sourindo Mohun Tagore e donati nel 1889. Entrambi gli strumenti hanno 8 fori di diteggia-
tura anteriori; 'estremita distale del tubo e tagliata obliquamente (probabilmente allo scopo
di favorire I'occlusione del tubo col mignolo, in modo da ottenere un effetto di staccato: si
veda, al cap. 2.5, la descrizione di un doppio clarinetto calabrese uno dei cui due calami ha
esso pure lestremita distale tagliata obliquamente). Questa la descrizione riportata sulla
scheda online (dal catalogo MIMO): “Tube en roseau dont I'extrémité inférieure est biseau-
tée. Lanche est constituée d’une fibre de roseau incisé et formant une languette détachée
par entaille. Huit trous de jeu. Soulévement de I'écorce de 3 cm sur 5 mm de large au niveau
de l'extrémité inférieure”. Si veda anche Jacquot (1886), ove alla ‘voce’ “Kalama” & scritto:
«Chalumeau indien, a sept trous, en roseau, dont I'extrémité inférieure est taillée en bec de
plume. La longeur, avec I'anche, est de cm 32». Curt Sachs é forse la fonte di Canfora (2001):
anche nel Reallexikon der Musikinstrumente (Sachs 1913) il kalama & dato come strumento
ad ancia doppia; la ‘voce’ “Kalama” reca: «beng. Schalmei aus einem hiufig am Unterende
abgeschrigen Rohr mit 7 Grifflochern auf der Vorderseite und mit Doppelrohblatt. Etymo-
logie: arab kalam, ‘Rohr’. Briissels n. 44; Paris nr. 9o6». Ma lo strumento del Musée du
Conservatoire national de musique ¢ di sicuro uno dei due strumenti ad ancia semplice
oggi appartenenti alla Cité de la Musique. Quello al numero di catalogo 44 del Musée in-
strumental du Conservatoire royal de musique di Bruxelles (Mahillon 1893: 115) appartiene
certamente alla medesima tipologia (e proviene senza dubbio dalla stessa collezione, giac-
ché il primo fondo di quel museo é costituito dalle collezioni di Tagore e di Frangois-Joseph
Fétis (si veda Willaert 2012). La descrizione fornitane da Mahillon tuttavia lo identifica come
strumento ad ancia doppia; da qui si origina la piccola tradizione dell’errore che da Sachs
(1913) arriva a Cardona (2001): «44 Kalama (beng.). Cet instrument prend son nom de
la plume (ar. kalam) a laquelle il ressemble. Il est fait du bout d’un roseau et percé sur le
devant de 7 trous a peu prés équidistants [...] Long. Tot, sans 'anche, cm 22». Anche le mi-
sure sono coerenti con quelle degli strumenti di Parigi (che, con I'ancia, misurano 3 cm di
pity). E possibile, giacché Mahillon indica la lunghezza del solo risonatore, che lo strumento
pervenuto al museo di Bruxelles fosse una variante ad ancia eteroglotte, privo di essa: il che
potrebbe aver indotto in errore Mahillon.

29 Si e preferito utilizzare per il frammento che segue la traduzione offerta in Floridi
(2020: 150), che da meglio conto dei passaggi e delle aggettivazioni che, nel testo di Edilo,
riferiscono dell’attivita musicale di Teone. Anche qui ho sostituito alla traduzione in italiano
la translitterazione delle parole originali relative agli strumenti e all’attivitd di suonatore.
«Sono noti due auleti con questo nome: (1) il Teone citato nell'iscrizione che accompagna il
monumento coregico di Lisicrate ad Atene, per una vittoria ottenuta alle gare liriche delle
Dionisie [...] e databile, per il nome dell'arconte, al 335-334 a.C. [...]; (2) il ®éwv OnPoaiog
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1. “ROZZI IN CAMPO MUSICALE”?

“Sotto questo tumulo giace Teone il monaulos [leggi: monauleta],3°
il dolce auleta, delizia dei mimi anche sulla scena.

T cieco per la vecchiaia, aveva anche un figlio, Scirpalo [?]

e quando era piccolo lo chiamava [?] Scirpalo, figlio di Eupalamo,
cantare i suoi natali [?]: infatti aveva questo,

a indicare il sapore (?) ... T

suonava sull’aulos® le arie di Glauce ebbre di Muse*

oppure, tra calici di vino puro, Battalo, il dolce bevitore,3

[...] che accompagno il coro di fanciulli vincitore alle Dionisie sotto I'arcontato di Pitarato,
271-270 a.C. [...]. La cronologia di questo secondo Teone ¢ compatibile con quella di Edilo,
ma sarebbe incauto proporre un’identificazione, dato che I'antroponimo & molto comune e
diffuso in tutto il mondo greco».

30 «Monaulos here also refers to the player, not the instrument»: Barker (1984: 266 n.).
31 Qui Edilo scrive «nbhet le arie di Glauce»: ciog, letteralmente, “auletava”.

32 Silegge in Floridi (2020: 155): «Glauce di Chio era una nota musicista vissuta al tempo
di Tolomeo Filadelfo [...J: a lei fa riferimento Coridone in Theocr. 4.31 kb pév & [hawkag
ayxpodopon (e cfr. scholl. ad loc.); menzioni di Glauce si trovano poi in Plut. Mor. 9772f; Ael.
NA 1.6, 5.29 e 8.11, VH 9.39; Plin. NH 10.51, i quali raccontano che di lei si sarebbero in-
namorati un ariete, un’oca e/o un cane (cfr. Gow 1952 ad Theocr., l.c.), storie che si lasciano
ricondurre all’archetipo ‘orfico’ del cantore in grado di esercitare il proprio controllo sulla
natura. Da questo passo, come da Teocrito, si evince che le sue composizioni erano entrate
a far parte del repertorio musicale coevo. Il termine naiyvia [...] le qualifica come compo-
nimenti di contenuto erotico-simposiale, caratteristica d’altronde ribadita da pepebvopéva,
che rimanda inevitabilmente all’area semantica dell'ubriachezza: uebvw é termine-chiave in
Edilo per esprimere quell’elevato consumo alcolico che solo garantisce la creativita». Lucia
Floridi aggiunge (ivi: 151): «La menzione di Glauce di Chio (v. 7), celebre flautista vissuta
all'epoca di Tolomeo 11, ci riporta, come gia I'epigramma per il tempio di Arsinoe Zefiritide,
all’ambiente di Alessandria; anche altri elementi, nel testo, sembrano riconducibili alla re-
alta egizia: vd. nn. ad vv. 1 povaviog e ad v. 8.».

33 Silegge in Floridi (2020: 156): «& ribadita la stretta correlazione tra il furor etilico e la qualita
delle performances musicali di Teone, anche in relazione al soggetto cantato: Bat(t)ohog, che qui
parrebbe indicare un’aria musicale incentrata su questo personaggio (cfr. Gow-Page 1963, 1I,
p- 297), € nome proprio antonomasticamente legato all'idea di mollezza. Era il soprannome di
Demostene, con allusione alla sua effeminatezza, forse dal nome di un oAntig 1@V KoTERYOTOV
oggetto della satira di Antifane (cfr. Plut. Dem. 4.6 fiv & 6 Bétahog, dg piv &viot pacty, adintig
TV Koteoydtmv, Kol Spopdtiov gig T00To Kop@ddv avtdv Aviipdvng remoinkev; Kassel-Austin
ad Antiph. AvAntig) o da quello di un poeta noto per il fatto di scrivere tpupepdt kai Tapoivia
(cfr. ancora Plut. Dem. 4, che ricorda anche l'uso di Béralog come termine slang per indicare
'ano: Eup. PCG 92; su questo soprannome, vd. soprattutto Holst 1926; Masson 1970; Lambin
1982). Non ¢ possibile stabilire se ci sia un nesso tra i due personaggi ricordati da Plutarco e
la canzone suonata da Teone, ma certamente si pud presumere che l'aria musicale — come i
componimenti di Glauce — avesse connotazioni simposiache e lascive. Da rilevare inoltre che
il termine, al neutro, & connesso con il mondo dello spettacolo: indicava il calzare utilizzato
dai flautisti per battere il ritmo, secondo schol. ad Aeschin. Tim. 126 Bétodov- ... kai viv 3¢ ot
0OANTOL VTOTOSOV SITAODY VIO TOV SOV TOdM EXOVTES, OTAV ADADOL, KATOKPOVOLGL Gptet T) TOdL
10 Vromddiov, TOV PLOUOV TOV AVTOV cuVITOdIdoVTES, O Kododot Bétadrov; Phot. k 1116 Theodo-
ridis kpovmelon- EHMvo, dodNpaTa, &v olg TG loiag EmdTovy: oi 8¢ kpdTalov, O émnyopodoty ot
avAntai, 0 Bdtalov, per cui puo essere interpretato come una sorta di ‘nome di scena’, legato ai
suonatori che accompagnavano, con le loro melodie, la recitazione dei mimi e dei pantomimi».
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o anche Cotalo o Pacalo.} Su, dite a Teone

il suonatore di kalamaulos [tov kokapovintiv]: ‘Sta’ bene, Teone’.”

Come dunque oggi si chiamano kalamauloi quelli che suonano il kalamos’ cosi
si chiamano rhapaulai, come dice nelle sue Glosse Ameria di Macedonia, quelli
che suonano la rhaps, che & una canna.3® Voglio che tu sappia, nobile Ulpiano, che

34 Silegge in Floridi (2020: 157): «i due nomi non sono altrove attestati, ma dal contesto
sembra potersi desumere che si tratti di altri due tipi di canto, presumibilmente legati —
come il ‘Battalo’ del verso precedente — ai due personaggi che ne costituivano I'oggetto (i
canti erano indicati regolarmente, in modo ‘metonimico’, con il nome dei loro protagonisti:
cfr. e.g. ' Armodio e I' Admeto, celebri canti patriottici ateniesi). In vista delle molte corruttele
dell’epigramma, non si puo escludere che vi sia anche qui un guasto testuale: correzioni fa-
cili sarebbero Kdtihov (proposto da Volckmar 1860, p. 337) e ITaykadov (cfr. Casaubon 1621,
col. 311). Per quanto neanche questi due termini siano attestati in relazione ad arie musicali,
sarebbero interpretabili come ‘nomi parlanti’: Kdtidov, ‘loquace, garrulo, chiacchierone’,
ma anche ‘espressivo e seducente’, ITdykaiov (diffuso anche come nome proprio), ‘bellis-
simo’. Avremmo due denominazioni che richiamano l'area semantica della bellezza, delle
chiacchiere lascive e seducenti, in linea con le associazioni di mollezza evocate dal ‘Batta-
lo’ — ma si tratta, naturalmente, di pura speculazione». In Canfora (2001: 441 n.) € scritto
(riprendendo sostanzialmente Barker 1984: 266 n.) che «un auleta di nome Battalo, com-
positore di arie lascive per i simposi, € ricordato da Plutarco, Vita di Demostene, 4, mentre
sconosciuti sono Cotalo e Pacalo; ma pit che di nomi di musicisti, compositori delle arie
suonate da Teone, potrebbe trattarsi di titoli di canzoni a carattere imitativo (del resto si era
appena detto che Teone accompagnava i mimi): Battalo potrebbe valere ‘il balbuziente’, e
Cotalo ‘il chiacchierone’».

35 Cioe quelli che suonano strumenti a fiato il cui risonatore & ricavato da un tubo vegetale,
prevalentemente di canna: siano essi strumenti ad ancia semplice battente o a taglio.

36 Silegge in Canfora (2001: 441 n.): «Doveva trattarsi di una specie di zufolo costruito
con una canna sottile: cfr. i nomi latini calamus e fistula». Va rilevato che né calamus né
fistula designano necessariamente “zufoli” dal risonatore “sottile”: sono “fistule”, ad esem-
pio, i flauti di Pan (menzionati da Virgilio e da Ovidio, si veda infra), il cui diametro non
¢ necessariamente minore di quello di altri strumenti a fiato. Anzi: gli strumenti ad ancia
possono avere un diametro decisamente inferiore di quello dei flauti a imboccatura libe-
ra, che necessitano di un’apertura non piccola; dagli steli delle graminacee, di diametro
ridotto, si ricavano sia clarinetti che oboi, ma non flauti. Si puo ipotizzare, in via del tutto
congetturale, che Ateneo e le sue fonti distinguano tra ance (semplici e doppie) prodotte dal
taglio e la lavorazione di segmenti di tubo di Arundo donax e ance doppie a schiacciamento,
ricavate da porzioni di stelo di graminacee: quali sono le ance degli oboi conici presenti in
area ottomana, ricavate da frammenti cilindrici di Phragmites australis schiacciati e legati
(si veda Picken 1975: 356-365. A p. 363-364 ne descrive una versione effimera e infantile,
ricavata dallo stelo della cipolla). Questi dispositivi sonori, oggi spesso oggetto di accurata
lavorazione e applicati a strumenti professionali, erano in origine solo strumenti minori e
infantili («Altough the shawm-reed is not used as an instrument by itself, it is structurally
related to childern’s double-reeds that are so used — it derives from a partially flattened hol-
low cylinder of vegetable material, and it represents a direct evolutionary development from
such reeds in that, by the addiction of a constriction, the reed has been stabilised by sharply
defining is length»: Picken 1975: 356 n.; si veda anche, sulle ance a schiacciamento, Baines
1957: 191-194). Scrive Picken (1975: 362): «Waisted double beating Egyptian reeds survive
from the last few centuries B.C. — see the illustration of Ptolemaic Egyptian reeds from the
Brussels Conservatoire Museum in Baines (1957, 192 ff., Fig. 41». E ancora (ibid.): «<From
the manner of their construction, it seems likely that the surviving Ptolemaic reeds [...] were
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nella storia non si ricordano altri popoli sensibili alla musica pit della gente di
Alessandria, e non mi riferisco solo al canto con la kithara (da noi anche il piti sem-
plice cittadino, persino un analfabeta, ha una tale consuetudine con la citarodia
da criticare immediatamente ogni errore che si faccia nel pizzicare le corde), ma
sono profondi conoscitori anche della musica degli auloi, sia quelli chiamati “con
voce da fanciulla” [parthenioi] e “con voce da bambino” [paidikoi], sia quelli con voce
maschile, detti “completi” [teleioi] e “pit1 che completi” [hyperteleioi], e dei kithariste-
rioi e di quelli “dattilici”.” Gli elymoi auloi, nominati da Sofocle nella Niobe e nelle
Suonatrici di tamburello [ Tympanistai] si dice che non siano altro che quelli frigi, e
anche di questi gli Alessandrini sono buoni conoscitori.®® Hanno familiarita anche

made from the same kind of materials present-day Turkish reeds — an acquatic grass with a
compressible hollow stem». Si puo forse suggerire, in via del tutto ipotetica, un nesso (per
il tramite di onomatopee infantili, che potrebbero comportare la mutazione di una labiale
con una dentale) di rhaps con la parola araba gayta (o rheta), che designa in nord-Africa
un oboe monocalamo dotato di ancia doppia, tratta dalla strozzatura e lo schiacciamento
di una porzione di stelo di Phragmites australis. Gaita o gaida in Spagna e nei Balcani de-
signa invece vari tipi di zampogne, composte da un chanter ad ancia doppia e un numero
variabile di bordoni, ad impianto separato e ad ancia semplice (Baines 1960: 69-92, 108-
111; Leydi 1979: 153-156, 161). Va altresi segnalato che rauschpfeife designa in area tedesca,
all'inizio del XVI sec., un cornamuto diritto, cioé un oboe cilindrico ad ancia incapsulata.
Lancia, di piccole dimensioni, ¢ ricavata dalla lavorazione di una tegola di Arundo donax.
Lo strumento ¢ menzionato nei trattati di Sebastian Virdung (1511) e di Martin Agricola
(1529). Secondo Curt Sachs (1913: ‘voce’ “Rauschpfeife”) il nome dello strumento deriva
paretimologicamente da “Rohr”, cioe “tubo”. Si pud pero osservare che “rausch” in tedesco
moderno significa “rumore”, “fruscio”, e anche “ebbrezza”, “ubriachezza”: il che rimanda
al suono prodotto dall’ancia.

37 E una classificazione che tiene conto del registro, della funzione e di altre caratteristi-
che, probabilmente legate ai sistemi scalari e alle diteggiature. «In general, the descriptive
therms applied by our sources to allegedly different forms of a given type on instrument
cannot all be fitted into a single, orderly scheme of classification»: Barker (1984: 267 n.).
Vedi anche Canfora (2001: 442 1.).

38 Silegge in Canfora (2001: 442 n.): «Si trattava di auli doppi, in legno di bosso (cft. Pollu-
ce, IV 74), con una canna piti lunga dell’altra, ricurva all’estremita e provvista di un padiglio-
ne a forma di corno; erano d’origine frigia, e legati in modo particolare al culto di Cibele, e
furono importati a Creta e poi nellArgolide gia verso la meta del IT millennio a.C.». Si veda
anche Barker (1984: 267 n.). Gli auloi frigi sono chiaramente distinguibili per la presenza
di un padiglione di corno bovino applicato a uno dei calami, e rivolto verso l'alto. La prima
attestazione figurativa nota € in un affresco minoico del XV o XIV sec. a.C., su un sarcofago
da una sepoltura ad Agia Triada (Creta), oggi al Museo Archeologico di Iraklia. Viene ge-
neralmente datato al 1450-1400 a.C., ma uno studio relativamente recente (Martino 2005:
10-16) lo colloca invece in un periodo tra il 1370 e il 1320 a.C. Per una specifica valutazione
dello strumento raffigurato e, pili in generale, della storia dell'aulos frigio, si veda Rimmer
(1969); Bélis (1986); West (1992: 82, 91); Younger (1998: 30-33). Limmagine di Agia Triada
¢ un documento eccezionale, del tutto isolato nella sua epoca. In Bélis (1986), poi ancora in
Bélis (1989: 131), in ragione della precoce attestazione figurativa di Agia Triada e della inter-
pretazione di alcune fonti letterarie (Cronaca di Paro, 19-21; Plutarco, De musica, 1133DF; e
1132F; oltre che il passo qui riportato del Deipnosofista), si data la diffusione degli auloi frigi
in Grecia al I millennio, e si avanza l'ipotesi che la loro diffusione in Grecia da oriente sia
avvenuta attraverso Creta. Questa ipotesi tuttavia non ¢ suffragata da alcun riscontro con-
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con i diopoi [“a due fori”], i mesokopoi [“di mezza taglia”] e quelli detti hipotretoi.3® Gli

creto (si veda Younger 1998: 33).

39 «Hypotretoi», silegge in Barker (1984: 267 n.), sono «‘bored from underneath’. Possibly
these are auloi with a thumb-hole, which the simpler Greek auloi lacked. But some contrast
may be intended with the kind that Pollux calls paratretoi, ‘sideways bored’, described by
him as high in pitch and sounding sluggish or dull (nothes), suitable for laments«. In Canfo-
ra (2001: 442 n.), invece, all'interpretazione proposta in Barker se ne affianca un’altra: hypo-
tretoi potrebbe significare «‘con i fori nella parte inferiore della canna’ (quindi strumenti
attivi nel registro grave), oppure ‘con foro sottostante’ per il pollice (il foro per il pollice serve
ad ampliare di un’ottava all’acuto le possibilita dello strumento); non ce ne resta alcuna de-
scrizione né alcun’altra menzione, a meno che non sia da correggere in hypotretoi la lezione
hypopteroi di Polluce, IV 777. Anche gli auli di mezza taglia sono ricordati nello stesso passo
di Polluce. 11 piffero a due fori [diopoi], invece, non appartiene alla famiglia degli strumenti
ad ancia, ma a quella dei flauti, e sopravvive ancora oggi nella musica popolare (inglese tabor
pipe, provenzale galoubet, basco xistu o chistu, catalano flaviol): [...] [questo strumento reca]
due soli fori anteriori, pit1 uno posteriore (e [...] un terzo foro sottostante, per il pollice; lo
ricorda anche Virgilio, Eneide, IX 618». Canfora (2001) riprende poi West (1992: 92), ove
si legge: «I suspect that these were not pipes with only two finger-holes, but pipes with two
parallel tubes of different length or bore, both played with the left hand, while the right
hand played a separate single-bore pipe; the longer of the left-hand pipes would serve to
provide a deep drone. This is the arrangement found in the Sardinian launeddas, in which
musicologists have recognized a unique survival from antiquity. It is a triple clarinet with a
shorter pipe played by the right hand and two longer ones, bound together, by the left, the
longer of these two being a bass drone». Le launeddas hanno 4 fori digitali su entrambi i
chanter: non v’é ragione di metterle in relazione con gli strumenti a due fori menzionati da
Ateneo. Né e verosimile che si tratti di flauti armonici, del genere del galoubet: non soltanto
questi strumenti hanno 3 fori (2 anteriori + 1 posteriore), ma sono attestati soltanto a partire
dalla tradizione trobadorica, nella parte settentrionale della penisola iberica, nella Francia
meridionale e in Inghilterra (Baines 1968: 224-228). Un foro posteriore, per il pollice (o due
fori, per entrambi i pollici), non ha necessariamente la funzione di “ampliare di un’ottava
allacuto” l'estensione del calamo. Non ha mai questa funzione negli strumenti ad ancia
semplice (fino all'invenzione del clarinetto moderno, nel XVIII sec.); questo uso & del tutto
eccezionale anche negli oboi bicalami a canneggio conico. Tutti gli strumenti bicalami ad
ancia, in generale, suonano soltanto sul registro fondamentale: 'eventuale foro posteriore
non viene usato da portavoce. Va anche rilevato che nei tubi ad ancia a canneggio cilindrico
il passaggio al registro superiore, facilitato dalla apertura parziale del foro superiore, com-
porta un salto di dodicesima, non di ottava: il che rende di fatto infrequentabile questa op-
zione (fino appunto all'ideazione del complesso sistema di chiavi di cui & dotato il clarinetto
moderno). Inoltre, quale che sia la disposizione dei fori di diteggiatura, essa non vale a dare
indicazioni certe relative all’altezza del suono prodotto: i tubi cilindrici ad ancia, a parita di
volume complessivo della cameratura, producono suoni sensibilmente piti gravi di tubi di
pari lunghezza ad andamento conico. Ancora, I'altezza del suono prodotto dallo strumento
e il risultato dell'interazione tra I'altezza del suono prodotto dall’ancia (che ha una sua pro-
pria intonazione) con le caratteristiche acustiche del risonatore. Si puo forse ipotizzare in-
vece che i diopoi siano dei flauti globulari di terracotta, dotati di due fori di diteggiatura e di
una finestra di insufflazione (si veda infra). Pare verosimile che Ateneo, che evidentemente
intende dar conto in modo dettagliato di strumenti e nomenclature anche minori, marginali
e infantili, abbia voluto riferire, tra gli altri, anche di questo oggetto sonoro infantile e/o
votivo. Il passo dell’ Eneide ricordato da Canfora (IX, 618), infine, &: «o vere Phrygiae, neque
enim Phryges, ite per alta/Dindyma, ubi adsuetis biforem dat tibia cantum./Tympana vos
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elymoi auloi sono nominati anche da Callia negli Incatenati; Secondo Giuba sareb-
bero stati inventati dai Frigi e si chiamano anche skytaleiai [cioé a forma di clava, o
di bastone] in riferimento alla loro grossezza.+ Li usano anche a Cipro, come dice
Cratino il Giovane nel suo Teramene. Conosciamo poi anche i cosiddetti hemiopoi
auloi, di cui parla Anacreonte:

“Chi e che, volgendo il cuore all'amabile giovinezza, danza al delicato suono degli
hemiopoi auloi?”# Questi auloi sono pil corti di quelli “completi”. Eschilo, ad esem-
pio, parlando in modo figurato, dice nell’ Issione:

“Quello grande ingoia rapidamente I'hemiopon [“il pitt piccolo”].”

Questi auloi sono gli stessi che vengono anche chiamati paidikoi [“con voce da bambi-
no”]: non sono adatti alle gare, ma vengono usati nei banchetti; ecco perché Anacreonte
li ha definiti “delicati”. Conosco anche altri tipi di auloi, come quelli da tragedia, quelli
per i mimi di Liside® e i kitharisterioi;# ne parlano Eforo nelle Invenzioni, il pitagorico
Eufranore nel suo trattato Sugli auloi e inoltre Alessone, anche lui nel trattato Sugli auloi.
Laulos di canna & chiamato tityrinos dai Dorici che vivono in Italia, come ci testimonia
Artemidoro, l'allievo di Aristofane, nel secondo libro sul Dialetto dorico:

“Quel che viene chiamato magadis &€ un aulos”; e ancora: “Quello detto palaioma-
gadis [“magadis antico”] permette I'esecuzione simultanea di suoni acuti e gravi,
come scrive Anassandride nel Maestro d’armi: ‘col magadis ti parlerd contempora-

buxusque vocat Berecyntia Matris/Idaeae; sinite arma viris et cedite ferro». Una traduzione
in italiano organologicamente attenta puo essere: “Frigie, non Frigi, andate sull’alto monte
Dindimo, dove la tibia suona per gli iniziati, con doppia canna. I tamburelli e i legni di bosso
Berecinzi [cioe frigi, sacri a Cibele], della Madre Idea vi chiamano; lasciate le armi agli uomi-
ni e lasciate il ferro.” Le tibiae dei sacerdoti di Cibele sono di legno di bosso: un legno usato
assai di frequente fin dall’antichita per la costruzione di strumenti a fiato (se ne fa menzione
anche in Ateneo). E sono, semplicemente, doppie: cioé composte da due calami separati.
40 Silegge in Canfora (2001: 442 n.): «Polluce, IV 82 (dove compare la grafia skytalia), dice
invece che erano piccoli; pitt che le loro dimensioni, a farli definire ‘bastoni’ potrebbe essere stata
la loro estremita ricurva». Barker (1984: 267 n.): «‘Staff-pipes’ translates skytaleias: the skytale is
any kind of staff or cudgel, but particularly the kind on which the Spartans rolled their secret
dispatches».

41 «Half-holed” [hemiopoi] seems to mean ‘with half the usual number of holes’ (cf. diopoi,
‘two holed’, 176 f above): but no source gives a clear interpretation of the word»: Barker
(1984: 268 n.).

42 «Lysodia era un tipo di mimo in cui ruoli femminili erano interpretati in abiti maschi-
li»: Canfora (2001: 443 n.).

43 «All these terms classify by reference to the type of composition accompanied»: Barker
(1984: 268 n.).
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neamente [con voce] piccola e grande’.”+

Invece gli auloi detti lotinoi [di legno di loto] sono quelli che ad Alessandria si chia-
mano photinges. Sono prodotti col legno del cosiddetto loto, una pianta che cresce
in Libia.#s Secondo la testimonianza di Giuba € invece stato inventato a Tebe I'aulos
costruito con una zampa di cerbiatto.4® Trifone, poi, aggiunge che gli elephantinoi
auloi erano fabbricati col trapano dai Fenici.

Eccoti caro Ulpiano, visto che sei un cacciatore di vocaboli, queste informazioni da
parte di noi Alessandrini, che saremmo cosi patiti degli auloi a canna unica.

1.2. ATENEO E LE COMPETENZE AULETICHE DEGLI ALESSANDRINI

Gingras, monaulos, plagiaulos, photinx, monokalamos syrinx. E tityrinoi, ka-
lamauloi, rhapauloi, parthenioi, paidikoi, teleioi e hyperteleioi; kitharisterioi, auloi
“dattilici”, “da tragedia” e “per i mimi”; ancora elymoi, skytaleiai, hemiopoi, ma-
gadis e palaiomagadis, lotinoi, auloi costruiti con una zampa di cerbiatto (thereios
aulos per Giulio Polluce, IV.75), auloi elephantinoi. Districarsi tra le numerose
denominazioni offerte da Ateneo e dalle fonti che lui cita non ¢ semplice; i
termini rinviano a categorie diverse e non omogenee: di volta in volta il mate-
riale da cui & ricavato lo strumento o parti di esso, oppure la forma, il contesto
d'uso, il luogo dorigine, la taglia, il registro del suono, le qualita timbriche. De-
nominazioni locali si affiancano a termini largamente diffusi; alcune parole,
poi, hanno un ampio spettro di significati, mentre altre indicano con precisione
delle tipologie specifiche. Alcuni termini, ancora, possono essere utilizzati sino-

44 Su magadis — che &, prima che uno strumento — una forma responsoriale, su altezze
diverse, si veda Barker (1988). La ripetizione di una formula melodica ad altezze diverse
poteva essere eseguita su due strumenti diversi, ma anche tra i due chanter di uno stru-
mento policalamo. Il passaggio di una formula melodica dall'uno all’altro dei due chanter
indipendenti di uno strumento policalamo ad ancia (a distanza di terza, di quarta o d’ottava,
secondo il repertorio dello strumento e il rapporto d’intonazione tra i chanter) e prassi co-
mune sostanzialmente in tutte le tradizioni (si vedano, a titolo d’esempio, le trascrizioni del
repertorio delle launeddas in Weis Bentzon 1969 — si veda anche, a proposito dei processi
imitativi soprattutto nella musica del kunzertu fiurassiu, Spanu 2014: 303 —, o quelle delle
“ciaramelle” dell'Alta Sabina in Palombini, Arcangeli 1984).

45 Si tratta dunque, con ogni probabilita di flauti obliqui, o traversi (si veda infra). Nell’O-
dissea (IX) i libici sono denominati lotophagoi: “mangiatori di loto”. La pianta cui si fa riferi-
mento, nativa del nord-Africa, ¢ il Celtis australis. Gli strumenti ricavati dal suo fusto erano
noti anche come libici (Landels 1999:33). «In some classical poetry, notably Euripides (e. g.
Helen 171) the term lotos is used to designate an aulos of the familiar type, not the transverse
photinx. [...] Pollux (IV.74) agrees with the present passage in calling the transverse pipe
Libyan, and in saying that is made of lotus wood»: Barker (1984: 268 n.). Evidentemente
il nome della materia di cui e fatto il calamo (o i calami) passa per metonimia ai diversi
strumenti, siano essi ad ancia o a taglio, siano essi ricavati dal fusto del Celtis australis o no.
46  «Pollux (IV.75) also ascribes this instrument to the Thebans. He adds that it is called
the thereios aulos (‘wild beast’ aulos) and that its external appearance is that of bronze: it was
perhaps covered with a thin sheet of metal, or stained to resemble it. Bones of other crea-
tures were also used to make auloi: the Scythians, for instance, according to Pollux (IV,76),
used those of birds»: Barker (1984: 268 n.).

Nico Staiti



1. “ROZZI IN CAMPO MUSICALE”?

nimicamente, non soltanto in riferimento a epoche e contesti diversi ma anche
per definire oggetti noti all'autore per esperienza diretta. Il significato di alcune
parole, inoltre, puo essersi modificato nel tempo: slittando dall’identificazione
di uno strumento monocalamo a uno policalamo, da uno strumento ad ancia a
uno a taglio, o viceversa: dunque il significato che Ateneo attribuisce a un termi-
ne pud non esser quello che gli veniva attribuito dalla fonte cui fa riferimento.+

Ateneo, lo si & detto, fornisce informazioni che provengono da altri testi-
moni pitt antichi e da altre aree, ma con una speciale attenzione per I'Egitto e
l'attuale Maghreb (cioe la Mauretania). Le fonti pili antiche sono le Glosse del
lessicografo Ameria di Macedonia, che si suppone vissuto prima del gram-
matico alessandrino Aristarco (date presunte: 216-144 a.C.) e 'epigramma del
poeta Edilo, presumibilmente originario di Samo e vissuto ad Alessandria al
tempo di Tolomeo II (cioe tra 283 e 243 a.C.). La Storia del teatro di Giuba II re
di Mauretania (50 a.C.-23 d.C.) & presumibilmente fonte, oltre che di Ateneo,
anche dell’Onomasticon dell’ateniese Giulio Polluce (IV 774-77), scritto forse
una ventina d’anni prima dei Deipnosofisti.

Altre informazioni provengono invece dalla diretta esperienza di Ateneo
in quanto abitante di Alessandria: una grande citta cosmopolita, sede di im-
portanti biblioteche che gli consentono 'accesso a una gran quantita di infor-
mazioni, ma ancora soggetta in qualche misura a una sudditanza culturale
nei rispetti della Grecia, e di Atene in particolare. Una citta anche, pero, la
cui vita culturale & al tempo stesso fortemente orientata dal magnificente pas-
sato dell’Egitto e dalle sue tradizioni, anche musicali, vive e attuali ancorché
ormai periferiche rispetto ai modelli dominanti: che sono ormai di matrice
greca e, all'epoca di Ateneo, anche romana. La valutazione delle informazioni
di interesse organologico presenti nel testo di Ateneo non puo prescindere
dalla valutazione della compresenza in esso di informazioni riferite da altri
(e spesso relative al passato) e di notizie di prima mano e attuali, dei continui
ampliamenti e restringimenti della prospettiva che questa compresenza com-
porta, infine dello sforzo compiuto dall’autore di ricomprendere tutto cid in
una esposizione enciclopedica, utile anche ad accreditare le pratiche locali e
del presente in una grande e coerente storia degli aerofoni utilizzati dai Greci
e dalle popolazioni grecizzate.

Si & cercato di dar conto di questo intricato mélange nelle note al testo dei
Deipnosofisti; occorre tuttavia, partendo da esso e valutando con esso le fonti,
anche figurative, precedenti e successive, provare a mettere ordine quanto-
meno nelle tipologie di aerofoni pill regionalmente connotate, o periferiche
e marginali, tra le quali si inscrivono i tityrinoi: insomma meno conosciute
e meno chiaramente identificabili di quanto non lo siano gli auloi ad ancia

47 Ad esempio: «For our concern the difference between a flute and an oboe is far more
important for classification than the fact that these instruments bear keys. It was not so
for the ancient authors; for them, a bombyx could easily be an aulos or a flute, provided, in
these cases, that the instruments bore tuning rings»: Hickmann (1952: 108).
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doppia composti da due calami separati e divergenti, siano essi di lunghezza
uguale o diseguale, cilindrici o conici, dotati o meno di padiglione.#®

«Noi Alessandrini — scrive Ateneo — [...] [siamo] patiti degli auloi a canna
unica»: e in effetti quantomeno i termini monaulos, plagiaulos e photinx sem-
brano designare, pili 0 meno univocamente, degli strumenti monocalami, o
quantomeno nei quali i calami non sono indipendenti, cioé non sono impu-
gnati ciascuno con una mano, che tasta i fori di diteggiatura in modo indipen-
dente. Altra questione & capire se si tratta di strumenti a taglio (traversi o obli-
qui) o ad ancia (semplice o doppia), e se, appunto, il calamo & unico o se sono
composti da due calami accostati e paralleli, con tastatura non indipendente.
I riscontri, sia storici e figurativi che etnografici (i quali ultimi, data I'evidente
persistenza di alcune forme e modelli, sono fonti di primaria importanza per
queste tipologie di strumenti, periferici rispetto alle correnti principali della
musica dei Greci), testimoniano, direttamente o indirettamente, dell’esistenza
nell’ampio periodo di cui da conto il testo di Ateneo (dal III sec. a.C. al I1 d.C.)
di diverse tipologie, delle quali & opportuno, pur sinteticamente, dar conto in
modo compiuto. Non si tentera, in queste pagine, di attribuire ogni termine
usato da Ateneo e dalle sue fonti a un oggetto in modo diretto e univoco: per
quanto possibile lo si ¢ fatto nelle glosse al testo dei Deipnosofisti; le ragioni
che renderebbero impossibile una pili ampia e precisa determinazione sono
gia state ampiamente spiegate.

48 Strumenti la cui valutazione esula dai limiti di questo lavoro, e sui quali ¢’é ampia e spe-
cializzata letteratura, che da conto delle fonti scritte, di quelle figurative, dei reperti archeo-
logici, delle possibilita musicali, sia in nella cultura greca che in quella etrusca e romana. Si
vedano soprattutto Howard (1893); Becker (1966); Bélis (1986, 1986b, 1989); Schlesinger
(1970); Jannot (1974); West (1992: 81-128); Younger (1998: 28-33); Landels (1999: 24-46);
Mathiesen (1999: 177-203); Byrne (2000, 2002); Vendries (2001, 2008); Hagel (2009: 327-
363). Per una accurata rassegna critica della bibliografia esistente si rinvia a Bélis (1989: in
particolare 138-142 “Les auloi et les tibiae”).
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2. PER UNA STORIA E UNA
ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A
FIATO PASTORALI

2.1. GLI STRUMENTI A TAGLIO (OVVERO FLAUTI): OBLIQUI, GLOBU-
LARI E TRAVERSI

Gli strumenti monocalami appaiono sporadicamente nelle fonti scritte, e
sono quasi assenti dalle raffigurazioni greche e latine, fino alle miniature del
Vergilius Romanus (fig. 100, 101): oltre ad Ateneo ne fa menzione, nell’'ultimo
quarto del IT sec. d.C., Giulio Polluce (Onomasticon, IV, 74-77), il quale elenca
tipi di auloi a diffusione regionale (libici, frigi, egiziani, tebani, sciiti). Il mo-
naulos, scrive, concorde con Ateneo, € diffuso tra gli Egizi (Mathiesen 1999:
194-195).

Strumenti a taglio monocalami, tenuti in posizione verticale (dunque im-
boccati obliquamente; fig. 2), sono gia attestati presso i Sumeri (fig. 1), dalla
seconda meta del IV millennio a.C. Ne costituisce testimonianza un sigillo
cilindrico oggi al Louvre (Galpin 1937: 14-15 e tav. IV, 1; Sachs 1940: 71-72),
sul quale e raffigurato un pastore seduto, che suona un lungo flauto. Le mani
del suonatore occludono i fori di diteggiatura in basso, lontano dall'estremita
prossimale, come spesso accade nei flauti obliqui. Un cane, di fronte al suo-
natore, pare ascoltare attentamente: motivo ricorrente, anche in epoche suc-
cessive, nelle immagini di suonatori di strumenti a fiato in ambiente agreste.

In Egitto, gia dal XXVIII sec. a.C., e lungo tutto il corso della storia pre-gre-
ca della civilta egizia, ricorrono immagini di suonatori di flauti tenuti in posi-
zione obliqua: lo strumento viene impugnato dal suonatore col braccio destro
disteso, distante dal fianco. Le dita della mano destra occludono i fori pitt
vicini all’estremita distale dello strumento, le dita della mano sinistra quelli
pitin alto. In genere vi & una notevole distanza tra le mani (come negli attuali
ney egiziani, nei quali la sequenza di fori & di due gruppi di tre, distanziati
tra loro e pili vicini all'estremita distale che a quella prossimale, pitt 1 foro
posteriore, alto, aperto a distanza di 2 o 3 cm dal piu alto foro anteriore: fig.
4). Talvolta anche nelle immagini antiche é visibile il pollice della mano alta
che, come nelle tradizioni attuali, si protende a occludere il lontano foro po-
steriore. 'immagine piu antica proviene da una paletta di scisto graffito da
Hierancopolis, databile tra il 3300 e il 3100 a.C.# Immagini successive, dalle

49 Una figura caudata e con testa ferina suona un lungo flauto. Ashmolean Museum,
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necropoli di Saqqara e di Giza, mostrano flauti obliqui accanto a suonatori di
doppio clarinetto, di arpa e di liuto, e a figure che compiono gesti chironomi-
ci (fig. 03).5° Le immagini coprono l'intera civilta egizia dall’Antico al Nuovo
Regno. L'identificazione degli strumenti & certa: quasi sempre alle immagini
si accompagnano didascalie esplicative (il nome del flauto obliquo & mj3t) e
geroglifici, che identificano ciascuno degli strumenti rappresentati.* Quello
relativo al flauto & costituito da una civetta, un piccolo semicerchio e un tubo
cilindrico, verticale. Si tratta, sempre, di flauti a imboccatura libera: gli stru-
menti tubolari a fessura sono rari nell’antico Egitto, e dovevano essere del tut-
to marginali (forse succedanei, e destinati all’apprendimento delle posizioni
di diteggiatura sugli strumenti ad ancia). Le rade testimonianze archeologiche
sono frammentarie e di incerta interpretazione.5

Si sono conservati anche alcuni strumenti provenienti da scavi archeologi-
ci, tutti con 4 fori di diteggiatura anteriori, distanti dall’estremita prossimale.
Uno di essi, oggi al Museo Archeologico del Cairo, ricavato da un lungo seg-
mento di Arundo donax (sono visibili i 6 nodi naturali della canna) & lungo
circa 93 cm, e ha un diametro di circa 1,5 cm.? 11 British Museum conserva
un altro flauto obliquo cilindrico, proveniente dallo scavo dell’area intorno
alla piramide di Senisret III (fig. 5).5 Lo strumento & ricavato da una porzione

Oxford (AN1896-1908 E.3924), da campagna di scavo condotta nel 1848. Si veda Galpin
(1937: 14); Sachs (1940: 9o); Hickmann (1961: 18-19 e tav. 1); Manniche (1975: 28-30); Gon-
zalez Serrano (1994: 412-413).

50 Siveda Hickmann (1955, 1961: 24-25, 26-27, 40-41, 76-77, 82-83, 90-91), ove il flauto
raffigurato ¢ esplicitamente messo in relazione con il ney dell’Egitto islamizzato. Raramente
(in un rilievo dagli scavi di Kahif, necropoli di Giza e in uno dagli scavi di Nekauhor, necro-
poli di Saqqara, oggi al Metropolitan Museum, New York: Hickmann 1961: 76-77 € 90-91)
il suonatore impugna lo strumento a sinistra e la posizione delle mani di conseguenza e
invertita (destra in alto, sinistra in basso). Per una documentazione figurativa dei flauti obli-
qui in Egitto si vedano anche, a titolo esemplificativo, il bassorilievo dell’Antico Regno con
arpista e suonatore di flauto obliquo (in alto, pit1 in piccolo, un secondo suonatore di flauto
obliquo) pubblicato in Duchesne-Guillemin (1981: tav. 48, 'autrice purtroppo non riporta la
provenienza e collocazione del reperto), e il flautista e 'arpista raffigurati in un bassorilievo
della tomba di Patenemheb a Saqqaia (1570-1293 a.C., XVIII dinastia, oggi a Leida, Rijksmu-
seum), o il suonatore di flauto raffigurato in un rilievo che si trova nella Tomba di Leteya
(Saqqaia, Nuovo Regno, dinastia XIX), o ancora la scena di musica raffigurata nel mastaba
di Kajemani (Giza).

51 Siveda Hickmann (1961) e, per le iscrizioni geroglifiche, soprattutto Molina Mounga
(2019).

52 Siveda Hickmann (1955), ove sono collazionate le poche e incerte testimonianze anti-
che a fianco di quelle pit tarde, assai piu chiare e numerose.

53 Hickmann (1961: 114-115). Sui flauti egiziani da scavo archeologico si veda anche Lea
Southgate (1915).

54 BM EA6385, acquisito nel 1840 da una collezione privata: Anderson (1976: 65-66 e tav.
121D, 124). Dalla scheda del museo: “The cutting at both ends of the instrument is rough
and there appears to have been no attempt at bevelling the mouthpiece; the shaping of the
holes is likewise crude. There is a pronounced node about halfway down the instrument
and traces of white paint on the surface and a diagonal criss-cross decoration. Traces of
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di tubo di Arundo donax che comprende un solo nodo naturale della canna.
E decisamente piu corto dell'esemplare del Cairo (poco pilt di 44 cm) e ha un
diametro maggiore (2,70 cm). Ancora uno strumento di bronzo, esso pure del
British Museum, di epoca tolemaica, € lungo 35,90 e ha un diametro di 1,60
cm.5

Un altro africano, pili 0 meno contemporaneo di Ateneo, cioé Lucio Apu-
leio di Madaura, fa riferimento a un obliquus calamus (Metamorfosi, IX, 9):

Symphoniae dehinc suaves, fistulae tibiaeque modulis dulcissimis personabant.
Eas amoenus lectissimae iuventutis veste nivea et cataclista praenitens sequebatur
chorus, carmen venustum iterantes, quod Camenarum favore sollers poeta mo-
dulatus edixerat, quod argumentum referebat interim maiorum antecantamenta
votorum. Ibant et dicati magno Sarapi tibicines, qui per oblicum calamum, ad au-
rem porrectum dexteram, familiarem templi deique modulum frequentabant, et
plerique, qui facilem sacris viam dari praedicarent.

Ma nel periodo tolemaico resta traccia dei flauti obliqui (come, lo si dira
oltre, dei doppi clarinetti) quasi soltanto nelle fonti scritte. La scomparsa,
in epoca ellenistica, di fonti figurative che documentino questi strumenti,
fortemente radicati nelle tradizioni locali e poco frequentati invece dall’arte
greca, si spiega probabilmente con la crescente egemonia culturale della
Grecia, che comporta il prevalere, anche in Egitto, di modelli figurativi atti-
ci e, sul piano dell’esercizio professionale della musica, di forme musicali,
strumenti, musicisti provenienti dall’Attica.’® Strumenti a calami separati e
probabilmente ad ancia doppia erano gia presenti in Egitto, e noti col nome
wdny o wdnyt (Hickmann 1950: 6o1). Sono attestati anche in Palestina, fin
dal XX sec. a.C., per il tramite di numerose statuette di terracotta, rinvenute
in siti archeologici che si trovano lungo la strada che connetteva I’Egitto con
la Mesopotamia (in Braun 2002: 133-145 ne sono identificate e collazionate
undici, pit altre in cui allo strumento a fiato si affiancano altri strumenti:
158-159, 166-167, 212-213). E stato ipotizzato che il doppio oboe sia arriva-
to in Egitto dalla Mesopotamia gid durante il regno di Ur, e che, pur se

resin are visible inside the mouthpiece end of the instrument”. Un altro flauto obliquo di
canna, etichettato come monaulos, si trova al Museo Archeologico di Firenze (inv. 2688).
Una copia di esso, gia appartenente alla collezione Fétis, ¢ oggi al Musée des Instruments
de Musique di Bruxelles (cat. Egypte 131: “Loriginal appartient a la famille des Nay; sa tran-
sformation en fl{ite traversiére est un erreur manifeste. Long. Tot. 0,765”).

55 BM EA12742. Si veda Anderson (1976: 96). Dalla scheda del Museo: “There is a deco-
ration of three concentric circles round the instrument below the fourth hole. A demotic in-
scription is engraved at the mouthpiece end on the same side as the four holes. The instru-
ment has been hammered to its present shape, and there is a seam down the back; at each
end the metal has been worked so that the flute tapers very slightly. The bore is cylindrical.”
56 Siveda De Simone (2014), che, se pure circoscrive e approfondisce una specifica vicen-
da, giova bene a dar conto, anche su un piano pitt ampio, del rapporto tra centri e periferie
nella musica e nelle idee sulla musica nell’antica Grecia.
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non nelle forme piut alte dell’esercizio professionale della musica, riservate
a flauti obliqui e clarinetti doppi, sia rimasto in uso fino a epoca tarda: lo
documentano diverse fonti figurative, tra le quali una raffigurazione vasco-
lare (da Deir el-Medina) che mostra il dio Bes in atto di suonarlo (si veda
Marwa Abdelmeguid Mahmoud 2018: 79). E nel periodo tolemaico che il
rapporto tra oboi doppi e flauti obliqui e clarinetti pare invertirsi: gli oboi
si affinano, e assumono le caratteristiche degli auloi di importazione greca,
diventando strumenti professionali. Suonatori vengono chiamati da Atene,
per l'intrattenimento della corte; una quantita di statuette votive di terracot-
ta ne documenta 'ampia diffusione (T6rék 1995: 112-113; Hickmann 1950:
539; Vendries 2013: 204; Marwa Abdelmeguid Mahmoud 2018: 79-82). Non
diversamente in Palestina, ove pure si impongono nuovi strumenti, appan-
naggio dei suonatori professionisti.”

Con l'arrivo delle dinastie tolemaiche, insomma, in Egitto e in Palestina,
il doppio aulos ad ancia doppia e a calami separati si afferma come strumento
professionale, usato a corte e in ambienti sociali elevati, mentre flauti obliqui
e doppi clarinetti sembrano conoscere una significativa discesa sociale. Ma
Ateneo rivendica agli Alessandrini una consumata esperienza nell'uso di ogni
sorta di strumento a fiato, rivalutando la cultura locale e la competenza diffusa
presso la sua gente, di ogni livello sociale e condizione: «non siamo [dice] roz-
zi in campo musicale». Anzi, «conosciamo e pratichiamo ogni sorta di stru-
mento a fiato»: e soprattutto quelli monocalami. Che — questo pare il senso
generale della parte del suo scritto dedicata ad ogni sorta di auloi — sebbene
siano oggi in declino, ritenuti forme minori (pastorali, o di gente di bassa
condizione, qui da noi, nelle periferie egiziane della grecita) hanno una storia
nobile e antica: ed ecco le fonti che, fin dal III sec. a.C., ne fanno menzione,
con ciod nobilitando le nostre tradizioni musicali: anche quelle oggi rurali o
“popolari”. Qui — dice insomma Ateneo — nobile Ulpiano, tutti sanno tutto:
non soltanto dell'uso degli strumenti a corda («da noi anche il pitt semplice
cittadino, persino un analfabeta, ha una tale consuetudine con la citarodia da
criticare immediatamente ogni errore che si faccia nel pizzicare le corde»), ma
proprio ogni cittadino conosce ogni tipo di strumento a fiato: per dimostrar-
telo ti fornisco un elenco delle denominazioni e delle tipologie in uso, anche
le meno note e le pitt stravaganti. Fino ai diopoi: un Egiziano ¢ in grado di far
musica anche con delle ocarine a due fori, siano esse di osso o di terracotta.

57 Ha scritto Joachim Braun (2002: 191-192): «New wind instruments now appear with
a technologically more advanced form likely reflecting a more highly developed level of
artistic virtuosity. Such is the case with the double aulos; its new construction included
bones overlaid with copper or some other metal and was innovative enough to prompt a cri-
tical comment in the Talmus (b. Arak. 10:2). In a typical confrontation between traditional
aesthetics and innovative production technology, the Talmud declared that the innovation
made it difficult to produce the instrument’s traditional ideal sound. Archaeological finds
also clearly confirm that aulos players are now divided socially into professional virtuosos,
semiprofessional musicians, and dilettantes».
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Ateneo ci tiene a nominare anch’esse: per puntiglio filologico, certo, ma anche
per un poco di quello che oggi si definirebbe un interesse etnografico, e certo
per orgoglio nazionale.

La coroplastica minore, destinata soprattutto a uso votivo e, in seconda
istanza o pil tardi, a uso ornamentale o di giocattolo, riferisce di culti minori,
di forme di devozione “popolare”, di pratiche e tradizioni locali in termini non
magniloquenti, e pilt immediati di quelli frequentati dalle arti figurative piu
importanti: destinate, per loro statuto e funzione, a testimoniare soltanto delle
forme di espressione musicale ritenute rilevanti e socialmente elevate. Va an-
che detto che le botteghe artigiane di coroplasti utilizzavano (allora come an-
cora adesso) degli stampi preformati: & dunque verosimile che gli esemplari
sopravvissuti siano specifiche manifestazioni di forme replicate, in numerosi
esemplari, attraverso diversi secoli.s®

Hans Hickmann ha pubblicato la scheda di una statuetta egiziana, del pe-
riodo greco-romano, che raffigura un suonatore di uno strumento a fiato com-
posto da due calami paralleli e quasi accostati, tastati separatamente e in modo
indipendente dalle due mani (fig. 6. Agyptisches Museum und Papyrussam-
mlung, Berlino. Hickmann 1961: 116 e tav. 81-82). Loggetto, riferisce Hick-
mann, & testimonianza figurativa di un particolare tipo di strumento a fiato:
i tubi dritti verso il basso e rigorosamente paralleli possono rappresentare
soltanto un doppio clarinetto (con i calami a tastatura indipendente) oppure
un modello di aulos ad ancia doppia con la medesima morfologia. Si tratta,
insomma, di una forma intermedia, di passaggio, tra il tipo del clarinetto a
calami accostati e quello dell'oboe a calami indipendenti e divergenti: qualcosa
di simile a quel che accadra, secoli dopo, nell’ibridazione delle caratteristiche
di oboi latini e clarinetti mediterranei nella storia delle zampogne dell’Italia
meridionale (si veda infra).

Ma questa statuetta, nota ancora Hickmann, non ha soltanto il valore di
una testimonianza figurativa, pur importante; ¢ anche essa stessa uno stru-
mento musicale: un flauto globulare ad imboccatura libera, la cui imboccatu-
ra ¢ il foro aperto sulla sommita del capo della figurina di suonatore.

58 «[Cles figurines ont pour la plupart été trouvées dans les tombes ou les maisons alors
que les dépots dans les temples sont moins bien documentés. Nous avons affaire & des
objets de faible prix destinés a une large difffusion, et dont I'achat ne répond pas a priori a
des considérations esthétiques [...]. Les figurines sont fabriquées en série par des artisans
anonymes a partir des différents ateliers attestés a Alexandrie, dans le delta et la vallée du
Nil (Memphis, Edfou, Coptos) et permettent d’écrire un chapitre de I'art provincial. Ce mo-
bilier en terre cuite comprend des plaques (sans doute a usage votif), des lampes plastiques
et surtout des figurines de petit format (entre 8 et 30 cm au maximum) moulées dans des
moules bivalves et qui étaient ensuite peintes. Elles sont creuses et seule la face avant est
travaillée tandis que le dos est lisse en régle générale et il arrive que les coroplathes apres
démoulage fassent des retouches et tracent certains détails avec 'ébauchoir» (Vendries
2013: 199-200).
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Flauti vascolari di terracotta, cui spesso viene data la forma di frutti o anima-
li (uccelli, scimmie e pilt raramente anche cavalli), esistono in Egitto sin dalla
preistoria. Agli strumenti a imboccatura libera si affiancano dei flauti globulari
a fessura, il piti antico dei quali risale al 3300 a.C.5? Alcuni di essi sono foggiati
in forma di testa di donna, di uccello o di altri animali; qualcuno, in epoca gre-
co-romana, & dotato di due fori di diteggiatura (Hickmann 1955). Lo sviluppo di
questo dispositivo sonoro va dai pitt rudimentali oggetti sonori, dotati di funzio-
ni meramente magiche, alle ocarine, in grado di produrre pitt suoni di diversa
altezza e dunque utilizzabili in modo pili propriamente musicale. La loro storia
attraversa il Nuovo Regno e il periodo tolemaico, e prosegue nel medioevo. Ha
accompagnato le vicende dell’Egitto sotto il dominio dei Fatimidi e dei Mameluc-
chi, poi durante il periodo ottomano e ancora in epoche pitt moderne.® In tempi
moderni i flauti globulari regrediscono alla funzione di strumenti-giocattolo.

59 Hickmann (1949: n. 11504). Si veda Hickmann (1955).

6o Siveda Hickmann (1950, 1951, 1955); Sachs (1921: 80). I flauti egiziani di terracotta pitt
antichi erano impiegati nei riti di iniziazione e nei riti funebri. La varieta delle teste umane e
delle figure animali o delle scene musicali rappresentate sugli strumenti greco-romani puo
indicare che gli oggetti fossero ancora utilizzati per scopi magici e propiziatori. Gli strumenti
del periodo fatimida o mamelucco sembrano essere gia regrediti al livello di giocattoli infantili
(Hickmann 1955). Mi piace qui evocare, sia pure a titolo di mera suggestione, 'analogia con le
vicende dei fischietti siciliani di terracotta, a fessura interna, costruiti ancora oggi dalle botte-
ghe artigiane di Caltagirone, su stampi in larga misura in possesso delle famiglie di artigiani
calatini almeno dagli ultimi decenni dell'Ottocento. Le figure sono immagini sacre (Cristo e
santi il cui culto e diffuso in Sicilia), figure signorili, soprattutto di dame ingioiellate, figure del
potere militare (i Carabinieri), uccelli (oche, gallinelle, usignoli), scimmie (fig. 10). Avevano
funzione votiva, di soprammobile, di giocattolo. Erano destinate alla vendita ambulante, in
occasione dei mercati legati alle feste patronali, alla Settimana Santa e alla Pasqua (si veda
Uccello 1977). Altrove le ochette-fischietto assumono la forma di flauto globulare, dotato di
due fori di diteggiatura, aperti sul corpo dell'animale (fig. 11): dalla moltiplicazione dei fori
di diteggiatura — e dunque delle possibilita musicali dell'oggetto — discende la vicenda delle
ocarine (“piccole oche”) di terracotta, diffuse in Italia centro-settentrionale e in altri luoghi
d’Europa, dotate di 8 fori anteriori pitt 2 posteriori, per entrambi i pollici. Il rapporto con
antecedenti antichi che puo essere intravisto nel confronto col flauto globulare di terracotta di
epoca ellenistica proveniente da Gela (si veda infra) e rinforzato dalla congruenza morfologica
dei moderni flauti di terracotta attestati in Italia, e particolarmente in Sicilia, con le forme, i
modelli, le vicende dei flauti-figurine di terracotta egiziani rapidamente ricordata nello scritto
di Hickmann qui menzionato (1961) e piti estesamente declinata in Hickmann (1950, 1951).
E impressionante Iaffinita tra il fischietto in forma di gallina delle botteghe calatine (fig. 11a)
e un crepitacolo di terracotta in forma di galletto da Metaponto (IV sec. a.C., necropoli in
Localita Torremare, tomba 132: si veda Bellia 2012: 29, fig. 32). Per la raccolta di fischietti di
varie regioni italiane appartenenti al Museo Nazionale delle Arti e Tradizioni Popolari di Roma
si veda Piangerelli (1995). Per una descrizione generale dei fischietti e delle ocarine si veda
Guizzi (2002: 190-193), ove si legge (ivi: 192): «Locarina moderna ¢ certamente il risultato
di una trasformazione radicale, ma che non ha annullato del tutto il legame con il passato,
come lo stesso nome suggerisce, della antica produzione (attestata sin dalla civilta etrusca) di
flauti globulari in forma soprattutto di uccelli, ma anche di cavalli, di personaggi umani o di
santi, muniti di uno o due fori digitali, costruiti nelle fornaci tradizionali in Piemonte, Veneto,
Friuli, Emilia, Toscana, Lazio, Abruzzo, Puglia, Calabria, Sicilia. Questi ‘fischietti’, oggi pro-
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Le prime attestazioni dell’esistenza di flauti globulari di terracotta in vari
luoghi d’Europa risalgono al VI millennio a.C. (Pomberger, Kotova e Stadler
2018; Turcanu 2018). Flauti globulari di terracotta, a fessura interna, sono
documentati anche da scavo archeologico, nell’antica Mesopotamia e nella Si-
cilia ellenistica.

Uno strumento mesopotamico proveniente dagli scavi di Babilonia (fig.
8a) ha la forma di una testa di animale, della quale i due fori di diteggiatu-
ra costituiscono gli occhi e la finestra di taglio dell’aria la bocca. Un flauto
globulare siciliano che proviene da una tomba di epoca ellenistica a Gela ha
forma ovoidale, con le estremita allungate (una delle quali comporta il foro di
insufflazione).®" I fori digitali, equidistanti, sono aperti sul corpo dello stru-
mento, verso la coda: sebbene il suo aspetto non comporti nessuna specifica
associazione con figure antropomorfe o zoomorfe o con altri oggetti, la pre-
senza di due “occhi” (i fori digitali) e una “bocca” (la finestra di taglio) giova a
conferirgli la vaga apparenza di una testa umana.®

dotti prevalentemente per un collezionismo affascinato dalla varieta delle forme escogitate dai
costruttori, un tempo rappresentavano un importante elemento di un uso magico-rituale del
suono, con funzioni apotropaiche soprattutto destinate ai bambini». Si veda anche, per una
storia dei flauti globulari di terracotta, Espinar Moreno (1996).

61 Siveda Engel (1864: 75-77); Galpin (1937); Rashid (1984: 98-99). Questo strumento,
trovato accanto a numerose statuine di argilla non sonore, secondo Galpin era, gia nel 1937,
disperso: ne restano soltanto le fotografie e i rilievi effettuati da Carl Engel. «The instrument
[..]is a little pipe of baked clay which was found by Captain Willock in the ruins of Babylon,
Birs-i Nimroud, and which has been presented by him to the Museum of the Royal Asiatic
Society» (Engel 1870:75). A testimonianza della straordinaria resistenza, conservativita e
distribuzione degli strumenti minori (e tra questi forse soprattutto dei richiami da caccia
e degli strumenti infantili: categorie alle quali afferiscono questi flauti globulari) si veda
la sorprendente somiglianza tra questo esemplare mesopotamico e due flauti globulari a
fessura conservati al Museo Nazionale delle Arti e Tradizioni Popolari di Roma. Uno, mo-
dellato in forma di testa d’ariete, proveniente da Cucigliana, in provincia di Pisa (Piangerelli
1995: 213, 1. 243; fig. 9); un altro, «rappresentante un volto grottesco con corna» (ivi: 260,
n. 376), da Scapoli, in provincia di Campobasso (fig. 8b).

62 Oggi al Museo Archeologico Regionale di Gela (inv. 89r10. Si veda Bellia 2012: 114-175).
Sebbene, data la semplicita delle forme, la somiglianza sia meno sorprendente, va osservato
che anche questo strumento ¢ sostanzialmente identico a diversi flauti globulari, costruiti
con funzione di richiamo da caccia (a titolo di esempio, dalla collezione del Museo Nazio-
nale delle Arti e Tradizioni Popolari di Roma: Piangerelli 1995: 150, n. 1, da Valle del Cervo,
in provincia di Vercelli; 210, n. 228, da Montelupo Fiorentino; 211, n. 236, da Sorano, in
provincia di Grosseto; 233, n. 295, da Vasanello, in provincia di Viterbo; 239: 308, da Fabro
Scalo, in provincia di Terni; 347, n. 656, da Assemini, in provincia di Cagliari). E opportuno
menzionare qui anche i flauti a imboccatura libera, dotati di un unico foro di diteggiatura
(e usati, pare, come richiami o strumenti apotropaici e infantili), documentati in Palestina
dall’eta del bronzo. Ne sono stati ritrovati undici; I'esemplare meglio conservato, da Megid-
do, si data al VII o VI sec. a.C. (Braun 2002: 110-112).
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I diopoi menzionati da Ateneo — che riferisce in modo dettagliato di stru-
menti e nomenclature anche minori, marginali e infantili — potrebbero in-
scriversi in questo processo di elaborazione dei flauti globulari in terracotta: i
quali potrebbero essere sia a imboccatura libera (come ¢ il caso della statuetta
di Berlino sopra menzionata) che a fessura interna (come l'esempio mesopo-
tamico e quello siciliano, da sepoltura ellenistica di Gela). I flauti globulari, se
dotati di due fori di diteggiatura, possono produrre almeno 4 suoni di altezza
diversa (ed eventualmente, opportunamente insufflati, anche il doppio).®

Alla scomparsa dei flauti obliqui dai bassorilievi funerari in epoca elleni-
stica corrisponde la comparsa, nella coroplastica minore, di strumenti fino
ad allora del tutto sconosciuti sia alla cultura musicale egiziana che a quella
greca: flauti traversi con imboccatura aggettante.

Les coroplathes déclinent différents types d’aulétes et intégrent les particularités
locales en introduisant notamment aux cotés de I'aulos double le monaulos et sur-
tout l'aulos transversal (le plagiaulos nommé photinx chez les Egyptiens et quApu-
lée essaye de rendre en latin par obliquus calamus) présentés dans le récit d’Athénée
comme des instruments 3 vent typiquement alexandrins (Vendries 2013: 207).

Le denominazioni che Ateneo usa per identificare questo tipo di flauto (pla-
giauloi, photingia, probabilmente anche monauloi) erano verosimilmente utiliz-
zate dall’autore dei Deipnosofisti, dalle sue fonti e dai suoi contemporanei anche
per i flauti obliqui, e per i clarinetti, in modo pilt 0 meno sinonimico: il criterio
tassonomico non &, per loro, il modo di mettere in vibrazione 'aria, e neanche
la posizione dello strumento rispetto al corpo, ma il fatto che le due mani occlu-
dono i fori di diteggiatura di un unico calamo, in sequenza: fatto di per sé rile-
vante e caratterizzante, in un ambiente contiguo e in certa misura subalterno
alla cultura dei Greci, per i quali non v'era aerofono che non fosse composto da
due calami separati e divergenti, tastati dalle due mani in modo indipendente.

Flauti traversi sono documentati nelle arti figurative, anche in ambito elle-
nistico, a partire dal IT a.C.

Cesarea Pania, in Siria, era sacra al dio Pan: le monete coniate in quella
citta recano spesso I'immagine del dio, che suona un flauto, appunto, di Pan,
cui la citta era consacrata. In un conio del 169 a.C. perd 'immagine del flauto
di Pan & trascolorata in quella di un flauto traverso a imboccatura libera (Hi-
ckmann 1952: 108-109; Sachs 1940: 141-142; fig. 12).

Un altro flauto documentato dalle arti figurative proviene da ambiente etru-
sco (fig. 13): & inequivocabilmente un flauto traverso quello raffigurato in un
bassorilievo su un’urna cineraria (Antiquarium dell’Ipogeum dei Volumni, Pe-

63 Nei flauti globulari a bocca zeppata I'intonazione del suono varia nettamente e repenti-
namente con 'aumento o la diminuzione della pressione dell'aria (nelle ocarine di tradizione
di Budrio la variazione ¢ di un semitono): cosi i quattro suoni prodotti dalle quattro possibili
combinazioni aperto/chiuso possono diventare otto. Il flauto globulare a due fori sumero pub-
blicato da Engel (1864), da Galpin (1936) e da Rashid (1984) aveva I'estensione di una sesta.
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rugia) del IT sec. d. C. (Albini 1937; Sachs 1940: 142 e tav. VIII A.). Il suonatore
non usa anulare e mignolo della mano sinistra: le due dita sono incastrate sotto
la canna, a meglio sostenerla; la mano destra occlude due fori con medio e anu-
lare, mentre indice e mignolo sono sollevati.®

Nell’arco dei due secoli successivi sembra che in Egitto, probabilmente nella
capitale Alessandria, questi flauti traversi, la cui vicenda pare essere relativa-
mente recente, vengano conquistando un nuovo spazio; la loro morfologia co-
nosce un'evoluzione, in chiave professionale. Limboccatura viene perfezionata,
con una superficie di appoggio aggettante, atta a facilitare I'emissione. A questi
flauti inoltre viene applicata una meccanica complessa, fino ad allora impiega-
ta soltanto su alcuni modelli di auloi ad ancia doppia (Hickmann 1952, 1961:
112-113), appannaggio soltanto di suonatori professionisti: si tratta di anelli la
cui rotazione consente di aprire alcuni fori di diteggiatura e occluderne altri, o
di ridimensionarli occludendoli parzialmente, allo scopo di modificare la sca-
la prodotta dallo strumento. La storia dell'applicazione di questa meccanica ai
flauti & breve, giacché pare affiorare soltanto in Egitto intorno al II sec. d.C. e
non conosce attestazioni pill tarde, né sopravvive nelle tradizioni locali (anche
se sembra prefigurare qualcosa che riaffiorera soltanto molto pit tardi, nella
storia dei flauti traversi moderni europei: la modanatura aggettante del foro di
insufflazione).

Una statuetta-flauto globulare, proveniente da uno scavo nell'oasi di
Fayum, frammentaria, mostra un suonatore di flauto traverso dotato di im-
boccatura aggettante e meccaniche rotanti (fig. 77).%

Anche altre statuette di terracotta egiziane, databili al IT sec. d.C., mostra-
no suonatori di uno strumento traverso, con imboccatura aggettante (in un
esemplare il suonatore ¢ affiancato da un danzatore, fig. 14 e 15).°° L'imboc-
catura laterale, aggettante, ricorda quella di un flauto in osso e bronzo prove-

64 Questa posizione puo riferire dell'uso di una posizione a forchetta: il che comporte-
rebbe la presenza di un totale di 5 o 6 fori digitali sul corpo dello strumento: 2 occlusi dalle
dita della mano sinistra, 3 0 4 (a seconda che il mignolo sia utilizzato o no) da quelle della
mano destra. Appare meno probabile che i fori siano in tutto 4 (come sui flauti obliqui
documentati da scavo archeologico di cui si & dato conto sopra): una posizione per la quale
sono impegnati medio e anulare, mentre I'indice, disimpegnato, & in posizione eretta non &
affatto ergonomica, e appare alquanto illogica.

65 Sui flauti traversi in Egitto si veda infra. La statuetta di flautista ¢ pubblicata in Hick-
mann (1955: 403 e fig. 20), che perd non dice dove si trova. E probabile che sia stata acqui-
stata dallo stesso Hickmann sul mercato antiquario egiziano (lui ne da la scoperta, nel 1955,
come recentissima) e che appartenesse alla sua collezione personale.

66 Tre di esse, pubblicate da Hans Hickmann (1952: 24, 1961: 112-113), sono date come pro-
venienti dall’“Egitto ellenistico”; appartengono rispettivamente al Pelizaeus-Museums di Hil-
desheim, inv. 801, al Museo greco-romano di Alessandria e alla collezione Jungfleisch, Cairo.
La figurina di suonatore con danzatore appartiene al Museum of Fine Arts di Budapest, che
possiede un’ampia collezione di coroplastica minore egizia. E datata a inizio del IT sec. d.C., ed
¢ pubblicata in Torok (1995: fig. 151) e riedita in Vendries (2013: fig. IX 2a), ove si affronta in
termini ampi la questione della coroplastica minore ellenistica a soggetto musicale.
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niente da uno scavo archeologico effettuato ad Alicarnasso e datato trail IIT e
il I sec. a.C.%

Soprattutto nelle statuine conservate a Hildesheim, al Cairo e a Budapest,
la posizione della bocca del suonatore — soprattutto quella della suonatrice
donna, fig. 14b, e quella del suonatore accompagnato da un danzatore, fig.
15 — & chiaramente quella di chi suona un flauto traverso: le labbra sporgenti e
arrotondate, si direbbe, a consentire all'insieme costituito da labbra e lingua,
allineata col labbro inferiore, di dar forma al flusso d’aria e orientarlo opportu-
namente verso il bordo affilato.®

Una notevole peculiarita tecnica di questi strani flauti, si diceva, & la pre-
senza di una meccanica detta, in greco antico, bombyx: si tratta di una serie
di anelli metallici, infilati sul corpo dello strumento, all’esterno; il loro spo-
stamento permetteva di chiudere alcuni fori di diteggiatura e aprirne altri, in
modo da variare la sequenza scalare dello strumento, e consentire di suonare
in una pluralitd di modi variamente organizzati. La parola greca bombix, ci
ricorda Hans Hickmann, significa in primo luogo “baco da seta”: il trasferi-
mento del nome a questo meccanismo ¢ dovuto a una rassomiglianza della
forma del tubo, che ha una serie di anelli aggettanti, con quella di un bruco.®®
La presenza di questi anelli & chiaramente visibile in fig. 7, 14b e in fig. 15.

67 Dei consistenti frammenti di questo strumento, conservati al British Museum (BM
1976, 0104.2), fa parte I'imboccatura, integra. Il corpo € di bronzo, 'imboccatura, d’avorio,
ha una parte lievemente in rilievo, atta ad aiutare le labbra del suonatore a indirizzare effica-
cemente il flusso d’aria a infrangersi sul bordo tagliente. Su questo strumento si veda Welch
(1911: 247-249); West (1994: 112-113).

68 Hickmann (1961: 112-113) ha dimostrato in modo del tutto convincente che gli stru-
menti raffigurati sono flauti traversi e non tubi ad ancia (come invece ipotizzato da alcuni:
si veda Mathiesen 1999: 194-195), e che sono dotati di meccaniche atte a occludere alcuni
fori e aprirne altri. Lo stesso Hickmann, in uno scritto precedente (1952: 109-112) aveva
ipotizzato che lo strumento potesse essere utilizzato sia come flauto che come strumento
ad ancia, inserendovi appunto un’ancia. Si tratta di un’ipotesi alquanto macchinosa, che
negli scritti successivi ha lasciato cadere (111-112): «The plagiaulos, tibia obliqua or Mae-
nad-pipe of ancient authors can therefore be the same instrument; with revolving loops, it
becomes a ‘bombyx’, the segmented cylinder resembling a caterpillar o silk-worm able to
transpose mechanically [...] The instrument is characterised by an ‘inclined tube’, which is
a mouthpiece, if the musician uses the instrument as a cross-flute. The same pipe can be
used as an aulos or a reed instrument, in two different ways: by insertion of reeds into the
inclined tube or in the upper part of the instrument. In this latter case, the inclined tube was
probably closed by a piece of wax, but not used as a supplementary finger-hole».

69 1l bombyx € menzionato, tra gli altri, nell Onomasticon di Giulio Polluce (IV, 70, 82), ove
descrive le diverse parti che compongono lo strumento. E stato ipotizzato che si trattasse del
cappuccio che protegge e tiene in forma l'estremita dell’ancia doppia (a proposito del quale
si veda infra, nella parte dedicata agli strumenti monocalami cilindrici ad ancia doppia), o
appunto di anelli di intonazione, che consentono di aggiungere dei suoni verso il grave alle
possibilita espressive degli strumenti (si veda Barker 1984: 198 n. e Mathiesen 1999: 185-
186). La parola puo designare entrambe le cose, giacché si tratta, nell'uno e nell’altro caso, di
elementi che si infilano su altre parti dell’aulos, che aggiungono al tubo delle parti bombate
e aggettanti: nel loro assieme gli conferiscono l'aspetto di un bruco, come ben spiegato da
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Ma anelli di metallo erano impiegati di frequente anche per congiungere
diverse sezioni di tubo, in modo da ricavare anche da materiali diversi dai ve-
getali naturalmente cavi (soprattutto l'osso) calami cilindrici abbastanza lun-
ghi.” E possibile che le meccaniche rotanti scaturiscano da una originaria e
pitt semplice funzione di raccordo degli anelli di metallo. Gli innesti di anelli
di metallo sul corpo di flauti obliqui a imboccatura libera tuttora presenti in
Marocco (denominati gasba o qasaba) e usati soprattutto dai musicisti della
confraternita jilala (fig. 16)”" sembrano trascinare la memoria passiva, ormai ri-
dotta a elemento ornamentale, degli anelli presenti sugli antichi flauti egiziani.

2.2. VERSO GLI OBOI MONOCALAMI, CONICI E CILINDRICI

A proposito dell'uso del termine monaulos nei diversi testimoni, da Ameria
ad Ateneo, si legge in Hickmann (1956: 33): «On est[...] en droit de se deman-
der si certains souvenirs vagues des Grecs ne s’attaichent pas simplement a
la flate longue des Egyptiens, en appliquant a cette derniére une expression
courante de la terminologie musicale greque».

Il monaulos menzionato da Ameria, in connessione sinonimica con tytirinos
(e, ricorda Ateneo, nominato pure da Sofocle, Araro, Anassandride, Sopatro, Pro-
tagoride di Cizico, Posidonio) non ¢ affatto detto che sia lo stesso strumento che
aveva in mente l'autore dei Deipnosofisti: anzi, si puo ritenere il contrario. Per i
Greci lo strumento a fiato nettamente prevalente (quantomeno nelle descrizioni e
nelle raffigurazioni) & I'oboe doppio: strumento della mania telestica, della guerra,
dell’amore, del teatro. Cantato in tutte le salse e illustrato per ogni dove, forse an-
che in ragione del desiderio di distinguere il livello alto della produzione culturale
urbana e raffinata dal mondo delle campagne e dei pastori, raccontato solo in
maniera deliberatamente distante e quasi distratta, e in forma dichiaratamente
mitizzata. Non a caso il solo strumento davvero pastorale largamente descritto e
raffigurato ¢ il flauto policalamo di Pan: strumento minore di una divinita silvana,
certamente meno importante, per la musica dei pastori, di clarinetti e oboi “pove-
ri”, rappresentati solo nelle immagini minori e provinciali, quali i vasetti votivi e
funerari di fabbrica apula o siceliota. Il monaulos per i Greci & I'aulos monocalamo:
uno strumento ad ancia, semplice o doppia, sostanzialmente assente dalle fonti
figurative antiche in quanto pastorale e marginale. Per Ateneo invece, in quanto

Hickmann (1961: 112), il quale riferisce che un frammento di flauto dotato di tale meccani-
smo, ben conservato, si trova al Museo copto del Cairo, e che altri flauti in bronzo dotati di
meccaniche sono conservati nel Museo Archeologico di Napoli, da Pompei (cat. 76891-4).
Siveda anche Bélis (1988: 243); Hagel (2008). Sulle meccaniche applicate agli auloi si veda
anche Howard (1893); Bodley (1946); Byrne (2002). Ancora in territorio africano reperti
simili, di epoca tolemaica, provengono da Merog, sulla riva orientale del Nilo; essi pure sono
dotati di meccaniche: si veda Ginsicke, Hagel (2017).

70 Su questa questione & in corso un’indagine, basata su reperti archeologici, da parte di
Raquel Jimenez Pasalodos.

71 Si veda Farmer (1915: 115-116); Chottin (1938: 34-36); Lahmer (1986: 61-66); Bruni
2020: 26-29.

TENUI MEDITABOR HARUNDINE

41



42

egiziano, gli strumenti ad ancia sono tutti doppi: a calami separati e divergenti
quelli ad ancia doppia, a calami legati e paralleli quelli ad ancia semplice. Avvezzo
come, per tradizione locale millenaria, all’'uso dei flauti obliqui, per lui e per i suoi
conterranei i monauloi invece sono da identificarsi con questi ultimi.

Lunghi strumenti monocalami cilindrici, imboccati in modo obliquo (e
dunque flauti) o diritto (e dunque clarinetti o oboi), riappaiono, dopo il vuo-
to figurativo dell’eta ellenistica, a partire dal V sec. d.C., in poche decorazio-
ni musive di edifici bizantini post-romani in Palestina: il flauto obliquo e il
clarinetto, che hanno trascorso i secoli dell’ellenismo sottotraccia, relegati ad
ambito agreste pastorale, tornano a esser presenti in immagini musive che
ornano le chiese e le villotte di gente greca di Palestina.” ambiente agreste e
periferico, di passaggio, delle valli nelle quali sono stati costruiti gli edifici sa-
cri e le ville e 'ambiente figurato in quattro dei cinque mosaici che raffigurano
strumenti a fiato sono tutt'uno, e sembrano aver contribuito a far riaffiorare
degli strumenti che sono, ormai, per lo pil1 pastorali e campagnoli. Ma I'im-
magine del flauto obliquo, complice la scarsa inclinazione per il dettaglio della
tecnica musiva, pare trascolorare nell'immagine di nuovi strumenti, essi pure
pastorali, che sembrano farsi strada in area mediterranea proprio in quegli
anni: il lungo clarinetto monocalamo (come quello miniato nel manoscritto
coevo del Vergilius Romanus, fig. 100, 101), eventualmente con bordone legato
e parallelo al chanter (fig. 55 e 56: se ne dira meglio oltre) e 'oboe conico mo-
nocalamo (fig. 22).

La parte superiore del pavimento a mosaico della casa di Kirios Leontis, a
Beth She’an (sito archeologico tra la valle del Giordano e la valle di Jezreel),
raffigura Odisseo incantato dalle Sirene; una di esse suona uno strumento
cilindrico che potrebbe identificarsi in un flauto obliquo (fig. 7). La sirena
sembra storcere lievemente la bocca, a trovare la giusta emissione del flusso
d’aria atto a insufflare lo strumento; le dita di entrambe le mani si sollevano
ad aprire dei fori, con diteggiature a forchetta.”

Dal monastero di Kyria Maria, nello stesso sito archeologico, un mosaico
pavimentale datato al VI sec. d.C. mostra un suonatore di strumento a fiato
seduto su uno sgabello, si direbbe di vimini intrecciati: una gerla per il tra-

72 Per uno sguardo sulla multietnica varietd musicale della Palestina in epoca ellenistica e
romana si veda Waner (2014).

73 Sul mosaico si veda Ovadiah, Turnheim (2003). Sulla traduzione in immagini dell’at-
tivita musicale delle sirene si veda Santarelli (2013). In Mucznic (2011: 281) lo strumento
viene definito genericamente un “flauto”, senza che la questione della sua identificazione
venga problematizzata. E forse teoricamente possibile, anche se appare assai improbabile,
che si tratti di un flauto a bocca zeppata: questi strumenti, la cui diffusione in area mediter-
ranea in epoca antica appare assai probabile ma non & documentata da fonti certe (si veda
anche Guizzi 2001-2002: 141-142), sono in genere proporzionalmente assai piut corti. La
documentazione archeologica si limita ai pochi strumenti di cui si e gia detto sopra: flauti
globulari di terracotta, dotati di due fori di diteggiatura, o flautini d’osso lunghi pochi centi-
metri e dotati di un solo foro di diteggiatura.
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sporto dell'uva, che rimanda a un probabile contesto di vendemmia (fig. 18).
Davanti a lui un cane, ritto sulle zampe posteriori. Il calamo dello strumento
anche in questo caso € piuttosto lungo. Ma si allarga lievemente e progressi-
vamente, all'estremita distale, in uno stretto padiglione non separato dal tubo:
lo strumento sembra scavato in un corpo di legno che incorpora il padiglio-
ne, piuttosto che ricavato da un tubo di canna con l'eventuale aggiunta di un
padiglione di altro materiale. Con ogni probabilitd non si tratta di un flauto
obliquo (questi strumenti, siano essi di canna o di legno, sono sempre per-
fettamente cilindrici, nelle fonti antiche come nelle tradizioni attuali), ma di
uno strumento ad ancia, semplice o doppia, a canneggio tendenzialmente
cilindrico, o di una conicitd poco accentuata.”

Il suonatore sullo sgabello (talvolta con un cane davanti a sé, gia incontrato
in una antichissima raffigurazione mesopotamica: fig. 1) & un topos agreste
particolarmente in voga in Palestina in quel periodo: con lievi mutamenti nel-
la forma dello strumento la sua figura ricorre in altre immagini musive. Una
di esse & sulla volta di un edificio di Cesarea, datato al V-VI sec. d.C (fig. 19).”
Anche qui lo strumento si allarga, leggermente e progressivamente, verso l'e-
stremita distale. Limmagine & mutila: non sono visibili né lo sgabello né il
cane; permangono, tuttavia, i tralci di vite presenti nel mosaico di Kyria Maria.

Vicino a Be'er Sheva, nel deserto del Negev, nella chiesa di S. Stefano (in
uso nel VI e nel VII sec.), si trova un mosaico che raffigura, ancora una vol-
ta, un suonatore nella medesima posizione (fig. 20): lui pure seduto su uno
sgabello cilindrico, una gamba piegata, ad appoggiare quasi sulla punta del
piede (o a percuotere il suolo per scandire il ritmo), I'altra allungata in avanti,
racchiuso in un tondo contornato da tralci di vite (non v’ il cane ritto sulle
zampe posteriori raffigurato nel mosaico del monastero di Kyria Maria a Beth
She’an, e si vede invece un’anfora appesa, che manca nell’altro). E verosimile
che i mosaicisti abbiano inteso raffigurare un suonatore che accompagna il
lavoro dei vendemmiatori. Le tre immagini sono cosi simili da far pensare
non soltanto al riferimento a un generico topos figurativo, ma a un antece-
dente comune: forse una pergamena illustrata.”® Ma qui lo strumento ha un
profilo decisamente conico: tanto da far pensare che si tratti di una precoce

74 Siveda Ovadiah, Ovadiah (1987: 29), Braun (2002: 229-234) e Mucznic (2011: 281-282,
ove, anche in questo caso, lo strumento ¢ rapidamente definito “flauto”).

75 Braun (2002: 229, 233, fig. 27d). Joachim Braun non fornisce ulteriori dettagli sull’edi-
ficio; la didascalia dellimmagine (233) reca soltanto “Caesarea, Combined Caesarea Expe-
dition (5th-6th cent.)”.

76 Silegge in Mucznic (2011: 282): «These medallions are part of a larger carpet of medal-
lions containing various other scenes, some connected with grape-harvesting or wine-ma-
king, others having animals and birds, which display everyday life, hunting, or genre mo-
tifs. Many of these scenes or motifs are undoubtedly of everyday life, which may have been
copied from pattern books. It also seems possible to interpret the image of the flute-player
as an itinerant musician, who was hired for playing at harvest time - to provide rhythm to
the workers as they tread the grapes»: il che appare verosimile e perfettamente condivisibile.
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attestazione di un oboe del tipo zurna, rappresentato in numerose varianti nei
Balcani, nel Vicino Oriente nella penisola araba e in nord-Africa (Braun 2002:
229). Anche qui, come nel mosaico di Kyria Maria, si nota un particolare li
apparentemente incongruo, qui forse meglio comprensibile: la mano sinistra
del suonatore copre il calamo, come se lo impugnasse dal verso sbagliato.
Ma in questa seconda immagine la posizione appare pilt verosimile, e meglio
raccontata: come se lo strumento fosse sostenuto con entrambe le mani: la
sinistra a palmo in su, con il pollice volto verso I'interno; il che implica che
le dita della mano sinistra non sono intente a coprire alcun foro. E possibile
che si tratti dunque di un corno naturale (forse di corteccia), o di un oboe di
corteccia, privo di fori di diteggiatura. O — ed & forse 'ipotesi piu attendibile
— ciascuno dei due mosaicisti ha interpretato il modello originario a proprio
modo, attribuendo al suonatore che accompagna il lavoro dei vendemmiatori
lo strumento che gli sembrava pili appropriato: che & diventato, di volta in
volta, un clarinetto monocalamo, un flauto obliquo, un oboe conico o uno
strumento effimero (corno o oboe che sia) di corteccia.”” O qualcosa che sta al
confine di tutte queste specifiche declinazioni: uno generico strumento “ru-
stico” e minore, legato all’'ambiente rurale. Se cosi fosse, 'autore del disegno
originario e i due mosaicisti che I'hanno interpretato a modo proprio hanno
dato conto per immagini dell’indefinito, ampio e sfumato ambito degli stru-
menti che in quel periodo e in quell’ambiente sono compresi nelle tante gene-
riche denominazioni che da tityrinoi o calamauli arrivano ad arghul, zammar
o ciaramella, raccontati in modo quasi noncurante. Ma da un'immagine all’al-
tra il profilo conico dello strumento sembra andarsi precisando, la posizione
della mano del suonatore farsi pitt certa e congruente. Come se l'occhio dei
mosaicisti stesse familiarizzando con certi strumenti a fiato ancora nuovi, la
cui immagine nelle arti figurative non ha ancora fatto a tempo a stabilizzarsi
e stereotiparsi: il profilo dello strumento &, di fatto, l'elemento meno stabile in
questa piccola circolazione dell'immagine del suonatore seduto su uno sga-
bello di vimini, nelle valli grecizzate della Palestina.

Ve n'¢ ancora una, di queste immagini musive, che replica il modello pre-
sente nelle altre: si tratta di un altro mosaico pavimentale, proveniente da una
villa a Medeba, nei pressi del monte Nebo, sulla via che dall’Egitto portava
a Damasco e da i alle sponde dell’Eufrate (fig. 21; Braun 2002: 229-234 €
tav. 277b). Il nostro suonatore seduto sullo sgabello, stavolta isolato da ogni
contesto e racchiuso in un riquadro ottagonale del disegno geometrico del
pavimento, suona un oboe dal profilo nettamente conico, che si allarga pro-

A eccezione dell'identificazione dello strumento con un flauto, che & del tutto inverosimile,
nellimmagine della chiesa di S. Stefano piu che nei testimoni precedenti, dato il profilo
nettamente conico del tubo.

77 Per una definizione di strumento effimero e per una descrizione generale degli stru-
menti infantili e delle relazioni che intrattengono con forme e modelli degli strumenti degli
adulti si veda Schaeffner (1936: 95-108, “Travail et jeu”); Guizzi (2002: 347-378).
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gressivamente in una linea unica dall’estremitd prossimale a quella distale.
La goffa posizione delle mani dell'immagine del monastero di Kyria Maria
qua é diventata piu agile, pili certa e congruente. Le dita della mano sinistra,
addirittura, si sollevano dal corpo dello strumento, a mostrare il movimento
di apertura e occlusione dei fori.

Del resto la Palestina sembra esser stata il luogo di prima diffusione di
strumenti del tipo zurna, cioé oboi conici, nei quali I'ancia doppia, di picco-
le dimensioni (sia essa ricavata dall’accostamento di due lamelle di Arundo
donax o dallo schiacciamento di un tubo di Phragmites australis) & sostenuta
da un supporto metallico, a sua volta incastrato nell’estremita prossimale del
risonatore, che ¢ di legno tornito (fig. 22).7% Il padiglione, che spesso presenta
dei fori di intonazione, puo essere la continuazione del tubo, che si allarga
con una curva pilt o meno repentina verso l'esterno (fig. 22b), ma puo anche
essere di metallo, o protetto e decorato da ghiere o inserti di metallo o di osso
(fig. 22a). I fori di diteggiatura sono 77 anteriori, pili 1 posteriore. In quasi tutta
l'area di presenza dello strumento sul risonatore si appoggia una pirouette,
cioeé un disco (di osso, di legno, di metallo o, modernamente, di plastica) sul
quale il suonatore puo appoggiare le labbra per facilitare la respirazione circo-
lare. In nord-Africa, nei molti luoghi dell’Africa subsahariana in cui ¢ arrivato,
e, nell’altra grande area di espansione a est, fino all'India e alla Birmania, il
risonatore € ricavato da un pezzo unico di legno tornito. In area ottomana
invece nella parte apicale del tubo viene inserito un tubo pitt breve, di solito di
legno piu chiaro (ad esempio di bosso, se il corpo € di noce), che, nella parte
interna, disegna un profilo a forchetta, in modo da non coprire i fori di diteg-
giatura piu alti (fig. 22b).7

78 La piu approfondita e dettagliata descrizione di questi strumenti — relativamente alla
tradizione turca, ma con ampi confronti con altre aree di diffusione — ¢ offerta da Picken
(1975: 485-508).

79 Curt Sachs (1940: 119-120) ha ipotizzato che questo inserto potesse essere ruotato, in
modo da occludere i primi fori di diteggiatura, nel caso in cui lo strumento fosse utilizzato
in coppia con un altro, imboccato simultaneamente, per replicare le tecniche espressive del
doppio aulos, di cui questo strumento & uno dei successori. Una sorta insomma di rudimen-
tale bombyx, ma interno al tubo. Appare tuttavia assai pit1 logica la considerazione espressa
da Lawrence Picken (1975: 499), per il quale questo inserto a forchetta giova, semplicemen-
te, a conicizzare un tubo cilindrico, in assenza di piti complesse tecniche di lavorazione al
tornio dei tubi conici, che comporterebbero 'uso di un alesatore unico. La teoria di Picken,
sostenuta dalle comunicazioni dei numerosi suonatori e costruttori da lui consultati per
il suo ponderoso lavoro sugli strumenti popolari in Turchia, & confermata dal fatto che in
Maghreb in questi strumenti, che sono privi dell'inserto a forchetta, nella parte apicale del
risonatore & incollata, fino all’altezza del terzo foro anteriore, una sottile striscia di legno,
che assolve alla medesima funzione. Concorda con Picken Montagu (1977), ove si descrive
accuratamente questo dispositivo, e si formula I'ipotesi che grazie ad esso gli strumenti
cilindrici monocalami derivati dagli auloi degli antichi si sono trasformati in tubi conici: ca-
paci dunque di passare, con I'iperinsufflazione, all'ottava anziché alla dodicesima superiore.
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Le prime testimonianze figurative dell’esistenza di questo strumento, che
avra un ruolo di primo piano nelle orchestre militari ottomane, sono in fonti
ebraiche, in terra di Palestina: la prima é il disegno a rilievo presente su una
moneta coniata intorno al 132-135 d.C. Ha scritto Curt Sachs (1940: 120):

In these later times, the cylindrical, cane form of the oboe, which we have to pictu-
re as resembling the oboes of Mesopotamia and Egypt, must have been replaced
by a conical model. Among the Jewish coins stamped during Bar Kokba’s revolt
against Emperor Hadrian (132-135 A.D.), some show pairs of wind instruments. [...]
The stout shape, the reedlike top, the disk that supports the lips, and the bell are
all features of the modern Arabian oboe zamr and its relatives. Consequently, this
oboe existed in Jewish Palestine at the beginning of the second century A.D. This
statement is confirmed by an Arabian book of the seventh century A.D., the Kitdb
algani, which refers to the mizmdr or zamr and the duff as the martial instruments
of the Jewish tribes of Al-Hijaz.

Le immagini sopra riportate paiono confermare l'esistenza di un lungo,
vischioso processo di affermazione, in terra di Palestina, dell'oboe monoca-
lamo conico. La coroplastica minore, ancora una volta, & d’aiuto: un’ulteriore
conferma viene da una statuetta dell’Israel Museum di Gerusalemme (cat.
90.24.13: Braun 2002: 231, tav. 26). Un uomo barbuto suona un oboe mono-
calamo dal profilo decisamente e progressivamente conico (fig. 23).

Da allora in avanti l'oboe conico si diffonde, verso occidente e verso oriente,
soprattutto in ragione del suo uso nelle compagini musicali militari (e, media-
tamente, in tutta I'area ottomana ne divengono suonatori elettivi i musicisti
professionisti rom); di volta in volta, tuttavia, viene adottato e riplasmato dalle
culture pastorali locali, o resta connesso — quantomeno nelle arti figurative —
alle sue ormai remote origini legate ai culti dionisiaci femminili. E questo il
caso, ad esempio, dell'oboe conico raffigurato su una coppa sassanide (V-VII
sec. d.C.) in mano a una donna, in un gruppo di suonatrici e danzatrici, in uno
scenario agreste ornato di fronde e di grappoli d'uva (fig. 24).%°

Lunica obiezione che mi sento di formulare alla teoria di Montagu e che lui ritiene che si
possa attribuire lo sviluppo di questo dispositivo alla gente del Marocco, e che dall’estremo
ovest della presenza degli Arabi si sia poi diffuso verso est. Ipotesi che contrasta non soltan-
to col fatto che la Turchia & I'epicentro dell’area di diffusione degli oboi dotati di forcella di
conicizzazione (il che tuttavia non basta ad attribuirne I'invenzione a quell'area), ma anche
col fatto che in Marocco gli oboi conici non ne sono dotati: come si & visto (infra e fig. 22a),
in Marocco il medesimo risultato si raggiunge incollando un listello di legno all'interno del
tubo, in corrispondenza dei primi fori.

8o Dalla collezione di Habib Sabet, venduta all'asta da “The Saleroom” il 12 settembre 2015.
Dalla descrizione offerta dalla casa d’aste: “A silver hemispherical bowl with parcel-gilt sur-
face, with repoussé frieze of four dancing gitls, a pipe-player and a lute-player amid foliage
with fruit and perched birds; central image of a boar with wings to the shoulders. [...] acquired
1970s-1980s; thence by descent 199o. [...] See the Metropolitan Museum of Art in New York for
a parcel-gilt ewer decorated with similar figures, accession number 67.10a, b. See the Los Ange-
les County Museum of Art for boar decoration, accession number M.76.174.271. Accompanied

Nico Staiti



2. PER UNA STORIA E UNA ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A FIATO PASTORALI

All’estremo opposto della sua attuale area di diffusione, verso occidente,
in Marocco, l'oboe conico & strumento elettivo di confraternite maschili (Ha-
madcha, Issawa, El Touet): legato dunque sia all’affermazione di gruppi di-
nastici le cui origini e vicende sono legate al potere militare che all'ambiente
femminile della possessione orgiastica, spesso guidata da questo strumento
(Crapanzano 1973; Brunel 1926; Bruni 2020).

Ma i tipi strumentali che pitt direttamente paiono discendere da forme mo-
nocalame di aulos ad ancia doppia non sono rappresentati nelle fonti figurative, o
non sono facilmente distinguibili da flauti (sebbene siano tendenzialmente assai
pili corti di essi) o clarinetti monocalami. Si tratta degli strumenti variamente noti
col nome mey, duduk o balaban, attualmente presenti in un’ampia area che inte-
ressa il Kurdistan turco e iracheno, 'Armenia, la Georgia, il Daghestan, I'Iran, il
Turkmenistan, 'Azerbaigian: strumenti verosimilmente sviluppati a partire dagli
auloi doppi, che si sono poi diffusi verso oriente per il potere di attrazione dell'im-
pero sassanide.®" Questi strumenti, se pur in larga parte condividono la propria
area di presenza con gli oboi conici, paiono avere percorsi di diffusione, contesti
d'uso, repertori del tutto diversi, e indipendenti. Si tratta di due vicende parallele,
che prendono forma entrambe nella tarda antichita, in conseguenza di una ge-
nerale affermazione degli strumenti monocalami. I quali siimpongono probabil-
mente in concomitanza con I'affermarsi di un nuovo modo di far musica, in cui
alle strutture formulari di vecchia tradizione, basate su frammenti di scala ridotti,
pur senza sostituirsi a esse si accompagnano nuove concezioni del materiale mu-
sicale, basate sulla costruzione di arie costruite su ambiti modali pit1 estesi.

by an Art Loss Register certificate. [...] The decoration on this bowl, which depicts a Bacchic
festival, is similar to examples on vessels now to be found at the National museum, Tehran, the
Metropolitan Museum of Art, New York, and the Hermitage Museum in St Petersburg, Russia.
The figures on all of these vessels are of women surrounded by vine leaves and grapes and
with birds and animals; the figures evoke imagery of Bacchic festivals that were popular in the
Roman Empire and which even spread as far as India as an art subject. These bowls and jugs
are thought to be connected to harvest rituals when the first grapes had been pressed and so the
imagery of Bacchic subjects would have fitted in well with the role of Bacchus as god of wine.
Also, this close iconographic connection probably indicates an assimilation of his cult into the
Iranian fertility cult related to Anahita, the ancient Iranian goddess of love and water. The mythi-
cal animal on the base, which is a combination of boar and simurgh, is a signature design of the
Sassanid Empire. In Greek mythology, the winged boar was connected to Chrysaor, brother of
Pegasus, and his image can be found on several types of coins. The mixture of classical and Ira-
nian subjects on these vessels is possibly the result of them being produced in areas that came
under the influence of the two cultures, such as the Black Sea region”.

81 Su struttura e vicende di questi strumenti nel loro complesso non vi ¢ ampia letteratura:
i pochi riferimenti generali si trovano in Picken (1975: 479-480), che oltre a fornire un detta-
gliato resoconto della loro presenza e dei diversi modelli presenti in Turchia offre anche un
pitt ampio quadro di riferimento. Si veda anche Karahasanoglu (2008). In Qassim Hassan
(1980: 61) & scritto che lo strumento in Iraq ¢ noto col nome karndta (cfr. l'albanese grnata,
oggi usato per denominare il clarinetto moderno). Riferisce anche che il nome pik & utilizzato
dai curdi, e kamish nay dai turkmeni di Kirkouk. Secondo Curt Sachs (1940: 212) lo strumento
ha un nome anche in arabo: ‘rdqia (“iracheno”), che rinvia alle sue origini orientali.
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Il corpo di questi oboi cilindrici, lungo in genere attorno ai 30 cm, per un
diametro interno di circa 1 cm, € di legno di bosso, albicocco o nocciolo, pero,
gelso. Cilindrico, all'estremita prossimale si allarga progressivamente (fig. 26)
o con netta modanatura (fig. 25) in una ogiva (simile all’olmos attestato dal-
le arti figurative su alcuni modelli di auloi), atta a ospitare un’ampia ancia a
schiacciamento (lunga trai1o ei1z e larga pit1 di 2 cm), di Arundo donax (le cui
dimensioni in rapporto al risonatore paiono congruenti con le raffigurazioni di
ance di doppi auloi presenti nella ceramografia antica). L'ancia, ottenuta liman-
do e bagnando una porzione di tubo cilindrico di Arundo donax e schiacciando-
la poi progressivamente, viene tenuta in forma e protetta con un cappuccio di
legno dolce o di canna, identico a quello raffigurato sulle ance di auloi o tibiae,
quando mostrate in posizione di riposo (si veda fig. 277).82 Un’ulteriore fascetta,
composta da due segmenti curvi di canna o di legno, legati tra loro, giova a
regolare I'apertura dell’ancia. I fori digitali sono in alcune varianti 7 anteriori
pill uno posteriore, basso, in altre 8 anteriori pilt 2 posteriori. I secondo foro
posteriore & scivolato verso il basso, in prossimita dell'estremita distale, e non
viene chiuso col pollice della mano inferiore, ma appoggiando lo strumento
allo stomaco o al ginocchio del suonatore. Questa rara disposizione dei fori
risponde a una necessita di razionalizzazione delle risorse, su uno strumento
monocalamo. Cosi il suonatore ha a disposizione due successioni scalari diver-
se: una prevede l'uso di pollice della mano superiore e indice medio anulare,
mignolo di entrambe le mani, con eventuale ricorso al foro da occludere col
corpo, per aggiungere un suono verso il grave. Laltra successione, usata pitt di
frequente, comporta l'uso di soli 77 fori digitali anteriori: il mignolo della mano
che sta in alto resta libero, e le dita della mano inferiore ascendono di una
posizione.® Se il secondo foro posteriore fosse rimasto all’altezza del pollice,
I'intero gruppo di fori occlusi dalla mano inferiore avrebbe dovuto spostarsi
verso il basso, e 'ascensione sarebbe risultata impossibile.

Una variante di piccole dimensioni dell'oboe monocalamo cilindrico, dota-
ta di due fori digitali posteriori, & presente in Cina e in Corea col nome guan,
biri o pili e in Giappone col nome hichiriki (fig. 28).34 Il risonatore & di bambu
(0 modernamente, nella produzione in serie, di plastica). Anche questi stru-

82  «Such a structure of the double reed convincingly explains the nature of the device
shown in certain Greek and Roman images of auloi and tibiae, i.e. the object depicted by
means of two parallel lines traced perpendicularly to the axis of the pipe at the end of the
reed. It can be interpreted in the light of the device used today in certain Asian folk shawms
mounted with a splayed cane reed. It consists of a small press made of a strip of cane folded
up and bound at the two ends, so that a narrow space is included in its centre; in this space
is inserted the edge of the reed to take it in shape. Such a device is very clearly visible in the
so-called “Mosaico delle Maschere Capitoline”» (Guizzi 2001-2002: 140 1.).

83 Un analogo slittamento della mano inferiore si ritrova nelle tecniche del flauto venu,
usato nella musica carnatica dell'India del sud.

84 Siveda Moule (1989: 84-86); Sachs (1940: 212); Baines (1957: 202-203); Picken (1975:
479-480); Montagu (2007: 75).
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menti hanno un cappuccio di protezione e un regolatore dell’apertura dell’an-
cia, della medesima foggia di quelli che appartengono alle altre tradizioni, piu
a occidente. La presenza di due fori digitali posteriori, da chiudersi con i pol-
lici di entrambe le mani (o, nello strumento armeno, il pitt alto col pollice e il
secondo col corpo) & rara, negli strumenti a fiato, e da conto della derivazione
dello strumento monocalamo da uno strumento doppio, i fori delle cui due
canne sono confluiti in un unico calamo.

Lunico altro esempio del genere che conosco sono i flauti monocalami di
canna a bocca zeppata presenti nella parte orientale della Sicilia.® I quali nelle
provincie di Messina e di Catania, ove convivono con i doppi flauti, sono dotati
di 77 fori anteriori pilt 2 posteriori, per entrambi i pollici. Le diteggiature tradi-
zionali anche in provincia di Messina e di Catania prevedevano l'uso dei soli 5
fori anteriori pitt alti, i quali, combinati con i 2 posteriori, danno un'estensione
complessiva di un'ottava, su una scala maggiore. Nell’area ragusana e siracu-
sana i fori anteriori diventano 5, o talvolta 6: i fori distali, inutili, nella parte
meridionale della zona di presenza di questo strumento sono stati soppressi.
Questo tipo di flauto monocalamo si ¢ aggiunto, nelle tradizioni locali dell’area
messinese, a un doppio flauto (detto a paru, cioé “a paio”) composto da due

85 Si veda Cleopatra, Sarica (1985); Leydi, Guizzi (1985); Staiti (1989). Recentemente, in
conseguenza della professionalizzazione dei suonatori dei gruppi folkloristici, che ha origi-
ne soprattutto tra Messina e Catania, questo modello di flauto di canna si & diffuso anche in
Sicilia occidentale, ove in passato erano presenti esclusivamente modelli a 6 fori anteriori
pilt 1 posteriore o a 3 fori anteriori pili 1 posteriore. A Catania negli anni Sessanta del No-
vecento il flauto di canna a due fori posteriori, suonato da ex-pastori inurbati, & diventato lo
strumento solista di orchestrine semiprofessionali, che si esibivano (e ancora si esibiscono)
soprattutto nei ristoranti e in altri luoghi di intrattenimento; la costa jonica tra Catania e
Messina, e soprattutto la zona fortemente turisticizzata di Taormina, & stata terreno fertile
per l'esercizio di questa attivitd remunerata. Il repertorio di queste orchestrine, composto
per lo piu di balli moderni e di canzoni d’autore, ha comportato alcune modifiche nella
struttura dello strumento: il timbro, mondato dalla “sporcatura” del suono che in genere
appartiene ai flauti di canna pastorali, si & fatto nitido e squillante; i fori distali sono stati
recuperati all'uso, giacché comportano un’estensione di una terza minore del registro, verso
il grave, e la possibilita di modulare dalla scala maggiore d’impianto alla relativa minore. In
ambito pastorale tuttavia, pur nel medesimo aereale, i due fori distali continuano a essere
inutilizzati. Sulle complesse questioni relative alle tipologie dei flauti di canna siciliani, alle
diteggiature impiegate dai suonatori, alle vicende dei suonatori urbani ¢ in corso una ricer-
ca, a opera di Giuseppe Roberto.

86 A paru in provincia di Reggio Calabria ¢ la zampogna con i chanter di uguale lunghez-
za, in opposizione alla zampogna moderna, che ha i chanter diseguali (dalla denominazione
calabrese deriva il nome “a paro”, adottato dalla letteratura organologica per gli strumenti di
questo tipo). In Calabria a paru & anche un modello di doppio flauto, apparentato a quella
zampogna: si distinguono frischiotti o fischiotti (cioe flauti) a paru (calami di uguale lunghez-
za, con fori paralleli), alla siciliana (calami uguali o di lunghezza lievemente diversa, fori
non paralleli), e alla moderna (calami di lunghezza marcatamente diversa, fori non paralle-
li). Per i suonatori calabresi a paru vuol dire “di uguale lunghezza”. In Sicilia la zampogna
e i doppi flauti a calami di uguale lunghezza non devono differenziarsi da altri modelli: la
zampogna “a paro” & detta genericamente, ciaramedda. La specificazione a paru li appartie-
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calami separati e indipendenti. Il pitt acuto ha 4 fori anteriori pit1 1 posteriore,
il piti grave 3 anteriori pilt uno posteriore. I due calami sono intonati a distanza
di terza maggiore: due fori sono corrispondenti. Se le due canne si riducono
a una sola, e i fori dell'una e dell’altra confluiscono in un unico tubo, si ottie-
ne un flauto monocalamo come quello che effettivamente condivide I'area di
presenza con quello bicalamo (fig. 29 e 30). Il numero di fori effettivamente
presente sulla parte anteriore del flauto monocalamo & 7: che corrisponde al
numero totale di fori anteriori dei due calami del doppio flauto. Ma, giacché
nello strumento doppio 2 fori sono corrispondenti e producono gli stessi suo-
ni, nella versione monocalama se ne utilizzano solo s: gli altri 2, inutilizzati, si
trascinano passivamente nella forma dello strumento, a ricordare la duplicita
perduta (e il numero dei fori viene razionalizzato a sud, ove non & presente il
doppio flauto, con una riduzione da 7 a 5 o 6). Si tratta di qualcosa di analogo
a quel che racconta il secondo foro posteriore, non piti utilizzato, dell’hichiriki;
ancora, qualcosa di analogo a quel che racconta la disposizione dei fori sui
chanter della zampogna a paro calabrese e siciliana (si veda infra).%

Gli oboi cilindrici monocalami sono poco o per nulla rappresentati dalle
arti figurative, quantomeno nelle fasi iniziali della loro affermazione e diffu-
sione. Una stele votiva cinese (fig. 31), datata al 551 d.C. (University Museum,
Philadelphia, cat. C404), mostra un gruppo di suonatori, il terzo da sinistra
dei quali suona uno strumento a fiato cilindrico che, secondo Curt Sachs
(1940: 212), & questo tipo di oboe monocalamo cilindrico. Lidentificazione
dello strumento, in assenza di specifici riscontri, appare alquanto sfumata.
Gli oboi cilindrici monocalami tuttavia sono i piti diretti eredi delle caratte-
ristiche acustiche degli auloi cilindrici ad ancia doppia: quelli che, a maggior
diritto di ogni altro, meriterebbero I'appellativo di monauloi. Va tuttavia rimar-
cato che la loro attuale area di diffusione & spostata a oriente rispetto alle fonti
di cui disponiamo, e soprattutto rispetto alle attestazioni africane, e in specie
alessandrine (Giuba, Ateneo, Apuleio). Si legge in Baines (1957: 202-203):

The instrument is historically important since it represents perhaps the main di-
rect link between the double pipes of the ancient era of reed-instrument history
and the single pipes of the modern era. The monaulos was of course fingered with
both hands, and each hand was provided with holes similar to those to which it

ne soltanto ai flauti, e conosce, rispetto alla Calabria, uno slittamento semantico: anziché “di
pari lunghezza” significa, per i suonatori locali, “a paio”, “a coppia”; si marca 'opposizione
col flauto monocalamo. Sul flauto doppio in provincia di Reggio Calabria si rinvia a Leydi,
Guizzi (1985: 200-2106), ove i flauti alla moderna sono detti “del terzo tipo”.

87 E da escludersi, invece, una relazione con i fori per entrambi i pollici presenti sulle mo-
derne ocarine europee: le quali sono flauti globulari, in cui 'apertura dei fori non avviene
in sequenza, giacché non “taglia” nessun tubo: tant’e che i fori sono aperti sia a destra che
a sinistra del canale d’insufflazione. Laltezza del suono prodotto & determinata invece dalla
somma delle cavita dalle quali esce I'aria. Le ocarine, sulle quali non & possibile il salto di
registro per iperinsufflazione, hanno 1o fori digitali, per ampliare al massimo possibile la
gamma dello strumento.

Nico Staiti



2. PER UNA STORIA E UNA ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A FIATO PASTORALI

had been accustomed on the ordinary double aulos; i.e. the monaulos included a
thumb-hole for each hand. [...] The instrument’s Japanese descendant, hichiriki —
one of the most interesting woodwind “living fossils” — keeps them both, but in
practical piping the lower thumb-hole is quite unnecessary, and elsewhere it has
vanished from pipe-fingering.

2.3. CLARINETTI, DOPPI E SINGOLI

Le poche, sparute prime evidenze figurative dell'affermarsi degli strumenti
monocalami non possono davvero dare minutamente conto di differenze mor-
fologiche tra forme contigue di aerofoni a taglio e ad ancia (semplice o doppia),
conici e cilindrici, di legno scavato o fatte di tubi vegetali naturalmente vuoti. La
geometria del calamo insufflato e la posizione delle mani del suonatore possono
esser determinate dalle piti diverse ragioni: copiatura di modelli e ripetizione
passiva di topoi, certo, ma anche noncuranza, o limiti della tecnica, o delle ca-
pacita dell’'esecutore. Tuttavia nel loro complesso queste prime immagini tar-
do-antiche giovano a riferire di una lunga, frastagliata vicenda per la quale, tralo
sfaldarsi della cultura ellenistica e I'affermarsi di nuovi orizzonti che nell’arco di
qualche secolo condurranno a nuovi assestamenti religiosi, politici e culturali,
forme antiche di strumenti a fiato dapprima rari e marginali si stabilizzano e
mutano collocazione sociale, scambiandosi tra ambito professionale urbano e
ambiente “popolare” e pastorale, mentre altre nuove forme si affermano, a par-
tire da nuovi impulsi. Impulsi tra i quali v'é 'imporsi di questi nuovi strumenti
monocalami, ad ancia doppia, sia conici che cilindrici. A complicare ulterior-
mente le cose v'é¢ I'avvento, dapprima solo sugli strumenti ad ancia semplice,
dell’applicazione agli strumenti di un otre che sostituisce la respirazione circola-
re nell’alimentazione continua dei calami: uso che arriva da oriente, e che sem-
bra farsi strada nelle isole greche, in nord-Africa e nell'Ttalia latina e magno-gre-
ca; il che comportera I'ibridazione dei clarinetti a chanter paralleli e degli auloi a
calami separati e indipendenti. Ma occorre mettere ordine, e provare a tracciare
queste vicende una per una, e in relazione 'una all’altra.

Dopo aver accennato alla complessa vicenda degli oboi monocalami conici
(la descrizione del cui minuto e intricato sviluppo successivo, in ambienti isla-
mici e in Europa, esula dagli scopi di questo lavoro)® e a quella degli oboi mo-

88 Vaanche osservato che non & un caso che, se da una parte le vicende dei clarinetti doppi
sono state ricostruite e valutate nel loro complesso — quantomeno quelle mediterranee ed eu-
ropee, con consistenti elementi di riscontro anche pitt ampi — fin dai primi lavori di Balfour
(1891), poi di Baines (1957, 1960), e la loro esistenza ¢ stata minutamente descritta, ad esem-
pio nell’Egitto antico e moderno, in nord-Africa, in Grecia, in Sardegna in alcuni eccellenti
lavori (ad esempio Hickmann 1961; Weis-Bentzon 1969; Collaer, Elsner 1983; Guizzi, Leydi
1985; Anoyanakis 1991; Spanu 2014), viceversa non esiste un lavoro di inquadramento com-
plessivo della diffusione e morfologia degli oboi, in area mediterranea e in Europa. Il fatto
che questi strumenti siano stati, piu dei clarinetti, appannaggio di musicisti professionisti, e
che siano legati agli organici militari, ha determinato intricati percorsi di diffusione, adatta-
menti frequenti e diversi tra loro, modifiche consistenti, in un rapporto minuto e costante,
anche, tra tradizioni diffuse e contributo di singoli costruttori e suonatori professionisti. Le
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nocalami cilindrici, che prosperano verso est, dalla terra dei Frigi, occorrera
fare un consistente passo indietro, per riprendere la storia dei clarinetti a due
calami paralleli e accostati. La quale ci ricondurra per altra via agli strumenti
minori da cui siamo partiti: la questione delle ance semplici, dei tityrinoi e dei
calamauloi, che dalla prima testimonianza di Ameria, nella Macedonia del I1I
sec. a. C., conduce alla Magna Grecia dei pastori e delle figure mitiche ad essi
legate, e da questi a Virgilio, alle illustrazioni del suo testo, infine alle moder-
ne zampogne coniche e cilindriche, ad ancia semplice e doppia.

Le “avene” menzionate da Virgilio e Ovidio, o i calamauli attestati nella
tarda antichita nella provincia romana, si collocano, sia sul piano cronologico
che su quello della trasmissione di cultura, al centro di una lunga, intricata
e discontinua vicenda le cui prime fonti, testuali e figurative, risalgono ai
Sumeri e al regno di Ur. Una vicenda che sta ai margini di piti ampie vicende
esse pure parziali, discontinue e marginali e documentate in modo parziale,
discontinuo e marginale: quelle dei pastori, delle loro relazioni con la tra-
dizione scritta e con le culture urbane; quella dei bambini, dei loro oggetti
apotropaici e di apprendimento; quella dei suonatori periferici, semi-pro-
fessionisti o per i quali le competenze musicali non sono esattamente un
mestiere, ma piuttosto un elemento di loro pit ampie competenze e ruoli
sociali. Fino ai suonatori di launeddas sardi (ad un tempo musicisti professio-
nisti e ciabattini o potatori) o ai suonatori zingari di oboi conici in tutta I'area
ottomana; o ancora fino ai gruppi musicali delle confraternite maghrebine.
E fino ai cerauli (keraules, “suonatori di auloi”, si veda infra): gli incantatori di
serpenti, un po’ maghi un po’ imbonitori da fiera, che fino ai primi decenni
del XX sec. catturavano le vipere con la seduzione del suono di una semplice
ancia di avena.

Ma prima di volgere 'attenzione agli strumenti minori in Magna Grecia e
nella Roma imperiale occorre tornare indietro, e guardare alla vicenda degli
strumenti ad ancia semplice in altri luoghi, ove altre capitali di altri imperi
hanno svolto la funzione di raccogliere forme e usanze che provenivano dalle
periferie, e restituirle ad esse diversamente elaborate.

I clarinetti pitt antichi sono doppi, a calami accostati e paralleli. Forme sin-
gole talvolta, se ne dira meglio oltre, si affiancano alle doppie, in genere in quali-
ta di strumenti minori o di apprendimento. Ha scritto Curt Sachs (1940: 91-92):

storie delle zurne di area ottomana, la loro traduzione e adattamento in Maghreb, la vicenda
degli oboi istriani o di quelli francesi spagnoli portoghesi italiani o del Regno Unito, con o
senza otre applicato, sebbene oggetto di accurati studi specifici, non ha finora trovato una
trattazione complessiva. Mi permetto di segnalare, al confine di questa vicenda di confini, un
breve saggio di Febo Guizzi e mio sulla presenza in Sicilia orientale (dunque in prossimita
delle tradizioni nordafricane, e, dall'altra parte, di quelle latine) di un oboe monocalamo che
proviene invece dalla Provenza (Guizzi, Staiti 1991): a dar conto dell'intreccio di percorsi che
puo esser disvelato solo da specifiche indagini su singole tradizioni.
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When the clarinet first appeared in the higher civilisations, it was in the form of
the double clarinet. More complicated then the vertical flute, the double clarinet is
an even more exciting proof of the incredible perseverance of musical instrumen-
ts. All over the Islamic Orient, from Egypt to Celebes, low-cast musicians play
a double clarinet made of two canes a foot long, glued and tied alongside one
another and provided with equidistant, and simmetrically arranged, fingerholes,
either four or five or six in each cane; in the upper ends smaller canes are inserted,
out of which the beating tongue is cut by a three-sided slit [...] The player stops the
corresponding holes of both tubes simultaneously with one finger, and as the holes
[...] produce slightly different pitches, the effect is a pulsating sound [...]. Double
clarinets of exactly the same shape have been excavated from Egyptian tombs of
the first century B.C. Moreover, the author recognized this instrument in a relief
known to be as early as 2700 B.C. in the Egyptian Museum in Cairo. Above the
sitting player the sculptor has carved the text “is playing the ma’t”, and added the
unmistakable design of a double clarinet as a hieroglyphic determinative. This in-
dicates that the instrument has existed for five thousand years without the slightest
change.

Una statuetta bronzea arcaica (800 a.C. circa, fig. 32) proveniente dalla
Turchia centrale o occidentale — stranamente sfuggita a Curt Sachs e agli altri
pur attentissimi organologi della prima meta del Novecento, e correttamente
valutata invece da Joan Rimmer, che ne da notizia in un catalogo della colle-
zione di strumenti musicali dell’Asia occidentale del British Museum — sposta
considerevolmente indietro la prima attestazione dei doppi clarinetti con sca-
fo e padiglione unico.?® La statuetta raffigura un suonatore di doppio clarinet-
to con calami alloggiati in uno scafo, del quale & ben visibile il padiglione ag-
gettante in avanti. Si distingue bene anche l'estremita prossimale dello scafo,
sulla quale il suonatore appoggia le labbra.>° Le gote gonfie e I'impugnatura

89 Lastatuetta & data, sulla scheda del British Museum, come “bronze figurine of trumpet-
er” al pari di un’altra (Me 130909). Entrambe sono state vendute al Museo nel 1968 da un
commerciante d’arte antica (Spink and Son). Laltra pero raffigura davvero e senza dubbio
un suonatore di tromba: il suo strumento, pitt lungo e dal profilo marcatamente conico, &
ben diverso, ed & impugnato con una mano sola (come & possibile con le trombe naturali).
Lattitudine di entrambi i suonatori € molto realistica, e la rappresentazione degli strumenti
accurata: non v'é dubbio che si tratti di due oggetti del tutto diversi.

90 West (1992: 92) ritiene che si tratti della raffigurazione di un suonatore di aulos fri-
gio: ma gli auloi frigi comportano due calami divergenti, che qui non sono presenti. Joan
Rimmer (1969: 28-29 e tav. VIII b, ¢) invece correttamente definisce lo strumento della sta-
tuina 134975 un “hornpipe”, mentre ritiene, altrettanto inopinabilmente, che il suonatore
raffigurato in 130909 sia un “trumpeter”. Scrive (a p. 34) «the thickness of the instrument
suggests they are double pipes of identical tuning, with a single horn bell, and the player’s
hands are carefully shown fingering across both pipes at once — the technique used on ex-
isting pipes of this kind. Both single and double pipes exist, however, in mouthblown and
bagged forms, and the instrument could equally be a thickly-modelled single hornpipe».
Non v’& dubbio che abbia ragione, e che la cautela sia d’obbligo: le immagini di strumenti
monocalami e bicalami qui raccolte raccontano della convivenza dei due tipi, e dell'estrema
labilita dei confini. La larghezza dello strumento, pur coperto dalle mani del suonatore, e la
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dello strumento, piuttosto alta, con i gomiti ben divaricati, paiono illustrare
efficacemente dell’utilizzazione della tecnica della respirazione circolare, nor-
malmente applicata a questi strumenti in assenza dell’otre. La posizione delle
dita, che occludono i calami con le falangi intermedie, & quella comunemente
adottata dai suonatori di clarinetti bicalami (si veda ad esempio fig. 33).

Una piccola statuetta bronzea, oggi al Museo Archeologico del Cairo, pro-
dotto di una piccola fonderia locale di ubicazione non precisabile, intorno ad
Alessandria, e di incerta datazione, tra il periodo tolemaico e il primo periodo
di occupazione romana dell’Egitto, raffigura uno strumento simile a quello
della statuetta turca dell’'VIII sec.: un suonatore poggia le labbra sull'imboc-
catura di un tubo largo e piatto (verosimilmente lo scafo che alloggia le due
canne), che termina in un padiglione leggermente ricurvo in avanti. Le mani
del suonatore, la sinistra in alto, la destra in basso, attraversano entrambe le
canne (fig. 34)."

La statuetta del Cairo, prodotta da una delle molte fornaci che, nell’Egitto
Alessandrino, continuavano a vendere prodotti in serie, utilizzando stampi
vecchi, con forme e stili tradizionali,® & testimonianza della resistenza di una
tipologia di clarinetto pastorale (doppio, e con scafo che avvolge le canne),
probabilmente del tutto marginale nella cultura musicale egiziana di livello
sociale elevato ancor prima della conquista greca.

forma del padiglione tuttavia qui sembrano appartenere a uno strumento bicalamo, le cui
due canne sono verosimilmente alloggiate in un unico scafo.

91 Museo Archeologico del Cairo: Edgar (1904: n. 27927): «Small flute-player. Bronze. |...]
Tiny figure of primitive style blowing a large instrument wich he holds with both hands and
wearing a capwith peak curved forward. The lower part of the body is merely a short stump
projecting at the base». Si veda anche Guizzi (2001-2002: 149, fig. 21), da cui ho ricavato
I'informazione.

92 Silegge in Edgar 1904 (introduzione): «[TThe great mass of [...] [the objects] has cer-
tainly come from native sites. [...] Though the bronzes as a whole are undoubtedly Graeco-E-
gyptian work, we unfortunately do not know much about the provenance of the separate
pieces. Comparatively few of the statuettes seem to have been found in Alexandria. There
are no specimens here of what we may imagine the best Alexandrian style to have been.
Most of the objects whose provenance is known come from the country towns and were
probably made there. [...] No doubt here were many such guilds throughout the country,
each with a little bazaar of its own. [...] With very few exceptions the objects in the collection
have not been obtained by scientific excavation and we have no external clues for determi-
ning their date. [...] A few pieces here and there may have been made in Ptolemaic times,
but as a whole the collection is decidedly Roman in date. [...] Most of the bronzes described
in the present catalogue were probably made in the way of which the preliminary stages are
exemplified by the plaster moulds. Indeed, although no bronze in our collection appears to
have been made by means of one of the extant moulds, it is probable enough that several of
them come from the same factories as the latter. [...] Most of the figures, being of small size,
have been cast in one piece. [...] With a few possible exceptions the bronzes here published
were made in Greek workshops, but naturally the effect of their Egyptian environnents is
very apparent. The divinities represented are partly Hellenic and partly Egyptian, but even
the former class of figures bears many signs of foreign influence».
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2. PER UNA STORIA E UNA ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A FIATO PASTORALI

Le prime attestazioni di doppi clarinetti privi di scafo e padiglione sono
esse pure egiziane, e sono assai pilt antiche: come rilevato da Sachs, proven-
gono da raffigurazioni funerarie e scavi archeologici egizi, a partire dall'ultima
parte del I1I millennio a.C.9

Gli strumenti dell’antico Egitto, accuratamente studiati da Hans Hick-
mann (1949, 1951, 1956, 1961), sono diversi dai clarinetti con scafo e padiglio-
ne; le raffigurazioni da bassorilievo funerario sono concordi tra loro e concor-
dano, anche, con le attestazioni pili tarde: anche in epoca moderna, e fino a
oggi, in Egitto prevalgono i doppi clarinetti privi di padiglione e di capsula di
imboccatura. Questi clarinetti sono chiaramente identificabili: in molte im-
magini al di sopra della raffigurazione del suonatore si trova il determinativo
geroglifico (mmt) che consiste nella raffigurazione stilizzata di 2 civette, un
piccolo semicerchio e due calami accostati, con 3 fori di diteggiatura paralleli
ciascuno (si veda Hickmann 1961: 118; Molina Muga 2019: 8). I doppi clari-
netti illustrati dai rilievi funerari hanno sempre i due calami della stessa lun-
ghezza e dotati di fori di diteggiatura paralleli (fig. 35a: i modelli con bordone
lungo, si vedra, appariranno pitt tardi); possono essere tenuti diritti, paralleli
al terreno, oppure inclinati verso il basso; alle due diverse posizioni corrispon-
dono diverse ance: con la linguetta rivolta verso I'alto o verso il basso.%* I doppi
clarinetti dell’Egitto faraonico avevano 4 fori di diteggiatura, che in seguito
(e fino alle forme attuali) sono diventati 5 0 6. Oggi il clarinetto a quattro fori
¢ rimasto uno strumento minore e infantile. Nelle immagini piti antiche i
doppi clarinetti appaiono solo in scene funerarie; & perd possibile che fossero
utilizzati, con le arpe e i flauti accanto ai quali vengono raffigurati, pure in
occasioni festive, anche in contesti sociali elevati. Nel corso del Nuovo Regno

93 Per una collazione e accurata descrizione dei singoli reperti e per la loro cronologia si
rinvia a Hickmann (1961: 118-120). Il Museo Archeologico del Cairo conserva due clarinetti
doppi, da scavo archeologico (cat. CG 69837 e CG 69838, fig. 35b; Sachs 1940: 92). Il primo
ha 6 fori paralleli, il secondo s.

94 Hickmann (1961: 118): «Der ilteste Beleg des Doppelklarinettenspiels stammt vom
Ende der IV. Dynastie. Aus der Statuette, die diesen ersten Klarinettenspieler darstellt und
sich im Besitz des Herrn Michailidis in Kairo befindet, geht hervor, dafl die pharaonischen
Instrumente wie die europiischen Klarinetten beim Spiel schrig nach unten gehalten wer-
den konnten. Andere Darstellungen wiederum, wie zum Beispiel unsere Abbildung aus
dem Grabe des Imery, zeigen das Instrument in horizontaler Haltung. Beide Spielhaltun-
gen sind aber jeweils charakteristisch fiir das sogenannte ‘Untersichblasen’ (die Klarinette
schrig nach unten gehalten) oder das ‘Ubersichblasen’ (horizontale Haltung) und entspre-
chend organologisch Klarinetten mit hoch- oder tiefschlagender Zunge, d. h. mit sich nach
oben oder aber nach unten &ffnenden Blittern. Aus diesen Einzelheiten der Anblasvor-
richtung geht hervor, daf die pharaonischen Musiker bereits Doppelklarinetten vom Zum-
mirah- oder vom Mashiirahtyp kannten. Diese Aufteilung der altigyptischen [riproduzione
del geroglifico] (memet) Klarinette in zwei grundlegend verschiedene Typen entspricht dem
heutigen Befund. Bordunierende, Arghiil genannte Doppelklarinetten sind manchmal so-
gar mit zwei verschiedenen Mundstiicken versehen, da das sich nach oben 6ffnende Ma-
shiirahblatt die Erzeugung hoher Tone begiinstigt, das Zummairahblatt dagegen besser tiefe
Tone hervorbringt».
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lo strumento scompare dalle immagini funerarie: da allora sembra essere gia
diventato uno strumento “popolare”. Tanto pitt che i doppi clarinetti e i loro
suonatori hanno sempre avuto una posizione subordinata nella vita musicale
egiziana: lo racconta il fatto che, a fronte del gran numero di famosi flautisti e
arpisti i cui nomi sono stati tramandati dalle fonti, non si conosce il nome di
neppure un suonatore di clarinetto (Hickmann 1961: 118).

I doppi clarinetti documentati dai rilievi funerari dell’antico Egitto, come
d’altro canto i loro eredi attuali (fig. 42c), s’® detto, sono privi di padiglione.
La forma a calami accostati, di pari lunghezza o col bordone di lunghezza
maggiore del chanter, sembra radicata soprattutto in quell’area: difficilmente
si trova fuori dall’Egitto. La forma dotata di padiglione di corno bovino (o a
forma di corno bovino), gia attestata fin dal IX sec. a.C. dalla statuetta bronzea
del British Museum proveniente dalla Turchia, & invece ampiamente presente
nelle tradizioni attuali del Mediterraneo, e particolarmente nell’area dell’Egeo.
Dopo la prima, precoce attestazione turca, ricorre tuttavia in poche altre raffi-
gurazioni della tarda antichita. Questi clarinetti con padiglione unico di corno
(o in forma di corno) nel quale terminano i calami sono con tutta probabilita,
se ne dird meglio oltre, quelli che in antico greco sono detti kepaving, cioe
auloi con padiglione di corno; si tratta di strumenti la cui collocazione sociale
¢ povera e marginale. Sono suonati da pastori o da incantatori di serpenti; al
pari di altri doppi clarinetti, dotati di capsule di insufflazione di zucca e/o di
scafo e padiglione di legno, sono poco rappresentati nelle arti figurative, e
sempre in contesti pastorali: fino alle incisioni graffite su pietra dai beduini
che si spostavano nel deserto, tra I'attuale Giordania e Palestina. Le poche
altre immagini antiche di strumenti con scafo, padiglione e/o capsula di in-
sufflazione che sono riuscito a reperire sono descritte qui di seguito.

Il mosaico della cosiddetta “villa di Dominus Julius” a Cartagine (fine del
IV sec. d.C., oggi a Tunisi, Musée National du Bardo) contiene, in alto a de-
stra, la rappresentazione di una scena di vita pastorale (fig. 36). Un pastore,
seduto, con una capretta al suo fianco, ha in mano un aerofono del quale &
ben visibile il padiglione, probabilmente di corno bovino, nettamente distinto
dal corpo dello strumento con una netta linea di demarcazione, e di colore pitt
scuro. Sebbene I'immagine sia molto deteriorata, sembra possibile distingue-
re i due calami accostati.

95 Siveda (Guizzi 2001-2002: 136-137): «I have [...] found the picture of the reed-pipe of a
seated shepherd depicted in the mosaic known as that of the ‘dominus Julius’, from Carthage
(end of the fourth century a.D. [...]). Here a slightly bent and elongated bell, probably of cow-
horn, is fitted onto a (probably) double cylindrical pipe; unfortunately the mosaic is fragmen-
tary in the very part showing the instrument. All of this very strong reminds one of the double
clarinets with cow-horn bell used as both hornpipes (zummara with horn bell) and bagpipes
(zukra) in modern Maghreb [...]. In all these representations the use of different materials for
the bell (animal horn) and the pipe (cane or wood) is made clear by the separating line. More-
over, as a rule the horn-bell is depicted with an angled outline in relation to the straight pipe».
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2. PER UNA STORIA E UNA ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A FIATO PASTORALI

A un periodo compreso tra il I sec. a.C. e il IV sec. d.C. si data una serie
di straordinarie incisioni su basalto, opera di nomadi beduini, rinvenute nel
deserto della Harrah, nel nord-est della Giordania. Alle immagini graffite sul-
la pietra si accompagnano brevi testi in safaitico, nei quali I'autore riporta il
proprio nome e, talvolta, menziona il soggetto della raffigurazione.

Alcune di queste immagini raffigurano delle donne e degli uomini musici-
sti, che suonano lire a cassa, tamburi a cornice, e strumenti a fiato: verosimil-
mente dei clarinetti bicalami.?® Le figure femminili talvolta sono nude; in altri
casi invece sembra che siano coperte, almeno parzialmente, da indumenti
(Macdonald 2012: 19-20). Hanno una gran chioma di lunghi capelli irti: paio-
no farli roteare scuotendo vigorosamente il capo, come accade nelle danze di
possessione.?” E stato suggerito che alcune di queste figure non rappresentino
divinita o sacerdotesse, ma siano schiave, bottino di guerre con tribu vicine,
chiamate a danzare e suonare, spesso in modo licenzioso, anche in contesti
riferibili ad azioni rituali.?®

Le immagini a me note che contengono raffigurazioni di strumenti a fiato
sono in tutto cinque. Gli strumenti, si vedra, sono con tutta probabilita dei
clarinetti di canna, in alcuni casi evidentemente bicalami, dalle canne sottili
(Macdonald 2012).

Una di esse (fig. 57; Al-Manaser 2017: 76-77 e fig. 2A) reca la scritta “fatta
da S1'd figlio di Gd”. Il testo scritto circonda quattro figure umane, che, il
busto proteso in avanti, danzano e suonano strumenti musicali. Una di esse &
evidentemente una donna. Ha I'ampia e mossa chioma che in queste immagi-
ni pare distinguere le figure femminili; suona una grande lira a cassa e, forse,
scuote una cintura di sonagli con l'oscillazione del bacino (Al-Manaser 2017:

96 Al-Manaser (2017) identifica in questi strumenti dei doppi clarinetti ancora presenti
nelle tradizioni di quell'area (e uguali a quelli in uso in Egitto dall'antichita e fino ad oggi:
si veda infra). Ritiene che queste incisioni mostrino sia il tipo a calami accostati e paralleli,
di uguale lunghezza e con fori paralleli, che quello composto da due calami di lunghezza
diseguale, uno dotato di fori di diteggiatura e l'altro, pitt lungo, con funzione di bordone.
Ma né le dimensioni degli strumenti raffigurati, in rapporto alla figura di chi li suona, né
I'andamento dei calami sembra riferire di forme di questo genere. Si rinvia a quanto segue
per una descrizione analitica di questi strumenti.

97 A questo proposito si veda il lavoro di Silvia Bruni (2020, 2020Db) sulla possessione e
sulle tradizioni musicali femminili in Marocco. Sui moduli stereotipi di raffigurazione della
possessione si veda Rouget (1980 in particolare il capitolo dedicato a “La musica e la danza”:
158-164). Si veda anche Guizzi, Staiti (1991).

98 Lipotesi che si tratti di schiave e che il contesto sia licenzioso ¢ corroborata sia dal fatto
che queste donne sono spesso prive di vesti che sia, forse soprattutto, dal fatto che suonano
strumenti dalla marcata connotazione sessuale maschile, quali sono gli strumenti a fiato in
generale, e in particolare i clarinetti. Si veda, anche per la problematizzazione del possibile
contesto rituale, Macdonald (2012), che a sua volta fa riferimento a Littmann (1940) e a
Hofner (1961, 1970). La licenziositd, va anche detto, non esclude la sacralita del contesto;
anzi, le due cose, nei riti estatici femminili, sono spesso inestricabilmente connesse: si
veda, per un esempio relativo alle tradizioni del Marocco, Bruni 2020b.
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77). Le altre figure sono prive della chioma, e non hanno altri caratteri sessuali
evidenti; si tratta probabilmente di uomini. La figura in alto a destra suona un
grande tamburo a cornice; quella pili in basso, accanto alla suonatrice di lira,
batte le mani o percuote dei crotali o dei cimbali. La figura in alto a sinistra,
pit grande delle altre, suona uno strumento a fiato composto da due lunghi
calami paralleli e ricurvi, di uguale lunghezza, apparentemente sottili e cilin-
drici. Le mani sono una pilt in alto dell’altra, a suggerire una diteggiatura che
attraversa entrambe le canne. Il profilo dei tubi si allarga lievemente nel tratto
che precede la curvatura, tra la bocca e le mani. E possibile, ma tutt’altro che
certo, che questo rigonfiamento del profilo complessivo dello strumento se-
gnali la presenza di una lunga capsula d’insufflazione, di zucca, come accade
ancor oggi in una quantita di strumenti ad ancia semplice battente, in tutta
I’Eurasia:?? il che gioverebbe a spiegare la piegatura delle canne, altrimenti
impossibile in strumenti ricavati da calami naturalmente cavi.

La presenza di una capsula di zucca, sebbene anche qui piuttosto incerta,
pare meglio riconoscibile in un’altra incisione, nella quale la scritta fa speci-
fica menzione dello strumento: “fatta da ‘Qrbn figlio di Kst figlio di St'd &
questa immagine di una zmrt [suonatrice di strumento a fiato]” (fig. 58).° Al

99 Siveda infra e Balfour (1891); Baines (1960, che a p. 43 pubblica uno schema delle varie
materie di cui & fatta la capsula, basato sulle informazioni di cui disponeva: schema che oggi
una indagine mirata potrebbe estendere notevolmente).

100 Oggi al Museo di Amman (Giordania), cat. J (1886). La traduzione dell'iscrizione &
quella proposta in OCIANA (Corpus Online of the Inscriptions of Ancient North Arabia,
iscrizione n. HCH 779, http://krc.orient.ox.ac.uk/ociana/corpus/pages/OCIANA_0002932.
html) e: “By ‘qrbn son of Ks't son of S''d the beautiful woman played the reed pipes [zmrt]”.
In Braun (2002: 209) si propone «Aqraban ben Kasit ben Sait la bella suona lo zmrt». Ma
la parola zmrt & un sostantivo femminile che si riferisce alla donna musicista, non allo
strumento in se. La struttura formulaica del testo ¢ comparabile a quella di molti altri testi
(ad esempio quelli discussi in Macdonald 2012) nei quali l'autore dell'immagine si riferi-
sce alla donna, che & generalmente il fulcro della scena compositiva. HCH 79 si limita a
fornire la genealogia dell'autore, seguito dall'espressione h-dmyt zmrt: “questa immagine
della musicista”. E verosimile che la parola usata all’epoca per lo strumento provenisse dalla
stessa radice zmr usata, in molti dialetti mediterranei, per designare le ance semplici o gli
strumenti ad ancia semplice, sebbene questo uso non sia attestato in safaitico. Il lessico di
arabo classico del Lane (1867: 1251) reca: «mizmar: A musical reed, or pipe; what is called in
Persian nay (now generally meaning a flute); as also zammarah(which latter, by many pro-
nounced zummarah, and generally so pronounced in Egypt, is applied to a double reed-pipe,
figured and described in my work on the Modern Egyptian), and mazmiir and muzmiir: pl.
of the first, and of the last two, mazamir». Gli strumenti ad ancia doppia, certo, hanno una
storia parallela a quella dei clarinetti, che in parte si interseca con essa: la parola in alcuni
luoghi e contesti ¢ utilizzata per definire degli oboi, come segnalato dal Lane, ma la sua cor-
rente d’uso principale ¢ legata alle ance semplici. Certo gli oboi doppi - predominanti nella
cultura musicale dei Greci - erano invece meno saldamente radicati tra Egitto e Palestina,
ove la facevano da padrone i doppi clarinetti, legati ad ambienti pastorali. Cosi se i clarinetti
presso i Greci possono esser stati denominati auloi, per attrazione della terminologia legata
agli oboi, altrove gli oboi possono esser stati denominati zmr, per attrazione della termino-
logia legata ai clarinetti. Si ¢ dunque qui adottata la traduzione proposta in Al-Jallad (2015:
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2. PER UNA STORIA E UNA ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A FIATO PASTORALI

di sopra dell'iscrizione & raffigurata una donna nuda dalla lunga chioma irta,
che suona uno strumento a fiato, rivolta verso una figura maschile danzante,
che sembra accompagnare col battito delle mani.” Lo strumento furiosamen-
te insufHato dalla suonatrice & lungo e cilindrico, tastato con le due mani in
sequenza. Sembra che sia composto da due calami accostati, di diversa lun-
ghezza. 1l pill corto, che si interrompe subito al di sotto della mano inferio-
re, pare divergere lievemente dal lungo bordone. Lestremita prossimale dei
calami si allarga decisamente al di sopra della mano sinistra: il tratto unico
che disegna il profilo dello strumento qui si divide: I'incisore ha tracciato due
linee, come appunto se avesse inteso raffigurare una capsula di zucca, messa
a protezione delle ance.

Lincisione MSSH 12 (fig. 59; Al-Manaser 2017: 79-80) mostra una suo-
natrice di strumento bicalamo, in alto a sinistra, che investe del proprio suo-
no una altra donna che danza agitando i propri lunghi capelli con le mani
divaricate: come se stesse sciogliendosi le chiome per rendere manifesta la
trance. Una figura maschile di grandi dimensioni, al centro, sembra scuotere
dei grandi crotali. Un gruppo di figure probabilmente maschili, rapidamen-
te tratteggiate sulla parte destra dell'immagine, batte ritmicamente le mani
assistendo alla scena principale. Lo strumento a fiato della suonatrice, come
quello raffigurato nell'immagine precedente, sembra composto da due tubi
cilindrici di diversa lunghezza, che paiono paralleli nella parte prossimale, per
poi divaricarsi nel breve tratto distale del tubo pit1 corto.

La medesima divaricazione — che, anche in assenza di un rigonfiamento
evidente, pare suggerire un tratto di tubo condiviso, forse dunque una cap-
sula — & presente in un altro graffito (fig. 6o; Al-Manaser 2017: 77-78), che
mostra una suonatrice di fronte a un danzatore, raffigurato piu in piccolo, che
forse scuote dei crotali. I due calami dello strumento a fiato sono di uguale
lunghezza. La posizione delle dita della suonatrice, che attraversano entrambi
i calami, sembra indicare che la tastatura & parallela (Al-Manaser 2017: 77).

250), sostituendo soltanto la parola “flute” (che & spesso usata erroneamente dagli antichisti
per strumenti a fiato di ogni sorta) con “clarinetto”. Anche Al-Manaser (2017: 80), conferma
che «In this inscription, zmrt could be interpreted as a verb, the inference being that the
woman or slave girl is playing music for the other figure». La parola zmr si ritrova anche in
un’altra iscrizione (c 1104: si veda Al-Manaser 2017: 81), nella quale tuttavia non é reaffigu-
rato alcuno strumento, ma solo, si potrebbe dire, I'effetto della sua musica: una donna dritta
in piedi, ad allargarsi le ampie chiome con le mani aperte, come la danzatrice investita dal
suono del clarinetto in MSSH 12.

101 La scena é stata messa in relazione da Joachim Braun (2002: 218-219) con un passo
degli Atti di Tommaso (I, 5-7): «La suonatrice di aulos [auletris], che si trovava in mezzo alla
compagnia, suono I'aulos presso ognuno dei presenti. Giunta da Giuda, si arresto a lungo a
suonare intorno alla sua testa. Questa suonatrice di aulos era ebrea. [...] Giuda inizi0 a canta-
re [segue il testo del canto]». Ma non v’¢ alcuna relazione dimostrata tra quest'immagine e il
passo di Tommaso. In composizioni figurative con piti elementi il testo che le accompagna
generalmente si limita a menzionare la figura principale — in questo caso la donna — ma
non descrive quasi mai I'azione in corso.
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Liscrizione si limita a segnalare che “K’t figlio di Gt & I'incisore” (Al-Manaser
2017: 77 € fig. 2B).

Lo schema figurativo & simile a quello di un’altra incisione, che appartie-
ne al medesimo contesto ed ¢ stata ritrovata assieme alla precedente (fig. 61;
Al-Manaser 2017: 78-79 e fig. 2D). Una donna suona uno strumento bicala-
mo; ai suoi lati due figure probabilmente maschili, di dimensioni decisamen-
te inferiori, danzano, 'uno battendo le mani o dei crotali, I'altro suonando un
tamburo a cornice. Liscrizione recita: “By ’silh figlio di Gt & I'incisore”. Lo
strumento & diverso da quelli delle incisioni precedenti: i due calami, di ugua-
le lunghezza, sembrano sostanzialmente del tutto paralleli lungo tutta la loro
estensione (ma il loro profilo non & perfettamente rettilineo, verosimilmente
in ragione del fatto che la superficie scabrosa della lastra di pietra su cui sono
graffiti ha impedito di tracciare due linee diritte). Le mani, una sopra l'altra
sotto, assai evidentemente tastano in parallelo entrambe le canne.

Il piti antico clarinetto doppio proveniente da scavo archeologico, in Eu-
ropa, & stato rinvenuto a Jdnoshida, in Ungheria, in una sepoltura del VII o
VIII sec. d.C., riferibile agli Avari, accanto al corpo del suonatore.”** Si tratta
di una coppia di calami, ricavati da ossa di uccello, verosimilmente di uguale
lunghezza (uno dei due ¢ integro, ma l'altro ha I'estremita distale rotta, per cui
non ¢ possibile valutare in modo certo le proporzioni). Uno dei due calami ha
5 fori, l'altro ne ha 2, in corrispondenza degli ultimi 2 in basso del suo com-
pagno. Il dato interessante & che sui due calami sono visibili le tracce scolorite
di una legatura che li teneva assieme, in modo parallelo: si tratta senza dubbio
di un doppio clarinetto a calami accostati. Appare verosimile che questo re-
perto sia da mettere in relazione con la testimonianza di Giulio Polluce, assai
pitt antica, riguardo agli strumenti a fiato degli Sciti. Il reperto costituisce
comunque, senza dubbio, la pili antica testimonianza archeologica relativa
ai doppi clarinetti a calami paralleli su territorio europeo. Ricorda Anthony
Baines (1960: 52-53):

It is worth recalling that Pollux, in an interesting list of regional species of pipe,
based partly on earlier sources (Onomasticon 1V, 774 |...]), says that “the Scythians,
and among them especially the Androphagi and Melanchaeni and Arimaspi, for
their pipe-playing blow into the bones of eagles and vultures”. [...] Was this kind of
[...] pipe [...] already known to the Finnish tribes six centuries before the Avar pipes
were interred? The Avar pipes are the earliest-known specimen of an unequal-ho-
led parallel double-pipe [...].

Un clarinetto con padiglione di corno, ampio e nettamente angolato rispet-
to al corpo dello strumento, & raffigurato pure in un piatto di stile sassanide
dal Tabaristan, realizzato nel VII sec. d.C., all'inizio dell’islamizzazione di
quell’area. La scena raffigurata & un banchetto all’aperto con musica e danza

102 Siveda Bartha (1934); Baines (1960: 51-52); Kozik (1997); Gl (2005).
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in occasione di una vendemmia (fig. 377)." Il suonatore, le labbra saldamente
appoggiate all'estremita apicale dei (o del) chanter, ha le gote gonfie, nel gesto
della respirazione circolare. Lo strumento sembra essere integralmente avvol-
to da una fasciatura, di bende o di pelle, che parte dall'imboccatura e arriva
fino all'estremita del padiglione, richiudendola leggermente. Una siffatta fa-
sciatura, quantomeno in origine, doveva avere la funzione di legare assieme le
diverse parti di cui si compone lo strumento: la superficie su cui appoggiare le
labbra per agevolare la respirazione circolare, i calami, il padiglione.

La completa fasciatura che avvolge il clarinetto raffigurato sul piatto del
Tabaristan trova eco nella miniatura che illustra il codice, risalente al 970
d.C., di un commentario al Libro di Daniele, opera del Beato di Valcavado (fig.
38).”°4 La miniatura raffigura il gruppo musicale di Babilonia che esorta la
gente ad adorare l'effige aurea del re Nebuchadnezzar: «in hora qua audieritis
sonitum tubae, et fistulae, et citharae, sambucae, et psalterii, et symphoniae,
et universi generis musicorum, cadentes adorate statuam auream, quam con-
stituit Nabuchodonosor rex» (Daniele 3: 5). Gli strumenti raffigurati intendo-
no mostrare, in termini musicali, I'alterita dei costumi pagani: nel X sec. per
la gente di Spagna gli strumenti dei miscredenti erano quelli appartenenti alle
tradizioni nordafricane. Il clarinetto, in alto a sinistra nell'immagine, sembra
esso pure — come quello del piatto persiano — fasciato da una copertura di
tessuto o di pelle.

Nei doppi clarinetti i due calami sono legati assieme — e assicurati al pa-
diglione e/o alla capsula di insufflazione, quando presenti — con resina (fig.
41b), cera, spago catramato (fig. 42c¢), strisce di cuoio, o con una commistione
di questi materiali. Nello zammar in uso in Marocco e in Algeria, ad esem-

103 British Museum, BM 1963,1210.3. Dalla scheda del museo: “Dish, with foot-rim. Made
of gilded silver and decorated on the interior with relief decoration of a ruler in Sasanian
costume reclining on a wheeled couch, surrounded by attendants, musicians and items
essential for an outdoor banquet: a vine hung with ripe grapes, a water-bottle made from
the skin of a whole animal, wine jugs in a cooler and a pot suspended over a fire. During
the first century of Islam, vessels reflected earlier cultural traditions of the area in which
they were made. Tabaristan was famous for silver vessels decorated in relief with scenes
derived from the iconography of the Sasanian Empire. Hundreds of vessels were sent to
the Caliphal court at Damascus and then to Baghdad where their beauty was celebrated in
contemporary poetry.”

104 Il Beato di Valcavado ¢ conosciuto anche come Beato di Valladolid, poiché il codice ¢
conservato alla Biblioteca dell’Universita di Valladolid. Debbo le informazioni su questo co-
dice e la sua valutazione in termini iconografico-musicali a Raquel Jiménez Pasalodos, che
su di esso ha tenuto una relazione a un congresso (“Musicians of Nebuchadnezzar and the
Anti-Islamic Rhetoric in the Beatus Illuminations”, al 14th International Ridim Conference
On Music Iconography, “Visual Intersections: Negotiating East and West”: Istanbul, 4-7 giugno
2013, Pera Museum and Istanbul Research Institute. Istanbul) e ha scritto un saggio, ancora
da pubblicare, intitolato “The Illumination of the Musicians of Nebuchadnezzar of the Book
of Daniel: an example of anti-Islamic Rhetoric in the Beatus Illuminations”, sul quale si
basano le informazioni qui riferite.
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pio, legature fatte di strisce di pelle, di resina e di spago tengono assieme i
due calami — che dall'imboccatura si divaricano leggermente verso l'estremita
distale, per infilarsi in due lunghi padiglioni di corno — in tre punti diversi:
all'estremita prossimale, dove questo grumo funge anche da appoggio per le
labbra, sotto il primo gruppo di 3 fori digitali, e sotto il secondo gruppo di fori
digitali (fig. 39).”> Talvolta la legatura si allarga a formare un grosso blocco
che, in alcuni strumenti — ed & il caso dello strumento marocchino qui preso
a esempio — pud servire ad appoggiare le labbra.”*® Un ulteriore inserto, di
materiale diverso e sovrapposto, & costituito dai due larghi anelli di ottone che
coprono le estremita dei due padiglioni.

Talvolta lo scafo che tiene assieme e protegge i calami dei doppi clarinetti
(¢ il caso del ney anban, nel Golfo Persico, fig. 40) & costituito da una calza
di cuoio, che copre tutta la parte posteriore del corpo dello strumento e sulla
parte anteriore & tagliata, a lasciare spazio ai fori di diteggiatura: ne restano
solo delle strisce sottili, tra un foro e 'altro (cfr. anche i due doppi clarinetti
italiani a fig. 109: si veda infra).

Queste forme pilt 0 meno complete di legacci o di fasciature, anche ormai
private della funzione originaria di tenere assieme le diverse parti, tornano,
in forma attenuata, in certi clarinetti monocalami nordafricani, nei quali una
sottile fascia d’argento si arrotola a spirale attorno al tubo, lo salda al padiglio-
ne e prosegue su di esso (fig. 41a). Il passivo perpetuarsi di questa attitudine
ad arrotolare qualcosa attorno ai calami o al calamo sembra spiegare pure
I'incongruo e precario filo da cucito rosso che avvolge inutilmente il calamo
di un piccolo clarinetto monocalamo turco di mia proprieta, privo peraltro di
padiglione (fig. 42a). Anche gli oboi monocalami cinesi, coreani e giapponesi
(guan, biri o pili, hichiriki) a doppio foro posteriore (derivati, si & gia detto, dal
doppio aulos) hanno una legatura che si avvolge intorno al corpo, disegnando
percorsi circolari e incrociati a forma di X. La riduzione della legatura, del
tutto inutile, a puro elemento decorativo & ribadita dal fatto che anche nelle
versioni moderne in serie, replicate in plastica stampata, si continua a perpe-
tuare lo stesso disegno in rilievo (fig. 28).

Viene anche fatto di pensare che le decorazioni ad anello e a X incise sui
calami lignei di molti strumenti turchi e balcanici siano esse pure memoria
di antiche fasciature, ormai ridotte a elemento ornamentale, passivamente
trascinato nella storia dello strumento: forse soprattutto nelle gajda presenti
in Bulgaria e in Macedonia, il cui chanter ha spesso forma (e talvolta materia)

105 Uno strumento di tal fatta & descritto in Chottin (1939: 37-38) e in Baines (1960: 33).
C’¢ una relazione morfologica tra questo strumento e le due canne delle launeddas che sono
legate insieme, cioé il bordone (tumbu) e il chanter sinistro (mancosa manna), anch’esse
lievemente divaricate verso l'estremita distale, sono congiunte in alto da spago impeciato
e cera, in basso da una pili ampia legatura fatta di spago impeciato, cera e un pezzetto di
canna (Spanu 2014: 296-297 e, qui, fig. 68).

106 In altri strumenti (ad esempio il doppio clarinetto indiano a fig. 48) il medesimo gru-
mo serve a saldare i calami con la capsula, in questo caso di zucca.
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di corno; si protende in avanti rispetto al calamo, ed & solcato da fitte incisioni
circolari parallele (fig. 43). Ma anche nei flauti obliqui di legno in uso nelle
medesime aree: per i quali la decorazione ad anelli e incroci a X intorno ai fori
¢ pallida eco della remotissima derivazione dei flauti monocalami dotati di
fori di diteggiatura dai flauti in serie (fig. 44; dal flauto di Pan al monokalamos
sirynx, per dirla con Euforione di Calcide e con Ateneo: si veda supra, cap. 1.1).

Quando ¢ presente una capsula d’'insufflazione, (di corno, di zucca, di le-
gno o di canna: fig. 42d, 42€; 45, 46, 47, 48), atta a proteggere le ance e a
rendere pitt semplice la loro insufflazione, questa pud trovare una corrispon-
denza tendente alla simmetria nel padiglione. Lesempio piu evidente e rile-
vante di questa attitudine alla simmetria delle estremita nei clarinetti di canna
si trova negli strumenti del genere dell’alboka basco (fig. 45) o di certe forme
di pibcorn presenti in Gran Bretagna e in Irlanda, mono o policalami che sia-
no (fig. 46),7 nei quali 'estremita prossimale & talvolta quasi indistinguibile
dall’estremita distale.™® Altre volte vi & invece una evidente differenza di for-
ma e dimensioni, ma capsula e padiglione sono dello stesso materiale: a una
capsula d'imboccatura di zucca corrisponde un padiglione di zucca (fig. 48), a
una capsula di corno un padiglione di corno (fig. 43, 45, 46). Altre volte ancora
un unico scafo di legno ospita i calami, e si apre al di sopra di essi a formare la
capsula e al di sotto a formare il padiglione (fig. 53a, 53b, 53d).

Insomma sul punto di allacciatura dei calami alle ance — a una estremita —
e al padiglione — a quella opposta — si sono avvicendate (e si perpetuano nelle
tradizioni attuali) diverse possibili declinazioni della relazione tra le parti che
compongono lo strumento. Il bel libro di Fivos Anoyanakis (1991) sugli stru-
menti musicali in Grecia mostra assai bene come in certe tradizioni locali (le
isole dell’Egeo, nel caso di studio preso in esame da Anoyanakis) sono declina-
te molte soluzioni possibili del rapporto tra le due estremita dello strumento
(fig. 49): una capsula e un padiglione separati, o legati insieme da uno spago;
o un unico scafo che assolve a entrambe le funzioni (che dunque nella parte
terminale ha forma di corno, ma ¢ intagliato nel legno); o ancora uno scafo di
legno che funge da capsula e si allunga a tenere insieme i calami, ma al quale
¢ fissato un padiglione separato (si veda anche il doppio clarinetto del Galles
pubblicato in Baines 1960: 40, dotato di due distinti padiglioni di corno, e di
una capsula che sostiene i calami fino a meta della loro lunghezza, e si lega
sotto il terzo foro: fig. 50).

107 Sul pibcorn e 'alboka si veda soprattutto Balfour (1891); Langwill (1950); Baines (1957:
196-198); Barrenchea, De Riezu (1970).

108 Siveda anche la forma davvero bizzarra dell’oboe kmer in uso in Cambogia e Tailandia
(fig. 51), che reca il nome di probabile origine indiana sralay: estrema corruzione del latino
calamus (Sachs 1913). Si tratta di un bruco perfettamente simmetrico che dall'imboccatura e
dal padiglione, uguali e simmetrici, si restringe brevemente, per poi allargarsi in un corpo
modanato ad anelli.
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Del resto il tormentato rapporto tra materie diverse (canna dei calami, le-
gno, zucca o corno di cui sono fatti capsule e/o padiglioni, e spago, pelle, le-
gno o canna a tenere insieme il tutto)™9 sopravvive anche alle materie stesse.
Giova bene a raccontarlo il disegno di certi sofisticati clarinetti monocalami
marocchini (fig. 52), nei quali la forma del corno ¢ passata al legno, o un ri-
gonflamento di zucca si ¢ inserito nella parte terminale del calamo. O anche
la forma delle canne delle zampogne a paro della Sicilia orientale: la serie di
modanature aggettanti che interrompono la linea dei chanter, la dove essi sfo-
ciano nei padiglioni, denuncia l'origine dall'unione di materie diverse, anche
se ormai non si tratta di parti assemblate, ma di un solo oggetto, ricavato dalla
tornitura di un unico blocco di legno (fig. 83).™

I doppi clarinetti, largamente presenti in molte tradizioni musicali, dal
subcontinente indiano a tutta 'Europa,™ spesso condividono aree di pre-
senza, tecniche costruttive e materiali, tecniche esecutive e repertori con i
clarinetti monocalami. I quali sono in genere strumenti di rango inferiore
rispetto ai policalami: ne costituiscono una variante minore, pit semplice,
spesso destinata a un uso non professionale o all’apprendimento.”> Quando

109 Lo ha rilevato per primo André Schaeffner (1936: 274-275), che ha scritto: «Dans
certain des instruments qu'étudie M. Balfour [...] un trait mérite d’étre marqué: la simi-
litude de matiére ou de forme entre embouchure et pavillon. A tel point parfois que I'on
pourrait croire a un véritable détournement de la forme normale du pavillon au profit de
I'embouchure». Una altrettanto travagliata relazione tra parti diverse & stata rilevata da
Schaeffner anche per gli strumenti a corda: manico, risonatore e, ove presente, puntale si
saldano sotto a una pelle che serve a tenerli insieme e funge anche da piano armonico, o
si distinguono nettamente, oppure ancora un unico bastone infilza il risonatore come uno
spiedo, o manico e puntale si ritrovano all'interno di esso, in due estremita punte conti-
gue ma separate o che invece si incastrano una dentro I'altra, in molte combinazioni pos-
sibili (uno spaccato di dodici vielle di Celebes, a p. 217, da conto di dodici diverse soluzioni
concretamente esplorate, pur in uno spazio culturalmente relativamente omogeneo).

110 Lo strumento ¢ presente sia in Sicilia orientale (provincia di Messina e falde dell'Etna,
in provincia di Catania) che in provincia di Agrigento (Licata e Palma di Montechiaro).
La serie di modanature di cui qui si riferisce & presente in tutta la Sicilia (e anche nella
Calabria centro-meridionale, ove tuttavia la transizione ¢ talvolta addolcita da forme meno
nette, soprattutto nella parte pitt a nord dell’areale). Tuttavia i suonatori e costruttori della
provincia di Agrigento hanno anche un altro modello, denominato “alla girgintana” (cioe “al
modo dell’agrigentino”), nel quale il raccordo tubo-padiglione & costituito da due tronchi di
cono che si incontrano alla base (questa forma ¢ attestata gia in dipinti di area agrigentina
dell'inizio del XVII sec.: si veda Staiti 1997). Gli strumenti con modanature circolari, pur
predominanti anche in provincia di Agrigento, li sono detti “alla raccuglisa”: cioe al modo
di Raccuia, che & un villaggio sui monti Nebrodi, in provincia di Messina.

11 Siveda Balfour (1891); Baines (1957, 1960); Leydi (1979). Sull'Italia centro-meridionale
in dettaglio si veda Leydi, Guizzi (1983, 1985); Guizzi (2001); La Vena (1986, 1996); Di
Fazio (1990); Ricci, Tucci (1988); Tucci (1981); Tucci, Messori (198s); Scaldaferri (2003,
2015; 2016); Spanu (1998, 2014); Staiti (1986, 1989, 1990, 2001); Starec (1985, 1990); Weis
Bentzon (1969). Per il nord della penisola iberica si veda Barrenchea (1976).

112 Pil avanti ci si occupera del caso delle benas sarde (fig. 64-67): strumenti monocalami
pastorali, di rango inferiore rispetto alle policalame launeddas (fig. 68). Luso delle launed-
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i calami sono due, i rapporti tra essi sono variamente declinati. Si & detto,
possono essere legati assieme (con spago, con cera o con entrambi, fig. 39;
41b; 42¢; 48), oppure inseriti in uno scafo (fig. 53a, b, d), o ancora ricavati da
un unico blocco di legno nel quale sono scavati i due tubi (fig. 47a, b; 53¢).
Se dotati di padiglione, spesso ¢ padiglione unico, e comprende entrambe
le canne. In altri casi invece ogni canna ha un proprio padiglione (fig. 39;
50; 54).™ Di solito il padiglione sporge in avanti, in modo pilt 0 meno pro-
nunciato, disegnando un angolo ottuso col risonatore (o coi risonatori). Puo
essere di corno (fig. 39; 41a, b, ¢; 43; 45; 54), di legno (in forma di corno,
fig. 52b) o di zucca (fig. 48, 52a). Puo esser ricavato dal prolungamento del-
lo scafo (fig. 53a, b, d); o dal blocco di legno in cui sono intagliati i calami
(fig. 53¢). I calami possono essere imboccati direttamente (con o senza la
mediazione di una capsula) oppure possono essere insufflati attraverso una
vescica (Anoyanakis 1991: tav. 79) o, pilt frequentemente, un otre, che puo
alimentare anche delle canne di bordone, ad impianto separato o innestate
in un unico blocco assieme ai chanter (& il caso delle zampogne dell’'Italia
centro-meridionale).™ Spesso il rapporto con l'otre & permanente (ad esem-
pio fig. 40; 47b, 47¢; 54), ma alcuni strumenti (ad esempio le Surle — o pive,
o tuture — e il mih istriani, fig. 47a; 77) possono essere utilizzati indifferen-
temente con o senza otre.™

Quando il calamo & uno solo, lo strumento pud comunque essere dotato di
uno scafo, o replicare, pur su una sola canna, il complesso apparato di giun-
zioni, passaggi di materiale e accorgimenti tecnici che appartengono in prima
istanza agli strumenti a due calami."® Talvolta il padiglione diviene un inserto

das & appannaggio esclusivo di suonatori specializzati, professionisti o semi-professionisti
appartenenti in genere al ceto artigiano. Si veda anche il caso dei clarinetti monocalami
del nord della Calabria in fig. 88a e 98, che fanno parte di un ampio strumentario minore
(legato alle zampogne), per un’accurata esplorazione del quale si rinvia a La Vena (1990).
113 Strumenti con doppio padiglione di corno, ad otre applicato o imboccati direttamente,
a mia conoscenza sono presenti solo in Maghreb. Le zampogne ad ancia semplice dell'Italia
centro-meridionale e le pive dell'Istria, in quanto dotate di calami separati innestati in un
unico blocco (si veda infra) hanno ovviamente padiglioni indipendenti, ricavati dai blocco di
legno col quale sono costruiti i tubi.

114 Per un compendio delle tipologie di clarinetti con otre applicato si veda Baines (1960);
sulle zampogne dell'Ttalia centro-meridionale si veda infra (soprattutto 2.4), anche per una
bibliografia. Gli strumenti a vescica sono documentati anche, nell’ Europa moderna, da Pra-
etorius (1615); sopravvivono come strumento infantile, con o senza bordone applicato, in
Sicilia: Pitre 1892: 87, cat. n. 238 e fig 424, e.

115 La denominazione “pive” ¢ usata per lo strumento con otre applicato; quando viene
insufflato direttamente & detto “Surle”, o “tuture”, o anche “tutule”, “svirale”, o addirittura
“male rozenice” (“rozenice” ¢ il nome degli oboi monocalami istriani. Fonte: Strumenti Tra-
dizionali Istriani Online (http://www.iti-museum.com/it/).

116 Si veda ad esempio la zampognina a un solo calamo raffigurata a bassorilievo su un
capitello del chiostro del monastero cistercense di S. Maria de Santes Creus (ad Aiguamiircia
in Spagna: Zloch 2006: 57, tav. 3). O anche l'askomadoura dell'Egeo a fig. 53d), o il clarinetto
marocchino con fasciatura del calamo e padiglione di corno a fig. 41a: come ogni altra traccia
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intermedio tra l'estremita distale e i fori di diteggiatura: come se la capsula di
protezione dell’ancia fosse scivolata in basso, lungo il corpo dello strumento
(fig. 52a, ove un rigonfiamento di zucca si innesta prima dell’estremita distale
del calamo).

I fori di diteggiatura, dall’alto verso il basso, siano essi aperti su un singolo
calamo o distribuiti o replicati tra i due calami, nella maggioranza dei casi
sono in tutto 4, 5 0 6. I 6 fori anteriori sono piu frequenti negli strumenti
monocalami, o nei quali il secondo calamo non ¢ dotato di fori di diteggiatura
e funge da bordone (fig. 42¢; 48). I 6 fori anteriori sono relativamente rari in
strumenti bicalami a fori paralleli (fig. 39).”7 Raro anche il caso di strumenti
provvisti di foro posteriore (fig. 42a, 52b)."®

Le ance possono essere intagliate nel corpo del calamo — il che accade di
frequente negli strumenti monocalami, spesso destinati ai bambini — o, piut
spesso, sono inserite in esso, talvolta con un riduttore intermedio (nel caso
degli strumenti egiziani del tipo arghul: fig. 42c). Possono essere a taglio infe-

residua di legatura tra piu calami applicata a un’unica canna, della quale si & gia riferito
(infra).

117 Hanno 5 fori sei clarinetti su otto pubblicati in Anoyanakis (1991 tav. 1), da Creta
e dalle isole dell'Egeo; i restanti due hanno 6 fori. I clarinetti monocalami a vescica a tav.
79, da Andros e Kythnos, hanno rispettivamente 5 e 6 fori di diteggiatura. Tutti i sei doppi
clarinetti ivi pubblicati (Anoyanakis 1991: fig. 121 e tav. 74, 76, 80) hanno 5 fori anteriori
su entrambi i calami o su uno di essi ('altro puod averne 3, 2 o 1, corrispondenti a quelli
collocati pitt in basso sull’altra canna). Dei tre doppi clarinetti a imboccatura diretta mizmar
pubblicati in Zghonda (1992: 58) uno ha 4 fori paralleli, un altro 6 fori paralleli, il terzo 6
su un unico calamo (l'altro e di bordone). Gli strumenti ad otre applicato mezued (Zghonda
1992: 59-60) e i doppi clarinetti imboccati direttamente magrouna (63-64) hanno tutti 5 fori
anteriori. Si veda Baines (1957: 196-198, “The commonest number of holes today is five or
six, given a series of notes across the compass of the treble stave, with no overblow”, 196).
118 Lo zamr o zammar attestato sul Rif, in Marocco, e in Algeria (ove lo si trova anche con
otre applicato), reca due serie di 3 fori, ben distanziate la prima dalla seconda, su entrambi
i calami (fig. 39). Gli strumenti provenienti dal Marocco in fig. 52, anch’essi generalmente
noti col nome zamr, hanno rispettivamente 5 fori anteriori + 1 posteriore basso (b) e 7 ante-
riori + 1 posteriore basso. Si tratta di strumenti morfologicamente alquanto diversi da tutti
gli altri repertoriati; hanno evidentemente conosciuto delle linee di sviluppo intersecate con
quelle di altri strumenti, ad ancia doppia: forse soprattutto la rhaita (fig. 22a), che € essa
pure ricavata dalla foratura di un blocco di legno e ha 7 fori anteriori + 1 posteriore, basso
(e un numero variabile di fori d’intonazione sul padiglione: di solito 3+3+2+2. Si pu6 anche
rilevare anche la notevole somiglianza dello strumento col padiglione ricurvo, a ricordare
il corno (fig. 52b), con gli stock-and-horn scozzesi, ad ancia semplice e doppia, a loro volta
apparentati con i practice chanter (oboi monocalami dotati di capsula, strumenti da studio
che hanno la medesima diteggiatura del chanter della higland bagpipe) (fig. 69). 1l clarinet-
to turco a fig. 42a ha un foro posteriore, alto. Va anche menzionato il caso dei clarinetti
doppi a fori paralleli descritti dalla Qassim Hassan (1980: 55-58) in Iraq, i quali recano 6
fori anteriori + 1 posteriore (talvolta 2, se lo strumento & d’osso anziché di canna). Lautrice
colloca accanto ai doppi clarinetti dei clarinetti monocalami (zummara mufrad, cioeé “tubo
singolo”), che, dice (p. 56), sono “instruments d’enfants et d’adolescents”. Sono, tutti, stru-
menti pastorali.
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riore o superiore, e possono essere montate con la linguetta verso l'alto (cioe
nella stessa direzione dei fori di diteggiatura anteriori) o, meno di frequente,
verso il basso. Possono avere un anello di corda, di fil di ferro o di altro mate-
riale, che ne limita la porzione vibrante; la loro apertura puo esser aumentata
tramite 'inserto di un filo (generalmente di stoppa, ma talvolta si utilizza
anche un capello o un pelo di capra).

I due calami possono essere uguali, con fori totalmente corrispondenti
(fig. 41b; 50; 53¢; 54); il che giova a “sporcare” il suono, sull’intera gam-
ma di suoni prodotti dallo strumento, con i battimenti prodotti dal lieve
scarto d’'intonazione tra le due ance. In altri strumenti invece, i fori sono
in posizioni solo parzialmente corrispondenti (fig. 45; 47a, b; 53a, b), co-
sicché la funzione melodica passa da un calamo all’altra, e si alterna, in
alcune posizioni, alla funzione di bordone. Leffetto sonoro & complesso, e
sofisticato: i battimenti si producono soltanto su alcune posizioni, dando
vita a un complesso gioco tra timbri “sporchi” e timbri “puliti”. Altre volte
ancora uno dei due calami ¢ privo di fori di diteggiatura, e ha esclusiva-
mente funzione di bordone; puo essere di lunghezza uguale o maggiore
di quella del chanter (fig. 42¢; 48). In alcune forme di arghul, in Egitto,
il bordone puo esser lungo anche 3 o 4 volte piti del chanter (fig. 56).
In alcuni di questi strumenti sul corpo del bordone sono aperti dei fori,
che & possibile occludere con dei tappi, in modo da variare la lunghezza
della porzione di tubo vibrante, modificando cosi I'intonazione del suono
continuo di accompagnamento alla melodia (si veda infra, nella parte di
questo scritto dedicata agli strumenti dell’antico Egitto e alle attuali so-
pravvivenze).

Gli strumenti ad ancia semplice fin qui presi in esame sono relativamente
corti: i calami si interrompono poco sotto 'ultimo foro di diteggiatura: netta-
mente, oppure tuffandosi dentro uno o due padiglioni. Clarinetti relativamen-
te lunghi non appaiono, a mia conoscenza, se non in poche, isolate immagini,
e relativamente tarde. La pilt antica attestazione a me nota & del I sec. (62-75)
d.C.: si tratta di un affresco proveniente dal portico del tempio di Iside a Pom-
pei (ora al Museo Archeologico Nazionale di Napoli, fig. 55). Limmagine raf-
figura un rito isiaco officiato da sacerdoti egiziani ed etiopi, dalla pelle scura
e dai tratti somatici visibilmente africani. Il vivido realismo della scena e, al
tempo stesso, il carattere marcatamente esotico del rito e dei suoi protagonisti
fanno pensare che nel tempio si svolgessero una sorta di spettacoli religiosi,
con officianti provenienti dall’Egitto e dal Corno d’Africa (Fleischhauer 1965:
90). Alcuni tra i sacerdoti e gli adepti scuotono dei sistri; un uomo dalla pelle
scura e dai tratti africani, in primo piano sulla destra, suona un lungo clarinet-
to. Le mani sono giustapposte: sinistra in alto, destra in basso, come quelle dei
suonatori odierni del tipo di doppio clarinetto costituito da un calamo dotato
di 6 fori di diteggiatura e da un bordone parallelo, assai pitt lungo (si veda la
bella fotografia di André Jabes in Collaer, Elsner 1983: 43, tav. 16, nella quale
si mostra un suonatore che accompagna un cantore durante il pellegrinaggio
in onore della santa cristiana Amba Seniida, a Der el-Abyad, “Monastero bian-

TENUI MEDITABOR HARUNDINE



68

co”, vicino Siihig: fig. 56)." Se — come € verosimile — lo strumento proviene,
coi sacerdoti del rito, dall’Egitto o dal Corno d’Africa (e la sua immagine, con
quella dei sistri africani impugnati dai sacerdoti, giova a rimarcare il carattere
esotico della scena), si tratta della pitt antica immagine nota dell’arghul gran-
de, dotato di un bordone estremamente lungo in rapporto al calamo.

2.4. INTERSEZIONI TRA OBOI E CLARINETTI. BENAS, LAUNEDDAS E
STRUMENTI AD OTRE APPLICATO: PIVE E ZAMPOGNE. VERSO IL CLARI-
NETTO MODERNO.

Secondo Curt Sachs le forme arcaiche di oboi e clarinetti sono entrambe
doppie: gli strumenti monocalami sono pit1 recenti. Ma nel caso degli oboi la
duplicitd comporta, fin dall’inizio della loro vicenda, due calami separati e diver-
genti, tastati ciascuno da una mano, con indipendenza delle linee melodiche;
nel caso dei clarinetti le canne invece sono accostate, e la diteggiatura € unica. I

119 In Collaer, Elsner (1983: 43) a una densa descrizione dello strumento e delle molteplici
varianti (piccolo, medio, lungo; con fori paralleli, o con un chanter e un bordone, che pud
essere della medesima lunghezza del chanter o assai maggiore, e puo talvolta esser dotato
di uno o due fori di intonazione, occludibili con tappi) si accompagna una elencazione
delle denominazioni usate per i diversi strumenti. I nomi in Egitto, oggi come nelle fonti
ellenistiche, seguono svariati criteri tassonomici: negli usi locali le parole si affiancano,
si sovrappongono, si scambiano a designare clarinetti, oboi, flauti, distinguendoli di volta
in volta a seconda delle dimensioni, del tipo di emissione, delle ance, delle funzioni. Si
distinguono al-arghul al-kabir (“il grande”), al- arghul al-mutawassit o al-sugair (“il medio”),
al - arghul al-asgar (“il piccolo”). Tuttavia ad arghul (a volte anche urghul) si affianca, con
funzione parzialmente sinonimica, maushul (la parola tuttavia sottolinea soprattutto il fatto
che lo strumento & composto da due calami). Varianti sono inoltre muwassil o muwiisil,
arghul gab o semplicemente gab (che vuol dire “tubo” o “canna”), sibs gab o semplicemente
sibs (con sibs, o sibz, i suonatori denotano indifferentemente diversi piccoli strumenti a fiato
a taglio, ad ancia doppia o semplice). Ancora, mizmar o mizmar muzdawag (mizmar sta
per strumento a fiato, in generale, e muzdawag significa doppio, accoppiato). Thormdy o
trumwdy sono dei piccoli clarinetti doppi, coi calami di lunghezza disuguale, il pit lungo dei
quali ha un padiglione fatto da un imbuto di latta. Ma spesso gli strumenti del tipo thormdy
sono chiamati solo gab, o anche arghul sagir (“arghul piccoli”’). La spina di canna utilizzata
per occludere il foro d’intonazione del bordone (quando presente) ¢ detta sadddda. L'ancia
battente puo essere mashura o zummiira. La parola zummiira tuttavia € impiegata anche per
definire l'intero strumento. Ad essa si affiancano pure, a definire gli strumenti doppi, se i
calami sono della stessa lunghezza, qurma e il nesso “I-T-L” delle parole affini a tityrinos, qui
rappresentate dalla variante tiltdy. Se le due canne hanno fori di diteggiatura corrispondenti
possono essere detti mdrra (parola utilizzata nell'antico Egitto almeno dalla IV dinastia: si
veda Hickmann 1961). Gli zummara con otre applicato possono diventare mizmir girba o
sahrdwi. In altri paesi arabi il mdrra € noto come magriina o migwiz. Sulle denominazioni
dei clarinetti egiziani si veda anche Elsner (1969: 236-237) che aggiunge, quanto all'uso
dello strumento: «the arghil is used at a variety of functions. Shepherds, Nile boatmen, and
professional folk musicians play it. It is used to accompany folk songs, ballads, the popular
mawwal songs, and the like. It can be heard at weddings and dances, and Lane even reports
that the arghil is sometimes played at dikr meetings».

120 Sachs (1940: 91-92, 98-100). : si veda la citazione a p. 55.
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calami dei clarinetti sono spesso ricavati da tubi vegetali, freschi o essiccati, na-
turalmente cilindrici: lo stelo dell’avena selvatica, dell'orzo, della segale, del lino,
dell’ Arundo donax etc. Gli oboi sono spesso ricavati da materiali diversi (legno
scavato, 0sso, argento). A mia conoscenza non vi sono strumenti integralmente
ricavati dal fusto naturalmente cilindrico di una canna palustre che vengano
insufflati con un’ancia doppia: sono tutti clarinetti.™ Gli oboi sono spesso stru-
menti di pitt alta collocazione sociale, frequentemente usati da musicisti pro-
fessionisti (il che vale anche per gli strumenti militari, i cui suonatori costitui-
scono, negli eserciti, una casta speciale). I clarinetti sono dappertutto, pressoché
senza eccezioni, strumenti di pastori: strumenti, anzi, connotanti la figura del
pastore, e 'ambiente sonoro che gli appartiene e che gli viene attribuito.”?

Si & gia visto come i clarinetti monocalami siano per lo piut strumenti mi-
nori rispetto ai loro omologhi doppi (d’apprendimento, infantili, o comunque
non professionali) e come tendano a ripetere, in forma semplificata, le tipo-
logie dei doppi (numero di fori, rapporto tra ancia e calamo e tra calamo e pa-
diglione, quando presente, eventuale presenza di uno scafo o di una capsula,
etc.). I clarinetti monocalami talvolta (assai pitt spesso di quanto non accada
ai bicalami) hanno la linguetta dell’ancia idioglotta, cio¢ intagliata nel corpo
dello strumento, subito al di sotto dell’estremita prossimale del calamo:'* pro-
prio in quanto strumenti minori e succedanei mantengono caratteristiche piu
arcaiche, e sono costruiti con maggiore economia di risorse. Uno strumento
difficile da costruire non lo si butta via se la linguetta smette di funzionare: &
assai pill sensato cambiare soltanto I’ancia. Su un clarinetto effimero, o anche
solo povero, e di semplice realizzazione, ci si pud permettere di intagliare
I'ancia direttamente sul calamo.

Il caso delle benas sarde, come quello dei clarinetti dell’Egeo, evidenzia
bene le possibili relazioni tra semplice e complesso, tra povero e tendente
all'effimero e raffinato e durevole.

Dei nove clarinetti monocalami documentati da Anoyanakis (1991: 166-
169) a Creta e in altre isole dell’Egeo (sette imboccati direttamente, uno dotato
di otre e uno a vescica), soltanto uno ha l'ancia riportata, gli altri sono tutti
idioglotti, il che non accade mai nei pur numerosi doppi clarinetti da lui reper-

121 Lunica rilevante eccezione ¢ costituita dagli hichiriki giapponesi e dai loro omologhi
cinesi e coreani, che tuttavia sono ricavati da un tubo unico di bambui, non di Arundo donax.
122 Una rilevante eccezione ¢ costituita dalle launeddas sarde, che costituiscono la variante
sofisticata e professionale dei pitt semplici calami pastorali, detti benas: si veda infra.

123 A rigore un’ancia eteroglotta ¢ quella in cui la linguetta vibrante non ¢ intagliata nel
supporto, ma riportata (come accade, ad esempio, sulle canne ad ancia degli organi, o sui
becchi del clarinetto moderno e del saxofono): dunque in senso stretto gli strumenti qui
considerati sono tutti idioglotti. Per comodita tuttavia (giacché appunto non v’é bisogno di
marcare una differenza con gli strumenti ad ancia riportata) usero qui “idioglotti” per defi-
nire gli strumenti in cui 'ancia & integrata nel calamo, “eteroglotti” per definire gli strumen-
ti nei quali 'ancia ¢ innestata nel calamo, direttamente o con la mediazione di una giuntura
o (nel caso delle ance doppie) di un supporto di altro materiale.
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toriati. I fori digitali (5 come sui doppi, tranne due esemplari, che ne hanno
6), che sugli strumenti doppi sono rotondi e regolari, accuratamente aperti
a fuoco, sono talvolta rettangolari, talvolta approssimativamente circolari: in
alcuni casi scavati grossolanamente con un punteruolo, in altri aperti a fuoco.
La parete del calamo (in tutti, tranne che nel caso dello strumento a vescica e
della zampogna) ¢ appiattita a coltello. Lungo tutta la verticale sulla quale si
aprono i fori, oppure solo in prossimita di essi, a scavare sul tubo degli allog-
giamenti, sono intagliati degli inviti per le dita del suonatore.

In Sardegna sono ancora esistenti, e documentati dalla ricerca etno-organo-
logica, clarinetti infantili, effimeri, ricavati dal fusto fresco dell’avena selvatica,
del fieno o dell'orzo, privi di fori di diteggiatura (Spanu 2014: 273). Secondo la
testimonianza di Giulio Fara (1913: 769) i bambini ne imboccavano fino a tre
contemporaneamente per imitare la consonanza dei tre calami che compon-
gono le launeddas, cioé lo strumento professionale degli adulti. Altri strumenti
infantili, essi pure idioglotti, sono pero ricavati dall’ Arundo donax: dunque non
sono effimeri, e possono essere dotati di uno o due fori di diteggiatura, tondi
o rettangolari (fig. 62). Una forma un po’ piti complessa di questi rudimentali
clarinetti sono quelli chiamati benas (fig. 64-67).”+ Le benas, sebbene siano fatte
di Arundo donax, derivano il nome dal latino avena:' si conserva dunque, nel
nome, traccia della loro origine in materiali effimeri, e del loro radicamento
tra le cose povere, rustiche e pastorali. Sebbene condividano con le launeddas
I'ancia semplice battente e il materiale di cui sono fatte, le benas sono strumenti
di ben diversa funzione e collocazione: sono, appunto, strumenti poveri e mar-
ginali nel panorama degli aerofoni sardi.*® L'area di diffusione & ridottissima:
lo strumento & presente solo in alcuni luoghi della Sardegna centrale, esclusi-
vamente in ambito pastorale. L'ancia puo essere incastrata nel corpo dello stru-
mento o ricavata da esso.™ [ fori di diteggiatura sono 3 anteriori pilt 1 posteriore
o, pilt raramente, 4 anteriori.”® Talvolta al calamo & collegato un padiglione, di

124 Altri nomi dei quali si da conto in Spanu (2014: 2776) sono aena (pl. aenas), ena, trum-
bitta (pl. trumbittas).

125 Lo spostamento semantico, se ne dira piti avanti, é gia latino, e non interessa soltanto
la Sardegna.

126 Sulle benas si veda Fara 1915: 169-170, 1940: 76; Dore 1976: 67-82; Guizzi 2002: 198 e
200-203, oltre che Spanu 2014: 276-283, che & il principale riferimento per le informazioni
qui riportate. La scala di suoni prodotta dalle benas € uguale a quella attestata, in Sardegna,
per un altro strumento pastorale esso pure minore, ma assai piu diffuso: il flauto di canna
a fessura detto sulittu o pipiolu: si veda Spanu 2014: 249-261 e 2706.

127 Tra gli strumenti repertoriati in Spanu (2014), che sono in tutto 14, 6 sono idioglotti,
8 eteroglotti.

128 Rotondi (e talvolta scavati a fuoco) in tutti gli esemplari collazionati in Spanu (2014,
qui in fig. 62-67). Dieci di essi hanno 3 fori digitali anteriori pitt uno posteriore, 3 ne hanno
4 anteriori. Uno, dotato di un lungo padiglione di corno, & privo di fori di diteggiatura. Un
esemplare a 3 fori ha un lungo foro di intonazione, rettangolare, in prossimita dell'estremita
distale: come l'arrefinu, il foro di intonazione che & presente sui chanter delle launeddas. Si
tratta, qui di una imitazione della caratteristica dello strumento polifonico, sul quale giova
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corno bovino o di zucca, con forme e motivi decorativi talvolta anche piuttosto
elaborati (fig. 65; 66).29 Una variante & costituita dalle benas a doppio calamo:
alla canna dotata di fori di diteggiatura € legato (con spago incerato o catramato
e, eventualmente, con cera) un bordone, privo di fori di diteggiatura, di poco piu
lungo del suo compagno (fig. 67): una forma assai vicina a quella di uno dei vari
modelli di doppio clarinetto arghul egiziano (si veda infra).5°

Le benas non hanno, mai, due calami dotati di fori di diteggiatura: que-
sti sono attestati, tra i clarinetti sardi, solo nei diversi cunsertu di launeddas.
Le launeddas sono un triplo clarinetto (due chanter e un bordone) imboccato
direttamente e suonato con la respirazione circolare (fig. 68).5' Il bordone e
il chanter di registro pili grave sono legati assieme con una leggera divarica-
zione, e vengono impugnati con la mano sinistra. Il chanter pit acuto, impu-
gnato con la destra, & sciolto. Lo strumento viene utilizzato da pochi suonatori
professionali estremamente specializzati (che di solito costruiscono da sé i
propri strumenti), i quali compiono un lungo apprendistato, che inizia gia
nell'infanzia. Al mestiere di suonatore tradizionalmente affiancano altre atti-
vita, soprattutto di tipo artigiano (ciabattino e innestatore quelle attestate pilt
spesso nel XX sec.), che non comportano estese callosita che pregiudichereb-
bero I'agililita delle dita e, anzi, che richiedono una certa destrezza manuale.>*
Lo strumento non ¢ legato alle attivita pastorali. Il repertorio professionale,
assai complesso, da conto del livello di raffinatezza cui possono giungere tec-
niche compositive ed esecutive orali e paratattiche.

La descrizione delle launeddas offerta da Febo Guizzi (2002: 204-209) & di
esemplare chiarezza, e volentieri ricorro a essa.

11 tubo minore & isolato. Gli altri due sono tra loro legati per mezzo di filo impeciato.
La canna minore (mancosedda) porta quattro fori [...].33 Una seconda canna (mancosa
0 mancosa manna) reca pure quattro fori e la terza, il bordone (tumbu) nessun foro. Il

a intonare i chanter tra di loro e col bordone (occludendolo parzialmente con cera), mentre
su uno strumento monocalamo ¢ del tutto inutile.

129 Cinque degli strumenti repertoriati in Spanu (2014) hanno un padiglione di corno, tre
di zucca; i restanti dodici sono privi di padiglione.

130 Sull'accordatura si veda Spanu (2014: 278-279). Dore (1976) riferiva che il bordone
puo essere replicato, in una forma di benas triple di cui oggi sembra essersi persa memoria:
forse a imitare l'aspetto, se non le caratteristiche, delle launeddas. 11 bordone puo essere
parallelo al chanter o talvolta lievemente divergente, a imitare i calami legati delle launeddas
131 Siveda: Fara (1914); Weis Bentzon (1999); Spanu (2014); Guizzi (2002: 204-208).

132 Sull'apprendimento, sul repertorio, sulla diffusione dello strumento si veda soprattutto
I'esemplare studio di Andreas Fridolin Weis Bentzon (1969). Sullo strumento, le tipologie,
le tecniche costruttive si veda Spanu (2014), ove € anche fornita un’ampia bibliografia. Si
segnalano anche Fara (1909: 725-735, 1913, 1940: 68-75); Gabriel (1936: 861-862); Weis
Bentzon (1961); Guizzi (2002: 204-209).

133 Guizzi aggiunge in nota: «Eccezionalmente cinque, per il tipo mediana/mediana pipia,
al fine di consentire l'uso della mancosedda per i due tipi, chiudendo un foro con la cera:
I'inferiore per la mediana pipia, il superiore per la mediana.
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tumbu & formato da due segmenti innestati 'uno nell'altro [aggiungo: come il lungo
bordone degli arghul egiziani di grandi dimensioni, fig. 56], il che consente un pitt
facile trasporto. [...] I fori sono di profilo rettangolare e di regola sono ricavati su un
piano prodotto dall’asportazione di una piccola porzione lineare della superficie della
canna. Al di sotto delle due serie di fori se ne apre un altro, pitt oblungo (detto s'ar-
refinu), che ha la funzione di regolare l'intonazione della fondamentale di ciascuna
canna, per mezzo di cera. [...] Le ance, molto sottili e di raffinata costruzione, presen-
tano le linguette intagliate verso il basso; 'accordatura fine e regolata per mezzo della
regolazione sia dell'inserimento delle ance nei tubi, sia della massa di cera che puo
essere applicata sulle linguette o tolta da esse [...]. Esistono numerose combinazioni
di canne (kunsertu) di lunghezza e di intonazione diversa, ciascuna delle quali da
vita a uno strumento diverso per registro, tonalita e rapporto tra le scale delle canne.

Uno strumento a tre calami imboccati simultaneamente — due impugnati
dalla mano sinistra del suonatore e uno dalla destra — ¢ attestato in Sardegna
da un bronzetto androginico (itifallico e con seni sviluppati) appartenente alla
cultura nuragica, proveniente da una localita ignota nella zona di Ittiri (fig.
70).3+ Il reperto & di incerta datazione, probabilmente intorno al VI sec. a.C,,
ed & di problematica valutazione: le canne sono molto corte (finiscono all’al-
tezza delle mani del suonatore); non si puo inoltre «tralasciare 'ipotesi che
due di esse fossero di bordone e la terza munita di pochi fori utilizzabili con
una sola mano (come nelle odierne benas triple)» (Guizzi 2002: 208).

La questione delle origini e della storia delle launeddas & notevolmente
intricata.® Certo le launeddas si qualificano come uno strumento del tutto
peculiare e atipico nella storia dei clarinetti pluricalami: I'unico altro esempio
a me noto di clarinetto di canna a tre calami & una miniatura che decora uno
dei manoscritti della Cantigas de Sancta Maria (Escorial, E, 79 r., fig. 71). Gli
strumenti qui raffigurati sono, essi pure, di canna: il miniatore ha accurata-
mente riprodotto i nodi dell’ Arundo donax. I tre calami pero sono innestati in
un unico disco di legno: assai somigliante, si direbbe, a quello delle zampo-
gne maghrebine (fig. 72). Anche nel caso della miniatura spagnola (come in
quello della statuetta nuragica) non & chiaro se i suonatori raffigurati abbiano
le dita sui fori di due calami diversi o se lo strumento sia invece composto da
un chanter e due bordoni;3° certo i rapporti di lunghezza tra i tre calami sono
vicini a quelli che corrono tra i tre calami di un cunsertu di launeddas.

Le launeddas, & opinione condivisa e condivisibile, derivano dai doppi clari-
netti egiziani a calami paralleli del tipo arghul: i quali possono avere due canne
dotate di fori di diteggiatura paralleli, o una canna dotata di fori di diteggiatura
pitt una di bordone (talvolta di lunghezza maggiore del chanter): questo tipo

134 Museo Archeologico Nazionale di Cagliari. Si veda Taramelli (19o7); Lilliu (1966);
Guizzi (2002: 208); Spanu (2014: 329).

135 Per la storia del nome dello strumento si rinvia all’accurata ricostruzione contenuta in
Spanu (2014: 318-319).

136 Weis Bentzon (1969: 29) ritiene pit verosimile che lo strumento raffigurato nel ma-
noscritto dell’Escorial sia composto da un chanter e due bordoni.
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trova una corrispondenza nella forma piu “primitiva” delle benas a doppio ca-
lamo. In un luogo e in un'epoca imprecisata delle vicende di questo strumento
le canne si sono moltiplicate: invece di 2 sono diventate 3. Due di esse sono
dotate di fori di diteggiatura, una no: come se le launeddas avessero incorpora-
to entrambe le tipologie dell’arghul a chanter unico e a doppio chanter. Certo
hanno conosciuto un processo di divaricazione dei due calami legati assieme,
e di separazione del terzo: come se, per attrazione della forma degli oboi a
chanter separati e divergenti, i due calami con fori di diteggiatura di questo
triplo clarinetto si fossero a un certo punto separati e avessero di conseguenza
conosciuto un’indipendenza delle due mani, dopo aver attraversato una fase
intermedia di semplice divaricazione, ma a fori paralleli e corrispondenti.
Strumenti a due calami legati assieme in posizione leggermente diver-
gente, ma a fori paralleli e tastati insieme (un unico dito cioé tasta simul-
taneamente i fori di entrambi i calami, come sui doppi clarinetti paralleli)
sono presenti in Maghreb (fig. 39); la posizione dei due calami nello zammar
algerino e marocchino & identica a quella del gruppo composto da canna sini-
stra e bordone nelle launeddas. Le diverse tipologie di clarinetti policalami qui
riunite (le benas e gli arghul doppi, 1 doppi clarinetti a calami divergenti ma
a tastatura parallela, il triplo clarinetto nuragico, i tripli clarinetti innestati in
un unico disco nella miniatura dell’Escorial) riferiscono nel loro insieme di
un lungo, travagliato, processo di affrancamento dei due chanter che culmina
nell’assetto delle moderne launeddas, nel quale essi conquistano una nuova
autonomia. Il nome stesso delle parti che compongono lo strumento sembra
dar conto del vischioso travaglio di questo processo: i due calami dotati di fori
di diteggiatura si chiamano, rispettivamente, mancosa o mancosa manna il pitt
grande, legato al bordone, e mancosedda il piccolo, indipendente e impugnato
dalla mano destra. Ciog, letteralmente, “sinistra grande” e “sinistrina”: come
se entrambe le canne, prima di essere una “sinistra” e una “destra”, fossero
state entrambe “sinistre”. La mancosedda peraltro talvolta & detta invece destri-
na (Spanu 2014: 293): e i nomi che si soprappongono e si contraddicono pa-
iono raccontare, appunto, di questo spostamento e affrancamento della canna
destra da un insieme organico e parallelo. Ha scritto Febo Guizzi (2002: 208):

Nelle launeddas [...] vige una regola speciale del pit generale impianto rinveni-
bile negli aerofoni policalami a suono simultaneo della musica popolare italiana
centro-meridionale, con due canne munite di fori usate a mani separate [...], cui
si unisce il bordone [o i bordoni, che possono essere due o in alcune zampogne
addirittura tre]: questa struttura rinvia prepotentemente al sostrato costituito dalla
diffusione dell'aulos e poi delle tibiae romane quale antecedente storico delle zam-
pogne a due chanter e delle launeddas stesse. Poiché tuttavia le somiglianze con
altri clarinetti doppi sono troppo forti per essere del tutto ignorate, & possibile ipo-
tizzare un’origine comune delle launeddas e di questi strumenti analoghi, a partire
dalla quale si sarebbe poi imposto il modello a doppia canna “melodica” derivato
dall'omologo processo melodico che auloi e tibiae avevano subito nella fase di crisi
del mondo culturale antico.
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Le zampogne dell’Italia centro-meridionale e della Sicilia hanno in comu-
ne dei tratti rilevanti, che permettono di ascriverle tutte a un'unica grande
famiglia, sebbene all'interno di essa si distinguano gruppi tipologicamente
diversi. Hanno tutte due chanter separati (sempre pilt 0 meno divergenti,
tranne nel caso di un particolare modello di surduling), tastati ognuno con
una mano: come gli auloi e le tibiae, come i chanter delle launeddas.>” Hanno
un numero variabile (da nessuno a quattro) di bordoni impiantati in un unico
blocco;3® l'otre & formato dalla pelle intera di un ovino (di dimensioni medie
o grandi in Calabria e Sicilia e in alto Lazio, piccole nel resto dell’area di pre-
senza di questi strumenti).

Gli strumenti di questa grande famiglia si distinguono in due sottoinsie-
mi: gli strumenti ad ancia doppia, i cui chanter sono conici e di lunghezza
diseguale, e gli strumenti ad ancia semplice, i cui chanter sono cilindrici e di
uguale lunghezza. Tutte queste zampogne sono strumenti di pastori (sono,
anzi, forti marcatori dell’identita pastorale).® Gli strumenti ad ancia doppia e
coi chanter diseguali sono presenti in area latina, i clarinetti in area soggetta
all'influenza culturale slava e nel sud magno-greco.

I tratti condivisi e i tratti distintivi che marcano le affinita e le divergenze
tra le zampogne ad ancia doppia e quelle ad ancia semplice evidenziano come
tutti questi strumenti siano il prodotto dell’ibridazione di un segmento della
storia delle tibiae, cioe degli oboi presenti in area latina, con un segmento del-
la storia dei doppi clarinetti mediterranei e della Magna Grecia: gli oboi hanno
prestato anche ai clarinetti la divaricazione e indipendenza dei chanter, che
appartenevano alla loro storia ab antiquo; i clarinetti hanno prestato la presen-
za della capsula di innesto (che ricorre, lo si & visto nelle pagine precedenti,
nelle vicende di questi strumenti in ampie zone dell’Eurasia) e dell'otre.™s°

137 Non daro qui conto minutamente dell’ampia letteratura esistente su questi strumenti,
limitandomi a menzionare alcuni studi di riferimento. Di volta in volta, ove necessario,
forniro ulteriori pitt specifiche indicazioni in nota. Sulle zampogne e gli oboi monocalami
in Italia centro-meridionale si veda dunque: Baines (1960: 93-102); Broecker (1978); Leydi
(1979, 1989); Tucci (1981, 2003, 2009); Leydi, Guizzi (1983); Palombini, Arcangeli (1984);
Tucci, Messori (1985); La Vena (1986); Staiti (1986, 1989, 1990; 1997); Di Fazio (1990,
1997); Sarica (1994); Guizzi (2002: 235-244); Scaldaferri (2003, 2015, 2016); Palombini
(2004, 2004Db); Ricci, Tucci (2004); Bonanzinga (2006, 2013); Arcangeli et al. (2014). Sugli
strumenti istriani si veda anche Sirola (1937); Starec (1985, 1990), oltre che le pagine dedi-
cate a questi strumenti nel sito “Strumenti tradizionali istriani online”, a cura del Museo
Etnografico dell'Istria (Pazin, Croazia): http://www.iti-museum.com/it/.

138 La surdulina presente in Basilicata e Calabria settentrionale puo, eccezionalmente,
averne altri ad innesto separato.

139 Il che spiega, tra I'altro, la fortuna in Italia, dal XI sec., del pastore-zampognaro nelle
immagini natalizie (Staiti 1997). A proposito dell'opposizione tra pastori e contadini e della
funzione della zampogna come marcatore dell'identita pastorale si veda Staiti (2008).

140 Non entrero qui nel dettaglio della storia dell'applicazione dell'otre agli strumenti ad
ancia: che ha origine sui clarinetti, forse in Asia Minore (Guizzi, Leydi 1985: 47), in ra-
gione dell’attitudine dei calami ad ancia semplice a incapsulare i dispositivi sonori entro
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Gli strumenti diffusi in area latina, dall’Alta Sabina alla Calabria setten-
trionale, sono detti “zampogne zoppe” (in ragione della diversa lunghezza dei
chanter; fig. 73, 74), o “a chiave” (quando il divario tra i chanter & maggiore, e
comporta la necessita di una chiave aperta per occludere il foro di diteggiatu-
ra pil vicino all'estremita distale; fig. 75). I chanter delle zampogne “zoppe”
sono intonati a distanza di quarta; quelli delle zampogne a chiave a distanza
dottava: e si tratta di un'innovazione relativamente recente.™ Le zampogne a

un blocco, che si presta bene a essere alimentato da una sacca di pelle o una vescica. Mi
limito a fare riferimento a Baines (1960: 63-68) e a Guizzi, Leydi (1985: 47-54). L'uso dell'o-
tre non € assente ma € scarsamente documentato nella antichita greca e latina: si trattava
evidentemente di cosa marginale, e certo non legata all'esercizio professionale dellattivita
musicale. Due passi di Aristofane (Gli Acarnesi 862; Lisistrata 1242) sembrano riferirsi a
questo, ma in modo vago e incerto (si veda Baines 1960: 63). In ambito latino le testi-
monianze, per quanto esigue, sono tuttavia chiare. Ne riferisce, tra gli altri, Marziale, che
combina le parole greche askos e aulos in ascaulos (Epigrammi, X, 3-6: «Credis hoc, Prisce,/
Voce ut loquatur psittacus coturnicis/et concupiscat esse Canus ascaules»): cfr. il nome
cretese attuale della zampogna, akomadoura, da askos e madoura, cioé clarinetto di canna
(si veda Guizzi, Leydi 1985: 189). Lo strumento per Marziale evidentemente non ¢ roba da
professionisti: il celebre suonatore di tibiae Canus avrebbe dovuto vergognarsi di suonarlo.
Un testo greco frammentario del II sec. d.C., riferisce Baines (1960: 64), associa la parola
askaul[es] con kalamaulles] e trenaulles]: cioé con suonatori di strumenti di canna e di treno-
die funebri: strumenti di bassa condizione. Svetonio (Nero, VI, 54: «Sub exitu quidem vitae
palam voverat, si sibi incolumis status permansisset, proditurum se partae victoriae ludis
etiam hydraulam et choraulam et utricularium») lo affianca invece all'organo idraulico e ai
chorauloi: tutti strumenti di cui si dilettava I'imperatore Nerone. La medesima informazione
¢ fornita anche da Dione Crisostomo (Orationes, LXXI, 9): 'imperatore, dice, sapeva suona-
re I'aulos comprimendo col braccio un otre. Una testimonianza é offerta anche da Petronio
(Satyricon, 36): su uno dei piatti presentati alla cena di Trimalcione I'aulos di Marsia diventa
uno strumento ad otre, dal quale sgorga una salsa al pepe: «notavimus etiam circa angulos
repositorii Marsyas quattuor, ex quorum utriculis garum piperatum currebat super pisces,
qui quasi in euripo natabant». Non v’é continuita dimostrata tra l'ascaulos o utricularis latino
e le moderne zampogne dell'Ttalia centro-meridionale e della Sicilia: per le quali le prime
testimonianze figurative risalgono alla fine del XIV sec. (si veda Guizzi, Leydi 1985: 59 e
Staiti 1997). Questo ampio e rilevante silenzio delle fonti probabilmente ¢ legato alla mar-
cata connotazione pastorale di questi strumenti: la cultura dei pastori dell'Italia centro-me-
ridionale resta sostanzialmente inesplorata, dalla tarda antichita e fino a quando gli ordini
conventuali francescani non esporteranno a sud i temi figurativi, a loro cari, della nascita
di Cristo e dell’Adorazione dei pastori, nei quali la figura del pastore musicante ha un ruolo
importante, giacché vale a ribadire 'hic et nunc dell'avvento di Dio in terra, ogni anno in
ogni luogo. Va rilevato che, come detto, gli otri delle zampogne dell'Italia centro-meridio-
nale e della Sicilia — come quelli di altre zampogne ad ancia semplice mediterranee — sono
ricavati da una pelle intera di capra o di capretto (le zampogne zoppe e a chiave recentemen-
te hanno sostituito con un segmento di camera d’aria di camion): e gli otri a pelle intera
appartengono, in tutta I'area mediterranea, ai clarinetti, mentre le zampogne europee a
chanter unico e ancia doppia usano una sacca di pelle cucita.

141 Non v’é traccia di zampogne a chiave, nella tradizione figurativa, prima del XVIII sec.;
¢ fortemente probabile che I'invenzione di questi strumenti sia il prodotto di un doppio
rispecchiamento tra la musica dei pastori e la tradizione organistica: il rapporto d’ottava,
che ha comportato I'allungamento del chanter grave, ¢ il portato dell'imitazione, da parte dei
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chiave si accompagnano talvolta a degli oboi monocalami, localmente deno-
minati “ciaramelle”, “piffere”, “pipite” o “totarelle”. Gli oboi monocalami a loro
volta possono essere suonati in coppia, occludendo con cera i fori digitali di
uno dei due (in modo da istituire un rapporto di quarta tra i due calami) e im-
boccandoli simultaneamente (fig. 76): come erano utilizzati i loro antecedenti
latini (Guizzi 2002: 221-222).

I clarinetti, i cui chanter sono di uguale lunghezza — unica eccezione la
zampogna “alla moderna” marginalmente presente in provincia di Reggio
Calabria, che &, appunto, una “modernizzazione” della zampogna a paro (ef-
fettuata sostituendone il chanter di intonazione pitt grave con uno pitt lungo,
in rapporto di ottava) - sono presenti in Istria veneta, poi marginalmente in
Molise e, in modo assai diffuso, in Basilicata Calabria e Sicilia.

I calami delle pive (Surle, tuture, tutule) istriane (fig. 77) hanno, rispettiva-
mente, 3 e 4 fori di diteggiatura, paralleli e intonati allo stesso modo: la scala
dei due chanter dunque & la medesima, ma uno dei due ha un suono in piti,
verso l'acuto.

In Molise, a Fossalto, & attestata una zampogna ad ancia semplice, margi-
nale e ormai in disuso, detta localmente scupine, forse dal greco askos (Guizzi,
Leydi 1985: 188). Sia lo strumento che i riti di maggio nei quali era impiegato
sono stati messi in relazione con la tradizione dei doppi clarinetti slavi e alba-
nesi.* La zampogna di Fossalto & composta da due calami di Arundo donax
e un bordone, esso pure di canna (fig. 78). Tutte le canne, incluso il bordone,
sono di lunghezza simile. Il chanter destro ha 4 fori anteriori pil1 1 posteriore,
il sinistro solo 4 anteriori (pilt un foro non utilizzato, in basso, in linea con
i fori di diteggiatura). Il bordone ¢ composto di due segmenti di diverso dia-
metro innestati I'uno nell’altro, allo scopo di regolarne 'intonazione (come
avviene normalmente in tutte le zampogne dotate di bordoni). I fori quasi si
corrispondono, a partire dal basso: il foro non utilizzato sul chanter sinistro
¢ appena pil in basso dell’'ultimo foro del destro. Lo strumento & accordato
per quarte, come la maggior parte delle zampogne dell’Italia centro-meridio-
nale.'3 Il bordone ¢ sulla finalis del chanter pit1 acuto, ma all’'ottava inferiore.

pastori, delle musiche “pastorali” organistiche natalizie, che giovavano a rievocare in chiesa,
la notte di Natale, la musica delle zampogne. La prima composizione organistica “pastorale”
nota ¢é il “Capriccio fatto sopra la pastorale” di Girolamo Frescobaldi, pubblicato nel primo
libro di toccate d'intavolatura di cembalo e organo (Venezia, 1637): in esso la medesima frase
viene ripetuta a distanza d’ottava (si veda Staiti 1997).

142 In quell’area del Molise peraltro sono presenti comunita linguistiche slave, delle quali
le scupine ¢ verosimile siano un’eredita (Leydi, Guizzi 1985: 186-203). Anche in Agamen-
none, Lombardi (2005: 143-144) si rileva, nel repertorio di canti accompagnati dalla zam-
pogna, una reminiscenza di relazioni tra percorsi melodici della voce e accompagnamento
strumentale riferibile a tradizioni dell’altra parte dell’Adriatico.

143 Siveda la registrazione del suonatore Giovanni Festa, del 1954, effettuata da Diego Car-
pitella e Alberto Cirese (Columbia KL 5173) ripubblicata in Agamennone, Lombardi (2005:
99-100 e 143-144, brano 1 del cd allegato: “Ecchite maje”).
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Lo strumento, verosimilmente arrivato in Molise da territori di oltre Adriatico,
si ritiene che abbia mutato accordatura e sia stato dotato di un bordone per
adeguarsi all'impianto delle zampogne zoppe delle aree circostanti. Ed & pro-
babilmente per questa ragione che sono stati aggiunti al chanter destro il pitt
alto foro anteriore e il foro posteriore, in modo da consentirgli di raggiungere
la distanza di quarta: cosi che il foro inferiore, inutilizzato, si trascina passi-
vamente nella struttura dello strumento a ricordare un parallelismo abbando-
nato da tempo.

Zampogne a chanter conici e ancia doppia e zampogne a chanter cilindrici
ad ancia semplice sono compresenti non soltanto in Molise, ma, soprattutto,
in una vasta area di confine, che va dalla provincia di Potenza alla Sila catanza-
rese: qui le forme si sono ibridate e sovrapposte. Sui clarinetti 'indipendenza
delle mani e la divaricazione dei calami ¢ faticosamente raggiunta in un pro-
cesso lungo, del quale si vedono le tracce nell’attuale struttura degli strumen-
ti. Alcune forme intermedie riferiscono dell’elaborato passaggio dall’ Arundo
donax al legno, e dalla forma a calami paralleli e fori corrispondenti a quella a
calami divergenti e fori sfalsati.

Un affresco eseguito alla fine del XIV sec. da maestranze locali nella chiesa
di S. Caterina di Alessandria a Galatina fig. 79a) raffigura un angelo che suona
una zampogna. I due calami dello strumento sembrano esser ricavati da due
segmenti di canna vegetale naturalmente cilindrica. Perfettamente paralleli
tra loro e dotati di fori di diteggiatura corrispondenti, sono contigui, ma sono
ospitati in due alloggiamenti separati di un unico scafo: li separa una costola
di legno. Il suonatore tasta le due canne separatamente, come avviene nelle
zampogne a chanter divergenti. Le sue dita sono lievemente sollevate, cosi che
¢ possibile scorgere, al di sotto di esse, alcuni dei fori. I fori sembrano essere
in tutto 6 per calamo, dei quali i 4 pill in alto sono effettivamente tastati dalle
dita del suonatore. Gli ultimi due fori in basso sembrano essere fori di taglio;
l'ultimo non & in asse con gli altri, e nel calamo sinistro & duplicato, a destra
e a sinistra della linea dei fori digitali."»+ Non ¢ da escludersi che lo strumento
prevedesse l'occlusione con cera dei fori prossimali, al fine di mutare I'accor-
datura dello strumento e, eventualmente, anche la relazione intervallare tra i
due calami.

Lo strumento raffigurato a Galatina alla fine del XIV sec. pare collocarsi a
mezza strada tra i clarinetti con scafo a calami accostati del tipo dell’askomadou-
ra o del mezued (fig. 53; 54) e le zampogne a calami separati attestate in Italia fin
dall’inizio del XV sec. e presenti ancor oggi nelle tradizioni pastorali: i calami,
ancora di canna e paralleli, sono tuttavia inseriti in un supporto di legno e tastati
separatamente. E alquanto vicina alla struttura della zampogna mostrata nell’af-

144 Come se si trattasse di fori di diteggiatura raddoppiati al fine di scegliere se occluderli
entrambi, per produrre un intervallo di tono, o occluderne uno solo, per avere un semitono:
come avviene in certi strumenti a fiato rinascimentali e barocchi.

145 Per una disamina delle fonti figurative si veda Guizzi, Leydi (1985) e Staiti (1997).
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fresco quella di alcuni tripli clarinetti di canna con supporto e blocco di innesto
in legno rinvenuti da Vincenzo La Vena in Calabria settentrionale.

Uno di essi (fig. 80) € costituito da un supporto di legno, che si arrotonda,
nella parte prossimale, in una lunga capsula che ospita e copre le ance e, nella
parte terminale, subito al di sopra dell’estremita distale dei tubi, in un breve
disco, grossolanamente decorato con un motivo in rilievo. I calami sono tutti e
tre di Arundo donax. 11 bordone, suddiviso in due segmenti innestati, & fissato
al centro del corpo, sulla parte posteriore. I due chanter, paralleli, sono lieve-
mente distanziati, allo scopo di consentirne la tastatura separata da parte delle
due mani. I fori digitali sono 4, corrispondenti, e sono ridimensionati con
cera al fine di regolarne I'accordatura. Il chanter sinistro & zeppato in fondo
con una spina di canna: se vengono occlusi tutti i fori tace (come accade sulla
surduling: si veda infra). Sebbene le canne siano uguali e i fori corrispondenti,
i due calami sono intonati per quarte: il che & reso possibile dalla notevole
differenza di dimensioni delle ance dei due chanter.

Un altro triplo clarinetto proveniente dalla stessa area (costruttore Giovan-
ni Rimoli, in La Vena 1996, 2/C20/14: 155-156 e 268) & composto da due chan-
ter e un bordone in tre segmenti, tutti di Arundo donax essiccata. Le canne
sono inserite in un unico blocco, di ferula. Il bordone & in posizione arretrata,
al centro. I chanter, di lunghezza approssimativamente uguale (il destro & ap-
pena maggiore del sinistro) qui non sono soltanto divisi, ma anche lievemente
divaricati. I fori, 4 per ciascun calamo, sono quasi corrispondenti: quelli del si-
nistro appena pitt in alto di quelli del compagno. Il chanter destro ha anche un
foro laterale d’intonazione, poco pilt in basso del primo foro distale; il sinistro
& chiuso inferiormente (come nella surdulina e nell’altro triplo clarinetto sopra
descritto), qui con un grumo di cera d’api. In questo strumento i calami han-
no la medesima intonazione: soltanto il bordone & accordato una quarta sotto.

Questi tripli clarinetti sono strumenti certamente marginali: non hanno
un repertorio o occasioni d’'uso specialmente riservate; il rapporto tra i calami
ricalca quello della surdulinag , di cui sono succedanei. La loro presenza peral-
tro si situa allinterno della pitt ampia area di diffusione di quel modello di
zampogna. La surdulina & una zampogna ad ancia semplice e calami cilindrici,
formata da due chanter, a fori corrispondenti, e due bordoni, tutti innestati
in un unico blocco (fig. 79b)."4® Lareale elettivo dello strumento & il territorio
attorno al monte Pollino, al confine tra le province di Potenza e di Cosenza;
altre forme, che, lo si vedra, paiono trascolorare verso la struttura della zampo-
gna a paro, sono attestate pilt a sud, fino alla parte settentrionale del versante
jonico della provincia di Catanzaro. La surdulina sembra piu fittamente pre-
sente presso le comunita arbéréshe, ma é utilizzata anche al di fuori di esse.
Sia i calami che il blocco sono di legno, lavorato al tornio: a differenza della
zampogna di Fossalto e dei tripli clarinetti sopra descritti si tratta dunque di

146 Occasionalmente e marginalmente sono documentati strumenti con ulteriori bordo-
ni, talvolta a impianto separato: si veda Guizzi, Leydi (2015: 206-207 € 220, tav. 69).
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uno strumento costruito e venduto da artigiani specializzati, per un mercato
di suonatori specialmente qualificati.’ Le sue caratteristiche distintive sono
cosi sintetizzabili: le dimensioni sono assai ridotte, soprattutto in alcuni mo-
delli (si tratta della pit piccola zampogna centro-meridionale: soltanto le pive
istriane sono pitt piccole di essa); i chanter sono paralleli tra loro (come nello
strumento dell’affresco di Galatina del XIV sec., e come il triplo clarinetto con
scafo sopra descritto); uno dei due chanter & zeppato, dunque quando tutti i
fori sono occlusi tace; i calami, perfettamente cilindrici, sono privi di padiglio-
ne (la modanatura aggettante, a forma di disco o di tronco di cono, & di legno
pieno); il bordone maggiore ¢ decisamente pill lungo dei chanter. Anche que-
sto strumento (come il triplo clarinetto in fig. 80), nonostante i due chanter
siano di uguale lunghezza, esprime un rapporto di quarta, per raggiungere
il quale occorre che le ance siano di proporzioni decisamente diverse: il che
spiega perché, nelle varianti di dimensioni pitt piccole, il blocco che le ospita
debba essere lungo quasi quanto la parte dei chanter che emerge da esso.

Vincenzo La Vena (1986) ha distinto quattro modelli di surdulina, con di-
verse caratteristiche morfologiche: surduline del primo e del secondo tipo, sti-
fetta e conflentana.

La surdulina del primo e quella del secondo tipo, secondo la distinzione
operata da La Vena, occupano la parte piu settentrionale dell’area di diffusio-
ne. Quella del primo tipo & la piti piccola (i chanter non superano la lunghezza
di 22 c¢m); i chanter, di diametro ridotto, sono quasi perfettamente paralleli;
i fori di diteggiatura sono alla stessa altezza. Il disegno esterno «mostra I'in-
flusso della zampogna a chiave campano-lucana, molto evidente nella linea
dei bordoni» (La Vena 1986: 8). Lestremita distale dei chanter si allarga a
tronco di cono. Le decorazioni, ad anello, sono incise molto in profondita, e
coprono l'intera superficie esterna dei calami e del blocco. La surdulina del se-
condo tipo ¢ la pitt diffusa in Calabria settentrionale. La differenzia dal primo
tipo soprattutto la forma dell’estremita distale dei chanter, che ¢ a disco, di
legno pieno: non vi & alcun padiglione.

La stifetta e la conflentana (fig. 81) differiscono per aspetti secondari del pro-
filo dello strumento: la conflentana ha il blocco di forma ellittica e un foro di
taglio sul chanter destro, che la stifetta non ha. Sono entrambe di dimensioni
mediamente pill grandi delle surduline del primo e del secondo tipo (i chanter
possono superare la lunghezza di 30 cm). Hanno i padiglioni conici, talvolta
interamente aperti (non a campana semichiusa, come accade invece sulle zam-
pogne zoppe e a chiave e sulla zampogna a paro): pitt simili ai loro antecedenti
in corno. La differenza piu rilevante rispetto alle surduline del primo e del se-
condo tipo, tuttavia, sta nel numero e nella disposizione dei fori digitali, giacché
il chanter di tessitura pilt acuta ne ha 5: il che comporta lo spostamento delle 4
dita che li occludono verso I'alto: quello pit1 in basso diviene un foro di taglio,

147 Sebbene sia attestato anche il caso di suonatori/costruttori che fabbricano da sé il
proprio strumento o parti di esso: si veda Guizzi, Leydi (1995: 213-214) e La Vena (1990).
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non tastato dal suonatore. La forma dello strumento qui insomma ha cono-
sciuto una pilt moderna e razionale organizzazione, affrancata dall’antica rela-
zione coi doppi clarinetti paralleli, antenati di queste zampogne, che costringe
due calami di uguale lunghezza e con uguale disposizione dei fori digitali a un
innaturale rapporto di quarta. U'accresciuta dimensione complessiva dello stru-
mento, rispetto alle surduline presenti poco pit1 a nord, rende impossibile questa
forzatura, giacché la lunghezza dell’ancia influisce proporzionalmente meno
sull’altezza del suono prodotto dal chanter. Sono strumenti piu vicini alle zam-
pogne a paro, presenti pitt a sud, in provincia di Reggio Calabria e in Sicilia: se
ne distinguono soprattutto per 'assenza di un foro digitale posteriore sul chan-
ter di tessitura pitt acuta, e per il numero e la disposizione dei fori di taglio.™®
Le zampogne a paro, presenti in Calabria meridionale, in Sicilia nord-orien-
tale e in provincia di Agrigento, hanno i chanter lievemente divergenti. Sono
costruite in diverse misure; il numero di bordoni varia da 2 a 3 (il terzo, che
¢ intonato all'ottava superiore rispetto al secondo, & presente solo sugli stru-
menti di grandi dimensioni. Il bordone maggiore in Sicilia sugli strumenti di
dimensioni piccole o medio-piccole spesso viene occluso con un tappo di cera).
Le differenze pitt rilevanti con le forme “di transizione” stifetta e conflentana &
che il calamo sinistro non & chiuso all’estremita inferiore, e che nella zampo-
gna a paro la gamma di suoni € pill estesa, giacché & dotato di un foro digitale
posteriore: sulle surduline il chanter sinistro copre 'ambito di una quarta, sulla
zampogna a paro quello di una sesta minore.™ I fori in linea sulla parte ante-
riore del chanter pil acuto sono in tutto 6 (ma vengono utilizzati solo i primi
4 dall’alto): la razionalizzazione del rapporto tra dimensioni e conformazione
del tubo & ancora piti ampia ed esplicita; i due fori che continuano ad essere
presenti in basso ricordano il parallelismo perduto. II bordone maggiore nelle
zampogne a paro di Calabria & pilt lungo dei chanter, anche di una decina di
centimentri (e dunque suona una undicesima sotto il suono pili grave espresso
dai chanter; fig. 82); in quelle siciliane & lungo quanto i chanter; per esigenze di
intonazione si pud estendere verso il basso di due o tre centimentri al massimo
(suona dunque solo una ottava sotto il suono piut grave espresso dai chanter;

148 Per questa ragione in Guizzi, Leydi (2005) questi modelli di surdulina pit vicini alla
zampogna a paro sono definiti “di transizione”.

149 O, per I'esattezza, tendente al minore. Laccordatura sulle zampogne non viene effet-
tuata in sequenza scalare, separatamente su ciascun chanter, ma sui battimenti generati
dalla sovrapposizione delle voci, ridimensionando i fori con cera. Il suono pit1 grave espres-
so dal chanter di tessitura pit1 acuta soprattutto in Calabria spesso & accordato a distanza di
pit di un semitono dal successivo, che é la finalis: tendenzialmente a distanza di seconda
neutra. Anche il secondo suono espresso dal chanter piti grave spesso & crescente, anche in
Sicilia (ove invece il suono pit1 grave prodotto dal chanter piti acuto € a distanza di semitono
dalla finalis: perché qui i repertori sono pilt marcatamente tonali, e dunque quel suono svol-
ge funzione di sensibile, che conduce alla tonica). Una ricerca accurata sul temperamento
di questi strumenti, ancora da compiere, € stata intrapresa da Giuseppe Roberto, con la mia
collaborazione.
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fig. 83). Occorre aggiungere che il profilo interno dei chanter della zampogna
a paro non & perfettamente cilindrico, ma cilindro-conico: nella lavorazione al
tornio vengono inserite nei calami delle punte a cucchiaio di diametro legger-
mente diverso (la piut sottile per intero, una di medie dimensioni fino ai 2/3
della lunghezza, la pitt grossa fino a 1/3). Occasionalmente, per le esecuzioni
all'aperto, in provincia di Messina sullo strumento vengono montate delle ance
doppie, finemente calibrate: il clarinetto si trasforma compiutamente, nella sua
versione pilt sofisticata, in un oboe a chanter indipendenti accordati per quarte.

Riassumendo: la surduling ha i fori digitali corrispondenti sui due chanter,
che sono entrambi privi di fori posteriori e cilindrici. La zampogna a paro assu-
me caratteri di maggiore parentela con gli strumenti ad ancia doppia: una came-
ratura cilindro-conica e le maggiori dimensioni complessive impongono di spo-
stare verso l'alto i fori della canna piu acuta, che assume pure il foro posteriore
(gli strumenti “di transizione” marcano il passaggio dall'una all’altra forma, che
hanno il proprio areale ai due estremi dell’area magno-greca di presenza delle
zampogne ad ancia semplice). Sulla zampogna a paro restano perd, non piu
utilizzati, i fori corrispondenti a quelli dell’altro chanter, memoria di trascorsi
pitt simili a quelli della surdulina, della sua discendenza insomma dai doppi
clarinetti a calami paralleli e accostati e diteggiatura sovrapposta. I chanter sono
leggermente divaricati (pitt in Sicilia che in provincia di Reggio Calabria).

Il fatto che la zampogna a paro in Sicilia orientale conosca anche l'uso
dell’ancia doppia, sia pur occasionalmente e marginalmente, & un ulteriore in-
dizio di questa trasformazione. Le ance doppie della zampogna a paro (strette
e lunghe, diverse da quelle impiegate sulle zampogne e ciaramelle dell'Ttalia
centrale) sono oggetti sofisticati. Un cuneo inserito nella legatura consente una
fine calibrazione della durezza, che fa si che inizino a suonare una dopo l'altra,
col crescere della pressione dell’aria. La zampogna a paro non ¢ solo strumento
di pastori: conosce, in Sicilia orientale, un uso urbano, e di fascia artigiana, che
deve aver influito notevolmente sulla struttura dello strumento e sulle tecniche
esecutive e di accordatura (Staiti 1997: 148-152). E, tra le zampogne popolari, la
pitt simile alla sordellina sei-settecentesca, alla quale probabilmente deve mol-
to e alla cui storia molto deve aver dato.5° Il nome stesso sordellina peraltro &

150 Sulla sordellina si veda Brocker (1978: 30-34); Guizzi, Leydi (1985: 83-94); Van Der
Meer (1995) e Staiti (1989: 8s5; 1997: 142-146). La sordellina condivide con la surdulina e
con la zampogna a paro il fatto che i due chanter sono di eguale lunghezza e a cameratura
cilindrica, e T'uso della cera e di fili (di stoppa nel caso di surdulina e zampogna a paro)
usati per 'accordatura delle ance (si legge infatti nel Libro per scriver lintavolatura per sonare
sopra le sordelline di Giovanni Lorenzo Baldano, del 1600, che «quando fusse tirato tutto ad
alto e bisognasse dicesse ancora piu picciolo, se li manca la cera di dentro, e se non ci fusse
cera si tira un poco pit alto il fillo [che] lo tiene ligato», cit. in Van Der Meer 1995: 80). La
sordellina montava verosimilmente ance doppie su tutte le canne (si veda Guizzi, Leydi 1985:
86). In Guizzi, Leydi (1985: 88) si sostiene che la sordellina ¢ frutto di «una trasformazione
via via pitt macchinosa di uno strumento che, in partenza, altro non era che una zampogna
con chanter di eguale lunghezza e divergenti, del tipo che potremmo dire ‘a paro’, e che
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probabile derivi da surdulina, e torna, modificato dal passaggio nella tradizio-
ne scritta, a un brano del repertorio della zampogna a paro: quello scurdellinu
o scurdinu ancor oggi suonato dai pilt bravi tra gli zampognari del messinese
(Staiti 1997: 150-152). Lo descriveva Leopoldo Nicotra (1920: 4-5):

La zampogna destinata a cid era piu piccola di quella usata dai contadini, che per le
feste di Natale scendevano in Messina e si vedevano per la citta andare suonando
ove fossero cone, presepii o altarini preparati per la celeste e sentimentale novena. [
zampognari da chiesa erano perd quasi tutti artigiani, tra i quali il pit famoso e abi-
le era a tempi mei un bottajo; eseguivano varii pezzi, che ricordo benissimo ed ho
trascritti tutti in apposita raccolta [oggi perduta]; suonavano soltanto in chiesa, non
adoperando mai lo strumento loro per baccannali, come usavan fare i contadini.
Estasiante era il pezzo chiamato scordino, che si eseguiva in mi; sicché il suonatore
impediva, prima di attaccarlo, che suonasse il bordone mi (suono continuo negli
altri pezzi, tutti in la). Uno di questi era la Contradanza di Platone, con cui qualche
volta si chiudeva la serie delle suonate fatteci sentire in una cerimonia ecclesiasti-
ca, e che era d'un effetto assai giulivo, ma non triviale.

Si tratta di un brano dal carattere spiccatamente toccatistico, che si disco-
sta alquanto dal resto del repertorio di questo strumento. All’inizio del brano
viene occluso il bordone medio (mediante la pressione del palmo della mano,
che schiaccia la linguetta dell’ancia sul suo supporto, occludendo il tubo) e i
due chanter si inseguono in un gioco di relazioni pitt libero di quanto non
avvenga nei brani da danza o nella Novena. La sordellina potrebbe essere stato
il veicolo mediante il quale le “pastorali” elaborate in ambienti musicali let-
terati sono tornate alla zampogna a paro, a opera di un ceto, quale & quello
artigiano, che anche per altri repertori e strumenti musicali ha avuto funzione
di tramite tra livelli culturali diversi.>" La Contradanza di Platone, scrive ancora
Nicotra (1920: 4), fu scritta, al pari della Litania pastorale, dal maestro della
Cappella Senatoria di Messina Luigi Platone (attivo negli ultimi decenni del
Settecento), «per soddisfare a un desiderio dei nostri sonatori di zampogna»:
una parte dei quali evidentemente a Messina in quegli anni era in grado di
leggere la musica.

progressivamente si allontano dal modello iniziale fino a divenire uno strumento non pitt a
bordone, bensi capace di suonare ‘toutes sortes de chansons a quatre parties’, come ci infor-
ma Mersenne». E verosimile altresi che la sordellina abbia a sua volta ceduto alla zampogna
a paro alcune caratteristiche morfologiche, di uso e di repertorio: dalla modanatura di certi
esemplari particolarmente raffinati (si veda ad esempio quello pubblicato in Staiti 1986: fig.
5) all'uso occasionale delle ance doppie (si veda Staiti 1989: 75) o all'inclusione nel reperto-
rio tradizionale di brani quali lo Scurdellinu.

151 Di questa funzione si tratta diffusamente in Staiti (1997).
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La mappatura qui rapidamente tracciata della diffusione dei clarinetti po-
licalami a otre applicato in Italia evidenzia percorsi di trasformazione degli
strumenti in ragione dei quali, imitando le caratteristiche degli oboi che di-
scendono dalle tibige latine, i clarinetti a chanter paralleli e fori corrispon-
denti acquistano un’autonomia dei due calami e spostano le proprie capacita
espressive dall'unisono alla quarta (o addirittura all'ottava, nella versione “alla
moderna” della provincia di Reggio Calabria); al suono dei due chanter si
somma quello di un numero variabile di bordoni. Ma questa mappatura non
puo intendersi come un percorso evolutivo coerente e lineare (ancor meno
unilineare), che va dal semplice al complesso, dai tubi naturalmente cavi al
legno tornito, da strumenti a calami paralleli e fori corrispondenti a strumenti
a calami indipendenti. Le forme si accavallano, si scambiano, si sovrappongo-
no, in una continua elaborazione, in parte collettiva, in parte verosimilmente
dovuta allinventiva di alcuni costruttori e suonatori i quali, in vari luoghi e
varie epoche, hanno modellato nuove forme, recepite e accolte dalle culture
musicali di appartenenza.

Strumenti apparentemente pilu arcaici possono essere il prodotto di
una ricollocazione o di una reinvenzione, dal basso, di strumenti che han-
no conosciuto forme pitt perfezionate. I tripli clarinetti calabresi di canna
che hanno un’impostazione analoga a quella della surdulina, ad esem-
pio, non rappresentano necessariamente la sopravvivenza di una forma
pill arcaica, sopravvissuta ai margini dello sviluppo delle zampogne fab-
bricate in legno tornito da costruttori specializzati. Né la lavorazione al
coltello da parte di singoli suonatori (avvezzi, come accade tra i pastori,
all’intaglio del legno) & da considerarsi necessariamente una tecnica an-
tica perpetuatasi soltanto in alcune zone pil resistenti al cambiamento.
Al contrario, & verosimile che quei tripli clarinetti siano forme recenti, e
che siano stati costruiti a imitazione delle surduline. Ed & altrettanto ve-
rosimile che le zampogne di legno fabbricate al coltello siano il frutto del
cimento di alcuni singoli individui specialmente capaci (e desiderosi di
risparmiare sull’acquisto dello strumento), piuttosto che una pratica piu
arcaica e antecedente: il disegno dei calami e del blocco, le modanature,
le decorazioni impresse sul legno nascono, piuttosto evidentemente, sul
tornio: le curve, gli anelli, le ghiere che si succedono sulle parti dello
strumento possono essere replicati in altro modo, ma sono legati a quelle
tecniche di lavorazione. E pit che probabile che lo sviluppo delle zampo-
gne di legno sia la conseguenza dell’affermazione della tecnica di lavo-
razione al tornio. L'uso del tornio, gia noto nell’antichita (Hill 1996: 42;
Rijksbaron 1999; Brennan 2012), conosce tuttavia uno sviluppo e una pitt
ampia diffusione in Europa, con I'adozione del sistema a pedale, solo dal
medioevo (fig. 84), in epoca non precisamente determinata (Woodbury
1963). La possibilita di modellare la materia a partire dalla rotazione sul
proprio asse del pezzo di legno in lavorazione comporta il pitt diffuso
affrancamento da materie naturalmente cave e 'affermazione di nuove
forme e modelli. Le nuove modanature e decorazioni tuttavia continuano
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a ricordare presenze antiche, e ormai dismesse, di anelli, legature, nodi
naturali della canna, padiglioni di corno.

In questo lungo percorso si inscrive pure, secoli dopo la sistematica ado-
zione del tornio da parte dei costruttori di strumenti aerofoni, anche pastorali,
l'origine del clarinetto moderno. Questo strumento prende forma in Europa,
all'inizio del XVIII sec., a partire da nuove ibridazioni tra segmenti della sto-
ria dell’'oboe (e con esso del flauto dolce) e calami pastorali ad ancia semplice
battente. Il clarinetto moderno & ricavato da piti segmenti di legno tornito,
ed & munito di ancia eteroglotta, legata a un'imboccatura a forma di becco.
Adotta un sistema di chiavi (dapprima due, chiuse, poste in alto sul tubo, tra
imboccatura e fori digitali, cui poi se ne aggiungono altre, chiuse e aperte) che
giovano dapprima a colmare la distanza intervallare generata dall'iperinsuf-
flazione nei tubi cilindrici ad ancia,* poi, gradualmente, a suonare in tonalita
sempre pil distanti da quella di taglio.

Non & noto come e quando a un tubo cilindrico sia stata applicata un'im-
boccatura che permette il controllo diretto dell’ancia da parte delle labbra del
suonatore: operazione che prima potevano compiere soltanto i suonatori di
alcuni strumenti ad ancia doppia. Il clarinetto moderno, di fatto, & figlio dell’'o-
boe: consente cioeé di suonare con un’imboccatura oboistica uno strumento ad
ancia semplice.”™ I primi clarinettisti hanno in prima istanza competenze di
derivazione oboistica (e legate pure a uno strumento succedaneo all'oboe, cioe

152 E noto che i tubi cilindrici ad ancia, se sollecitati con liperinsufflazione e I'eventuale
apertura di un foro che ha funzione di portavoce, compiono un salto di dodicesima ascen-
dente, mentre gli strumenti ad ancia conici (I'oboe d’orchestra o, ad esempio, il saxofono) e
gli strumenti a taglio compiono un salto d’ottava.

153 Questa filiazione ¢ esplicitamente menzionata nel Museum Musicum di Joseph Friedri-
ch Bernhard Caspar Majer (Norimberga, 1732), ove & pubblicata una tavola delle diteggiatu-
re del clarinetto, con una didascalia che recita: “Clarinetto [in italiano e in corsivo nel testo]
ist ein zu Unfang dieses Seculi. von einem Niirberger erfundenes/un einer langen Haut-
bois [in corsivo nel testo] nicht ungleiches hélzernes Blas-Instrument, ausser das ein breites
Mundstiick daran befestiget ist”. Il “clarinetto” ciog, “inventato all'inizio di questo secolo [il
Settecento] da un [artigiano] di Norimberga, € uno strumento a fiato di legno, non dissimile
da un lungo oboe se non per la larga imboccatura che & posta alla sua estremita”. Da conto
di questa filiazione anche la molteplicita di modi d’imboccare il clarinetto attestata fino a
qualche decennio fa, quando nello studio conservatoriale si & affermato un modo pressoc-
ché unico e globalmente condiviso (sebbene la tradizione tedesca e austriaca mantenga
delle imboccature e dei tagli d’ancia diversi dal modello dominante di origine francese).
In diverse tradizioni, sia in area tedesca che in Italia, in Francia e nel Regno Unito, 'ancia
poteva esser messa a contatto col labbro superiore e non, come & d’uso comune, con quello
inferiore. Del resto il clarinetto si imboccava coprendo con le labbra sia gli incisivi superiori
che quelli inferiori, anche se da una parte la bocca era a contatto con la superficie rigida del
bocchino e non con la lamella vibrante: memoria passivamente trascinata lungo la storia
del clarinetto di un’ascendenza da strumenti ad ancia doppia, nei quali le lamelle vibranti
erano due, ed entrano in contatto sia col labbro superiore che con quello inferiore. La storia
dei modi di imboccare lo strumento e della posizione dell'ancia nei diversi luoghi e nelle
diverse epoche ¢ accuratamente tracciata in Rice (1992 e 2003: 82-88).
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il flauto dolce);* i primi costruttori sono in prima istanza costruttori di oboi
(e di flauti dolci). Le prime attestazioni sono incerte e non del tutto chiare. Si
sono conservati pochi strumenti, di incerta provenienza e datazione, alcuni
dei quali verosimilmente rimaneggiati in epoche successive; il processo di
elaborazione delle nuove forme probabilmente avviene nel XVII sec., tra la
Francia (ove si afferma una delle denominazioni piu diffuse dei primi cla-
rinetti, cioé chalumeau, da calamus), forse I'Italia e la Germania. Sembra si
debba alla famiglia Denner, costruttori di strumenti a fiato di Norimberga,
l'adozione delle chiavi che consentono di colmare la distanza tra il registro
grave (comunemente detto, ancor oggi, “di chalumeau”) e quello acuto (detto
“di clarino”): il che sarebbe avvenuto all’inizio del XVIII sec. Eric Hoeprich
ha opportunamente e acutamente rilevato che il membro della famiglia cui si
attribuiscono le prime invenzioni relative al clarinetto, Johann Cristoph (1655-
1707), era un Wildruf- und Horndreher: un costruttore di richiami da caccia,
oltre che di strumenti musicali a fiato. Scrive Hoeprich (2008: 15-16):

The term Wildruf refers to instruments which imitate animals, and includes devi-
ces used to lure a variety of prey. One such device used by hunters to imitate ducks,
produces its sound by means of a single reed, a type of Wildruf produced centuries
ago, possibly by the Denner family. Examples from the eighteenth century have
survived, with the single reed, attached to a wooden tube with a flat side and slot-
ted opening, resembling a clarinet mouthpiece. The “duck-call” is normally fitted
with a cover and the hunter’s lips do not come into contact with the reed, but the
design is that of a heteroglot reed instrument. It might not be coincidental that
the earliest clarinet-makers were also makers of Wildruf. Naturally, the Denner
workshop was equipped with the machines and tools necessary for making wood-
wind instruments, such as the bow lathe, drills and reamers of various sizes and a
variety of hand tools

154 Fin dagli anni Trenta e lungo tutta la storia settecentesca del clarinetto, soprattutto in
Germania, il clarinetto tuttavia & spesso secondo strumento dei suonatori di corno (cenni a
questa vicenda in Hoeprich 2008: 29 e, sul piano dei repertori, in Rice 1992): associazione
non decifrabile a partire dal piano delle competenze tecniche richieste dai due strumenti (che
hanno sistemi di produzione del suono e richiedono atteggiamenti del corpo del tutto diversi),
ma evocativa, se si tiene invece presente il rapporto dei due strumenti con la caccia e con le
remote ma resistenti relazioni che entrambi mantengono con un pur mediato riferimento al
“naturale” e al “primitivo”. La relazione tra i due strumenti, mediata dalle selve, dalla caccia
e dalle sue intersezioni con le cose dei pastori, ritengo sia pitt concreta e reale di quanto
non s’immagini: I'apporto dei circoli e delle associazioni di cacciatori alla cultura musicale
europea, oggi vago e sfumato, ¢ stato tuttavia importante nella determinazione degli organici
bandistici e, mediatamente, orchestrali. Nei luoghi formalmente o informalmente dedicati a
riunioni, anche musicali, di cacciatori erano custoditi gli uni accanto agli altri (ed eventual-
mente utilizzati anche a fini di intrattenimento musicale) corni, strumenti di segnalazione e
richiami per animali di vario genere. Un esempio ancora vivo di tali luoghi di riunione e d’in-
trattenimento ¢ la sede dell’associazione dei cacciatori di Pieve di Marebbe, ai confini della Val
Badia, in Alto Adige. Una stanza della locale osteria (“La gran ciasa”) € riservata agli incontri
dei cacciatori, che vi si ritrovano una volta alla settimana per cantare in coro; 1a sono custoditi
e appesi alle pareti palchi di cervi, animali impagliati, corni, richiami da caccia.
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Cosi a una famiglia di costruttori di richiami da caccia che usano il
tornio — e fabbricano anche strumenti musicali in senso proprio, destinati
all’'uso professionale (oboi, fagotti, flauti dolci) — si deve lo sviluppo di uno
strumento moderno ad ancia semplice che avra grande fortuna nei secoli
successivi, e che & ancora una volta (come gli antichi aerofoni pastorali e
come le zampogne dell’Italia centro-meridionale) il prodotto della ibridazio-
ne tra morfologie e caratteristiche di tubi ad ancia doppia e di tubi ad ancia
semplice (con il contributo succedaneo e minore dei flauti a fessura). Ma se
pare assai probabile che il ruolo della famiglia Denner sia stato determinan-
te nell’adozione di un sistema di chiavi chiuse e aperte, e dunque nel dare
impulso allo sviluppo e all’affermazione dello strumento, non & per nulla
certo che a essa si debba I'invenzione ex novo del becco con ancia eteroglot-
ta. Non € noto quando questo tipo di imboccatura sia stata inventato e come
si sia diffuso, e se anche nell’elaborazione — se non nell’invenzione — di essa
a partire da tubi cilindrici eteroglotti abbia svolto un ruolo la famiglia Den-
ner.s B possibile - o addirittura probabile — che 'applicazione di un becco a
strumenti pastorali e richiami da caccia ad ancia semplice abbia cominciato
ad affermarsi, dal XVII sec., tra Francia, Germania e Italia, probabilmente
anche in ragione del fiorire della voga delle pastorellerie, che inducono a
imitare, su strumenti raffinati e destinati a un uso professionale o al diletto
di aristocratici, forme e suoni degli strumenti delle campagne, e soprattutto
dei pastori.

Due doppi clarinetti di fabbricazione italiana, oggi custoditi presso il Mu-
seo internazionale e biblioteca della musica di Bologna, probabilmente databili al
XVII sec. (fig. 109; provenienti dalle collezioni del Museo Civico Medievale, inv.
n. 1820 e 1775; si veda Van Der Meer 1993: 59, n. 50 e 51),%° mostrano come

155 Sullo chalumeau e sulle origini del clarinetto moderno si veda, anche per una rico-
gnizione delle fonti, Nickel 1969; Becker 1970; Brymer 1976; Lawson 1979; Karp 1986;
Hoeprich 2008.

156 In Van Der Meer 1993: 59 si ipotizza che questi strumenti provengano dalla collezione
milanese di Manfredo Settala, della quale facevano parte “Bifistulae quorum una distat ab
alia in terzia” (Terzago 1664: n. 9): strumenti a due calami accordati per terze. Ancora il
Terzago segna al n. 32 della collezione Settala un “Instrumentum Calabrensis familiare
quam ludicra lingua Butta fuoco dicunt Africanibus quoque notum”. E interessante il riferi-
mento alla Calabria (ove, si & visto, clarinetti policalami imboccati direttamente sono in uso
ancor oggi) e anche la menzione dell’Africa, che mette in relazione questi strumenti con la
tradizione di doppi clarinetti nordafricana e probabilmente soprattutto con quella egiziana,
data la evidente analogia di tratti morfologici con le forme dell’arghul. Perd la denominazio-
ne “buttafuoco”, che Van Der Meer fa propria, seppure in modo dubitativo, probabilmente
e errata: “buttafuoco”, lo testimoniano numerose fonti cinque-seicentesche, soprattutto di
area campana e pugliese, era denominata una cetra a corde percosse che si suonava in ac-
coppiamento con un flauto a una mano (per una collazione delle fonti letterarie e figurative
si veda il saggio “Buttafuoco. Tamburo di corde” che Goffredo Degli Esposti ha pubblicato
sul proprio sito web personale: http://www.goffredodegliesposti.it/buttafuoco-2/). Certo &
anche possibile che il nome sia passato, anche solo temporaneamente e occasionalmente,
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forme antiche siano sorprendentemente resistenti, e come abbiano attraver-
sato, anche, luoghi sociali e geografici diversi; come, anzi e di piti, da esse
paiano scaturire alcune modifiche sostanziali alla struttura degli strumenti ad
ancia semplice battente, che forse anticipano le caratteristiche del clarinetto
moderno, o forse le seguono, o corrono parallele a esse. Si tratta di strumenti
prodotti da un costruttore professionale, probabilmente lo stesso per tutti e
due gli oggetti: le canne sono di legno di bosso tornito, con l'estremita distale
protetta da una ghiera d’ottone filettata (mancante sul n. 1820). Uno di essi (il
n. 1820) reca anche un marchio di fabbrica impresso a fuoco, non decifrabile.
In entrambi gli strumenti le canne sono strettamente avvolte in una calza
di cuoio, come il clarinetto persiano a fig. 40: questi strumenti replicano le
tipologie antiche dei doppi clarinetti pastorali, seppure con tecniche di lavo-
razione e materiali sofisticati. La calza di cuoio segue accuratamente il profilo
delle canne, anche intorno ai fori di diteggiatura e d’intonazione. I calami
sono paralleli e d'uguale lunghezza (25,9 cm sul n. 1820; 45,6 sul n. r775). I
fori di diteggiatura sul piti piccolo (n. 1820) sono 4 anteriori su entrambe le
canne (pitt sulla sinistra, 1 foro posteriore, corrispondente). Il foro piu alto
della canna destra si apre poco al di sotto del secondo della canna sinistra, la
quale & di registro pitt acuto. Vi & una relativa corrispondenza tra i 2 fori piut
alti della destra e i 2 pit1 gravi della sinistra: quasi come nei modelli calabresi
di surdulina che si avvicinano alla zampogna a paro (fig. 81). Nulla & dato
sapere sull'eventuale differenza di dimensioni delle due ance (che si suppon-
gono tubolari ed idioglotte, anche se non ¢ da escludersi che lo strumento
fosse dotato di un'imboccatura a becco, perduta), giacché esse non si sono
conservate. L'altro strumento (n. 1775) ha solo 3 fori di diteggiatura anteriori
su ciascun calamo, pili 1 posteriore, corrispondente al foro anteriore piu alto.
Su questo strumento (nel quale il rapporto d’altezza tra le canne & invertito
rispetto all’altro: la pitt acuta & la destra) la corrispondenza tra fori & diversa: il
pit1 alto (anteriore e posteriore) della sinistra & poco sotto del pitt basso della
sinistra. In entrambi gli strumenti sulla canna pili acuta si apre, sul retro, un
foro basso di intonazione; sul n. 1775 questo ha una forma allungata, che puo
richiamare il foro d’intonazione praticato vicino all'estremita distale del cala-
mo pil acuto del doppio flauto a paru siciliano in fig. 30. In assenza di ance &
difficile determinare se i calami fossero tastati assieme (come sulla maggior
parte dei clarinetti a calami paralleli), e la sfasatura tra i fori quasi corrispon-
denti tra le due canne giovasse dunque a generare dei battimenti tra suoni
vicini, o se servissero invece a suonare a mani separate e indipendenti, con

dall'uno strumento all’altro: come accade peraltro di frequente, nelle denominazioni degli
strumenti musicali (si pensi solo agli equivoci determinati dall'uso di sampogna o zampogna
per indicare dei flauti di Pan). Quanto alla datazione, Van Der Meer la fonda sul rapporto
con la collezione Settala e col catalogo di essa redatto da Terzago; relazione, tuttavia, che &
indimostrata. E possibile — e anche verosimile — che sia corretta, ma & anche possibile che si
tratti di strumenti piu tardi, sui quali si replicano forme antiche e popolari.
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scale incrociate sulle due canne, come avviene nella surdulina e in altri stru-
menti a calami indipendenti. Certo, pero, gli strumenti bolognesi fanno parte
di quelle forme intermedie, di transizione tra strumenti a calami paralleli e
dipendenti e strumenti a calami indipendenti: come la zampogna dell’angelo
musicante della chiesa di S. Caterina d’Alessandria di Galatina, come appunto
ivari modelli di surdulina (fig. 79a, 79b), come i doppi e tripli clarinetti prove-
nienti dalla Calabria settentrionale (fig. 80).

V’& un particolare, pero, che marca una funzione di transizione di questi
strumenti — sorprendentemente “arcaici” e popolari per appartenere al regi-
stro sociale nel quale la loro fattura e i materiali da cui sono ricavati sembrano
collocarli — verso delle forme estremamente moderne di clarinetto. Perché il
pit grande dei due (il n. 1775) incorpora una doppia imboccatura a forma di
becco smussato, saldata al corpo dello strumento con un’ulteriore rivestimen-
to di cuoio, ceralacca e spago impeciato.’™” Le ancie, riportate, si applicavano
sulla parte anteriore, sulla quale si aprono due brevi finestre a forma di trian-
golo isoscele con la base verso l'alto.s® Le ance, piuttosto piccole, venivano
legate all'imboccatura con spago. Si tratta, insomma, di uno strumento affine
ai prototipi di chalumeau attribuiti alla famiglia Denner, forse pilt antico de-
gli altri modelli noti. Ma doppio: la modernizzazione dell'imboccatura, se la
datazione al XVII sec. di questo strumento & corretta, ha luogo dapprima su
uno strumento che mantiene I'antica relazione tra due calami paralleli e le
caratteristiche rusticheggianti proprie degli strumenti marginali di cui ci si
occupa in questo libro.s?

157 Ancor piu tendente al cilindrico — e ancor pit vicina morfologicamente al tubo cilin-
drico di canna ad ancia idioglotta dei clarinetti pastorali — & 'imboccatura di uno chalumeau
del XVII sec., del costruttore tedesco Liebau (Stoccolma, Musikmuseet, cat. MI139; si veda
Karp 1986: 547).

158 Le lamelle vibranti entravano dunque in contatto col labbro superiore, secondo un uso,
se n'e gia riferito, oggi minoritario o scomparso ma un tempo piuttosto comune.

159 Se invece — come & pure possibile, sebbene poco verosimile — si tratta di uno stru-
mento di fattura pit recente, questo doppio clarinetto ha incorporato sia 'antica e popolare
duplicita che la moderna “oboizzazione” dellimboccatura, con il controllo diretto dell’an-
cia da parte del labbro del suonatore. Nello Historische Nachricht von den Niirnbergischen
Mathematicis und Kiinstlern di Johann Gabriel Doppelmayr, pubblicato a Norimberga nel
1730 silegge, a proposito di Johann Christian Denner: “Zuletzt treibe ihn sein Kunst-Belie-
ben annoch dahin, wie er noch ein mehrers durch seine Erfindung und Verbesserung bey
bemeldten Instrumenten dargeben mogte, diese gute Vorhaben erreichte auch wiirchlich
einen erwiinschten Effekt, indeme er zu Anfang dieses lauffenden Seculi, eine neue Arth
von Pfeiffenwerchen, die so genannte Clarinette, zu der Music-Liebenden grosen Vergnu-
gen ausfande, ferner wiederum die vor alten Zeiten schon behandte Stock- oder Racket-
ten-Fagotte, endlich auch die Chalumeaux verbesserter darstellte.” Doppelmayr scrive di
un “miglioramento” (Verbesserung) degli chalumeau da parte di Denner, non della loro in-
venzione. E degno di nota che si riferisca a questi strumenti al plurale (“die Chalumeaux”).
Forse perché in origine erano degli strumenti composti da due calami accostati, come quelli
conservati al Museo della musica di Bologna? E un’ipotesi certo non verificabile, ma, credo,
pitt solida di quella formulata da Cary Karp (1986: 545): “Doppelmayr’s reference to chalu-
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2.5. TITYRINOI? (CLARINETTI DOPPI A CHANTER INDIPENDENTI)

Del complesso e multiforme gioco di rispecchiamenti, sovrapposizioni,
passaggi di forma a materie diverse e di materia a forme diverse fa parte anche
la vicenda dei doppi clarinetti a calami separati e indipendenti, e della loro
relazione con gli strumenti ad ancia doppia: una vicenda in gran parte oscura
e scarsamente decifrabile, quantomeno relativamente alle fonti letterarie e
figurative antiche, ma che trova qualche riscontro chiarificatore nelle fonti
etnografiche.

Clarinetti doppi di Arundo donax essiccata, a due calami separati e indi-
pendenti, sono attestati, come strumenti marginali o come giocattoli, in Ca-
labria (fig. 88D) e in Sicilia orientale (ove, come i loro omologhi monocalami,
sono noti col nome di derivazione araba di zammaruni o come cannizzoli: cioé
“cannucce”; fig. 89).1%

Il doppio clarinetto idioglotto della Calabria settentrionale in fig. 88b &
composto da due calami lievemente diseguali. Il piti corto dei quali ha 4 fori
di diteggiatura, mentre il pitt lungo ne ha 3: come accade spesso sui clarinetti
doppi a chanter separati (ad esempio le pive istriane, fig. 77). Le ance sono
regolate da anelli (qui ricavati da pezzetti forati di camera d’aria di bicicletta,
mentre il loro compagno monocalamo, fig. 88a, ha un anello di spago). Il
calamo pilt lungo ha l'estremita distale tagliata in forma di penna (come il
kalamah indiano: si veda infra). La funzione del taglio in forma di penna &
di renderlo facilmente occludibile dal dito mignolo: di modo che il calamo
pud produrre un effetto di staccato, come la surduling.’ E verosimile che sul
kalamah questo caratteristico foro distale venisse impiegato con la medesima
funzione.

Gli strumenti siciliani hanno, essi pure, 3 pilt 4 fori, o0 4 pilt 4, o, in un
esemplare, 5 pilt 5 (ma il foro distale ovviamente & di taglio). I fori di diteggia-
tura possono essere rotondi, ma anche a occhio (cioe fatti con due tagli curvi
contrapposti) o rettangolari.’®

meaux in the plural form indicates that they may already have consisted of a group of dif-
ferent sized instruments before Denner’s improvement”. Gli strumenti a fiato in genere (i
flauti, gli oboi, e anche i clarinetti, fino alle forme attuali) sono sempre stati costruiti in pitt
taglie, con diverse intonazioni (e tanto pitt lo erano quando le meccaniche non consentivano
di suonare in tonalitd lontane da quella d’impianto): la pluralita di taglie in cui venivano
costruiti gli chalumeau certo non costituiva un’eccezione, e non vale a spiegare I'uso del
plurale da parte di Doppelmayr.

160 Poiché zammara per i suonatori siciliani ¢ il nome dell’ancia semplice battente (la
doppia si chiama pipita), letteralmente zammaruni sono delle ance di grandi dimensioni:
dei clarinetti cioe il cui corpo ¢ dello stesso materiale dell'ancia. Si veda Sarica (1994: 51-59;
http://www.museomusicapeloritani.it/3_1.html).

161 Fonte: Giuseppe Muraca, suonatore della provincia di Catanzaro, per il tramite di Giu-
seppe Roberto.

162 1 fori a occhio venivano fatti, tra gli altri, da Benedetto Saija, di Rometta (ME), quelli
rettangolari da Giuseppe Di Salvo di S: Stefano Briga (ME). Fonte: Giuseppe Roberto.
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Nulla & dato sapere, se non per via del tutto indiziaria, circa l'epoca in cui
si colloca l'origine di questi oggetti. Si tratta, si puo ritenere, di imitazioni dei
pit blasonati strumenti ad ancia doppia, di versioni pastorali o di strumen-
ti succedanei degli auloi ad ancia doppia; ed & possibile che esistano fin da
tempi antichi: che qualcuno dei nomi di strumenti menzionati da Ameria di
Macedonia, da Tuba di Mauretania, da Polluce o da Ateneo si riferisca a que-
sti. Sono oggetti rimasti in vita al confine delle identita degli oboi divergenti
e dei clarinetti, in un mondo sonoro minore: quello degli ozi pastorali, delle
meditazioni agresti. Sono casi non troppo rari, ma poco documentati sia dalle
ricerche etnografiche che, soprattutto, dalle fonti antiche (o comunque diffi-
cili da identificare, nelle raffigurazioni, giacché la parte prossimale del tubo
scompare dentro la bocca di chi lo suona, e dunque I'ancia non é visibile).'
La scarsita delle notizie a essi relative & dovuta al fatto che si tratta, quasi sem-
pre, di forme subalterne, residue e marginali: insomma, di versioni povere e
pastorali degli oboi usati dai musicisti professionisti.

Sul piano archeologico la documentazione & sostanzialmente assente. Non
soltanto a causa della loro scarsa importanza, ma anche perché le ance, a causa
della deperibilita di segmenti o tegole sottili di Arundo donax o Phragmites au-
stralis, non si sono conservate. Né si sono conservati calami di canna (ad ecce-
zione di qualcuno dei grossi e robusti flauti obliqui egiziani): sia a causa della
loro scarsa rilevanza sociale, in ragione della quale non sono stati custoditi in
sepolture o in altri luoghi protetti, che a causa della loro fragilita e deperibilita.’4

163 Cfr. Becker (1966), per il quale una versione assai diffusa degli auloi e delle tibiae gre-
co-romani era ad ancia semplice battente. A suo avviso la forma triangolare che si vede svetta-
re all'estremita prossimale dei calami antichi, in immagini bidimensionali, non rappresenta
un’ancia doppia, ma un olmos, o una capsula protettiva, su strumenti appunto ad ancia sem-
plice. La sua opinione tuttavia — esplicitamente contraddetta da una quantita di raffigurazioni
nelle quali I'ancia, di forma triangolare, ¢ posta al di sopra di un olmos ed ¢ chiaramente
identificabile (ad esempio il mosaico detto delle “Maschere capitoline” a fig. 277) — resta so-
stanzialmente isolata: la letteratura organologica concorda nellattribuire un primato assoluto
all'ancia doppia su tubi cilindrici, nell'antichitd greco-romana (cfr. ad esempio West 1992: 84:
«it is hard to find any clear example of a single-reed mouthpiece in Greek art»).

164 Si puo tuttavia menzionare il caso di uno strumento doppio di Ur, databile circa al
2500 a.C., oggi all'University Museum di Philadelphia (si veda Galpin 1935: 94; Sachs
1940: 72; Rimmer 1969: 35-37; Lawerger 2000). I tubi, d’argento, sono privi di olmos o di
altre forme di modanatura (la forma cilindrica dei calami, pur se ricavata da altro materia-
le, & analoga a quella dei tubi vegetali naturalmente cavi). Lo strumento ¢& stato rinvenuto
in una sepoltura, accanto al corpo del suonatore. Si tratta di uno strumento pit pregiato
e importante di quelli fatti con tubi di canna; il diametro ristretto della cameratura fa
supporre tuttavia che le due canne potessero essere alimentate da ance semplici battenti,
ricavate dal fusto dell’ Arundo donax o di altri vegetali. I calami sono approssimativamente
di uguale lunghezza; uno di essi ha 4 fori digitali, dell’altro ne e chiaramente individua-
bile soltanto 1. Il pessimo stato di conservazione (ciascuno dei calami & spezzato in piu
parti) non consente valutazioni attendibili circa I'effettiva struttura dello strumento. L'ipo-
tesi pit1 aggiornata (Lawergren 2000) € che i due tubi avessero, rispettivamente, 3 e 4 fori
(corrispondenti, dal basso verso I'alto), e che le ance fossero semplici. Non vi sono tracce
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Nelle tradizioni locali ne riferiscono le zampognine ad ancia semplice, ri-
maste in uso come strumenti di apprendimento in Molise e in Campania,
cioeé nell’areale di presenza delle zampogne ad ancia doppia (fig. 85; 86), e
i doppi o tripli clarinetti incapsulati calabresi e siciliani (fig. 8o; 87). Indi-
rettamente raccontano della loro storia anche certe forme di doppio flauto a
fessura, succedanee agli strumenti ad ancia, che sopravvivono in Campania,
in Calabria, in Sicilia.’s

2.6. TITIRINI

Ancora pil oscura e marginale & la vicenda dei clarinetti effimeri (ricavati
cioe dal fusto fresco di graminacee o altri vegetali). I fusti freschi, naturalmen-
te cavi, di graminacee o altri vegetali (avena selvatica, segale, orzo, etc.) sono
largamente usati per costruire clarinetti idioglotti, spesso ma non sempre pri-
vi di fori digitali, e sono attestati pilt 0 meno ovunque siano presenti le forme
non effimere di clarinetto di canna essiccata.’®®

Ance di avena selvatica sono documentate oralmente in Salento e in Roma-
gna; per la Calabria settentrionale si veda La Vena (1996: 60-71). Le tipologie
di strumento ricavate dal fusto dell’avena selvatica individuate da Vincenzo La
Vena comprendono ance battenti doppie, ance battenti doppie a vibrazione
mediana, ance battenti singole. Ance delle stesse tipologie sono fatte anche
con frumento, zucca, canna, corteccia, polietilene. La Vena (1996: 138-139,
141-142) documenta anche degli oboi idioglotti di avena muniti di 4 fori digi-
tali anteriori. In Sicilia, se ne dira meglio oltre, le ance di avena fino ai primi
decenni del Novecento erano usate dagli incantatori di serpenti per catturare
e affascinare le vipere (Pitré 1899: 349-361). In Scozia e in Inghilterra & docu-
mentata l'esistenza in ambito pastorale di strumenti musicali di avena dotati

visibili di legatura; & probabile, ma non accertato, che i due calami fossero impugnati in
modo indipendente e divergente, come i calami degli auloi ad ancia doppia.

165 Forme, scale e diteggiature dei doppi flauti, attestati in Istria e dal Lazio fino alla Sicilia
orientale, ricalcano quelle delle zampogne e dei doppi clarinetti (Guizzi, Leydi 1995: 110-
122, «I doppi flauti e le zampogne dell'Italia Meridionale»). Vi sono modelli a doppio chan-
ter intagliato in un unico blocco di legno (Istria e provincia di Benevento) e modelli ricavati
da due segmenti di canna, separati o legati assieme, da un semplice laccetto di spago o da
un segmento di canna, in modo da mantenerli in posizione divergente, a formare una “V”
rovesciata. Il rapporto tra i calami va dall'unisono alla distanza d’ottava. Si veda Carpitella
(1975); Ahrens (1977, 1978, 1987); De Simone (1979: 21); Tucci (1979); Cleopatra, Sarica
(1985); Palmieri (1986); Di Fazio (1997); Staiti (1989); Sarica (1994: 33-49); Guizzi (2002:
179-181). La possibilita di occludere con la lingua il foro di insufflazione di uno dei due ca-
lami, e dunque di generare sul secondo chanter un accompagnamento ritmico alla melodia
espressa dal primo, fa si che le tecniche e il repertorio dei doppi flauti, sebbene succeda-
nei degli strumenti ad ancia, abbiano, sul piano musicale, una relativa autonomia, mentre
i doppi clarinetti imboccati direttamente restano soltanto strumenti “inferiori” rispetto ai
loro omologhi con otre applicato. Questo salva i doppi flauti dalla quasi totale invisibilita cui
sono invece destinati i doppi clarinetti divergenti.

166 Laloro diffusione & certamente assai pit ampia di quanto sia documentato: il carattere
effimero e la marginalita di questi oggetti ha fatto si che fosse dedicata loro poca attenzione,
e ne ha impedito la conservazione in musei e collezioni permanenti.
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di fori di diteggiatura, utilizzati per 'apprendimento delle diteggiature della
Highland bagpipe (Campbell 1880: 9; Baines 1968: 10-28); si legge in Dickson
(2009:74-75): «the chanters described appear to have been simply made from
readily available materials [...] their usage may have been a combination of
musical ‘toy’ and learnind aid to the bagpipes».

Giulio Polluce (Onomasticon, IX, 9) riferisce di uno strumento egiziano
ricavato dal fusto dell'orzo (Welch 1911: 2776). Si tratta, dice, di un polyftoggos
aulos, cioé uno strumento che puod produrre suoni di diversa altezza: dunque
uno strumento ad ancia dotato di fori di diteggiatura, giacché il calamo dell’or-
zo & troppo stretto per essere insufflato come un flauto a imboccatura libera.

E difficile trovare traccia certa di strumenti effimeri sia nelle fonti figurati-
ve che in quelle letterarie: tanto pit1 che il nome latino degli strumenti ricavati
dal fusto di graminacee, avena (largamente attestato in Virgilio e in Ovidio),"®”
non indica soltanto strumenti effimeri ma passa a significare, pili in generale,
strumenti poveri: anche quando siano ricavati da fusti vegetali essiccati, e non
freschi. In Sardegna, si & visto, nella variante dialettale benas la parola passa a
designare degli strumenti sl minori ma non effimeri, in quanto ricavati dall’ A-
rundo donax essiccata.

L'uso del termine avena prevale, ma sono presenti anche altre denomina-
zioni, anche legate ad altre materie: soprattutto tubi naturalmente cavi, e non
essiccabili, quali l'orzo o la cicuta. La loro menzione giova a evocare ambiti
rustici e pastorali. Le denominazioni impiegate sono certo dovute a esigenze
poetiche: il metro, le assonanze, gli accenti, se ne dira ancora oltre, sono im-
portanti piu del significato letterale delle parole per far suonare i versi come
suonano gli strumenti dei pastori.’®®

Ma soltanto nell’ Ecloga VIII (21) Virgilio nomina esplicitamente le tibiae,
cioe degli strumenti a fiato professionali, non di esclusiva pertinenza pastora-
le, che non sono presenti in altri luoghi delle Bucoliche:

Incipe Maenalios mecum, mea tibia, versus.

Subito dopo (22-24) il riferimento & a Pan, il quale per primo fece si che
tubi vegetali naturalmente cavi (dunque non le tibiae, ma i flauti che portano
il nome del dio) non restassero silenti:

Maenalus argutumque nemus pinosque loquentis
semper habet; semper pastorum ille audit amores
Panaque, qui primum calamos non passus inertis.

167 Siveda Jarrem (1874: 55, “Oaten flute”).

168 «Togheter, the tenuis avena, the calamus agrestis, the fragilis cicuta and the tenuis harun-
do all become emblematic of the bucolic mode. The vagueness and ambiguity of the sin-
gular references suggest that Vergil intended the literal meaning to yield to the symbolic»
(Smith 19770: 507).
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Poi di nuovo (25, e ancora 31, 36, 42, 46, 51, 57: otto volte in tutto) si ripete
il verso 21: come un modulo, che funziona da formula di apertura di un grup-
po di versi.™?

Anche nella Ecloga VI (8) lo stelo & “tenue”, e pure qui su di esso si “medi-
ta”, ma il materiale dal quale & ricavato non & avena, bensi canna:

Cum canerem reges et proelia, Cynthius aurem

vellit et admonuit: “Pastorem, Tityre, pinguis

pascere oportet ovis, deductum dicere carmen.”

Nunc ego - namque super tibi erunt qui dicere laudes,
Vare, tuas cupiant et tristia condere bella -

agrestem tenui meditabor harundine musam.

Del resto, 'uso metonimico dei termini che definiscono il vegetale dal
quale sono tratti gli strumenti per indicare gli oggetti (e non la materia) &
frequente: poco prima nell’Ecloga V (85), invece di harundine si trova, con la
stessa funzione, cicuta.

Hac te nos fragili donabimus ante cicuta

169 Versi formulaici di questo genere e che assolvono alle medesime funzioni sono fre-
quenti nei repertori parzialmente improvvisati di tradizione orale. Ad esempio in provincia
di Messina si usa “Sunati sunaturi e non stancati”, “Vuci non haiu bona pi cantari”, oppure
“Canzuni non ni sacciu tantu assai”, o ancora “Mi dissiru mi cantu e io cantai”. La prima
parte di un verso, “Vinni mi cantu”, cioé “sono venuto per cantare”, pud esser completata
con “a cannarozzu chinu”, cioé “a voce spiegata”, oppure “a li cumpagni mei”, se il contesto
& conviviale, o invece con “nta sta strata scura”, o “nta sta cantunera”, o ancora “a la me
bedda amata”, se il contesto ¢ di serenata o intende evocarla. Altre formule anticipano la
fine o chiudono il canto (“Si fici tardu e ni n’amu a ghiri”; “La strada & longa e ni n'amu a
annari”). Il rapporto tra moduli preconfezionati e versi improvvisati € questione dibattuta,
tra poeti: i primi devono essere usati con parsimonia, soprattutto in apertura e in chiusura,
o come intercalare tra parti del discorso improvvisate; rifugiarvisi con troppa frequenza &
segno di incapacita. Il materiale poetico deve rispettare precise regole metriche e di conca-
tenazione delle rime, ma all'interno di questi schemi si devono articolare discorsi dotati di
senso, pertinenti ai temi della conversazione (o dell’agone) cantata, elegante per linguaggio
e per lessico (si veda, per una discussione su questi temi tra improvvisatori, Staiti 2008 ove
si da anche conto della diversa concezione del materiale poetico — e dunque delle regole che
governano le umane relazioni — tra pastori e contadini, in Sicilia nord-orientale). Versi for-
mulaici di apertura li pronuncia Tirsi all'inizio di un proprio canto, e li ripete con insistenza,
gia nell'idillio I di Teocrito: «Apyete Bovkorikag, Moicon gikat, dpyet’ dowag. BOpog 68° &
Afrvag, kat @0podog adéa paver (“Iniziate, care Muse, iniziate il canto pastorale. Io sono
Tirsi dell’Etna; la voce di Tirsi € dolce”). Il primo verso ricorre in tutto 14 volte negli 82 versi
pronunciati da Tirsi, ogni 3 o 5 versi; dopo diventa «Mjyete Bovkolkag, Moicat, Tre Myet’
Godac» (“smettete, Muse, smettete il canto pastorale”): verso che si ripete 4 volte in tutto,
ogni 5 versi, fino alla fine del canto, che si conclude con la formula di congedo «® yaipete
noAlGK, Motoar, xaiper’ éyd 8 Oppy kot eg votepov Gdov dod» (“Addio, molte volte addio a
voi, Muse. Un canto pitt dolce per voi intonerd”).
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Nell’Ecloga II (36-37) la cicuta ¢ inequivocabilmente un flauto di Pan, com-
posto da 77 calami:

Est mihi disparibus septem compacta cicutis.
Fistula

Anche Lucrezio in un passo assai noto del De rerum natura (V, 1379-1387)
aveva fatto cenno all'uso musicale di calami di cicuta, con esplicito riferimento
all'imitazione del verso degli uccelli e agli ozi pastorali. Secondo Lucrezio si
¢ passati da questi calami semplici e musicalmente limitati alle tibiae, con le
quali si puo fare qualcosa di piti che imitare gli uccelli: si pud fare musica, e
dunque poesia, il che &, per lui come per Virgilio, quasi la medesima cosa. Il
rapporto evolutivo configurato dal poeta pare andare da un clarinetto privo di
fori di diteggiatura alle tibiae, capaci di esprimersi melodicamente e dunque di
raccontare.

At liquidas avium voces imitarier ore

ante fuit multo quam levia carmina cantu
concelebrare homines possent aurisque iuvare.
Et zephyri cava per calamorum sibila primum
agrestis docuere cavas inflare cicutas.

Inde minutatim dulcis didicere querellas,

tibia quas fundit digitis pulsata canentum,

avia per nemora ac silvas saltusque reperta,
per loca pastorum deserta atque otia dia.

Ovidio nelle Metamorfosi fa riferimento a strumenti d’avena in due conte-
sti. Nel primo (I, 674-677), semplicemente, 1'uso dello strumento € messo in
relazione con la poesia cantata.

Illic tegumenque removit

et posuit pennas, tantummodo virga retenta est.
Hac agit, ut pastor, per devia rura capellas,

dum venit, adductas; et structis cantat avenis.

Altrove (VIII, 183-200) il riferimento alla costruzione di uno strumento
musicale, i cui calami d’avena vengono saldati con cera, € utilizzato per spie-
gare in che modo Dedalo avrebbe approntato le ali per Icaro:

Daedalus interea Creten longumque perosus
exilium tactusque loci natalis amore,

clausus erat pelago. “Terras licet” inquit “et undas
obstruat, at caelum certe patet. Ibimus illac;
omnia possideat, non possidet aera Minos”.

Dixit et ignotas animum dimittit in artes
naturamque novat. Nam ponit in ordine pennas,
a minima coeptas, longam breviore sequenti,

ut clivo crevisse putes; sic rusticam quondam
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fistula disparibus paulatim surgit avenis.
Tum lino medias et ceris alligat imas

ut veras imitetur aves. Puer Icarus una
stabat et, ignarus sua se tractare pericla,

ore renidenti modo, quas vaga moverat aura,
captabat plumas, flavam modo pollice ceram
mollibat lusuque suo mirabile patris
impediebat opus.

Il riferimento all'uso della cera (nel secondo passaggio per assemblare ca-
lami di diversa lunghezza) pare raccontare che il termine avena sia impiegato
anche per indicare i calami del flauto di Pan: strumento che non & possibile
ricavare dal fusto di questa pianta, anche in questo caso per questioni di dia-
metro.”° Va anche detto tuttavia che I'assemblaggio di calami con cera sembra
un topos ricorrente nei discorsi poetici sulla musica pastorale, e sul canto
improvvisato con accompagnamento strumentale. Il riferimento alla cera pe-
raltro da una parte, certo, ha funzione simbolica: rimanda alla purezza, alla
duttilita, all’agreste operosita, a una ingegnosa capacita — dei pastori che la
manipolano come delle api che la producono — di trasformare la natura in
cultura. Ma se ne coglie anche il nesso con l'uso che concretamente i pastori
ne fanno per la costruzione, 'assemblaggio, la manutenzione e I'accordatura
dei loro strumenti a fiato: non soltanto i flauti di Pan, ma anche i clarinetti,
i cui calami sono legati assieme con filo e cera (lino medias et ceris alligat), le
cui ance sono accordate con cera, i cui fori sono intonati ridimensionandoli
con cera.

In epoche successive gli strumenti ad ancia ricavati da fusti freschi di gra-
minacee sono largamente rappresentati nella letteratura, nella poesia e nei
trattati organologici.”* Guillaume de Machaut nel Reméde de fortune (scritto
nel 1342, f. 77v) scrive un componimento poetico nel quale sono elencati una
quantita di strumenti musicali. Tra questi assieme agli strumenti pilt noti e
piu diffusi, anche d’'uso professionale, sono menzionati una “muse de blef”,
cioé una zampogna di grano o frumento, dei “flajos de saus”, cioé dei flauti
effimeri di corteccia di salice, e anche delle non meglio identificate “fistule”
e “pipe”.'”?

170 Awverte gia Welch (1911:2706): «In Latin, however, avena, the name of [...] the oat, acqui-
red a secondary and more extensive meaning; it came to denote any stalk (Pliny uses it for
the stem of flax), and so was applied by pastoral poets to the pipes of the syrinx, and even
to the syrinx as a whole».

171 Mi limitero a citare qui soltanto alcune fonti, peraltro gia ampiamente note: I'argomen-
to ¢ stato esplorato largamente gia in Welch (1911: 272-291) e in Smith (1970), cui si rinvia
per una pitt compiuta disamina, pur al netto delle interpretazioni, divergenti per alcuni
aspetti dalle mie. Altre fonti sono menzionate in Rice (1992) e in Hoeprich (2008).

172 In Palmer (2019: 3694-3988). Cit. anche in Welch (1911: 277).
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Viéle, rubebe, guiterne,

Leii, morache, michanon,

Citole, et le psalterion,

Harpes, tabours, trompes, naquaires,
Orgues, cornes, plus de dis paires,
Cornemuses, flajos, chevrettes,
Douceinnes, simbales, clochettes,
Tymbre, la flatiste brehaingne,
Etle grant cornet d’Alemaingne,
Flajos de saus, fistule, pipe,

Muse d’Aussay, trompe petite,
Buisines, eles, monocorde,

Ou il n’a c’'une seule corde,

Et muse de blef tout ensamble.

Et certeinnement, y me semble
Qu'onques mais tele melodie

Ne fu vetiie ne oie,

Car chascuns d’eaus, selonc I'acort
De son instrument, sans descort,
Viéle, guiterne, citole,

Harpe, trompe, corng, flajole,
Pipe, souffle, muse, naquaire,
Taboure, et quanqué on puet faire
De dois, de penne, et de I'archet
Oy j’et vi en ce parchet.

Geoffrey Chaucer riferisce di calami freschi di graminacee usati come
strumenti musicali dai ragazzini:”

Pypés made of greené corn,
As have thise litel herdregromes
That kepen bestés in the bromes.

Per Shakespeare & primavera «when shepherds pipe in an oaten straw».7+
E nel Sogno di una notte di mezza estate (11, 2, 64, in Welch 1911: 279) sono
menzionati dei “pipes of corn”.

Nel Thresor de la Langue Frangoyse di Jean Nicot (16006, cit. in Rice 1992:
8) alla voce “chalumeau” ¢ scritto che si tratta di un “tuyau de frument”. Nel
dizionario franco-inglese di Randle Cotgrave (1611, cit. in Rice 1992: 7-8) lo
chalumeau &:

173 Nel III Book of Fame, 1224-1226. Cit. in Syer Cuming (1850: 119); Welch (1911: 2776-

277); Galpin (1937: 16).
174 Love’s Labors Lost, V, 2. Cit. in Welch (1911: 278).
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a small reed, or cane; also, the stemme of an hearbe; also, a wheaten or oaten
straw, or a pipe made thereof”. [And the] chalemelle a little pipe made of reed, or of
a wheaten or oaten straw.

Ancora, Pierre Trichet nel suo Traité des instruments de musique (1640 cir-
ca) definisce lo chalumeau un “tuyau de blé” con una linguetta intagliata nella
parte superiore del calamo.”s

Nell’ Harmonie Universelle Marin Mersenne (1636: II: 72-73) si occupa an-
che di quelle che lui definisce «tibiae minores, et pauciorum foraminums»:
aerofoni minori, dotati di pochi fori di diteggiatura. Si tratta di un flauto
effimero di sambuco; di un flauto a fessura privo di fori di diteggiatura; di
un mirliton; di due diversi clarinetti pastorali idioglotti, ricavati dal fusto di
graminacee (fig. 96). Il primo & a imboccatura centrale: I'ancia ¢ intagliata
nel calamo circa a meta della sua lunghezza, e ha un foro di diteggiatura in
prossimita di ciascuna delle estremita. Il secondo, a imboccatura apicale,
ha 3 fori di diteggiatura. Questa la descrizione che ne offre Mersenne (ivi:

72-73):

calamos avenae, vel filiginis referunt, quibus pastores canunt. Hinc pastorum ti-
bicinum tenuis avena, calamus agrestis et stipula dicitur [...]. Duobus vero mo-
dus fieri solent, nempe lingula in medio calamo posita, ut patet in [fig.] B, itaut
ore lingulam amplectente manus sinistra digito quoliber foramen A, dextra vero
foramen 1 obturet et aperiat: vel lingula in parte superiore abscissa, quam cum
inflatos os, digiti dextrae foramina 1, 2, 3 aperiunt, et occludunt ad diversos sonos
efformandos.

Il testo di Mersenne, come gia quello di Ateneo, riferisce di tradizioni del
proprio tempo ma insieme glossa gli autori del passato: Polluce, Lucrezio,
Virgilio, Ovidio. Riutilizza, anche, materiali provenienti da Virdung 1511, di-
rettamente o per la mediazione di Praetorius 1615. Non & possibile distinguere
in dettaglio cosa gli venga dall'osservazione diretta e cosa lui invece deduca
dalle fonti antiche; le raffigurazioni degli strumenti, che accompagnano il te-
sto, perd sono in gran parte tratte dal vero; la descrizione del modo di suonarli
inoltre & precisa, e non trova riscontro negli scritti antichi. Anche i clarinetti
a imboccatura centrale sono qui descritti e raffigurati per la prima volta. Inol-
tre nella “Proposition XXVI” (III: 282), intitolata “Expliquer la Chalemie, ou
la Cornemuse rurale ou pastorale des Bergers, et ses parties”, Mersenne fa
certamente riferimento alle tradizioni pastorali del presente, e descrive stru-
menti ad ancia semplice battente idioglotti, di graminacee e di Arundo donax
essiccata:

Cet instrument est le premier de tous ceux qui usent d’anches, c’est pour quoy ie
le fais suivre apres les instruments a bocal; or ces anches le font de plusieurs ma-

175 Parigi, Biblioteca Sainte-Geneviéve, Ms 1070. Cit. in Hoeprich (2008: 13).
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tieres, dont la plus simple est d'un chalumeau, ou tuyau de bled comme est celle
que 'on void [...] dans la figure qui suit, laquelle est semblable au troisiesme et qua-
triesme Chalumeau de la quatriesme Proposition: 'autre est faite d’'un morceau de
roseau, qui est aussi toute d’une piece, comme la precedente [...]; et la troisiesme
est faite des deux pieces de roseau.

Filippo Bonanni alla tav. XXVII del Gabinetto armonico (1723; fig. 97),
“zampogna”, raffigura due bambini, uno dei quali ha in bocca un fusto d’ave-
na selvatica, completo di foglie, mentre I'altro suona un breve calamo, insuf-
flandolo e tastandolo con le dita di ambo le mani. Gli strumenti di cui riferisce
Bonanni sono flauti e clarinetti effimeri. Questa la descrizione che ne offre

(ivi: 71-72):

“Zampogna.” Nelli due fanciulli si rappresenta il costume proprio di essi di suona-
re istromenti sonori, chiamati communemente zampogne, & di varie materie, cioé
di calami delle avene, di rami di fico, o di lauro, o di sambuco, con torre I'anima
interiore molto pastosa, principalmente nel sambuco. [...] Non molto dissimile dal-
le zampogne ¢ l'istromento principalmente usato dalli fanciulli, detto dall'italiano
fischio [...]. Fu sempre [...] istromento plebeo, pastorale, e fanciullesco”.

Alla pagina successiva (ivi: 72) la voce e la tavola XXVIII descrivono un
clarinetto di canna a insufflazione centrale, come quello raffigurato da Mer-
senne, ma con due padiglioni di corno a entrambe le estremita: strumento
morfologicamente simile ai clarinetti con capsula e padiglione di corno di cui
riferiscono Balfour (1891) e Baines (1957) (si veda infra). Questa la descrizione
fornita da Bonanni:

“Fischi, e zampogna diversa.” Sono pero le zampogne, e gl'istromenti da fischia-
re diversi, poiché alcuni composti di metallo si adoperano per imitare le voci
degl'uccelli dalli cacciatori, altri fatti di canne per passare il tempo, altri per farne
vedere la diversita della forma. Tale & quella qui espressa tenuta da un villano,
formata d’una canna lunga due palmi, e si suona per traverso, terminata in am-
bedue le parti con due bocche di tromba, inventata a capriccio da moderni per
passare il tempo.

V’¢ in questa descrizione, e nella sua associazione con la voce che la pre-
cede, tutto quel che giova a comprendere 'ambiguita delle tassonomie legate
agli strumenti effimeri, pastorali e infantili, ai richiami da caccia e agli stru-
menti ricavati da ossa d’uccello, da Ameria e Ateneo in avanti. Onomatopea,
strumenti giocattolo, strumenti pastorali e richiami dei cacciatori stanno gli
uni accanto agli altri, anche a prescindere da altri criteri tassonomici: dal fatto
che siano a taglio o ad ancia, che siano o meno dotati di fori di diteggiatura,
che siano a imboccatura apicale o traversa, etc. Quel che conta € il rapporto
con la natura, declinato in tutti i modi possibili: per i materiali dai quali sono
ricavati gli oggetti sonori; per le funzioni d'uso, onomatopeiche e di richiamo
per gli animali; per il fatto, pure, che appartengono, si potrebbe dire, a uno
stato naturale, o primordiale, dell'uomo: in quanto bambino, in quanto cac-

Nico Staiti



2. PER UNA STORIA E UNA ETNOGRAFIA DEGLI STRUMENTI A FIATO PASTORALI

ciatore, in quanto pastore, che si identifica con le bestie che custodisce e con
le selve che con esse frequenta.”®

Questi strumenti poco o relativamente poco musicali, e suonati da figure
socialmente marginali (sebbene Teocrito e Virgilio li pongano al centro di una
poetica agreste e pastorale che avra da allora in poi enorme fortuna nella cul-
tura europea) sono quasi del tutto assenti nelle arti figurative e nella letteratu-
ra dell’antichita classica, se non per le ossessivamente minute elencazioni di
Ameria di Macedonia, di Giulio Polluce, di Ateneo di Naucrati. La produzione
figurativa non offre testimonianza dei tenui strumenti ad ancia se non per
poche immagini di marcato sapore agreste e pastorale, nelle quali I'aspetto
selvatico dei sileni che li usano & rimarcato dalla rustica semplicita del loro
strumento. In alcune immagini magno-greche, non diverse sul piano stilisti-
co e dell’accuratezza del disegno da altre appartenenti allo stesso ambito o a
tradizioni contigue, lo strumento sembra intenzionalmente raffigurato nei co-
lori tenui, quasi trasparenti, dei calami vegetali freschi; la loro lieve curvatura
pare indicare la loro flessibilita e precarieta.

Cosi ¢, ad esempio, lo strumento impugnato dall’anziano sileno seduto
accanto a un tamburello, in ambiente agreste, su un frammento di lekhytos
apula policromata, attribuita al laboratorio del Pittore di Dario e databile al
350-325 a.C. (Paul Getty Museum, 86.AE.399., fig. 91).

Cosi ¢, anche, lo strumento suonato da Marsia nell'immagine della con-
tesa con Apollo raffigurata su un cratere di fabbrica campana (Paestum) a
figure rosse, databile al 360-340 a.C. (attribuito al pittore di Aestas, Parigi,
Louvre, fig. 92). La effimera, rustica consistenza dei calami insufflati dal
nudo Marsia, rivestito solo di una pelle ferina e di un paio di grossolani cal-
zari, pare contrapporsi intenzionalmente alla consistenza e alla complessita
dello strumento di Apollo (raffigurato nei dettagli: fino alla cordiera, netta-

176 Sull'identificazione dei pastori e della loro musica con le loro capre si veda Bonanzinga
(2005), ove silegge (18-19): «[La] natura animalesca, selvatica e “demoniaca” [della figura del
pastore] emerge nelle innumerevoli maschere di impronta pastorale diffuse nel contesto eu-
romediterraneo in rapporto soprattutto alle cerimonie del periodo invernale-primaverile gia
in epoca precristiana. E indicativo che anche molte maschere non direttamente connesse
alla figura del pastore — a esempio le maschere animali come I'orso, il lupo, il capro, il bue/
toro, oppure alcune declinazioni dell'uomo selvatico — si fondino su elementi tipicamente
connotativi dell'universo pastorale: indossano manti e calzari in pelle di capra (o montone),
spesso portano in capo grandi corna di caprini o bovini, recano alla cintola (e/o a tracolla)
campanacci e sonagli per animali di varia foggia e misura. Uanalogia si estende anche al
piano comportamentale, costantemente caratterizzato dalla produzione di frastuoni (gri-
da, fischi, percussioni), da eccessi gestuali (corse, salti, balli sfrenati, aggressioni, percosse,
mimiche oscene) e della parola (ingiurie, scurrilita)». Si veda anche Staiti (1997), ove &
individuato, nelle immagini medievali del’Annuncio ai pastori dell'Italia centrale, il topos
figurativo del pastore che suona la zampogna di fronte a un cane ritto sulle zampe posteriori
(gia presente in immagini sumere e della Palestina tardo-antica: si veda infra), che ha la
funzione di rimarcare la ferinita della condizione dei pastori, eletti a emblemi dell'umanita
sofferente e peccatrice riscattata dalla nascita del Dio-uomo.
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mente visibile sul piano armonico, e alla correggia che, allacciata a uno dei
bracci, serve ad appenderla o a sostenerla). Il dio, sontuosamente abbigliato,
a rimarcare la differenza con la ferinitd del sileno, gli volta le spalle con
noncuranza.

La diteggiatura dei calami, in entrambe le immagini sopra descritte, &
quella utilizzata dappertutto dai suonatori di clarinetti di canna, a canne so-
vrapposte o divergenti: le falangi intermedie, e non i polpastrelli, occludono i
fori di diteggiatura.””

Non sono cosi diversi da quelli che appartengono alle immagini descritte
sopra lo stile e la tecnica impiegati dall’ignoto pittore di un cratere apulo a fi-
gure rosse, esso pure del IV sec. a.C, che raffigura Dioniso e il suo seguito (da
una sepoltura a Montescaglioso, IV sec. a.C., Museo Archeologico Nazionale,
Metaponto. Fig. 93a): certo la differenza che corre tra la dettagliata raffigura-
zione dello strumento musicale qui illustrato e il rapido segno con cui sono
tracciati i calami di fig. 91 e 92 non puo imputarsi a una maggiore precisione
o amore per il dettaglio di questo ceramografo rispetto al Pittore di Dario o al
Pittore di Aestas. Eppure qui il doppio aulos impugnato da un sileno seduto
all'ombra di un albero & ben diverso: si tratta di due chanter di lunghezza dise-
guale, diritti, cilindrici, di diametro ben maggiore rispetto a quelli raffigurati
nelle altre due pitture vascolari di cui si & detto sopra. E ben visibile I'olmos,
I'ancia doppia, e persino la ghiera che protegge l'estremita distale: la quale,
come la parte prossimale, sembra d'osso o di corno, mentre il corpo pare es-
sere di legno. Lo strumento, corto e tozzo, ha una forma inusuale, che ricorda
il profilo altrettanto inusuale (e alquanto sgraziato) di un calamo conservato
al Pitt Rivers Museum (probabilmente l'unico sopravvissuto di una coppia,
fig. 93b).7® Altrettanto tozzo ¢ il profilo dei due calami di uguale lunghezza

177 Una serie di affreschi tombali da Paestum, del periodo lucano, mostrano suonatori
di strumenti a doppio calamo. Le tipologie rappresentate sono diverse tra loro: vanno da
auloi professionali, talvolta insufflati da suonatori muniti di phorbeia, a calami cilindrici e
imboccati quasi parallelamente. In alcuni di essi la lieve ondulazione del profilo delle can-
ne fa pensare a tubi vegetali; i fori non sono corrispondenti, e la tastatura e ad opera delle
falangi intermedie; il mignolo, posto al di sotto del tubo, svolge funzione di sostegno. Una
ricerca sistematica su queste raffigurazioni, ancora da compiere, sarebbe estremamente
interessante, anche in ragione della sopravvivenza di alcuni strumenti musicali, rinvenuti
nelle tombe affrescate.

178 Cat. 1884.111.37. Dalla scheda del museo: “Place details: EUROPE. Unknown / Un-
known. Cultural Group: Roman Local Name: Unknown. Materials: Animal Bone / ? Lead
Metal / ?. Processes: Turned / Perforated / Carved / Stamped / ?. Dimensions: Max L = 256
mm, Max Diam. = 44 mm Maker: Unknown Field. Collector: Unknown When Collected:
By 1874 Other Owners: Pitt Rivers sent this object to Bethnal Green Museum for display,
as part of the first batch of objects sent there, probably in 1874. This object was listed in the
Delivery Catalogue as having been transferred from South Kensington Museum in 1884
PRM Source: Augustus Henry Lane Fox Pitt Rivers founding collection Acquired: Donated
1884. Object description: Oboe made from six sections of turned bone. The instrument has
four large fingers holes, two small holes, one on either side of the first section of the oboe
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raffigurati a bassorilievo su un'urna cineraria romana, del 150 d. C. circa (urna
cineraria romana con scena sacrificale, II sec. d.C., Boston, Fine Arts Mu-
seum, MFA 2002.25, fig. 94). Le due canne, lievemente coniche, hanno esse
pure olmos e ghiera distale.

La forma di questi strumenti pare in certo modo replicarsi nell’irresolu-
to, approssimativo, indeciso passaggio al legno di certe forme periferiche di
strumenti ad ancia, che non hanno conquistato una piena autonomia di di-
segno, un sedimentato adattamento alla diversa materia: come quella di un
goffo clarinetto monocalamo dalle fattezze vagamente antropomorfe raccolto
da Vincenzo La Vena in Calabria settentrionale (fig. 98).7° E anche possibile
che questi corti strumenti ad ancia attestati in Italia centro-meridionale siano
tra gli antecedenti storici pitt immediati della surdulina, la piccola zampogna
presente in Basilicata e Calabria settentrionale, al confine tra I'area di presen-
za degli oboi latini e quella dei doppi clarinetti meridionali.

Gli strumenti pastorali doppi e semplici, comunque ibridi e marginali, tra
i quali si inscrivono quelli raffigurati dal Pittore di Dario e dal Pittore di Aestas
su due vasi magno-greci, sono quella roba che Ameria (e con lui Ateneo e
altri) chiamavano tityrinoi? E possibile: la parola ¢ attestata soprattutto nei dia-
letti dorici dell'Italia meridionale. Alfons Nehring (1925: 155-156) attribuisce al
termine “titiro” un'origine orientale (dall’Asia Minore), e ne rileva la presenza
in area latina, etrusca, e anche tra gli Illiri.® Propone un’associazione non
soltanto con “aulos”, ma anche con parole che significano “uccello”, sia nel
senso di volatile che in quello traslato di pene e coito (156-157). Accostandolo
al francese pipi, pipile, pipiri, pipit, al latino pipire, al greco antico pipos: tutte
parole legate, nei dialetti italiani, a strumenti aerofoni. Rileva la probabile ori-
gine onomatopeica di queste semplici successioni di sillabe, che si prestano
assai bene a significare il verso di un uccello e il suono di uno strumento a
fiato.

Secondo il Dictionnaire étymologique de la langue grecque di Pierre Chantrai-
ne (1968: 1123), Titiro & nome proprio di pastore, dal quale deriva “suonatore
di strumento a fiato” (“joueur de pipeau”, in cui il nome proprio si & combi-
nato per derivazione inversa con kalamos) o “strumento a fiato pastorale (“pi-

and two small holes, one on the front and back at the top of the first section. There is a small
lead ring around the top of the instrument This is decorated with a stamped zigzag design.”
179 La Vena (1996: 148-149, 2/C20/6). Denominazione locale ciaramedd’i ligne (“ciara-
mella di legno”).

180 Le prime fonti figurative che mostrano degli auloi sono minoiche (si veda infra). La
tendenza di gran lunga prevalente nella letteratura organologica & di attribuire agli auloi
e affini un’origine orientale. Ma questa & un’altra storia: soprattutto perché i clarinetti di
canna, i “titiri” insomma, non sono auloi: hanno una vicenda in larga misura indipendente,
che converge con quell’altra solo tangenzialmente, e relativamente tardi.

181 In Rohlfs (1974: 262 e 1979): si da “Totaro” e “Totaru” per “minchione” in zona di San
Luca (RC), con alta frequenza anche in Sicilia e a Napoli: il che testimonia la sopravvivenza
dell’accezione di “uccello” in senso traslato.
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peau de berger”: titur-inos, in cui il nome proprio si & combinato con aulos).
Questo nome e la sua associazione con uno strumento musicale a suo avviso
pud aver esercitato un’influenza su titvpoo— vpao, che & un nome di uccello.
Titiro sarebbe insomma un nome di persona diffuso in ambito pastorale; dal
nome proprio discenderebbe la denominazione di alcuni tipi di auloi e, me-
diatamente, di un uccello. Sebbene i rapporti tra nome proprio, strumento
musicale e uccello siano documentati e appaiano chiari, e congrui, non risulta
tuttavia chiaro su quale base si fondi I'affermazione che & dal nome di persona
che discendono le denominazioni dello strumento e dell’uccello e non vicever-
sa: lonomatopea, anzi, suggerisce il percorso contrario.

Lorigine onomatopeica di parole che si basano sul raddoppio sillabico “ti-
ti” o “pi-pi” appare alquanto evidente: si riferiscono al verso di un uccello e al
suono di strumenti ad ancia rudimentali. In Italia, non solo meridionale, sia
la parola “pipita” che parole che comportano “I-T-R” o “T-T-L” (come “tituella”,
“totare”, “totarelle”, “torototela”) fanno riferimento a strumenti, quasi tutti ad
ancia, semplice o doppia.

“Pipita” in Calabria & I'oboe monocalamo conico, di legno tornito, che
si accompagna alla zampogna (altrove noto come “ciaramella”, “totarella”,
“tutarella”, “piffera”, “biffera” o “bifara”). In Sicilia, ove la presenza di oboi
monocalami ¢ sporadica e marginale (Staiti 1986, 1997; Guizzi, Staiti 1995),
“pipite” sono le ance doppie della zampogna a paro, che in alcune tradizioni
locali sostituiscono le ance semplici (dette invece, dall’arabo, “zammare”).’s
“Pipiolu” in Sardegna & una delle denominazioni dei flauti di canna a bocca
zeppata.™

Parole basate sulla successione “I"T-R” o “T-T-L” in una vasta parte dell’Eu-
rasia e del Nordafrica, che coincidono con 'amplissima area di diffusione dei
clarinetti ricavati da un fusto vegetale naturalmente cavo, designano strumen-
ti giocattolo, poveri, marginali.

Tootoore in Nepal € una tromba (Morris 1914: 59). Curt Sachs da tuturi e
tutare come varianti di tiri, (una tromba indiana); tiktiri & sanscrito per tubri,
cio¢ un doppio clarinetto indiano a calami accostati, con capsula di zucca;
tourti o titty in hindi & una zampogna ad ancia semplice. Tutak e tutik in per-
siano significano “tubo sonoro”, e sono usati prevalentemente per designare
strumenti ad ancia doppia e canneggio cilindrico (noti in curdo, armeno e tur-
co come duduk, balaban o mey). Turlurette &€ una zampogna francese attestata
nel XV sec.; turlutaine, ancora in Francia, & un Vogelorgel, cioé uno strumento
meccanico il cui suono richiama il cinguettio degli uccelli. Turruta in basco

182 Si veda Staiti (1986). Il rapporto con gli uccelli, anche nel senso figurato di membro
maschile, & ovvio, e ricorre in molte parole legate agli strumenti a fiato. Zummar o zamr &,
dall’Egitto al Maghreb, il lungo fiore svettante dell'agave, ma significa anche appunto ancia
semplice o strumento ad ancia semplice, e figuratamente membro maschile. Il calabrese e si-
ciliano “zammara”, dall’arabo, ¢ il fiore dell'agave, ma ¢ anche, con “zammaredda” e “zamma-
runi”, sta per ancia semplice o per strumento ad ancia semplice, ma figuratamente, per pene.
183 Siveda Spanu (2014: 249-257).
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significa tromba; Tartsld & un oboe tedesco del XVI sec.; tarot & francese per
“fagotto” (XVII sec.). In Ungheria e Romania tarogato o taragot ¢ un clarinet-
to conico inventato da W. J. Shunda nell’Ottocento, ma per derivazione da
strumenti preesistenti.™ Tiltdy & uno dei nomi con cui in Egitto & designato
il clarinetto a due calami di Arundo donax, paralleli e affiancati, pitt comune-
mente noto come arghul (Collaer, Elsner 1983: 43). In Francia (Haut-Poitou,
Bas, Comminges e Vandea) tontarde ¢ un oboe effimero di corteccia di casta-
gno o di frassino (fig. 99)."® Titera in rumeno & cetra.’®®

Taroro o tororo in serbocroato sta per strumento ad ancia doppia (in Istria
anche soppile o rogenitze); in Istria tuture o tutule sono nomi alternativi delle
pive o Surle, cioé dei doppi clarinetti composti da due calami separati e di-
vergenti, inseriti in un unico blocco (si veda infra). Totare anche in Molise
(precisamente a Montenero Valcocchiara, IS) sono, come le tontarde in Fran-
cia, degli oboi di corteccia (qui di nocciolo o di orniello), con ancia idioglotta,
ricavata dallo schiacciamento dell’estremitd prossimale del corpo dello stru-
mento. Si tratta di strumenti-giocattolo, prodotti in ambiente pastorale per
il divertimento dei bambini.® Ma totare ancora in Molise ¢ pure il nome dei
chanter delle zampogne zoppe e a chiave: strumenti pastorali anch’essi, ma
non effimeri: fatti di legno tornito, e muniti di ance di canna essiccata.’®®

184 Per tutte queste denominazioni si & fatto riferimento alle ‘voci’ raccolte in Sachs (1913).
185 Per 'Haut-Poitou si veda Meunier (1978: 140): «The tontarde: conical bark oboe, made, as
its name shows, of chestnut bark, wound in a spiral fixed with thorns. It gives but one sound.
The example shown (Plate VIIc), by a man who still knows how to make the instrument, is 32
cm long, with three thorns (top, middle and bottom), and has a double reed 42 mm long of
which 26 mm is thinned down. The total lenght is very variable and can reach 92 cm, giving a
deep note». Per la Vandea si veda Schaeffner (1936: 2778 e tav. 29, “Exposition des vieilles dan-
ses de France, aux. Arch. Intern. De la Danse, Paris, 1935-1936”). Per una distinzione per aree
e una descrizione dettagliata delle differenze area per area (in Haut-Poitou e Bas-Comminges
gli strumenti sono di corteccia di castagno, in Vandea di corteccia di frassino; I'ancia talvolta
¢ eteroglotta, talvolta e ricavata dallo schiacciamento della parte prossimale del tubo), si veda
Marcel-Dubois (1957). Un corno di corteccia di betulla, in Finlandia, & denominato tuoithorvi.
Lo strumento ¢ presente anche in Istria, anche se non ne & noto il nome: http://www.iti-mu-
seum.com/it/strumenti-musicali/detail/83/ostali-instrumenti/.

186 1l nome deriva dal latino cetera, per “strumento a corda”: lo si menziona qua solo perché
non ¢ da escludersi una sovrapposizione tra terminologie di diversa origine: il passaggio ad altre
categorie di strumenti non & strano. Anzi accade spesso, secondo tassonomie non evidenti ma
esistenti: ad esempio le sillabe “tam-bur”, pur legate soprattutto ai membranofoni, appartengo-
no anche alla denominazione di diversi liuti, a partire dal fatto che avevano o hanno un piano
armonico di pelle animale; la denominazione di uno strumento policorde potrebbe mostrare un
apparentamento con aerofoni policalami: c’¢, ad esempio, una continuita organologica tra xilofo-
ni, cetre a tavola e flauti di Pan: si veda Schaeftner (1968). Cfr. anche tautirut, viella degli Inuit del
Canada: si veda Turner (1894: 258-259); Hawkes (1916: 122); Baines (1991: 189).

187 In Romagna il medesimo strumento, di corteccia di castagno, frassino o salice, ad an-
cia idioglotta, reca I'evocativo nome di scoreggione: si veda Lombardi (2000: 193-195). Anoya-
nakis (1991: 203, fig. 141) ne raffigura uno ad ancia riportata nel suo libro sugli strumenti
popolari in Grecia, ma non lo descrive né specifica da quale area provenga.

188 Sisegnala anche il caso della zampogna attestata a Panni, nel foggiano: si tratta di una
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Totarella & la denominazione locale, nell’area del Pollino, dell'oboe mo-
nocalamo, conico, di legno tornito e con ancia di canna (Arundo donax), che
si accompagna alla zampogna. Tuturuti in Sicilia € un mirliton il cui corpo
& costituito da un tubo cilindrico di canna.™ Tirititi, ancora in Sicilia e pure
nel piacentino, ¢ il nome locale di uno strumento giocattolo assai diffuso in
tutta Italia, anche con funzione di richiamo per i pettirossi (Pitre 1883: 409-
410): un mezzo guscio di noce al quale ¢ legato un bastoncino (tech-tech a
Riva presso Chieri, in Piemonte).”° Tutii ¢, in Sicilia, un’ancia a nastro con
supporto ad arco, analoga a quella utilizzata dal burattinaio per dar voce a
Pulcinella nelle rappresentazioni della “guarrattella” napoletana.’™" Torototela
& una cetra a bastone flessibile utilizzata come versione parodica e buffonesca
del violino in alcune zone dell'Italia settentrionale (Guizzi 2002: 87-88). In
Lazio, nell’area dei Monti Lepini, tituella &€ un flauto armonico effimero di
corteccia di castagno: evidentemente apparentato agli oboi francesi e molisani
dalla materia di cui sono fatti, dall'effimera durata, dalla destinazione d’uso
prevalentemente ludica.’?

In alcune zone la parola “Totaro” arriva a significare pit in generale “ca-
lamo”, o designa specificamente, in Abruzzo, le spighe spoglie del granturco
(con le quali pure, come con quelle d’avena, si fanno in vari luoghi d'Italia
ance effimere); da queste poi a Casoli (CH) diventa nome di un dolce: dei
cannoli di pasta sfoglia ripieni di crema.™

Le parole composte dalle consonanti “T-T-R” o, meno di frequente, “T-T-L”,
insomma designano in diversi luoghi, tra il subcontinente indiano e I'Europa
occidentale (con particolare frequenza in Italia centro-meridionale), dall’anti-
chita e fino al presente, strumenti musicali di vario genere, ma per lo piu ad
ancia e di origine pastorale, spesso marginali, effimeri e infantili o destinati

invenzione grossolana, e probabilmente recente, su modello delle zampogne dell’Europa
continentale, con un chanter e un bordone a impianto separato. Ma non € inverosimile che
questo strumento abbia ereditato, quantomeno nella denominazione delle sue parti, tratti
che appartenevano a strumenti locali ormai scomparsi. Il bordone della zampogna di Panni
viene denominato totaro.

189 Ditre (1883: 413-414): «“Lu Tuturutll”. In Palermo lo dicono Trumma, in Borgetto So-
na-sona. Bocciuolo di canna, un’estremita del quale rimane libera, e l'altra si copre d'un
sottile foglio di carta velina, presso la quale si apre un foro, e soffiandovi sopra come sul
foro d’un flauto, le vibrazioni della carta danno un cotal suono cupo che da nome allo stru-
mento».

190 Pitre (1883: 409-410); Naselli (1951: 251-280); Sarica (1994: 172); Artocchini (2002:
10).

191 Siveda Pitre (1883: 411), anche per una bibliografia.

192 Sebbene del tutto diverso sul piano delle tecniche costruttive, dei modi di produzione
del suono, delle tecniche esecutive. Sulla tituella nell’area dei Monti Lepini si veda Di Fazio
(1997). Sui flauti effimeri di corteccia in Italia si veda: Lombardi Satriani (1930: 57-59);
Guizzi (1985: 274-284); Ricci, Tucci (1989: 100-107, 171-174); Tucci, (2003: 263, sch. 27).
193 “Totano” o “todaro” ¢, in italiano e in molti dialetti, un mollusco dal corpo cilindrico,
affine al calamaro: il todarodes sagittatus.
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all’infanzia. Quando non sono strumenti ad ancia, ma flauti, corni o addirittu-
ra cordofoni (¢ il caso del totorotela e della titera rumena), questi condividono
con gli altri una posizione relativamente marginale: in quanto versione buffo-
nesca, parodica, o di abbassamento sociale di altri strumenti pitt nobili. Quan-
do si tratta di idiofoni (come il mezzo guscio di noce presente dalla Sicilia al
Piemonte) imitano il verso di un uccello.

Val la pena di riportare qui alcune considerazioni generali relative ai nomi
degli strumenti musicali, espresse da Febo Guizzi (2002: XXXII):

In senso generale i nomi degli strumenti, soprattutto di quelli conservati entro
I'ambito della cultura orale, costituiscono a volte 'unica traccia “metaoggettiva”
della presenza nel tempo di questi manufatti specializzati. [...] In quasi tutti i casi i
nomi sono il frutto di complessi itinerari semantici, a volte contraddittori e a volte
anche sorprendenti, che per lo piu si sviluppano in modo spiccatamente autono-
mo, con una propria specifica temporalita e forza di inerzia, solo in parte coinci-
dente con le vicende che riguardano la vita dello strumento stesso come elaborato
materiale.’94

E ancora (ivi: XXXIII):

11 risultato della codificazione linguistica che si impone con maggiore evidenza e
quello che produce nomi onomatopeici, ricalcati cioé sulle caratteristiche foniche
della voce dello strumento e percio definite dai glottologi di tipo iconico [...] in
effetti non sono pochi i nomi che denunciano una certa o probabile genesi onoma-
topeica; anzi, si & portati a ritenere che sia proporzionalmente pitt frequente questa
genesi nell'ambito del lessico riferito agli strumenti di quanto non accada per tutti
gli altri manufatti.’s

Lonomatopea ha certo giocato un ruolo importante nella attribuzione di
questi nomi agli strumenti musicali, ed & probabile, almeno per alcuni di essi,
un’'origine indipendente. Va tuttavia constatata la sostanziale sovrapposizione
della diffusione di questi termini con la diffusione dei clarinetti pastorali, e la
loro frequente attribuzione a strumenti giocattolo o parodici: come i piccoli
clarinetti dei pastori e dei loro infanti; strumenti che giocano ad apparire e a
suonare come gli oboi dei musicisti professionisti.

194 Siveda anche Bielawski (1989), cui Guizzi fa esplicito riferimento.
195 Guizzi fa risalire la definizione del processo onomatopeico di attribuzione della deno-
minazione come “iconico” a Cardona (1985).
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SIGILLO CILINDRICO SUMERO, LOUVRE (DA GALPIN 1937: TAV. IV, 1).

108 , "y
Nico Staiti



TAVOLE

BASSORILIEVO CON SUONATORE DI FLAUTO OBLIQUO, SUONATORE DI CLARINETTO E NOTAZIONE
CHIRONOMICA. IN ALTO GEROGLIFICI COI NOMI DEGLI STRUMENTI. DALLA TOMBA DI NENCHEFTKA,
NECROPOLI DI SAQQARA, V DINASTIA, MUSEO DEL CAIRO.

Fic. 4. NEY, EGITTO, 2016. COLLEZIONE STAITI.

FLAUTO OBLIQUO, BRITISH MUSEUM BM EA6385
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STATUETTA-FLAUTO GLOBULARE A IMBOCCATURA LIBERA RAFFIGURANTE IL SUONATORE DI UNO
STRUMENTO A DUE CALAMI, PERIODO GRECO-ROMANO, AGYPTISCHES MUSEUM UND PAPYRUS-
SAMMLUNG, BERLINO (DA HICKMANN 1961: TAV. 81-82).

FIG. 7. STATUETTA-FLAUTO GLOBULARE A IMBOCCATURA LIBERA RAFFIGURANTE IL SUONATORE DI UN

FLAUTO TRAVERSO, DALL'OASI DI FAYUM, PERIODO GRECO-ROMANO (DA HICKMANN 1955: FIG. 20).

Nico Staiti



TAVOLE

ZIH-Mll FLAUTO GLOBULARE MESOPOTAMICO A FESSURA INTERNA, 2 FORI DIGITALI (DA GALPIN
1937: TAV. 1V, 2).

FLAUTO GLOBULARE A FESSURA INTERNA, 2 FORI DIGITALI, DA SCAPOLI, IN PROVINCIA DI
CAMPOBASSO (DA PIANGERELLI 1995: 260, N. 376).

TENUI MEDITABOR HARUNDINE
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IR L AUTO GLOBULARE A FESSURA INTERNA, DA CUCIGLIANA, IN PROVINCIA DI PISA (DA PIANGERELLI
1995: 213, N. 243).

.

SN FISCHIETTI DI TERRACOTTA, BOTTEGA DI MARIO JuDICI, CALTAGIRONE (CT), DA STAMPI TRAMANDA-
TIIN BOTTEGA DAL XIX SEC., 1982. COLLEZIONE STAITI.

112 , "
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ZIGRIM A) FISCHIETTO IN FORMA DI GALLINA, BOTTEGA DI MARIO JuDICI, CALTAGIRONE (CT), DA STAMPO
TRAMANDATO IN BOTTEGA DAL XIX SEC., 1982; B) FLAUTO GLOBULARE IN FORMA DI OCHETTA, CON
2 FORI DI DITEGGIATURA, SLOVENIA, 1980 CIRCA. COLLEZIONE STAITI.

ZIRPR MONETA CONIATA A CESAREA PANIA (SIRIA) NEL 169 A.C., CON SUONATORE DI FLAUTO TRAVERSO.
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ZIREM URNA CINERARIA ETRUSCA, ANTIQUARIUM DELL'IPOGEUM DEI VOLUMNI, PERUGIA, Il SEC. D. C.:
SUONATORE DI FLAUTO TRAVERSO.

SRV STATUETTE DI TERRACOTTA, EGITTO ELLENISTICO (DA HICKMANN 1961: 113). A) SUONATORE DI FLAU-
TO TRAVERSO, PELIZAEUS-MUSEUMS, HILDESHEIM, INV. 801; B) SUONATRICE DI FLAUTO TRAVERSO,
MUSEO GRECO-ROMANO, ALESSANDRIA;

Nico Staiti
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Sl STATUETTA DI TERRACOTTA, INIZIO DEL Il SEC. D.C., MUSEUM OF FINE ARTS, BUDAPEST (DA TOROK

1995: FIG. 'IS'I)Z SUONATORE DI FLAUTO TRAVERSO E DANZATORE.

FIG. 16. FLAUTO OBLIQUO GASBA, MAROCCO, SECONDA META DEL XX SEC. COLLEZIONE STAITI.

TENUI MEDITABOR HARUNDINE

115



FIG.17. MOSAICO PAVIMENTALE DELLA CASA DI KIRIOS LEONTIS, BETH SHE'AN, V SEC. D.C., PART.

Fic.18. MONASTERO DI KYRIA MARIA, BETH SHE'AN, VI SEC. D.C., MOSAICO CON SUONATORE DI STRUMEN-
TO AFIATO.

116 , iy
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FIG.19. MOSAICO CON SUONATORE DI STRUMENTO A FIATO, CESAREA (BRAUN 2002: 233, TAV. 27 D),

)

- |
Al . y
w Wwae s ( '
- {Y¢<
~ ,X. X 1; )
™ ) F AN -, .
¢ 2 . # Y
A b . SO e N
(WPl CHIESA DI S. STEFANO, BE'ER SHEVA, VI-VII SEC. D.C., MOSAICO CON SUONATORE DI STRUMENTO
AFIATO.
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FIG. 21. MEDEBA, MOSAICO CON SUONATORE DI STRUMENTO A FIATO (BRAUN 2002: 232, TAV. 27 B)A

i-

P> A) RHAITA, MAROCCO, 2015; B) ZURNA, GOUMENISSA, GRECIA, 2001. COLLEZIONE STAITI.
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Nico Staiti



TAVOLE

ZIFPEM  STATUETTA DI SUONATORE DI OBOE MONOCALAMO CONICO (BRAUN 2002: 231, TAV. 26).

(SPZB COPPA SASSANIDE, V-VII SEC. D.C., GIA COLLEZIONE HABIB SABET.
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FIG. 25. BALABAN, KURDISTAN IRACHENO, 1982. CON FASCETTA DI REGOLAZIONE. COLLEZIONE STAITI.

HIeWPIYW DUDUK, ARMENIA, 2018. CON CAPPUCCIO DI PROTEZIONE DELL'ANCIA E FASCETTA DI REGO-
LAZIONE (VISTA ANTERIORE). COLLEZIONE STAITI.

' T

SIWPI: M DUDUK, ARMENIA, 2018. CON CAPPUCCIO DI PROTEZIONE DELL'ANCIA E FASCETTA DI REGO-
LAZIONE (VISTA POSTERIORE). COLLEZIONE STAITI.
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FiG. 27. MOSAICO DELLE MASCHERE CAPITOLINE, ROMA, MUSEO CAPITOLINO: TIBIAE CON CAPPUCCI DI
PROTEZIONE DELLE ANCE.

I21
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S(WPLY W HICHIRIKI, GIAPPONE, 1998, CORPO DI PLASTICA, PRODUZIONE IN SERIE. CON CAPPUCCIO
DI PROTEZIONE DELL'ANCIA E FASCETTA DI REGOLAZIONE (VISTA ANTERIORE). COLLEZIONE
STAITI.

- C I e —

H[WPLI-M [/CHIRIKI, GIAPPONE, 1998, CORPO DI PLASTICA, PRODUZIONE IN SERIE. CON CAPPUCCIO DI
PROTEZIONE DELL'ANCIA E FASCETTA DI REGOLAZIONE (VISTA POSTERIORE). COLLEZIONE
STAITI.

FLAUTO MONOCALAMO 7+2 FORI, COSTRUTTORE GIUSEPPE DI MAGGIO, POzZz0 DI GOTTO (ME),

1981 FRAUTU A PARU (DOPPIO FLAUTO), COSTRUTTORE GIUSEPPE FOTI, PEZZOLO (ME), 1980.
(VISTA ANTERIORE). COLLEZIONE STAITI.

FLAUTO MONOCALAMO 7+2 FORI, COSTRUTTORE GIUSEPPE DI MAGGIO, POZz0 DI GOTTO (ME),

1981 FRAUTU A PARU (DOPPIO FLAUTO), COSTRUTTORE GIUSEPPE FOTI, PEZZOLO (ME), 1980.
(VISTA POSTERIORE). COLLEZIONE STAITI.
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SIS M STELE VOTIVA CINESE, 551 D.C., UNIVERSITY MUSEUM, PHILADELPHIA (CAT. C404).

FIG. 32. STATUETTA BRONZEA, DALLA TURCHIA CENTRALE O OCCIDENTALE, VIII-VI sec. A.C., LONDRA,
BRITISH MUSEUM, ME 134975,
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SUONATORE DI ASKOMADOURA, CRETA.

ZIHEZM  STATUETTA BRONZEA DI SUONATORE DI DOPPIO CLARINETTO, MUSEO ARCHEOLOGICO DEL CAIRO
(DA EDGAR 1904: N. 27927).

12 , iy
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ZIMELVM RILIEVO NELLA TOMBA DI IMERY, NECROPOLI DI GIZA: SUONATORE DI DOPPIO CLARINETTO
(PART.; DA HICKMANN 1961: 119).

ML DOPPI CLARINETTI, MUSEO ARCHEOLOGICO DEL CAIRO, CG 69837 E CG 69838.
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FIG. 36. MOSAICO DELLA VILLA DI DOMINUS JuLIUS, TUNISI, MUSEE NATIONAL DU BARDO, DA CARTAGINE,
FINE DEL IV SEC. D.C., PART.

Fic. 37. PIATTO SASSANIDE, DAL TABARISTAN, VII SEC. D.C., BRITISH MUSEUM BM 1963, 1210.3.
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PEANMMA HASVIT
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MINIATURA DEL BEATO DI VALCAVADO, FOL. 199V (PART), 970 D.C. BIBLIOTECA HISTORICA DE SANTA
CRUZ, UNIVERSITA DI VALLADOLID.

L

FIG. 39. ZAMMAR, MAROCCO.
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FIG. 40. DOPPIO CLARINETTO NEY ANBAN E TAMBURI, HORMOZGAN, [RAN.

Sl RCIM A) CLARINETTO MONOCALAMO CON PADIGLIONE DI CORNO E FASCIATURA D'ARGENTO, MAROCCO,
2014; B) ZAMR BICALAMO, MAROCCO, 2015; C) ZAMR MONOCALAMO, MAROCCO, 2015. COLLEZIONE
STAITI.
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ST PRl /) TULUM, TURCHIA, 1989; B) PIPA, ALBANIA SETTENTRIONALE, 1997; C) ARGHUL, EGITTO, 1982; D),
E) ZAMPOGNE GIOCATTOLO AD ANCIA SEMPLICE A VESCICA (ORMAI ESSICCATA E DISTRUTTA), CON
CAPSULA DI INNESTO APPLICATA (D) ED ESTRATTA (E). COLLEZIONE STAITI.

SR  PARTI DI GA/DA, MACEDONIA, DOPO IL 1950, BRITISH MUSEUM EU1997,04.212.A-F.
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FIG. 44.

FLAUTO OBLIQUO KAVAL, PJETERSHAN, KOSOVO, COSTRUTTURE NDREC PJETERSHANI, 2012 (PART.).
COLLEZIONE STAITI.

Fic. 45.

ALBOKA, PAESI BASCHI.

FIG. 46.

PIBCORN MONOCALAMI, GALLES.

Nico Staiti
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A) MIH, CON ANCE INCAPSULATE, ISTRIA (COSTRUTTORE MARTIN GLAVAS), 1981; B) BISCNITZA,
BICALAMO, CON ANCE INCAPSULATE, PJETERSHAN, KOSOVO (COSTRUTTURE NDREC PJETERSHANI),
2010; C) BISCNITZA, MONOCALAMO, CON ANCIA INCAPSULATA IN OTRE DI PELLE DI CAPRA (NON
PRESENTE), PJETERSHAN, KOSOVO (COSTRUTTURE NDREC PJETERSHANI), 2012. COLLEZIONE STAITI.

IR PUNGI, RAJASTHAN, 1976. COLLEZIONE STAITI.
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FIG. 49. RELAZIONE TRA CALAMI, CAPSULE E PADIGLIONI IN ALCUNI CLARINETTI DELLE ISOLE DELL'EGEO (D

ANOYANAKIS 1991: 118).

DOPPIO CLARINETTO GALLESE, NATIONAL MUSEUM OF WALES (IN BAINES 1960: 40, FIG. 17).

[N OBOE MONOCALAMO AD ANCIA QUADRUPLA SRALAY, SIEM REAP, CAMBOGIA, 1970 CIRCA. COLLE-

ZIONE STAITI.
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A) CLARINETTO DI LEGNO CON INNESTO DI ZUCCA CHE INTERROMPE IL DISEGNO DEL CALAMO
LIGNEO; B) CLARINETTO DI LEGNO CON PADIGLIONE IN FORMA DI CORNO. MAROCCO, 2015. COLLE-
ZIONE STAITI.

JJ]

5

FiG. 53. VARI MODELLI DI TSAMBOUNA, ISOLE GRECHE DELL'EGEO (DA ANOYANAKIS 1991, TAV. 80).

I
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FIc. 54. MEZUED, TUNISIA, 1978. COLLEZIONE STAITI.

FIG. 55. CERIMONIA ISIACA, DAL TEMPIO DI ISIDE A POMPEI, 62-75 D.C., NAPOLI, MUSEO ARCHEOLOGICO
NAZIONALE.
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[N UN SUONATORE DI ARGHUL ACCOMPAGNA UN CANTORE AL PELLEGRINAGGIO PRESSO LA SANTA
CRISTIANA AMBA SENUDA A DER EL-ABYAD, FOTO DI ANDREE JABES (IN COLLAER, ELSNER 1983: 43,
TAV. 16).

IV INCISIONE SU BASALTO, NOMADI BEDUINI (IN AL-MANASER 2017: 76-77).

135
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SN [NCISIONE SU BASALTO, NOMADI BEDUINI, DAL DESERTO DI HARRAH, SUD-EST DELLA GIORDANIA
(IN BRAUN 2002: 219).

INCISIONE SU BASALTO, NOMADI BEDUINI (IN AL-MANASER 2017: 79-80).

Nico Staiti
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SIRIA NCISIONE SU BASALTO, NOMADI BEDUINI (IN AL-MANASER 2017: 78-79).
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FIG. 62A.

CLARINETTO SINGOLO IDIOGLOTTO, CON FORI DI DITEGGIATURA (RETTANGOLARI), SARDE-
GNA (DA SPANU 2014).

FIG. 62B.

CLARINETTO SINGOLO IDIOGLOTTO, CON FORO DI DITEGGIATURA (RETTANGOLARE), SARDE-
GNA (DA SPANU 2014).

FiG. 62c.

CLARINETTO SINGOLO IDIOGLOTTO, PRIVO DI FORI DI DITEGGIATURA, SARDEGNA (DA SPANU
2014).

Nico Staiti
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I CLARINETTO SINGOLO IDIOGLOTTO, PRIVO DI FORI DI DITEGGIATURA, CON PADIGLIONE DI CORNO
SARDEGNA (DA SPANU 2014).

FIG. 64. BENAS MONOCALAME, IDIO- ED ETEROGLOTTE, SARDEGNA (DA SPANU 2014)4

HleWII W BENA ETEROGLOTTA, CON PADIGLIONE DI CORNO (DA SPANU 2014).

I
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SIeWIS-M BENA ETEROGLOTTA, CON PADIGLIONE DI CORNO (DA SPANU 2014).

NIV BENAS ETEROGLOTTE, CON PADIGLIONE DI ZUCCA (DA SPANU 2014)A

H[EWIT:- W BENAS ETEROGLOTTE, CON PADIGLIONE DI ZUCCA (DA SPANU 2014).

140 . iy
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[SIeW Al BENAS ETEROGLOTTE A DUE CALAMI (UN CHANTER E UN BORDONE) PARALLELI (DA SPANU 2014).

FIG. 68. LAUNEDDAS, FIORASSIU (DA SPANU 2014).

| [5 “

VARI MODELLI DI STOCK AND HORN (AD ANCIA SEMPLICE E DOPPIA) E PRACTICE CHANTER (AD
ANCIA DOPPIA) (DA LANGWELL 1950: 178, TAV. XV).
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[V Bl STATUETTA NURAGICA DI SUONATORE DI TRIPLO CLARINETTO, DA ITTIRI. MUSEO ARCHEOLOGICO
NAZIONALE DI CAGLIARI.

FIG. 71. CANTIGAS DE SANCTA MARIA, MS. ESCORIALE, F. 79 R.: SUONATORI DI TRIPLO CLARINETTO.

142 , "
4 Nico Staiti



TAVOLE

ZAMPOGNA TUNISINA MEZUED PRIVA DELL'OTRE, MANCHESTER, ROYAL NORTHERN COLLEGE OF
Music (INV. RNCM s85).

SV M ALFREDO DURANTE “RAFFONE” SUONA LE CIARAMELLE, AMATRICE, 1981. FOTO DI GIANCARLO
PALOMBINI.

I
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AV 7 AMPOGNA ZOPPA DI COSTRUTTORE MOLISANO. COLLEZIONE SPADA, LECCE.

Sl \/INCENZO E ANTONIO FORESTIERO, ZAMPOGNA A CHIAVE E CIARAMELLA, LAURIA (PZ). FOTO DI
STEFANO VAJA, 1999.

44 Nico Staiti
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QUIRINO MALVANO, SUONATORE DI DOPPIA CIARAMELLA, S. COSTANTINO ALBANESE (PZ). FOTO
DI NICOLA SCALDAFERRI.

FIG. 77. SURLE (O PIVE, TUTURE, TUTULE), ANTON PETE, PETESLJARI (GIMINO), 1970, MUSEO ETNOGRAFICO
DELL'ISTRIA (DA HTTP://WWW.ITI-MUSEUM.COM/IT/STRUMENTI-MUSICALI/DETAIL/144/SURLE/)
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Fic. 78.

FIG. 79A.
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ScuPINE, FOSSALTO (DA GuIzzl, LEYDI 1985: 200)

MAESTRANZE LOCALI, FINE DEL XIV SEC., CHIESA DI S. CATERINA D'’ALESSANDRIA, GALA-
TINA (LE), AFFRESCO CON ANGELO MUSICANTE CHE SUONA UN DOPPIO CLARINETTO DI

CANNA AD OTRE APPLICATO (CALAMI ALLOGGIATI IN UNO SCAFO DI LEGNO)A

Nico Staiti



TAVOLE

I SURDULINA “DEL I TIPO" (LA VENA 1986). COLLEZIONE SPADA, LECCE.

FIG. 80. TRIPLO CLARINETTO A CHANTER TASTATI INDIPENDENTEMENTE (IL BORDONE SI TROVA SULLA
PARTE POSTERIORE),’ FORI RIDIMENSIONATI CON CERA, CALABRIA SETTENTRIONALE, FINE ANNI

OTTANTA DEL XX SEC. COLLEZIONE LA VENA.
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FIG. 81A.

Fic. 81B.

Fic. 82.

SURDULINA "ALLA CONFLENTANA": MODELLI DI TRANSIZIONE VERSO LA ZAMPOGNA A PARO
(DA Guizzi, LEYDI 1995: 209, 210).

SURDULINA “"ALLA CONFLENTANA": MODELLI DI TRANSIZIONE VERSO LA ZAMPOGNA A PARO
(DA Guizzi, LEYDI 1995: 209, 210).

ZAMPOGNA A PARO CALABRESE, CON BORDONE MAGGIORE LUNGO. RAZZA DI BRANCALEONE
(RC), COSTRUTTORE PIETRO ROMEO (DA GUIZZI, LEYDI 1995: 228).

Nico Staiti
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STl 7 AMPOGNA A PARO, COSTRUTTORE LEO MENTO “SCIUNI", ROMETTA SUPERIORE (ME), ULTIMO
VENTENNIO DEL XIX SEC. COLLEZIONE STAITI.

— - e

TORNITORE, MENDELSCHES BRUDERBUCH, 1395 CIRCA, STADTBIBLIOTHEK NURNBERG.

I
TENUI MEDITABOR HARUNDINE 49



Fic. 85.

FIG. ge.

ZAMPOGNELLA DI CANNA AD ANCE SEMPLICI, CON BLOCCO DI LEGNO, VALLE DELLANIENE.

ZAMPUGNELLA DI CANNA AD ANCE SEMPLICI, CON BLOCCO DI LEGNO, COLLIANO (SA), COSTRUT-
TORE GIUSEPPE RUSSO (DA GUIZZI 2002: 236).

Nico Staiti
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(M7 7 AMPOGNINA DI CANNA AD ANCE SEMPLICI, CON BLOCCO DI LEGNO, COSTRUTTORE NINO BEBBA,
S. FILIPPO SUPERIORE (ME), 1989 (DA SARICA 1994: 56).

Fic. 88. A) CLARINETTO SINGOLO; B) DOPPIO CLARINETTO CON ANCIA RITAGLIATA NEL CORPO DEL CALA-
MO, CALABRIA SETTENTRIONALE, 1992. COLLEZIONE STAITI.
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ZI-CI  CLARINETTI SINGOLI (ZAMMARUNI O CANNIZZOLI), PROVINCIA DI MESSINA; GESSO (ME), MUSEO

CULTURA E MUSICA POPOLARE DEI PELORITANI.

FiG. 90.

CLARINETTI BICALAMI (ZAMMARUNI O CANNIZZOLI), PROVINCIA DI MESSINA; GESSO (ME),
Museo CULTURA E MUSICA POPOLARE DEI PELORITANI.

Nico Staiti
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FRAMMENTO DI LEKYTHOS A FIGURE ROSSE, POLICROMATA, ATTRIBUITA AL LABORATORIO DEL
PITTORE DI DARIO, APULIA, 350-325 A.C., CON ANZIANO SILENO CHE SUONA UN AEROFONO
BICALAMO. ACCANTO A LUI UN TAMBURELLO CON DECORAZIONI SOLARI SULLA MEMBRANA. PAUL
GETTY MUSEUM, 86.AE.399.

IleRCYM CRATERE DI FABBRICA CAMPANA (PAESTUM) A FIGURE ROSSE, APOLLO, MARSIA E MUSE (PART.:
APOLLO E MARSIA), 360-340 A.C., ATTRIBUITO AL PITTORE DI AESTAS, PARIGI, LOUVRE.
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CRATERE APULO A FIGURE ROSSE, DIONISO E IL SUO SEGUITO; SILENO CON AULOI A
CHANTER DISEGUALI (PART.). DA UNA SEPOLTURA A MONTESCAGLIOSO, IV SEC. A.C. MUSEO
ARCHEOLOGICO NAZIONALE, METAPONTO.

FIG. 93A.

FIG. 93. CALAMO DI AULOI O TIBIAE, PITT RIVERS MUSEUM, OXFORD (CAT. 1884.111.37).
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SR URNA CINERARIA ROMANA CON SCENA SACRIFICALE: SUONATORE DI TIBIAE, Il SEC. D.C., BOSTON,
FINE ARTS MUSEUM, MFA 2002.25.

FIG. 95. A) ANCIA DOPPIA A SCHIACCIAMENTO, RICAVATA DA UNO STELO DI TARASSACO; B) ANCIA DOPPIA,
DISTALE, DA UNO STELO DI AVENA SELVATICA; C) ANCIA SEMPLICE BATTENTE, DA UNO STELO DI AVE-
NA SELVATICA; D) CLARINETTO CON 3 FORI DI DITEGGIATURA, DA UNO STELO DI AVENA SELVATICA.
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ST CLARINETTI D'AVENA (IN MERSENNE 1636: Il: 72-73).

FiLIPPO BONANNI, GABINETTO ARMONICO. PIENO D INSTROMENTI SONORI. INDICATI, SPIEGA-
Tl, E DI NUOVO CORRETTI, ED ACCRESCIUTI, ROMA, GIORGIO PLACHO, 1723: 71, TAV. XXVII. «NELLI
DUE FANCIULLI SI RAPPRESENTA IL COSTUME PROPRIO DI ESSI DI SUONARE ISTRIMENTI SONORI,
CHIAMATI COMMUNEMENTE ZAMPOGNE, E DI VARIE MATERIE, CIOE DI CALAMI DELLE AVENE, DI
RAMI DI FICO, O DI LAURO, O DI SAMBUCO, CON TORRE LANIMA INTERIORE MOLTO PASTOSA,
PRINCIPALMENTE NEL SAMBUCO. [...] NON MOLTO DISSIMILE DALLE ZAMPOGNE E LISTROMENTO
PRINCIPALMENTE USATO DALLI FANCIULLI, DETTO DALLITALIANO FISCHIO [...]. FU SEMPRE [...]
ISTROMENTO PLEBEO, PASTORALE, E FANCIULLESCO»
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TAVOLE

SIRCEM  CLARINETTI, CALABRIA SETTENTRIONALE (DA LA VENA 1996: 148-149, 2/C20/6).

ZICEMN  TONTARDE, VANDEA (DA SCHAEFFNER 1968: TAV. XXIX, 3).

I
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FiG. 100.

FIG. 101.

Ms. CODEX VATICANUS LAT. 3867, F. 1R.

N
Ms. CODEX VATICANUS LAT. 3867, F. 44V.

Nico Staiti



TAVOLE
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MSs. VATICANUS PALATINUS LAT. 1632, FOL. 3R., BIBLIOTECA APOSTOLICA VATICANA, 1473-1474.
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STl (VM STELE FUNEBRE (PART.: IL TIMPANO), | SEC. D.C., ESTE, MUSEO NAZIONALE ATESTINO. FOTO N.
STAITI.

FIG. 105. ANCIA DI DUDUK ARMENO, DOTATA DI FASCETTA D'INTONAZIONE E CAPSULA DI PROTEZIONE, CON
PICCOLO FORO APERTO SULLA PARETE IN PROSSIMITA DELL'ESTREMITA DISTALE. COLLEZIONE STAITI.
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IAIMIIFN  SOPELICE. A) COSTRUTTORE KARLO MALINARIC, 1982, BRNOBICI (ROC), MUSEO ETNOGRAFI-
CO DELL'ISTRIA;

HIeMIII:] SOPELICE. B) ANONIMO, XX SEC., ISTITUTO DI ETNOLOGIA E FOLKLORE;

HIIR[Il SOPELICE. C) COSTRUTTORE ANTON PETEH, 1962, PETESLJARI (GIMINO), COLL. PRIV.;

HIPR[Io} SOPELICE. D) ANONIMO, META DEL XX SEC., MUSEO DEL TERRITORIO PARENTINO;

AIIRIIIN SOPELICE. E) COSTRUTTORE ANTON PETEH, 1962, PETESLJARI (GIMINO), MUSEO ETNOGRAFI-
CO DELL'ISTRIA (DA HTTP://WWW.ITI-MUSEUM.COM/IT/STRUMENTI-MUSICALI/SOPELICE).
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FIG.107. FLAUTO GIOCATTOLO DI LEGNO TORNITO, CALABRIA, FORSE | META DEL XX SEC. COLLEZIONE
STAITI.

FIG. 108. BASSORILIEVO CON DIVINITA E SERPENTI. A SINISTRA SUONATORI DI FLAUTO DI PAN E DI TAMBURO
A CALICE. Il sec. D.C. VARNA, MUSEO ARCHEOLOGICO.

162 , iy
Nico Staiti



TAVOLE

|

HIHRIEY DOPPI CLARINETTI. MUSEO INTERNAZIONALE E BIBLIOTECA DELLA MUSICA, BOLOGNA (INV.
N. 1820 E 1775). (VISTA ANTERIORE) FOTO REGIONE EMILIA-ROMAGNA, SERVIZIO PATRIMO-
NIO CULTURALE.

HIMMOEEY DOPPI CLARINETTI. MUSEO INTERNAZIONALE E BIBLIOTECA DELLA MUSICA, BOLOGNA (INV.
N. 1820 E 1775). (VISTA POSTERIORE) FOTO REGIONE EMILIA-ROMAGNA, SERVIZIO PATRIMO-
NIO CULTURALE.
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3. IL PASTORE TITIRO

3.1. IN TEOCRITO

Per Teocrito (310 circa-260 circa a.C.), che visse nella Sicilia magnogreca, poi
nel Dodecaneso e trascorse gli ultimi anni ad Alessandria, Titiro & un pastore che
canta per Amarilli (Idillio ITI). Nella poesia di Teocrito i generi poetici e musicali
tradizionali, tramandati oralmente — e in specie quelli legati alla cultura pastorale
— godono di una speciale attenzione. Nel dar conto dell’agone poetico tra pastori
(dispiegato in forma del tutto esplicita nell’ Idillio VI, ma evocato o menzionato
nella maggior parte degli Idilli) Teocrito attinge alle forme tradizionali del reper-
torio poetico e musicale dei pastori, cui diede forma e dignita letteraria.#° Queste
considerazioni a maggior ragione possono valere per la musica, trasmessa so-
stanzialmente soltanto per via orale, e ancor di pitl per la morfologia degli stru-
menti musicali che Teocrito attribuisce ai propri pastori; soprattutto gli aerofoni
minori (meno soggetti a trasformazioni di quanto non lo siano gli utensili dei
professionisti): oggetti dei quali si & largamente esplorata, nelle pagine preceden-
ti, la profonda resistenza all’interno della cultura pastorale.

196 Sul “realismo” teocriteo, in specie in relazione all’ambito pastorale, si veda Serrao
(1971, 1975); Rossi (1971, 2002); Pretagostini (1992, 2002); Hunt (2009: 12-13). Scrive Ele-
onora Rocconi (2016: 340): «Theocritus, in fact, not only transformed the bucolic agon (the
boukoliasmos, based on the rural practice of extemporized performance by two opponents
alternately improvising couplets or ‘stanzas’) into a literary genre, but he also described a
great variety of musical situations in his Idylls, portraying many traditional genres such
as love songs, work songs and laments. His musical symbolism and many other literary
devices are employed constantly and recall for the reader the original performance of spe-
cific musical genres, reinforcing the illusion of realism in his poetry». Per una pitt ampia
disamina della circolazione tra livelli di cultura e della definizione di “popolare” nel mondo
greco antico si veda Palmisciano (2003, 2003D). «Vista la contiguita fra il repertorio tradizio-
nale e quello monodico d’autore, nel momento in cui si sono formate le edizioni dei diversi
autori monodici, sicuramente alcuni testi tradizionali sono stati assegnati a quegli autori
che hanno svolto il ruolo di punti di aggregazione per quel genere di canti. [...] Le forme
tradizionali del canto costituirono parte integrante del patrimonio poetico greco da sempre
e [...] solo a partire dal tardo arcaismo, con la progressiva professionalizzazione del mestiere
di poeta, si assistette ad una differenziazione di forme e di funzioni senza che ne derivasse
una svalutazione del patrimonio precedente» (Palmisciano 2003: 167-168). Per Lelli (2017)
gli Idilli costituirebbero testimonianza concreta della cultura pastorale dell’epoca, elaborata
in componimenti raffinati e rivolti a un pubblico colto.
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I pastori di Teocrito (Titiro, Licida, Batto, Comata, Lacone, Dafni, Dameta,

Menalca) cantano e suonano il flauto di Pan. Ad esempio in IV, 28:

¥ GuptyE eVpOTL ToAVVETAL, 0V TOK* EmaEa
Oppure in VIII, 5-6:

Adpvidl To yopievil cuvavteTo fovkoréovt

iAo VEL®V, cos QovTi, Kat* dpea pokpd Mevaikag.
AUP® TOY’ NOTNV TVPPOTPIY®, GUE® UvAPo,

Apem cvpicdev dedomuéve, Apem Geidev.

Ancora in VIII (18-24), Menalca descrive il proprio strumento, che ha nove

canne ben assemblate con cera bianca a entrambe le estremita. Dafni ne ha
uno uguale; nel costruirlo si feri a un dito con una canna spezzata:

Menalca: suptyy av énomoa KaAGy exm vvedpovov,
Agvkov knpdv gyotoav icov kdtm icov dvmbev
TavTav Kotheiny, té 6g T maTpog ov KaTadNoo.
Dafni: | pav tot kiyd cOptyy’ ex® EVWeGQmvoV,
Agvkov knpdv gyotoav icov kdtw icov dvmbey,
TPDOOV VIV GUVETOE ETL KOL TOV SAKTUAOV GAYD
TOVTOV, £TEL KAAOUOG e dlaoyiofels StETHaey.

Appare (in IX, 25-277) anche una tromba di conchiglia, strumento legato

fino ad oggi alla mietitura e, nelle tradizioni siciliane, anche al travestimento
animale:?”

TV d€ GTPOUP® KOAOV dGTPOKOV, O KPEAS 0VUTOG

oty tétpatcty ev Tkapioist dokegvoag,

TEVTE TAPMV TEVT’ 006V 0 &’ EYKovayNoato KOYA®.

Nell'ldillio V, (3-4) Lacone accusa Comata di avergli rubato il flauto di Pan:

oltT, dpvides® ovk €c0pnTe TOV EL TV GVptyya Tpoav KAEWavTo Kopdtov

Comata ribatte che Lacone non ha mai posseduto un flauto di Pan, e non

sa suonarlo: al piu gli si addice un “calamo-aulos”: un clarinetto di canna (5-7):

TGV Toiav GUPLyyo; TV Yap TOKa, SMAE ZBVUPTO, EKTACH GUPLYYO.,;
1 6’ ovkétt cuv Kopvdwvt apkei Tot KaAdpog oAV TOTTOGOEY £OVTL

197 In Sicilia la tromba di conchiglia & impiegata in riti di carnevale (in particolare, a Sapo-
nara, ME, da un uomo travestito da orso), ma serviva anche da segnale sonoro dei mugnai,
dei mietitori, o per la macinazione delle olive. Si veda Sarica (1994: 13-19); Guizzi (2002:
255-256); Bonanzinga (2005: 19).
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In VI (42-46) 'agone poetico si conclude alla pari, e in armonia: Dameta e
Dafni si scambiano flauto di Pan e aulos (che qui, dato il contesto pastorale, &
da intendersi di canna, e verosimilmente ad ancia semplice: un calamo-aulos,
come in V, 7):

Tooo’ einmv Tov Adeviv 6 Aapoitag épiince:
O HeV T cOpLyy’, 6 6€ T KAAdY aOAOV Ed®KEV
avlel Aapoitog, ouptode 8¢ Adevig 6 Bodtog
®PYEOVT’ €V HOAGKO TOL TOPTIES AVTIKO TTOL0.
ViK” pev 00dAAAOG, GViGoaTOL &’ £YEVOVTO.

In VII (71-72) Licida immagina che due pastori insuffleranno i loro calami
ad ancia, intanto che Titiro, vicino a loro, cantera le pene d’amore di Dafni per
Senea:

oOANGELVTL B¢ Lot dVO TOUEVES, €lg pev Ayxopvens,
€1G 0¢ Avkoomitag 6 6¢ Titvpog eyyvbev doel

m¢ moko, tag Eeveag Npdocato Adevic 6 fodtog
ADS OPOC AUPETOVETTO Kot DG dpvES ALTOV £EDpNvevy
‘Iuépa aite pdovtl map’ dybarcv motapoio,

EVTE YLDV DG TIG KATETAKETO PLokpOV v’ Afpov

1 ABw 1 Todomav 1 Kavkacov éoyatémvta.

Nell'idillio X (16-17) si fa riferimento a una ragazza che suona l'aulos per
accompagnare il lavoro dei mietitori:

& [oivPara,
& mpav apaviecsot Top’ Inmokinvi TOTavAEL

Nel XX (28-29) il piccolo bovaro nell’elencare le proprie virtii fa un breve
elenco di strumenti pastorali: dice di saper “meditare”™? con sia I'aulos che col
flauto di Pan, con i calami di canna e col flauto obliquo (mhoytadim):

6.0V 0g POt TO LEMGLLA, KoL TV GUPLYYL LEAIGOWM,
KNV 00A® A0AE00, KNV SOVOKL, KNV TAAYIOOA®.

[ pastori di Teocrito sono a un tempo sia appassionati e raffinati frequenta-
tori dell’arte poetica, dunque colti, che naturali, foiosi: ferini e molto sessuati,
come Pan e i sileni, le divinita che popolano le loro selve. Scrive Gregorio
Serrao (1971: 15):

Licida viene introdotto come un capraio (ain6rog) e il poeta insiste sui tratti piti rea-
listici del suo aspetto esteriore che lo rivelano effettivamente tale (vv. 15-19); ma poi

198 In realtd “fare melismi”, ciog, si potrebbe dire, vagare sui suoni: ho dunque azzardato
una traduzione che istituisce un parallelo tra I'uso teocriteo di questa espressione con l'uso
virgiliano di “meditare”: si veda infra.

TENUI MEDITABOR HARUNDINE
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nel colloquio con Simichida parla per metafore, similitudini, allusioni erudite; e si
rivela, per di pili, esperto delle correnti letterarie del tempo e dei temi pitt dibattuti
dai poeti ellenistici (vv. 43-48).

Titiro teme di non esser gradito ad Amarilli a causa del naso camuso e
dell’aspetto villoso (III, 8-9). Licida porta sulle spalle la «rossiccia pelle di un
capro villoso dal folto pelame, odorosa ancora di caglio» (VII, 13-16)."99 Sono
figure reali e allo stesso tempo idealizzate. Vanno in giro con bastoni ricurvi
uguali a quelli a cui oggi si appoggiano i pastori dell’Egeo, cantano come san-
no cantare i pastori, per associazioni di idee, per giustapposizione di moduli,
inventando col replicare e variare. Ma sono pure idealizzati, e sono figure qua-
si mitiche: nei versi di Teocrito non soltanto compaiono accanto a Polifemo
(capraio lui pure) e a Galatea, ed evocano nei propri canti le Muse le Ninfe
Apollo o Pan, ma sono essi stessi, col suonare, col dar conto del loro poetare,
proiettati nell’aura senza tempo del mito, nel luogo sospeso degli infiniti ri-
mandi tra le cose dette e fatte e le cose scritte.

Pure gli strumenti musicali che il poeta mette in mano ai suoi pastori
sono a un tempo veri e idealizzati. Senza dubbio si tratta di aerofoni pasto-
rali, che appartengono a quell’epoca e alle isole mediterranee frequentate
dal poeta. Ma il clarinetto di calamo (il kaAdpog avrov di graminacea, o di
Arundo donax) nell'ldillio V (5-7) & sprezzantemente trattato come roba da
poco, in opposizione al flauto di Pan: opposizione che Virgilio riprendera
nelle Bucoliche (III, 16-27: si veda infra). Nel VI perd questa opposizione si
annulla; Dameta e Dafni possono passare dall'uno all’altro, e se li donano
reciprocamente: come oggetti di pari valore. Ma qui si tratta di un xaAov
avrov: un aulos “bello”, costruito con competenza. Magari fatto di canna,
ma certo non & uno strumento-giocattolo: non quella roba da ragazzini che
per Comata ¢ la sola che Lacone ¢ in grado di costruire e di suonare. I pa-
stori spesso (ad esempio in VII, 71-72) “auleggiano”: questo verbo designa
in maniera specifica I'insufflazione di calami ad ancia. Il piccolo bovaro poi
distingue non solo tra auloi e calami di canna (presumibilmente qui col si-
gnificato di flauti di Pan), ma anche flauti obliqui: e dichiara di saperli suo-
nare tutti. Questa competenza verosimilmente apparteneva allora, come
ancor oggi, ai pastori delle isole dell’Egeo e non a quelli della Sicilia, ove il
flauto obliquo non & presente né vi sono attestazioni figurative o letterarie
per il passato.

Gli strumenti di questi pastori mediterranei, come i loro animali, e i loro
bastoni, le loro coppe, le vesti caprine che indossano, sono materia vera e con-
creta; con la rielaborazione di questo materiale povero, essenziale, primitivo
in ogni accezione possibile, si traducono in mito le vicende del presente. L'a-
spetto dei caprari di Teocrito, la loro musica, gli strumenti che suonano non
sono dissimili da quelli di figure fantastiche legate alla pastoralita: Pan, Mar-

199 Tra virgolette la traduzione offerta in Serrao (1971: 14).
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sia e con lui i sileni costituiscono la versione assolutizzata e definitivamente
mitizzata dell’attitudine mimetica di questi uomini selvatici, che si vestono
delle pelli delle loro capre e si confondono con esse e percid cantano come
divinita.

Il sileno o il Marsia raffigurati con calami tenui in immagini vascolari ma-
gno-greche (fig. 91 e 92) suonano strumenti utilizzati dalle loro controparti
reali: i pastori dell’area mediterranea. Il che vale ad attualizzare il mito e a mi-
tizzare la realtd: operazione che ¢, in senso ampio, di centrale pregnanza nei
testi e nelle immagini pastorali, e ragione della loro pitt che duratura fortuna
(fino alle pagine di questo libro, e senza dubbio oltre). Certamente Teocrito
conosceva il significato del termine tityrinos, attestato alla sua epoca da Ame-
ria di Macedonia e particolarmente diffuso tra i parlanti di greco dorico di
Sicilia,?°° e ha attribuito il nome Titiro a uno dei suoi pastori consapevolmente
e deliberatamente. Gli strumenti minori, localmente diffusi e mostrati dalla
pittura vascolare dell’Ttalia magno-greca come attributi di figure mitologiche
pastorali, si prestavano bene alla stilizzazione letteraria delle vicende di un
pastore siciliano. Titiro fin dal nome manifesta le proprie attitudini musicali,
tradizionalmente tramandate nella cultura dei custodi di greggi.

3.2. DAI PASTORI A VIRGILIO, DA VIRGILIO Al PASTORI. DALL'ANTI-
CO AL MODERNO, DAL MODERNO ALL'ANTICO

Dopo Teocrito, e fino a Virgilio, la parola tityros compare solo in fonti
scoliastiche e lessicografiche.>' Mentre l'attribuzione della parola tityrinos
a uno strumento musicale pastorale risale, con Ameria di Macedonia, al I1I
sec. a.C., l'associazione del nome Tityros a figure mitologiche affini a satiri
e sileni, legate ai culti dionisiaci, & tarda. Ed & legata a due sole fonti. La pri-
ma & Strabone, che in alcuni passi della sua Geografia (datata al I sec. a.C.:
10.3.7; 10.3.10; 10.3.15) scrive che sileni, satiri, baccanti, ninfe, e certe entita
chiamate tityroi sono assistenti di Dioniso. In particolare in 10.3.15 sono i
poeti ad avere inventato alcuni dei nomi attribuiti a ministri e adepti dei
culti tributati a Rea e a Dioniso: tra i quali appunto Tityroi. La seconda fonte,
sebbene scritta in greco, appartiene ad area latina, e si data al IT o al III sec.
d.C.: si tratta di un passo della Varia historia di Claudio Eliano (3.40), nel
quale sostanzialmente si riprende quanto gia scritto da Strabone: compagni
di danza di Dioniso erano i satiri, chiamati da alcuni Tityroi.>

200 Siveda Welch (1911: 272-89); Schlesinger (1970: 45-46); Smith (1970); West (1994:
93). Sull'uso del dorico da parte di Teocrito: Gow (19773 Ixxii-Ixxvii).

201 Ovviamente Ateneo (infra), dopo Eustazio di Salonicco, nel suo commentario all’ Iliade
(18, 495). Si veda Vetter (1937: 1609); Wiist (1937); Smith (1970: 5006).

202 Barker (1984: 265-266): «The Stoic philosopher Posidonius, in the third book of his
Histories, where he is describing the war of the Apameans against the Lariseans, writes as
follows: ‘“They picked up daggers and bayonets covered in rust and dirt: they put on hats
and visors, which gave shade but did not prevent their throats from breathing: they dragged
along donkeys laden with wineand foods of all sorts, among which were packed photingia
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Dopo Virgilio il nome Titiro sara poi impiegato per un pastore musicante
anche dal poeta siciliano Tito Calpurnio, che usa materiali derivati dalle Bu-
coliche. Nella sua Ecloga II (60-63) la fistula di avena di Titiro ha fino il potere
di placare i tori inferociti:

Truces haec fistula tauros conciliat: nostroque sonat dulcissima Fauno. Tityrus
hanc abuit, cecinit qui primus in istis montibus Hyblaea modulabile carmen ave-
na.

Per Nemesiano (I, 1-4) Titiro costruisce il proprio strumento con canne
palustri; il suo suono ricorda il ronzio delle cicale:

Dum fiscella tibi fluviali, Tityre, iunco texitur et raucis immunia rura cicadis, inci-
pe, si quod habes gracili sub harundine carmen compositum.

Che una parola di probabile origine onomatopeica — che designa uccelli
canterini, strumenti ad ancia rustici e pastorali e falli svettanti — sia passata a
designare dei personaggi mitologici minori, legati all’ambito agreste, pasto-
rale, e alla musica dei pastori, alle celebrazioni dionisiache, appare assai pitt
verosimile che il contrario. Ed & verosimile che in questo abbiano giocato un
ruolo decisivo Teocrito e il suo Idillio I1I: il pastore-zampognaro Titiro e la sua
splendida Amarilli sono diventate figure di un italico pantheon minore, silve-
stre e bucolico, con il quale la poesia latina (in primo luogo quella di Virgilio
e di Ovidio) ha variamente e consapevolmente giocato.

Cosi un paio di secoli pitt tardi Virgilio rende esplicito il gioco di Teocrito,
mettendo nelle mani di Titiro lo strumento che gli appartiene: nell’“Ecloga I”
delle Bucoliche attribuisce il nome a un pastore che dialoga col bovaro Meli-
beo.?> 1l significato del nome Melibeo rimanda esplicitamente e direttamente

and monaulia, instruments of revelry, not of war.” And I know too that Amerias of Macedon
in his Dialects says that the monaulos is called ‘tityrinos’». West (1994: 92-93): «The practi-
ce of playing a single pipe (monaulos), though rare, had been known since the Archaic age.
It is attested by early figurines from Sparta, and by occasional literary references. [In nota:
H. Hofmann, Arch. Anz. 1904, 57 (9th-8th c., unknown provenance, nor certainly Greek;
Aign 87); A. J. B. Wace, BSA 15 (1908/9), 137, and in R. M. Dawkins, The Sanctuary of
Arthemis Orthia, 262, 269, 273 fig. 126j, 276, pl. Clxxxiii, clxxxix 13, cxcvi 22 (7th c.: Aign
245 ff.); Soph. Fr. 241, Anaxandrides frs. 19, 52, Araros fr. 13, Sopatros fr. 2, Kaib, Edilus, HE
1877, Posidonius fr. 86 Th., Protagorides FGrH 853 F2 (all in Ath. 175e-176d); Poll. 4 .75,
Pliny, HN 7, 204, Mart. 14.63]. The pipe that was so played was at least in some cases made
of reed or straw, and among the Doric-speakers of south Italy called tityrinos. [In nota: Ana-
xandrides fr. 52. Hedylus loc. cit.; Artemidorus ap. Ath. 182d., Amerias ibid. 176 c. Hscs.
s.v.]. In Theocritus we hear of the ‘straw pipe’ as a rustic instrument inferior to the panpipe.
[In nota: Id. 5. 7. cf. 6. 43, 20. 29, Verg. Ecl. 3. 277. See Welch, 2772-89; Schlesinger, 45 f.]».

203 Titiro e Melibeo (come d’altronde anche i personaggi degli Idilli teocritei) sono tuttavia
entrambi sia pastori che mandriani: tra gli animali di Titiro vi sono un agnus e dei boves;
Melibeo ha delle capre (capellas): tiene per le corna una di esse, che ha appena partorito due
gemelli, “spem gregis”. Fa notare il nesso tra nome del pastore e denominazione dello stru-
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alla attivita di mandriano (letteralmente “conduttore di buoi”); anche il nome
Titiro ha a che fare col mestiere di capraro. E vi & un rapporto diretto tra il suo
nome, lo strumento musicale che Virgilio gli attribuisce, e le probabili origini
onomatopeiche della sua denominazione.

Virgilio riprende ambiente, nomi, riferimenti, andamento dialogico dei
componimenti teocritei. Sebbene la lingua, il contesto, gli intenti siano pro-
fondamente diversi, il riferimento alla cultura pastorale resta attuale, e da Vir-
gilio viene attualizzato alla realta del suo tempo e dell’area latina.>#

La poesia improvvisata dai pastori, e il suo accompagnamento strumenta-
le, non sono presenti soltanto nella prima Ecloga: risuonano in tutte le Buco-
liche.

Nell’Ecloga X (50-51) il riferimento ai pastori siciliani e ai loro strumenti
d’avena, coi quali si accompagna il canto “modulando” — incatenando ciog,
con voce e strumento, moduli ritmico-melodici e poetici formulaici e paratat-
tici — & esplicito e diretto:

Ibo et Chalcidico quae sunt mihi condita versu
carmina pastoris Siculi modulabor avena.

mento gia Smith (1970: 507). Virgilio, scrive Smith (ibid.), «would have found it irresistible
to have goatherd (‘Tityros’ also = ‘Satyros’) play his eponymous instrument. We shall under-
rate the subtlety of Vergil's style if we insist that Tityrus’ avena must be literally an oatstraw
monaulos. It should, I believe, evoke the visual and musical qualities of the monaulos, as
opposed to the syrinx; but its role is less descriptive than symbolic. By suggesting the most
primitive of country instruments at the opening of his Eclogue book, Vergil intensifies the
archetypal setting in which Tityrus is placed». Le considerazioni espresse da Peter Smith
sono sostanzialmente condivisibili, e sono rinforzate dalla sopravvivenza del nome nelle
fonti etnografiche, fino all'epoca attuale. Tali fonti, tuttavia, inducono a relativizzare I'asser-
zione che lo strumento che Virgilio ha messo in mano a Titiro sia un “monaulos”: oggetto,
lo si & visto, di problematica identificazione: la denominazione nel I sec. d.C. ¢ attestata in
Egitto, e con I'accezione di flauto obliquo. Le fonti, sia letterarie che figurative, raccontano
invece dell’esistenza, in Italia centro-meridionale, di doppi clarinetti a calami indipendenti,
la cui vicenda, minore e marginale, relegata ad ambienti pastorali, & quella da cui, forse
alquanto distrattamente ma certo consapevolmente, pesca Virgilio, riecheggiando Teocrito.
204 Mi pare opportuno citare qui un passaggio di Luigi Enrico Rossi (1971: 72-73) che,
sebbene riferito a contesti piti ampi, pare addirsi a chiosare in modo assai efficace queste
considerazioni (sia quelle piu generali che quelle relative in specie al linguaggio usato da
Virgilio nei versi di apertura dell'Ecloga I): «Le scelte espressive (e mi riferisco alla lingua
stessa) sono tutte in una certa misura ‘obbligate’, condizionate cioé da una tradizione che le
carica di certi contenuti e valenze espressive, indipendentemente dalla fissazione scritta di
leggi. Tali leggi da una parte non possono essere ignorate anche quando non siano scritte, e
dall’altra, anche se codificate, possono essere superate in virtl di una scelta innovatrice, che
svecchi dei moduli espressivi e li rivolga con intenzione ad altre piti o0 meno imprevedute
direzioni»: il che marca la contiguita e la distanza che corre tra Teocrito e Virgilio, e anche
tra loro e la cultura dei pastori alla quale entrambi hanno pitt 0 meno direttamente fatto
riferimento.
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Il contenuto di quattro ecloghe su dieci (II1, IV, V, VII, VIII) & un dialogo
poetico tra pastori, che assume talvolta (III, VII) dichiaratamente il carattere
della competizione: con una contesa, il lancio di una sfida, la dichiarazione
dell'inizio della gara e un giudizio finale. Nell’Ecloga III due pastori dialoga-
no, a botta e risposta, con intermezzi costituiti dagli interventi di Palemone,
che fa da giudice. I temi del contrasto riguardano il bestiame, ma anche I'amo-
re e le competenze musicali e poetiche. I due pastori nominano i numi della
poesia e della musica: Orfeo, Apollo, le Muse.

In apertura Menalca accusa Dameta di sottrarre il latte e un capro a un
gregge che non gli appartiene; Dameta ribatte che quel capro lui se lo & guada-
gnato in una competizione poetica con Damone (16-27). L'ha conquistato, dice,
con la sua fistula. Macché, replica Menalca: tu, Dameta, quando mai sei stato in
grado di unire i calami di una fistula con la cera? Sei un musicista da strapazzo:
capace, tutt’al piti, di strimpellare con una cannuccia agli angoli di strada.

ME. Quid domini faciant, audent cum talia fures?
Non ego te vidi Damonis, pessime, caprum
excipere insidiis, multum latrante Lycisca?

Et cum clamarem «Quo nunc se proripit ille?
Tityre, coge pecus» tu post carecta latebas.

DA. An mihi cantando victus non redderet ille,
quem mea carminibus meruisset fistula caprum?
Si nescis, meus ille caper fuit; et mihi Damon
ipse fatebatur; sed reddere posse negabat.

ME. Cantando tu illum? Aut umquam tibi fistula cera
iuncta fuit? Non tu in triviis, indocte, solebas
stridenti miserum stipula disperdere carmen?

Lopposizione qui ¢ evidentemente tra un flauto di Pan o un doppio cla-
rinetto (uno strumento nel quale due o piu calami paralleli sono legati con
cera), e una stipula, cioé uno strumento fatto con una cannuccia, o uno stelo di
paglia o altri materiali poveri ed effimeri: robetta da bambini o da mendicanti
di infimo livello, insomma. E possibile che di volta in volta Virgilio attribuisca
una connotazione spregiativa o positiva agli strumentini degli ozi pastorali, a
seconda del contesto: 'avena titillata svogliatamente da Titiro nei primi versi
dell’Ecloga I potrebbe non essere strumento diverso da quello attribuito qui a
un inetto improvvisatore che si da arie da poeta. O potrebbe anche esser gia
accaduto quel che & documentato, ad esempio, dall’attuale strumentario pa-
storale in Sardegna, e le denominazioni che gli appartengono: il significato di
avena potrebbe essere gia passato — a tratti, discontinuamente, a seconda dei
casi e del contesto — dalla materia all'oggetto. Il termine cioé non designa piut
in modo univoco le ance effimere ricavate dal fusto fresco delle graminacee,
ma puo adattarsi anche a strumenti di canna essiccata, dotati di pitt ampie e
complesse capacita di espressione musicale.

Va anche rilevato che lo strumento, sia esso semplice o complesso, & co-
munque uno strumento a fiato, insufflato direttamente: una persona sola non
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puo suonarlo e cantare al tempo stesso. Qui la sua menzione giova a marcare
il paesaggio sonoro pastorale, piu che l'effettiva, concreta pratica del canto ac-
compagnato. Che tuttavia, certo, poteva essere sostenuto da strumenti a fiato
pastorali, a condizione che il suonatore fosse persona diversa dai cantori, o
che i contendenti si alternassero al canto e alla pratica strumentale: come in
effetti accade nell’Ecloga V (1-3), ove Menalca propone a Mopso di accompa-
gnare con i suoi calami i propri versi improvvisati:

Cur non, Mopse, boni quoniam convenimus ambo,
tu calamos inflare levis, ego dicere versus,
hic corylis mixtas inter consedimus ulmos?

Qui si pongono delle questioni destinate a restare irrisolte, se non in via
del tutto ipotetica. In primo luogo, apparentemente il flauto di Pan & del tutto
inadatto a fornire un tappeto sonoro al canto improvvisato. Che &, ovunque,
sostenuto da strumenti a corda o da strumenti ad ancia, a fiato continuo:
anche quelli moderni, ad ance libere alimentate da un mantice, cioeé le fi-
sarmoniche diatoniche e cromatiche. Inoltre, va rilevato che il flauto di Pan,
quantomeno sul territorio italiano e in area mediterranea, in epoca moderna
¢ strumento marginale e poco rappresentato, sia dalle fonti storiche che dalla
ricerca etnografica:*>> mentre invece &€ ampiamente rappresentato nelle fonti
figurative antiche. Questo scarto — che ¢ la ragione per la quale in questo
libro, che si occupa di relazione tra fonti di varia natura ed epoca, la valutazio-
ne morfologica e storica dei flauti di Pan non ¢ stata affrontata se non assai
marginalmente — costituisce un nodo problematico di fatto non risolvibile,
con le conoscenze in nostro possesso. Questa tipologia di strumento a taglio
era largamente diffusa nell’antichita, ed & stata sostituita quasi ovunque e
quasi integralmente da flauti monocalami dotati di fori di diteggiatura?>°®

205 Siveda Guizzi (2002: 162-165). Due flauti di Pan facevano parte della collezione di
oggetti messa insieme da Giuseppe Pitré per la Mostra Etnografica Siciliana allestita in
occasione dell'Esposizione Nazionale allestita a Palermo nel 1891-1892, sul cui catalogo (Pi-
tré 1892) tuttavia questi strumenti non sono esplicitamente menzionati. Risultano tuttavia
presenti nelle collezioni del Museo Pitre (si veda Pitre 1913: 425-432; Cocchiara 1938: 125-
131, I95T: 241-243, 1957: I, 54; Bonanzinga 1995: 46). Si tratta di due flauti, 'uno a 7 calami,
proveniente da Castroreale (ME), l'altro a 8 calami, da Aragona (AG). Uno di essi ¢ in una
fotografia di una parete del Museo pubblicata in Pitré 1913. I calami, disposti a zattera, sono
tenuti insieme da una barra trasversale, che si prolunga ai lati e funge anche da impugnatu-
ra (Leydi, Guizzi 1983: 32). I due strumenti non risultano pill presenti nel Museo.

206 André Schaeffner ha esplorato questa questione in molti luoghi di Origine des Instru-
ments de Musique (1936); riguardo al flauto di Pan (il cui ampio areale di diffusione interessa
in primo luogo I'estremo Oriente, I'Oceania, 'America meridionale) ha anche rilevato che
«la syrinx se rencontre chez des populations qui souvent ne possédent guére d’autres in-
struments mélodiques et qu’elle nous permet ainsi de fixer des échelles et des hauteurs de
son parmi les plus archaiques. La place de tel ou tel tuyau peut donc étre une indication sur
la facilité de certaines successions mélodiques, comme sur la vraisemblance d'une hiérarc-
hie mythique ou propement musicale entre le sons d’'une gamme» (ivi: 285).
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Lo sviluppo, in epoca ellenistica, di strumenti (particolarmente a taglio) mo-
nocalami e di meccaniche atte a modificare la successione di suoni prodotta
da un singolo tubo ha contribuito con tutta probabilita a determinare la crisi
dei flauti di Pan, e la loro riconversione in altre forme: flauti a fessura, poli- e
monocalami, e strumenti insufflati meccanicamente. Certe forme portative
di organo, attestate da statuette nell’Egitto greco-romano (si veda infra) han-
no un aspetto di zattera di tubi di diversa lunghezza assai vicino a quello dei
flauti di Pan, e vengono impugnati dai suonatori in maniera assai simile.2*7
L'ipotesi & coerente con quanto gia rilevato a proposito del passaggio — tutta-
via parziale — da strumenti ad ancia a due calami a strumenti monocalami. Il
percorso di razionalizzazione delle forme di strumenti di varia natura verso
una pil estesa prospettiva melodica & trasversale rispetto alle tipologie di
idiofoni, membranofoni, cordofoni, aerofoni. Un solo oggetto consente di
produrre suoni di altezza diversa, riunendo in un unico strumento le capa-
cita di molti strumenti diversi, o di diverse parti sonore che compongono un
unico strumento. Si tratta di un nuovo modo di intendere la musica, nel qua-
le le melodie di ampio respiro e notevole estensione prevalgono sulla colla-
zione paratattica di brevi formule ritmico-melodiche; esso si affianca a quello
di pit antica tradizione senza mai sostituirlo del tutto: la nuova fortuna di
liuti e strumenti a fiato monocalami lo racconta in modo assai pitt compiuto
di come possano farlo le poche e vaghe fonti scritte. E dunque pit che verosi-
mile che flauti monocalami a fessura abbiano sostituito, in molte tradizioni
mediterranee, i flauti di Pan. Ma certo, in ragione della inevitabile ambiguita
delle fonti scritte e in assenza di fonti figurative chiaramente e univocamente
interpretabili, non possiamo sapere come si &€ compiuto questo processo, e
in quale ampio periodo si & verificata questa sostituzione, certamente lunga
e discontinua. E possibile anche, a margine e in aggiunta a questo processo
di effettiva trasformazione e riconversione degli oggetti, che le raffigurazioni
antiche del flauto di Pan siano una rappresentazione enfatizzata della realta,
anche antica: cioe che la funzione emblematica del flauto di Pan, attributo
di divinita silvane, abbia determinato una fortuna dello strumento nella tra-
dizione figurativa e letteraria pitt ampia del suo effettivo radicamento nelle
tradizioni pastorali locali.

Nelle attuali tradizioni di canto improvvisato in Italia centrale — so-
prattutto in Lazio e in Umbria — la tradizione dell’agone poetico & special-
mente diffusa in ambito pastorale; il canto improvvisato & accompagnato
da strumenti ad ancia a fiato continuo: la zampogna zoppa presente in
area latina, localmente denominata ciaramelle. In Calabria e in Sicilia il
canto improvvisato & accompagnato dalle zampogne a paro, da fisarmoni-
che diatoniche o cromatiche, occasionalmente e pitt marginalmente dalla
chitarra. Ma quel che appare rilevante non ¢ tanto la continuita della pra-

207 Anche su questo appaiono pertinenti e rilevanti le considerazioni di Schaeffner (1936:
281), il quale rileva concordanze d’uso tra flauti di Pan e organi a bocca.
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tica poetica e musicale, e degli strumenti della musica pastorale, quanto,
invece, l'attitudine con la quale i pastori in epoca moderna si sono dedicati
e si dedicano a essa.

I modi e i repertori poetici e musicali dei pastori, oggetto dell’attenzio-
ne dei poeti di tradizione scritta fin da Teocrito e Virgilio, sono a loro volta
influenzati dalla tradizione scritta. Si tratta certo di un fenomeno moderno:
prima della diffusione tardo-quattrocentesca dei fogli volanti evidentemente i
pastori non avevano accesso diretto alle pagine scritte; i componimenti poetici
del passato a loro arrivavano, eventualmente, per la mediazione dei cantasto-
rie. Peraltro poco si sa della divulgazione di testi scritti a opera di professioni-
sti dello spettacolo di piazza in epoche antecedenti I'invenzione della stampa;
quel poco che si sa riguarda essenzialmente l'epica cavalleresca e le liriche a
soggetto amoroso. Il rapporto tra poesia orale e tradizione scritta in Italia &
questione assai ampia e complessa, che ha prodotto ampia e importante let-
teratura secondaria, a partire da diversi ambiti disciplinari: non si pretende di
affrontarlo in questa sede.>°® Ma mi pare importante rilevare che la diffusione
dei testi poetici scritti coinvolge in Italia ambiti rurali, e soprattutto 'ambiente
pastorale, fin da subito: 'alto livello di alfabetizzazione dei ceti popolari in
Italia & conseguenza dell’interesse per la poesia, che scaturisce dalla concreta
pratica di essa. Il nodo problematico certo non puo essere sciolto, ma & evi-
dente che la precocissima e duratura fortuna della pratica della lettura presso
i pastori scaturisce da un’antica attitudine, da relazioni tra pratiche di diverso
livello e appartenenti a diversi ambienti sociali e culturali che verosimilmente
non si sono mai interrotte e che, con 'affermazione della stampa, sono affio-
rate con prepotente evidenza.

«Omero», ha scritto Giovanni Kezich (1986: 87), «ha lasciato un gran vuo-
to a Tuscania». L'Omero di cui riferisce Kezich non ¢ il cieco cantore di Iliade
e Odissea, ma il contadino Omero Quarantotti (1914-1982), un improvvisatore
di canto a braccio: insomma uno di quei poeti orali (soprattutto pastori, ma
anche contadini, carbonai, minatori, artigiani) la cui attivita in Italia centrale
(ma anche in Sicilia e in Sardegna) & ampiamente documentata fin dal Quat-
trocento.>*® La tradizione del canto a braccio si & nutrita e si nutre da una
parte dei grandi poemi epici e cavallereschi di tradizione scritta (da Omero,
Virgilio, Ovidio a Pulci, Tasso, Ariosto), dall’altra dei componimenti narrativi

208 Non ¢é neanche possibile, data 'ampiezza dell’argomento e la molteplicita degli ap-
procci, fornire qui una bibliografia compiuta: ci si limita a fare riferimento, anche per ap-
profondimenti bibliografici, ad alcuni testi che, soprattutto sul versante etnologico e musi-
cologico, hanno orientato gli studi: Nigra (1854, 1858, 1876, 1888); D’Ancona (1862, 1906);
Toschi (1949, 1951, 1957); Cirese (1988); Pirrotta (1981, 1984, 1987, 1994); Kezich (1980).
Per un’attenzione agli aspetti pitt immediatamente riconducibili ad approcci etnomusicolo-
gici si veda Agamennone (1986, 201y); Arcangeli et. al. (2001); Giannini (2017).

209 La bibliografia sull'argomento ¢ assai ampia, e di qualita disomogenea. Tra i contri-
buti di maggior rilievo Agamennone (1986); Kezich (1986); Ricci (1987, 2001, 2002, 2003);
Cirese (1988); Kezich, Sarego (1990); Arcangeli et. al. (2001); Giannini (2017).

TENUI MEDITABOR HARUNDINE

175



dei cantastorie popolari, che sono stati in misura rilevante mediatori tra citta
e campagna, e tra scrittura e oralita.>™

Numerosi documenti ed esempi registrati danno conto della ampia circo-
lazione orale, nel mondo rurale dell’Italia centrale (Toscana, Umbria, Lazio,
Abruzzo), di testi scritti: di Dante e Petrarca, di Ariosto e Tasso, e di un vasto
repertorio di poemi e testi narrativi minori, ma anche di Omero, Virgilio e
Ovidio, ovwviamente in traduzione italiana. Gli autori di componimenti poetici
di tradizione scritta di converso — fin da Dante e Boccaccio, ma soprattutto gli
autori di cantari a tema cavalleresco — dovevano avere ben presente, nello scri-
vere i loro versi, la tradizione orale dell'endecasillabo cantato: la loro poesia si
presta benissimo a un’esecuzione canora, e per cio € stata cosi profondamente
e durevolmente recepita e tramandata da bocca a orecchio. Montaigne (1983:
475) nel suo diario di viaggio degli anni 1580-81, passando a Empoli, riferisce:
«di veder questi contadini il liuto in mano, e fin alle pastorelle ’Ariosto in
bocca. Questo si vede per tutta Italia».

Merita attenzione la distinzione dei ruoli constatata da Montaigne tra i
contadini, col “liuto in mano”, e i pastori, persino le cui bambine hanno “I'A-
riosto in bocca”. Giacché ancor oggi, in uno studio sul canto a braccio in Alto
Lazio, secondo Giancarlo Palombini (in Arcangeli et. al. 2001: 36), l'abilita
improvvisativa e la conoscenza dei classici sono rimasti:

solo soprattutto nell’ambiente dei pastori. I pastori infatti sono “colti” mentre i con-
tadini presentano in genere un tasso di analfabetismo molto elevato. Non esistono
pastori analfabeti proprio per 'impatto che ebbe la diffusione dei poemi cavallere-
schi nel loro immaginario

[.]

Nella capanna del pastore il “vergaro”, che era il capo dei pastori, la sera leggeva i
poemi cavallereschi ai ragazzi, i garzoni, i “biscini” come erano chiamati, e insegna-
va loro anche a fare di conto. In questa “piramide” che era la struttura dell’azienda
armentizia, il vergaro aveva quasi il ruolo di docente. Gli altri pastori leggevano oltre
che collettivamente ad alta voce, anche individualmente. Avevano difatti tantissimo
tempo a disposizione mentre le pecore erano al pascolo. C’era una circolazione di
libri a tutti i livelli. Era tradizione che i pastori dovessero sapere tutte le vicende
dell’Orlando furioso, della Gerusalemme liberata, un altro dei testi molto diffusi.

Palombini riferisce le testimonianze dei poeti Rinaldo Adriani (il nome gli
fu imposto dal padre, lui pure cantore e frequentatore dei classici)*" e Pietro
De Acutis. Il primo:

210 Leydi (2008: 201-213). Ma si veda pure, anche per una bibliografia pit1 recente, Staiti
(2015). Sulla precoce fortuna di Virgilio in ambiente popolare napoletano, ove diventa ogget-
to di culto, si veda De Simone (1982).

211 «Perché ti chiami Rinaldo? [R.] Perché a forza di nominare Rinaldo, Orlando, Ruggero ecc.
Io mi chiamo Rinaldo perché mio padre, essendo un grande lettore delle opere cavalleresche,
innamorato di questi paladini ecco che ¢ venuto fuori ‘sto Rinaldo. Ma attenti c’¢ una bella
distanza da quel famoso Rinaldo di una volta: io sono terra terra» (Arcangeli et. al. 2001: 36).
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Chi ambiva alla poesia lo trovavi sempre con il libro in tasca insieme al tascapane,
chi con L'Ariosto chi con La Divina Commedia chi con il Tasso, Omero, Virgilio; e
quando di si incontrava, si parlava anche di queste cose, si facevano paragoni, si
sottolineavano le differenze tra un poeta e l'altro.

11 secondo:

11 desiderio di informarsi di pitt veniva dal fatto che cosi diventavano piti bravi, po-
tevano dire cose che altri non sapevano, fare paragoni, similitudini, a volte cantava-
no addirittura di cose mitologiche, del ciclo cavalleresco sfidando I'altro a saperne
di pitt. I libri, almeno i principali, quelli che hanno letto tutti, sono L'Orlando Furio-
so, La Gerusalemme Liberata, La Divina Commedia , poi ci sono Orlando Innamorato,
Il Morgante, tutti i poemi minori, La Spagna in rima, 1 poemi popolari come I Reali
di Francia, Andrea da Barberino, poi Llliade, L'Odissea, qualcosa delle Bucoliche
quando era tradotto. Rimasi sorpreso una volta con Severino Lopez perché sapeva
La Tebaide, io 'avevo letta e I'ho sfidato ma lui la conosceva veramente!

Il rapporto circolare, i percorsi di andata e ritorno tra cultura agreste pasto-
rale e letteratura non corrispondono alla relazione tra un mondo dell’oralita
e un mondo della tradizione scritta: i due insiemi non sono contrapposti e
simmetrici, ma fluidi, relativi e discontinui. L'idea degli ozi boscherecci e del
locus amoenus non appartiene soltanto a Teocrito, a Virgilio o Ovidio e alla
tradizione scritta che da essi discende, ma viene fatta propria dai pastori stes-
si: i quali in Virgilio, in Ovidio e nella tradizione letteraria successiva hanno
trovato e trovano un rispecchiamento delle proprie tradizioni e della propria
visione del mondo. Realta e idealizzazione, ab origine e lungo tutta la storia di
cui abbiamo eco, si istituiscono e rinforzano vicendevolmente.

Il tono dell’Ecloga I — e soprattutto dei primi due versi — & arcaicizzante:
prevalgono, sul piano testuale, andamenti paratattici, adatti a descrivere con
sofisticata e deliberata semplicita 'ambiente agreste. Gli aspetti fonici dell'u-
so delle parole sono in primo piano; le insistite allitterazioni ritmicamente
scandite sembrano estendere a tutti i primi due versi 'onomatopea del nome
“Titiro” (Merone 1961): come se la tiritera che in essi risuona costituisse di
per sé un’imitazione delle rustiche melodie prodotte dall’avena in cui soffia
il pastore: con un andamento in 6/8, come & proprio delle musiche pastorali

(Staiti 1997).

"rrrerrtr—r et

L'apertura delle Bucoliche & strumentale, prima che poetica: evoca gli am-
bienti pastorali onomatopeicamente, coll’imitare gli andamenti della tastatura
dei calami. E una tiritera titirinica. Col senso del suono si combina il senso del
testo, con perfetta coerenza:
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Tityre, tu patulae recubans sub tegmine fagi
silvestrem tenui musam meditaris avena

Che puo esser tradotto:

Titiro, stai adagiato all'ombra di un faggio,
a meditare un’aria silvestre con uno strumento di sottile [flessibile, morbida, fra-
gile] avena.

“Meditare” con un calamo di avena (o di canna, nell’Ecloga VI) sembra
assomigliare a quel che i pastori di oggi dicono “ricamare”: esprimersi indi-
vidualmente e con relativa liberta su una struttura metrica e melodica data.
Non importa se con il suono di uno strumento o con le parole: il rapporto tra
memoria, esperienza ed estro improvvisativo resta il medesimo; una consape-
vole miscela di moduli formulaici (musicali o poetici) e invenzione del singolo
musicista, che in quanto suonatore & anche poeta, e in quanto poeta anche
suonatore.

Va rilevato che, in tutta I'Italia centro-meridionale e in Sicilia orientale, le
zampogne, quando accompagnano il canto improvvisato in terzine o quartine
di endecasillabi, tra un verso e l'altro o tra una strofa e I'altra suonano alcune
battute in tempo di danza, in 6/8, con riprese in levare: come nella scansione
metrica dell'esametro. La voce invece si prende la libertd di soffermarsi su
alcune sillabe e correre veloce su altre, di marcare alcuni nessi e fuggirne
altri, di allargare un ipometro o forzare un ipermetro (si veda Agamenno-
ne 1986); la zampogna allora abbandona la scansione ritmica: “ricama” sulla
voce, dicono i cantori dell’Ttalia centrale. Ad esempio in un agone poetico con
accompagnamento di ciaramelle registrato a Borbona nel 2008 i cantori fanno
esplicito riferimento all’arte del “ricamare” con i calami.> Nei versi iniziali i
cantori — di origine pastorale — fanno riferimento pure all’“aria campagnola”:
all'idillio agreste di cui loro sono a un tempo protagonisti e interpreti. I rife-
rimento al pastore che suona “seduto all'ombra” potrebbe esser rimasto tra i
versi formulaici della poesia pastorale. Ma potrebbe anche essere — anzi, & ben
pit probabile che sia —una deliberata citazione di Virgilio da parte di chi ne ha
letto i versi, pur tradotti in italiano, durante i propri ozi pastorali. La musica
del suonatore Rosolino “pare che accompagni un ballo”: e in effetti I'intreccio
tra il metro dell’accompagnamento e quello della poesia improvvisata pare ir-
risolto, a tratti faticoso: sospeso, appunto, tra esametri e necessita di adattarsi
all'endecasillabo.

212 https://www.youtube.com/watch?v=XlaHgv-6HUI. “Ricamare” (raccamari) i calami
invece in Sicilia significherebbe decorarli con incisioni a coltello (si veda ad esempio il flau-
to raccamatu a fig. 29 e 30): mal'arte del “ricamare”, sia essa in musica, in poesia o applicata
agli oggetti, si potrebbe dire che ¢ la medesima: sempre di meditazioni pastorali si tratta.
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-E ritornata I'aria campagnola

sentite Rosolino che ricama.

Sentite Rosolino che ricama

seduto all'ombra de monte Brignola.

-Pare che accompagni il ballo de una dama.
Soffiar 12 dentro e non portar la soma.

Na nota dietro I'altra ci ricama,

la tradizione che ancor non & doma.

-Pria che la pelle perdesse la chioma,

e di paura gia vedo che trema

[]
-Questa zampogna il canto mio lo trova,
gli da lo giusto accento, e tanta stima”.

Lo strumento del Titiro virgiliano & fatto di un singolo calamo, sembra dire
lo stesso Titiro rispondendo a Melibeo (vv. 9-10):

et ipsum
ludere quae vellem calamo permisit agresti

Lo strumento musicale col quale Titiro esprime le proprie meditazioni
agresti insomma ¢&, alla lettera, un’ancia di avena selvatica: uno di quegli stru-
menti effimeri di cui gia si ¢ detto, diffusi nell’Italia agro-pastorale, ricava-
ti dal fusto delle graminacee o dallo stelo del tarassaco per schiacciamento
dell’estremita prossimale (dunque ad ancia doppia battente), o per escissione
di una linguetta dal corpo dello strumento (dunque ad ancia semplice bat-
tente).>3 Ma si & gia visto che questi strumenti sono strettamente apparentati
ad altri strumenti ad ancia semplice, fatti di canna (Arundo donax) essiccata,
e percio non effimeri, ma durevoli, e dotati di fori di diteggiatura: clarinetti
mono o pluricalami, largamente diffusi ovunque & presente I’ Arundo donax, e
che conoscono una gran quantita di forme e varianti, con o senza otre applica-
to, in tutta 'area del Mediterraneo.

E decisamente verosimile che i clarinetti di canna rivestissero in passato il
ruolo attualmente ricoperto dalle zampogne di legno tornito. Le quali si affer-
mano definitivamente in Italia centro-meridionale come strumenti elettivi dei
pastori dal medioevo, grazie alla ampia diffusione del tornio da legno. E che
in epoca tardo-antica alle forme doppie, che trovano un loro naturale sviluppo
negli strumenti a otre applicato, si venissero affiancando forme monocalame.

213 Non si pud accogliere l'ipotesi formulata a inizio Novecento da Cristopher Welch, nel
suo pur ben documentato Six lectures on Recorder (1911: 279-281), per il quale la tenuis avena
di Titiro sarebbe un flauto di Pan: non soltanto perché Virgilio stesso (al verso 10 dell'Ecloga
1) riferisce dello strumento come di un calamo, al singolare, e perché il diametro dei tubi
d’avena non consente l'insufflazione a taglio, ma soprattutto a causa della concordanza tra
nome del pastore e tipologia di strumento musicale, attestata gia prima di Virgilio e soprav-
vissuta fino ai giorni nostri.
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Come, a Oriente dell'Ttalia e in nord-Africa, in concomitanza con l'aprirsi di
nuove prospettive melodiche, pitt ampie delle brevi formule ritmico-melodi-
che della musica formulaica, si vengono sviluppando gli oboi monocalami
cilindrici e conici (infra), cosi in Italia si affermano, a fianco delle zampogne,
degli oboi conici monocalami (le ciaramelle, bifare o totarelle) e dei clarinetti
monocalami, dotati di 5 o 6 fori di diteggiatura anteriori: le benas sarde, i
clarinetti monocalami oggi attestati in Calabria e in Sicilia. Le quali forme do-
vevano essere largamente utilizzate, in ambito pastorale, in tutta I'Italia latina
e magno-greca.

Cosinel V sec. d.C. al miniatore del Vergilius Romanus (ms. Codex Vatica-
nus Lat. 3867, f. 11.) pareva del tutto naturale raffigurare vicino a Melibeo, che
tiene una capra per le corna, Titiro semisdraiato sotto un albero, nell’atto di
suonare un lungo clarinetto di canna monocalamo (fig. 100): uno strumento
ben diverso dalle tibige professionali, ma anche dalle effimere ance di avena.
Strumenti “di avena” sono per Virgilio, credo di averlo dimostrato nelle pagi-
ne precedenti, semplicemente gli strumenti dei pastori, fatti di tubi cilindrici,
che conservano l'aspetto rustico della materia da cui sono ricavati (siano essi
effimeri e ricavati dallo stelo di graminacee o duraturi e ricavati da un’attenta
lavorazione dell’ Arundo donax): strumenti, insomma, ben distinguibili dalle
elaborate tibiae usate non dai pastori ma dai musicisti professionisti e dai
sacerdoti di Cibele.

Nello stesso manoscritto il medesimo strumento & raffigurato nella mi-
niatura che introduce le Georgiche (f. 44 v.: fig. 101). Non sono presenti, sul
manoscritto del Vergilius Romanus, illustrazioni di altri strumenti musicali.

In edizioni piti tarde dei testi virgiliani, manoscritte o a stampa, la raffigu-
razione del clarinetto di canna di Titiro & stata sostituita da quella di strumenti
con otre applicato: evidentemente la loro diffusione, in epoche successive,
aveva sovrastato la presenza di strumenti imboccati direttamente, che da cen-
trali erano diventati secondari o succedanei, appunto, alle zampogne con le
canne di legno tornito, con o senza bordoni a impianto separato. Sul ms. Vati-
canus Palatinus lat. 1632 della Biblioteca Apostolica Vaticana (fol. 3r., fig. 102),
datato al 1473-1474, si tratta di una zampogna a chanter unico, con un bordo-
ne a impianto separato, appoggiato sulla spalla del suonatore. Nell'edizione a
stampa di Aldo Manuzio (Venezia 1501, fig. 103) lo strumento di Titiro & un
doppio clarinetto a calami separati e paralleli (si vedono le mani del suonatore,
poste alla stessa altezza) con un padiglione leggermente aggettante in avanti,
non si vede se unico o doppio. Qualcosa di simile alle pive istro-venete (fig. 77)
o alla zampogna dell’angelo musicante di Galatina (fig. 79a).
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4. CALAMAULI E CERAULI

4.1. DALLA CANNA AL LEGNO: LA STELE DI EUTHICHIANO

11 calamaulos di cui riferiscono Ameria, Polluce e Ateneo (si veda supra cap.
1) &, alla lettera, uno strumento a fiato di canna. La parola contiene il greco
kolayoo (poi il latino calamus) e aulos: denomina, in origine, degli strumenti
a fiato ricavati dalla canna essiccata, dunque per lo pitt clarinetti ma anche,
eventualmente e marginalmente, flauti mono o policalami a fessura.

Anche Teocrito, lo si & ricordato, aveva menzionato dei calami-auloi,
come oggetti poveri, e inferiori ai flauti di Pan: & da intendersi che siano
strumenti idioglotti, di canna o effimeri. Teocrito — lo si & gia detto ma e
opportuno ricordarlo qui — fa riferimento a essi nell’Idillio VII, e li oppone
ai flauti di Pan pil esplicitamente nel V (fin dai versi 3-7; Gow 1973: 40):
Comata, dopo aver esortato i propri agnelli ad allontanarsi dalla fonte, chie-
de a Lacone se ha visto il loro compagno che qualche giorno prima gli ha
rubato il flauto di Pan. Lacone, sprezzante, gli risponde che non soltanto lui,
Comata, non ha mai posseduto un flauto di Pan, ma che proprio non & roba
per lui: si accontentasse di soffiare in un calamaulos, con Coridone!

AA. [...] 00k amd tag kpavag; oitr, apvideg ovk Ecoprte
ToV pev Tav ovpryya mpdav kKAEyavta Kopdtav;

KO. tév moiav oOpryya; v yap moka, ddAe Zipvprta,
€ktho® ovptyya; i §” ovkETL cuv Kophdwve

0pKel TOL KAAGUOG GOAOV TOTTVGOEV EYOVTL.

I “calamauli” non vengono meglio definiti né descritti dalle fonti antiche:
come le avenae, sono considerati di scarsa importanza, e talmente rustici da
non meritare eccessiva attenzione.

La raffigurazione di due diversi strumenti che appartengono a un suona-
tore di “calamauli”, in una interessante fonte archeologica di area latina, del I
sec. d.C., pare tuttavia collocarsi in un’area sfumata e poco nota di transizione
tra I'intrattenimento musicale bucolico e pastorale e I'attivita musicale profes-
sionale. La parola “calamaulos” — in una fase in cui iniziano ad affermarsi dif-
fusamente gli strumenti monocalami, che si affiancheranno ai doppi, e nella
quale si afferma l'uso del legno tornito per modellare i calami — potrebbe esser
passata a denominare i nuovi oboi monocalami pastorali, che degli strumenti
antecedenti ereditano denominazioni e collocazione sociale, pur col passaggio
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da forme vecchie a forme moderne, e da tubi naturalmente cavi e cilindrici a
tubi torniti, anche conici.

Sulla stele funebre di Euthykianos, scavata a Montegrotto e custodita al
Museo Nazionale Atestino di Este (fig. 104), datata al I sec. d.C., sono grosso-
lanamente incise le forme di due strumenti a fiato, entrambe inconsuete in
relazione al luogo e all’epoca: un tubo cilindrico dotato di fori di diteggiatura
(forse, si dira, un flauto a bocca zeppata, strumento pero non diffuso in Italia
in quell'epoca, o forse ad ancia, come il duduk: dunque un monaulos) e uno
strumento ad ancia doppia, di forma conica, dotato di fori di diteggiatura:
insomma una ciaramella, cioé un oboe popolare, conico e di legno. Accanto
a essi un’ascia e una libella: attrezzi e di misura e di lavoro, si direbbe, edile o
di carpenteria.>

Liscrizione, che occupa la parte centrale e piti ampia della superficie della
stele, non fa riferimento alle attivita di Eutichiano che coinvolgono ascia e
libella. Ma, oltre a definirlo ottimo padre e marito, lo chiama “dolcissimo suo-
natore di calamaulo™:

Q[uintus] Appeus Aucurinus Q[uinto] Appeo Eutychiano patri optimo et Cesernia
Niceforis marito dulcissimo calamaulae aponesi
V.V.E. [vivi fecerunt]

Lo strumento conico & chiaramente ad ancia doppia: la linguetta di forma
trapezoidale si staglia nettamente al di sopra dell’estremita prossimale. La di-
mensione dell’ancia, in rapporto a quella del tubo, & di proporzioni compa-
tibili con quelle delle ance utilizzate sugli oboi conici pastorali moderni: sia
quelli istriani che quelli presenti in Italia centro-meridionale. Il corpo dello
strumento ha un profilo decisamente e regolarmente conico, il che fa esclu-
dere che possa essere ricavato da un calamo di Arundo donax o di altri vegetali
naturalmente cavi. E nettamente distinta la parte prossimale, che al di sotto
dell’ancia & separata dal corpo, per un breve tratto, da una linea orizzontale;
questa piccola porzione del tratto apicale del tubo sembra anche leggermente
aggettante, con un profilo a botte: come se il tubo si allargasse per ospitare il
cannello di supporto dell’ancia. Il padiglione & esso pure distinto con una li-
nea orizzontale; anche il suo profilo & lievemente aggettante, e ancor pitt mar-

214 Per una valutazione della funzione di questi oggetti, pure eventualmente simbolica ed
emblematica, e anche per una ricognizione bibliografica si veda Guizzi (2001-2002). Altre
steli funebri che raffigurano oggetti analoghi provengono dagli scavi romani di Aquileia,
e sono custoditi al locale Museo Archeologico. In particolare su una di esse (n. 256), rin-
venuta presso la via Petrada, sono scolpite un’ascia e una libella uguali a quelle raffigurate
sulla stele di Euthichiano; a questi oggetti si aggiungono un filo a piombo, una squadra, un
compasso e un fascio di scalpelli: non v’¢ dubbio che si tratti degli oggetti di lavoro di un
carpentiere o un muratore. Tanto piu in quanto la stele proviene da una zona nella quale
sono sepolti parecchi artigiani, ciascuno ricordato con immagini della propria attivita o de-
gli oggetti legati a essa.
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catamente conico: come se fosse costituito da un rivestimento o un’aggiunta
in metallo, o come se si trattasse di un padiglione di corno. Questa seconda
ipotesi (largamente esplorata in Guizzi 2001-2002: 136-138) mi pare poco cre-
dibile: i padiglioni di corno si trovano, regolarmente, soltanto su strumenti ad
ancia semplice, e dal profilo cilindrico o cilindro-conico. A causa del cattivo
stato di conservazione della stele non & possibile determinare con esattezza
il numero di fori digitali anteriori, che sembrano essere 7, equidistanti tra
loro. Ad essi paiono aggiungersi due fori laterali di taglio, in basso (Guizzi
2001-2002: 139). Non & ovviamente possibile apprendere dall'immagine se
lo strumento fosse dotato di foro digitale posteriore. E nettamente visibile
anche un foro di diametro ridotto, subito al di sotto della linea che marca lo
stacco tra il corpo dello strumento e la porzione estrema prossimale, dal pro-
filo lievemente curvo e aggettante. Febo Guizzi (2001-2002: 138-139) ritiene
possa trattarsi di un foro predisposto a ospitare una spina che blocchi I'ancia
nella sua posizione d'uso.?5 La tibia cilindrica d'osso conservata al Pitt Rivers
Museum (cat. 1884.111.37 fig. 93), a 4 fori digitali, probabilmente unico cala-
mo sopravvissuto di uno strumento doppio, reca un analogo foro, subito al di
sotto della modanatura che marca l'estremita prossimale. Possiedo un duduk
armeno (oboe monocalamo cilindrico, discendente di forme monocalame di
aulos: si veda infra) la cui ancia € dotata di un piccolo foro in prossimita dell’e-
stremita distale (fig. 105): foro oggi privo di funzione, giacché il tubo non ha
un foro corrispondente, ma che si adatterebbe benissimo a ospitare una spina
di bloccaggio. Anche in questo caso (come in quello dei fori di diteggiatura di
certi aerofoni che da doppi sono divenuti semplici, o i cui fori da paralleli sono
diventati non corrispondenti: si veda supra), il foro, trascinato passivamente
nella morfologia dell'oggetto, potrebbe esser sopravvissuto alla sua funzione.

Laltro strumento raffigurato sulla stele (a destra, in posizione verticale) &
un tubo cilindrico la cui estremita superiore (che & con tutta evidenza quel-
la prossimale) si allarga, con una modanatura netta, per poi restringersi di
nuovo, con una forma di trapezio regolare, il cui lato piut corto & quello supe-
riore. All'estremita inferiore il tubo termina con un breve anello, lievemente
aggettante, che sembra essere un rinforzo di metallo o d'osso: il che corrobora
I'ipotesi che anche il padiglione dell’altro strumento sia coperto da una lamina
di altro materiale, piuttosto che costituito da un corno applicato, e fa ritene-
re che entrambi gli strumenti siano fatti di legno lavorato al tornio (Guizzi
2001-2002: 141). Forme di flauto in legno presenti in area istro-veneta (fig.
1006) cosl come altri modelli largamente (sebbene marginalmente) presen-
ti sul territorio italiano (fig. 107) suggeriscono tuttavia che potrebbe anche
trattarsi di una semplice modanatura tornita sul corpo dello strumento. A
causa dell’erosione della superficie della stele il numero di fori di diteggiatura
¢ difficile da determinare; non meno di 4, si direbbe, e non pit di 6, tutti in
linea e approssimativamente equidistanti. Al di sopra di essi, in prossimita

215 Sulla presenza di fori di bloccaggio dell'ancia negli auloi si veda anche West 1992: 85.
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dell'estremita aggettante, si apre un altro foro, che sembrerebbe di forma ap-
prossimativamente quadrata, come la finestra di taglio di un flauto a fessura.
Non sono rappresentati ance né fori di insufflazione.

Le ipotesi formulate da Febo Guizzi (2001-2002: 141-142) relativamente
alla natura di questo strumento sono tre. La prima & che si tratti di uno stru-
mento ad ancia doppia monocalamo, del tipo del duduk o balaban (si veda in-
fra), qui raffigurato senza ancia. Ma & un’ipotesi debole: giustamente, osserva
Guizzi (ivi: 141), non si capisce perché lo scultore avrebbe omesso di raffigura-
re I'ancia, mentre quella dello strumento conico & accuratamente riprodotta;
tanto pitt in quanto le ance di questi strumenti cilindrici sono ben visibili:
hanno dimensioni assai maggiori rispetto a quella di cui & dotato l'oboe coni-
co. Secondo Guizzi (ibid.):

There remain only two alternatives. First, the reed is assumed to be inserted in a
cavity inside the “head” of the instrument, in such a way that it was entirely hidden;
in this case it could be either a clarinet’s sigle reed or a cylindrical oboe’s double
reed. However, such an encapsuled reed-pipe is not attested in Antiquity.>® Sec-
ond, there was no reed because the drawing represents a flute.>” If this instrument
is a flute, it is a type of a greater thickening in the wall near the mouthpiece; but
the mouthpiece does not show a device indicating an internal duct.*® So in must

216 Guizzi aggiunge in nota: «The sources for this conjectural instrument are altogether
problematic. Only the so-called “plagiaulos” is known (but not sufficiently studied) as a pipe
which probably had a reed that was totally enclosed in the cross mouthpiece [questa ipotesi
appare nettamente pitt debole di quella secondo cui si tratta invece di un flauto traverso con
imboccatura aggettante: si veda infra, nelle pagine dedicate ai flauti menzionati da Ateneo].
Of the transverse flute or the recorder, we have no more than a few names, such as fistula;
real archaeological findings amount to only a few rough bone-flute. All in all, judging from
the ethnographic evidence of today, all the instruments we have considered are possible can-
didates for plebeian musical culture in Rome. But for as long as we have no other evidence
than the sputious carving on the stele, we have to dismiss this possibility».

217 Guizzi aggiunge in nota: «The first alternative could apply even if what I call the “head”
was a kind of protective cap. Such a device can be used only as an accessory-case to sheathe te
reed (so it must be closed and without holes), or as a mouthpiece, obtained from a gourd or a
cow-horn (as in the hornpipes), or made of wood (as in the modern clarinets from Dalmatia
and the Balkans). It encapsulated the reed, which is supplied by air blown through a wide
opening or a narrower apical opening. This interpretation can be questioned on the basis of
the graphic conventions used by the anonymous sculptor of the stone: for the depiction of a
reed-cap should have required a horizontal line to represent the bottom closure of that device.
Despite the unevenness of the surface, the conditions of the stone allow us to exclude the pos-
sibility that there was once a rectilinear sign. This suggests that the wider end was integrated
with the remaining narrower cylindrical tube and that the instrument was the result of wor-
king a single piece of wood that was either turned on lathe or rounded manually».

218 Guizzi aggiunge in nota: «The possibility that a mouth is not visible because placed
on the opposite side of the finger-holes is too remote, although some instruments found in
the musical cultures of the Balkans, Greece, Russia, Turkey, etc. are constructed that way.
In any case, we are dealing with iconic sources and I think that excessive speculation about
something not shown in the image is unjustified».
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be an end-blown flute. The longitudinal type, comparable in the dimensions and
shape af the bulbous expansion, exixt today in a few folk flutes from certain areas
of inland Turkey (see Picken 1975: 381 and pl. 31 c i). If the transverse type is in-
tended, the blow hole could be represented by the first hole positioned separately
from the finger-holes.>

L'ipotesi che si tratti di un flauto a bocca zeppata, giustamente e accura-
tamente problematizzata da Febo Guizzi, resta tuttavia la piu attendibile. La
visione frontale impedisce di individuare l'eventuale intaglio del becco, che
peraltro in alcuni flauti a fessura & inesistente o molto corto e poco pronun-
ciato. Il foro che si apre subito sotto la parte aggettante, che appare di forma
approssimativamente quadrata, sembra essere la finestra di taglio. Strumenti
di tal fatta sono rappresentati, si diceva, nella tradizione musicale dell’Istria
veneta (dunque nella medesima area alto-adriatica di Este), con i nomi “sope-
lice”, “svirala”, “piskala”, “vidalica”. O, per attrazione degli strumenti ad ancia,
dei quali & succedaneo, “Surla” (fig. 106).22° Hanno tutti 6 fori digitali anteriori
pilt 1 posteriore corrispondente al pil1 alto foro anteriore. In tutta Italia sono
attestati, con funzione di strumenti-giocattolo, venduti nelle fiere, dei flauti di
legno tornito, dotati di 3 o 4 fori anteriori pill 1 posteriore, il cui profilo non &
distante da quello dei flauti istriani (fig. 107; Guizzi 2002: 173-174).

I flauti a fessura, nella tradizione italiana come altrove (se ne ¢ gia detto in
pitt luoghi di questo testo: si veda infra) sono strumenti succedanei degli oboi,
coi quali condividono le diteggiature, e che consentono di studiare e di repli-
carne il repertorio con minore sforzo di insufflazione e a volume ridotto.>>’ Se
questo & il caso pure dello strumento cilindrico di Eutichiano, come pare assai
verosimile, sulla sua stele funebre sono raffigurati tutti gli attrezzi dei suoi
mestieri: quello di carpentiere (la piccozza, la livella) e quello di suonatore
di oboe (all’aperto) e di flauto (per occasioni pitt intime e meno bisognose di
fragore).>** Mestiere secondario ma di cui andava orgoglioso: tanto da indurre

219 Guizzi aggiunge in nota: «But the bulbous head, just above the presumed mouth-hole,
is completely unknown in the morphology of a transverse flute».

220 Siveda http://www.iti-museum.com/it/strumenti-musicali/sopelice.

221 Se ne da gia conto in Guizzi (2001-2002: 145n.): «Among the players of folk shawms I
can cite the piffero player from Cegni (near Pavia, in the northern Appennines) Ernesto Sala
(see Scianna 1990: 383) and the Sicilian bifara player Provenzano, from S. Marco d’Alunzio
(near Messina). For practising, the former used a wood-turned recorder made by the same
maker of pifferi Nicolo Bacigalupo (as have done all the known players in the past and the
present); the latter used a sort of tin-whistle bought in a music shop in Palermo (see Guizzi
1990 and Guizzi and Staiti 1995)».

222 Siveda a questo proposito Guizzi (2001-2002: 128-132, “The work tools and the mu-
sical instruments on the Eutychianus stele”). «The [...] musical instruments could be in-
terpreted accordingly: the first one as an instrument used for basic training and learning;
the second one as a ‘final’ instrument for imparting a precise and definite measure in the
performance of music» (ivi: 131-132). Un flauto da studio, di legno tornito, appartenuto al
suonatore di piva Giovanni Salvi “Pischera” (1854-1915, di Locatello, in Valle Imagna, pro-
vincia di Bergamo), dotato di 77 fori anteriori piu 1 posteriore (Leydi, Guizzi 1985: 249-257),
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la devota moglie a eternarlo come “dulcissimo calamaulo” sulla povera stele
che ne serba la memoria.

Abbiamo visto nelle pagine precedenti che i flauti monocalami sono so-
stanzialmente assenti dalle immagini antiche.>> Anche se, vi si & fatto cenno,
la progressiva scomparsa del flauto di Pan dalle immagini e dalle fonti scritte
puo essere indizio di una nuova fortuna — pur periferica, e sottotraccia — di
strumenti nei quali un solo calamo, dotato di fori di diteggiatura, incorpora
le possibilita sonore dei suoi antecedenti pluricalami. Ma la sostituzione di
una tipologia con l'altra non ¢ documentata. Il passaggio dai flauti di Pan a
zattera ai flauti monocalami non si pud dunque ricostruire se non in via del
tutto ipotetica. E meglio documentato invece l'affiancamento di strumenti ad
ancia monocalami alle forme doppie, che in parte sopravvivono (soprattutto
con otre applicato) fino al presente.

Le prime, sparse attestazioni di oboi monocalami conici — anche di questo
si & ampiamente riferito nelle pagine precedenti — si datano dal VI sec. d.C. in
avanti, e interessano un’area diversa dal territorio italiano: soprattutto 'ampio
territorio che va dalla Palestina all’attuale Turchia. La teoria unanimemente
accreditata nella tradizione organologica, per la quale gli oboi conici sarebbe-
ro arrivati in Europa occidentale con le crociate, pare smentita dalla stele di
Eutichiano, che si data al I sec. d.C.: e darebbe nuovo e maggior fondamento
all'ipotesi formulata da Curt Sachs (1929: 198, sulla base di una sola fonte
figurativa: una moneta ebraica del IT sec. d.C.) e riproposta da Anthony Baines
(1957: 230), secondo i quali gli oboi conici monocalami avrebbero cominciato
a diffondersi proprio nel periodo in cui Eutichiano agiva, a Este, da “dulcissi-
mo calamaulo” (Guizzi 2001-2002: 151). Questa stele pare documentare un’e-
sistenza carsica, sottotraccia, di una forma povera e marginale di monaulos
(o di tibia singola) conico, che affiorera nelle tradizioni pastorali italiane solo
parecchi secoli pitt tardi. A fianco dell'oboe & rappresentato un altro strumen-
to a fiato, verosimilmente un flauto, esso pure del tutto estraneo a quel che si
sa degli strumenti musicali di quel periodo, ma non distante da quanto l'et-
nologia ci racconta della morfologia dei flauti a fessura in area alto-adriatica.
Gli strumenti attestati per la prima volta da questa stele, oggetti periferici, e

ha caratteristiche morfologiche simili a quelle degli strumenti istriani e dei flauti da fiera
descritti sopra.

223 Le piu antiche attestazioni note e chiaramente identificabili, nella tradizione europea,
risalgono all'inizio del XIV sec: si veda Rowland-Jones (2005). Da quel periodo in poi tutta-
via i flauti a fessura sono largamente presenti nelle arti figurative: tanto da far pensare che
quando la loro presenza & resa manifesta nella tradizione pittorica e scultorea essi fossero
gia piuttosto solidamente attestati nelle tradizioni musicali. Le fonti, poi, sono esclusiva-
mente europee, e riguardano l'esercizio professionale della musica: nulla & dato sapere,
se non induttivamente e indirettamente, di quel che accadeva in altri luoghi sociali e geo-
grafici. I flauti cilindrici a fessura, soprattutto in ambito pastorale, conoscono un tale radi-
camento e una diffusione cosi ampia da rendere assai poco verosimile una origine tarda,
contemporanea alle attestazioni nell’arte europea medievale.
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poveri, diventeranno gli strumenti aerofoni pitt rappresentati nelle tradizioni
musicali pastorali (e non solo) dei secoli successivi.

La stele non & di marmo, ma di trachite euganea: materiale che veniva
utilizzato per la pavimentazione delle strade, non per l'edificazione di monu-
menti importanti. E non & scolpita, ma grossolanamente incisa a bassorilievo.
Eutichiano aveva una collocazione sociale umile, in un’area periferica, anche
se non remota, della romanita. Il suo nome sembra indicare una provenienza
greca. Era con tutta probabilita uno di quegli schiavi o liberti provenienti da
oriente (dalla Grecia, e dalla Tracia, o dalla Siria: si veda Cipriano 1997 e Guiz-
zi 2001-2002: 132) che avevano trovato una collocazione nella societd romana
imperiale in ragione di specifiche competenze artigiane.

“Calamaulo”, s'¢ detto, originariamente significa “aulos di canna”,**+ anche
se gli strumenti raffigurati sono evidentemente d’altro materiale, assai proba-
bilmente di legno. Theodore Reinach (1877-1919: 302) ha scritto:

Quand, plus tard, cette matiere [le roseau] fut abandonnée par les virtuoses pour
l'ivoire, les bois précieux ou le métal, on appela spécialment karapaving auléte
modeste qui continuait 3 faire chanter 'aulos en roseau.

E, ancora:

Sur la pierre funeraire du calamaula Appeus Eutychianus d’Aponum [...] on voit
figurés deux instruments a vent, I'un étroit, cylindrique, sans anche [...], autre
large, troncoconique, avec un pavillon et un anche [...]. Le premier est un flageolet,
le second un monaule de type particulier.

Aggiunge Febo Guizzi (2001-2002: 144):

Apart from certain imprecisions that can be ascribed to the fact that Reinach never
examined the stele directly, the description is still valid and acceptable. One should
conjecture that the word calamaulos, meaning a humbler aulos that played by more
celebrated musicians, could have been legitimately extended to define a double-re-
ed pipe that enjoyed less prestige and cultural dinstinction than the instruments of
“art music” and can be aptly described as a “monaule de type particulier”. Nor it is
easy to escape the ethymological appeal of an application of the term “calamaulo”
to a single conical oboe: as is well known, the Italian equivalent of the English
shawm, the French chalemie and chalumeau, the German Schalmei, etc., is ciara-
mello, or ciaramella,>* derived from the middle-Latin calamellus. While calamellus

224 Per il Thesaurus Linguae Latinae (Lipsia, Bayerische Akademie der Wissenschaften,
1906-1912: III, 1177) ‘calamaula’ & “canna de qua canitur”, da calamus pitt avrdg. Il nomen
agentis ‘Calamaules’, in latino, & attestato invece solo sulla stele di Eutichiano.

225 Guizzi aggiunge in nota: «Also common are cialamello, cialamella or cennamella. Ciara-
mella is one of the terms most widely used by players and manufacturers, to define the folk
oboe today played with the zampogna in central and southern Italy».
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is generally explained as the diminutive form of calamus, I believe that there are
grounds for deriving it from an alteration of “calamaulos”.>>

Alla luce di un’attenta valutazione della stele di Eutichiano, oltre che delle
considerazioni qui espresse in termini pitt generali sul modo in cui, fin dalle
fonti pitt antiche, certe denominazioni attraversano forme, materie e funzioni,
si potrebbe dire che “calamaulo” passa a designare gli auleti di bassa condizio-
ne, che suonano strumenti modesti e periferici. E “di canna” finisce per impli-
care, appunto, “popolare”, o “periferico”. O anche “mezzo greco”, se si vuole,
come racconta anche il nome proprio del “dulcissimo” Eutichiano, musicista
a Este: cioé in un luogo, certo, di transito sulla strada che da Roma conduceva
verso Aquileia e la Dalmazia, ma di modesta importanza anche in quell’epoca,
in cui Roma andava consolidando la propria presenza nelle Venezie.

4.2. CANNA E CORNO: CERAULI

Il termine “ceraulo”, usato, con varianti, in Italia centro-meridionale e in
Sicilia per definire gli incantatori di serpenti (e, mediatamente e secondaria-
mente, indovini e imbonitori di strada), identificava in origine uno strumento
a fiato e, metonimicamente, chi lo suonava.??’ La parola viene dal greco an-
tico keraulos, che, come kalamaulos, € un composto: vuol dire, letteralmente,
“aulos di corno” (kepog = corno). Come per “calamaulo”, pure in questo caso
inomi degli strumenti diventano anche nomina agentis. Le fonti greche e lati-
ne, con tutta probabilita, impiegavano la parola keraulos per denominare stru-
menti di varia tipologia, accomunati dal fatto che fossero fatti di corno o che
avessero un padiglione e/o una capsula d'imboccatura di corno.

Uno dei calami degli auloi frigi & dotato di un padiglione di corno (si veda
supra). Ma gli auloi frigi hanno una diffusione e un uso specifici: erano ap-
pannaggio dei sacerdoti di Cibele e, nella tradizione figurativa come in quella
letteraria, sono associati alla dea e ai riti che si svolgevano sotto il suo segno.
Inoltre nelle fonti letterarie sono di solito esplicitamente denominati, appun-
to, “frigi”. I “corni”, intesi come trombe coniche e ricurve, hanno invece nomi
specifici e sono sempre chiaramente distinti dai tubi ad ancia e a taglio.?**
E da ritenersi piuttosto che la parola keraulos, che mette insieme la parola
“corno” con “aulos”, identifichi soprattutto il materiale dalla quale & ricavato
lo strumento o parti di esso, e soltanto in seconda istanza la tipologia, che

226 Guizzi aggiunge in nota: «The Croatian musicologist Bozidar Sirola has already linked
up calamaulos, calamellus, and the modern European words designating the medieval and folk
oboes (1932: 44): ‘The word shawm derives from the Greek xolapovrog (which in turn derives
from adrog sounding pipe) [...]. Here I can add the Latin word calamellus’ [my translation
from the Croatian original]».

227 Letimologia, proposta nel 1785 nel Vocabolario siciliano etimologico, italiano, e latino di
Michele Pasqualino, € stata ripresa, tra gli altri, da Giuseppe Pitré nel 1889 (212).

228 Le trombe e i corni sono denominati in greco salpinx (Xanthoulis 2006; Barker 1984);
in latino cornus, lituus, tuba, bucina (Baines 1976: 57-66).
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comprende soprattutto clarinetti con padiglione di corno®*® (come lo zammar
maghrebino, fig. 39, o il pepa dell’Assam, o i pibcorn gallesi, fig. 46, o i clarinet-
ti mediterranei alle fig. 41 e 42, attestati pure da fonti antiche e tardoantiche: si
veda alle fig. 32, 36, 37), e secondariamente altri strumenti minori, tra i quali i
flauti di corno a bocca zeppata, che coi clarinetti con padiglione di corno con-
dividevano materia (in ragione delle sue proprieta apotropaiche) e/o occasioni
e funzioni d'uso, legate al maneggiamento di ofidi.>° Si riteneva infatti che gli
animali dotati di corna (in primo luogo i cervidi, ma anche le capre e i bovini)
fossero immuni dal morso velenoso dei serpenti e temuti da essi, e che il loro
fiato fosse in grado di stanarli. La tradizione antica (nota soprattutto attraverso
gli scritti di Lucrezio e di Plinio) passa ai bestiari e ai trattati sui veleni medie-
vali, e sopravvive ancora nella letteratura scientifica del XVII e del XVIII sec.®"

Nel VII sec. a.C,, riferisce Giulio Polluce (4.71), il keraulos lo aveva menzio-
nato Archiloco, in opposizione all’aulos, (fr. 269 West), per un gioco di parole
che puo essere interpretato come scurrile: «0 8¢ Tolg AOAOIG YPOUEVOG COANTIC,
Kol kepadAng katd Tov Apyiloxov» (“chi suona gli auloi é detto auleta, e, se-

229 Era di questo avviso gia Francis Galpin (1937: 19).

230 Flauti d’osso (per lo piti di pecora o di capra) a bocca zeppata, dotati di 2, 3 0 4
fori di diteggiatura, sono presenti, a flanco dei loro omologhi di canna, in vari contesti
pastorali (per I'Italia si veda Guizzi 2002: 170-172). Sono meno frequenti i flauti ricavati
dal corno di un capride, un cervide o un bovino. Ne ¢ documentata l'esistenza in Italia
centrale, e precisamente in Lazio e in Campania: un flauto di corno (dotato di 5 fori digi-
tali) proveniente da questa regione, di datazione sconosciuta ma raccolto intorno al 1908,
si trova a Museo Nazionale delle Arti e Tradizioni Popolari di Roma (cat. 112527: si veda
Guizzi 1985b); strumenti simili a questo sono documentati da ricerche condotte negli
anni Novanta del Novecento sui Monti Lepini e nel Cilento (Siano 1993; Di Fazio 1997;
Guizzi 2002: 172). La prima documentazione certa dell'uso di strumenti di tal fatta e in
una immagine di danza macabra databile all'ultimo decennio del Quattrocento (Guizzi
1985b: 230, 235); flauti di corno sono poi rappresentati in Virdung 1511 (234 e tav. 48). Per
una mappatura delle fonti storiche ed etnografiche relative ai flauti di corno in Europa si
rinvia a Guizzi (1985b).

231 1l primo bestiario noto, capostipite dei successivi, il Physiologus, fu redatto ad Ales-
sandria probabilmente tra il I e il II sec. d.C. In esso alla tradizione pliniana si mescolano
elementi ricavati dal Salmo 42. Il Physiologus «sviluppa il suo discorso ricordando che il
cervo € nemico del drago, una notizia che sembra derivata da Plinio, ma ancor piu dalla
confusione tra le due parole ‘cervo’ e ‘elefante’ in greco: ¢ difatti I'elefante, nella tradizione
pliniana, il vero e proprio nemico del serpente. La caccia al drago, da parte del cervo, av-
viene cosi: se il drago si insinua nelle crepe del terreno il cervo beve una quantita d’acqua
e la rivomita poi in esse, costringendo il drago a uscire: quindi lo schiaccia, uccidendolo»
(Cardini 1987: 39). Il testo del “bestiario di Cambridge”, del XI secolo, mescola a sua volta
dati biblici, pliniani e ricavati dal Physiologus; il cervo quando ¢ malato si accosta alle tane
dei serpenti e 1i cattura aspirandoli con le narici, giacché & immune al loro veleno, che
anzi gli é curativo. Varianti della medesima tradizione sono presenti anche nel “Bestiario
moralizzato” di Gubbio (XIII sec.) e nel Libellus de natura animalium (XV sec.). Si veda
Cardini (1987). Fanno riferimento alle proprieta taumaturgiche dei cervi e del latte di ani-
mali provvisti di corna i testi di Valeriano (1602), Redi (1687), Febonio (16778), Rogadeo
(r769) menzionati piti avanti.
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condo Archiloco, succhiatore di corno”, secondo la traduzione estremamente
interpretativa proposta in Corréa (2009: 102).%*

Il keraulos & definito “frigio”, nel II-I sec. a.C., in esplicita connessione
con i riti celebrati per Attis, Cibele e i Coribanti, nella Podagra di Luciano di
Samosata (33).

DpOyeg EvBeov dLoAvyNV
amoA® tehodov ‘AT,

Kot TpOG LELOG KEPAHAOV
Dpoyiov kat pea Tumdrov
Kkdpov fodot Avdot
TOPATATYEG AUQT POTTPOLG
kehadovol Kpnti pobud
vopov gvoav KopvPavrec.233

Ma la Podagra & un testo teatrale la cui comicita si fonda sulla parodia: fa il
verso a tragedie del passato e ripropone in forma irriverente e triviale la descri-
zione di riti e pratiche religiose. Silegge in Tedeschi (1998: 42):

L’ingresso del coro, che avanza faticosamente appoggiandosi ad un bastone, potrebbe
essere una rielaborazione comica della parodo dell’Agamennone eschilea (cft. in par-
ticolare i vv. 72-83) o dell’Eracle euripideo (cfr. vv. 107ss.). Il canto in versi ionici €
molto simile all’Anacreontea 12 West, con cui ha in comune la struttura tripartita, il
tipo di metro impiegato e, parzialmente, ’argomento (il culto di Attis e Cibele). Sono
altresi evidenti le reminescenze della parodos delle Baccanti euripidee; che segue il ti-
pico schema dell’inno rituale, nella sezione dedicata al culto di Cibele: I’allusione alla
Lidia e alla Frigia, luoghi di fondazione dei culti bacchici, vv. 14-22 e v. 140; I’accenno
al monte lidio Tmolo, sede privilegiata di culto, vv. 55, 65, 154; le grida estatiche, v.
24; il canto dell’evoe, vv. 68 ¢ 157; i riti di Cibele, v. 79; I’accenno ai Cureti cretesi ¢ a
Rea, inventori del tamburello, v. 120s. (cfr. v. 59); I'uso di strumenti musicali durante
la festa (tamburello e flauto [si legga keraulos] frigio, v. 8, v. 124 e vv. 127- 128; cft. v.
156ss. ed Aesch. fr. 57 TrGF).

L'allusione a un clarinetto con padiglione di corno, cioé¢ a uno strumento
di basso livello, usato da imbonitori, maghi e incantatori di serpenti (lo stesso
Luciano, se ne dira oltre, dedica un suo vivace racconto, Alessandro o il falso pro-
feta, a uno di essi) puo aver contribuito alla costruzione del clima di inversione
grottesca su cui si fonda la Podagra; in ragione di questo clima lo strumento
sacro a Cibele puo esser diventato il keraulos degli incantatori di serpenti.

232 «This must be a joke. When he calls a musician who plays the aulos a “horn player”,
he alludes, most probably, to this individual’s practice of fellatio: in fragment 247710 keras is
a metaphor for the penis».

233 Questa la traduzione proposta in Tedeschi (1998: 32): «Sul Dindimo di Cibele i Frigi
grida invasate emettono per il tenero Attis; al suono del corno frigio [kepavrov @pvyiov] sul-
le vette dello Tmolo i Lidi cantano festosa melodia; impazzando coi cembali al ritmo cretese
fanno risonare l'aria dell'evoé i Coribanti».
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Nel I sec. d.C. Anneo Cornuto nomina nel Compendio di teologia (5, 14) i
KepavMaig accanto a tamburelli e cimbali (tupmavor e kopParorg).

In Florida, 4, Apuleio celebrera le doti del tibicine Antigenide, capace
di “modulare” (si veda supra) dolcemente e di improvvisare in ogni sorta di
modo, suscitando i moti dell’animo evocati da ciascuno di essi. Antigenide la-
menta il fatto che persino i cerauli che suonano per i funerali (“monumentarii
ceraulae tibicines”:»4 e questa ¢ la prima fonte nella quale la parola si presen-
ta, in latino, con la “c” dolce, nella forma che manterra fino ai nostri giorni e
verra persino cognomizzata, in tutta I'Italia centro-meridionale) si fregiano
del nobile titolo di suonatori di tibiae.

Tibicen quidam fuit Antigenidas, omnis uoculae melleus modulator et idem omni-
modus peritus modificator, seu tu uelles Aeolion simplex siue lastium uarium seu
Lydium querulum seu Phrygium religiosum seu Dorium bellicosum. Is igitur cum
esset in tibicinio adprime nobilis, nihil aeque se laborare et animo angi et mente
dicebat, quam quod monumentarii ceraulae tibicines dicerentur.

Appare dunque evidente che, quantomeno per Apuleio, i kepading non
sono suonatori di strumenti frigi — strumenti legati a Cibele e all'evocazione
di furore religioso (di “mania telestica”, come l'aveva definita Platone),*s che
Antigenide stesso suonava — ma mestieranti di basso livello che prestavano
la propria opera per modeste cerimonie private. Sembra insomma trapelare,
in tutte o quasi tutte le rade menzioni del keraulos, un’intenzione abbassante,
scurrile, grottesca. La parola designa figure liminari, che operano al confine
tra il rito terapeutico e 'imbonimento di piazza: come nelle attestazioni mo-
derne, che, se ne dira, riferiscono, in modo ambiguo e irrisolto, della natura
essa stessa ambigua e irrisolta dei “cerauli”: tra funzione rituale e terapeutica,
magia e attivita di girovaghi imbroglioni.

Il rapporto tra la musica — in generale, e in particolare il suono degli stru-
menti ad ancia — e il morso velenoso di serpi o aracnidi non ¢ declinato fino in
fondo, nelle fonti antiche: trasluce solo per riferimenti indiretti o non espliciti.
Appare verosimile che pratiche e credenze dei keraules, se pur note, fossero
dalla cultura greca e da quella romana intese come marginali e periferiche.

La storia mitica dell’aulos tuttavia vuole che esso sia stato inventato da una
divinita femminile, Atena, per imitare i suoni striduli che aveva sentito uscire
dalla bocca delle Gorgoni. Specchiatasi in uno stagno e inorridita dall’aspetto
che le conferiva lo sforzo di insufflare lo strumento, lo getto via. L'aulos fu poi
raccolto dal frigio Marsia e diventd emblema dei sileni che popolano i cortei
dionisiaci. #° E evidente il nesso tra il mito della dea che imita con lo stru-

234 Se ne fa menzione in Bartolini (1677: 23): «Denique ex cornus Tibias suisse, confir-
mant Ceraule, qui dicebantur Tibicines, ita enim apud Apuleium lib. I».

235 Ione, Fedro, Leggi, Repubblica, Eutidemo: si veda De Martino (1961: 219-222); Rouget
(1986: 256-300); Guizzi, Staiti (1991: 49-50).

236 Siveda Vernant (1987: 59-60). Per I'inversione comportata dal passaggio dal maschile
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mento ad ancia i sibili delle serpi di cui sono fatte le chiome delle Gorgoni e
I'incantamento delle serpi con strumenti ad ancia.>”

Il rapporto tra serpi, veleni e medicina, inoltre, & presente esplicitamente
nelle serpi intrecciate attorno al caduceo, la cui prima immagine nota si trova
su una coppa mesopotamica datata al XXI sec. a.C., appartenuta a Gudea go-
vernatore di Lagash e dedicata alla divinita ctonia Ningishzida.® Il caduceo
sara fatto proprio dalla mitologia e dalle arti figurative greche, come attributo
di Hermes e (con un solo serpente) del medico Esculapio.

L'uso dei serpenti con funzione sacra e di divinazione e la neutralizzazione
degli effetti del loro morso velenoso da parte di operatori specializzati sono
attestati fin dall’Antico Egitto (Houlihan, 2003) e, in epoca moderna, in una
vasta parte dell’Eurasia e dell’Africa del nord, quantomeno dalla Tailandia,
Birmania e India fino al Marocco.? Gli incantatori di serpenti adoperano pre-
valentemente doppi clarinetti con capsula e/o padiglione di zucca o di corno;
in Maghreb guaritori appartenenti soprattutto alla confraternita ‘Isawa usano
invece, a fianco o in sostituzione dei clarinetti, strumenti conici ad ancia dop-
pia del tipo rhaita, anche per rappresentazioni teatrali ormai prevalentemente
destinate ai turisti.>+

Val la pena di riportare qui un passo di uno studio di Giovanni Canova
(1994: 183-2006) che mette in relazione le pratiche attestate nell’antichita pre-i-
slamica con quelle delle confraternite attualmente attive in Marocco. Lo studio
di Canova, sebbene faccia riferimento anche a pratiche attuali, per le quali & as-
sai evidente e ben documentato l'uso di strumenti ad ancia da parte degli incan-
tatori, omette di farne menzione: come, d’altro canto, quasi tutte le fonti relative
a queste tradizioni, fin dalle prime attestazioni. Scrive Canova (ivi: 183-184):

al femminile nell'uso degli auloi e per il rapporto con i riti estatici femminili si veda Guizzi,
Staiti (1991, in particolare 63-66).

237 Un passo del testo noto come De Mirabilibus Auscultationibus (attribuito ad Aristotele
e noto per il tramite di una ventina di manoscritti in greco, copiati tra il XII e il XVI sec.:
Vanotti 1997), attualizza il mito delle Gorgoni, trasformandolo nella narrazione di un avve-
nimento magico. Secondo questo testo (151) in Tessaglia una donna per combattere un ser-
pente velenoso traccio per terra un cerchio con delle droghe; entrd in esso col figlio e imitd
il sibilo del serpente. Il serpente si avvicino e le rispose; quando era sul punto di affascinarla
e addormentarla il figlio la risveglio e il serpente, entrato nel cerchio, mori.

238 Rinvenuta durante scavi archeologici in Caldea negli anni Ottanta del XIX sec. da
Ernest Chocquin de Sarzec (1884-1992). Louvre, sala 220, vetrina 4.

239 Le menzioni sono numerosissime, soprattutto in articoli di giornale, diari di viag-
gio, materiale turistico. Si trova talvolta riferimento all'incantamento di serpenti nei lavori
dedicati a singoli strumenti o gruppi etnici e sociali. La letteratura a esso specificamente
dedicata tuttavia — ad eccezione del saggio di Canova (1994) dedicato al nord-Africa — & a
mia conoscenza sostanzialmente inesistente.

240 Per una rassegna delle confraternite popolari in Marocco, ove questa tradizione & sal-
damente attestata, si veda Bruni 2020a. Per una pili ampia trattazione delle pratiche rituali
degli ‘Isawa in Marocco: Brunel (1926); Boncourt (1980); Nabti (2010).
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Larte degli incantatori di serpenti d’Egitto e del Nordafrica & per molti aspetti ri-
conducibile a quella degli antichi Psilli. Strabone ha evidenziato la loro caratteristi-
ca principale: non soffrire danno dai rettili, per una sorta di “naturale antipatia” >4
IT cantore della spedizione di Catone in terra africana, Lucano, ha descritto le ter-
rificanti sventure che colpirono i condottieri a causa dei serpenti velenosi, tanto
che “né la luce del giorno né il buio della notte concedevano tranquillitd a quegli
infelici”.24* Fortunatamente si imbatterono in alcuni Psilli, che li accompagnarono,
bonificando il terreno dell’accampamento con formule di incantesimo che allon-
tanavano 1 rettili, accendendo fuochi tutt'intorno e bruciando varie essenze.># II
modo in cui curavano le vittime non ¢ dissimile da quello ancor oggi praticato.>+
Secondo Plinio, nel corpo degli Psilli era connaturato un veleno mortale per i ser-
penti: parlando di Psilli, Marsi e Ofiogeni, egli rileva come certi gruppi etnici aves-
sero delle proprieta che destano terrore nei rettili, potendo guarire con il tatto e la
suzione le persone morse.* Eliano attesta che gli Egiziani conoscevano formule
magiche con le quali “incantare” i serpenti, facendoli uscire dalle loro tane.?+° Ci-
tando Agatarchide di Cnido, anche Eliano ricorda gli straordinari poteri degli Psilli.
Quando i rettili si avvicinano e inalano il loro odore, si comportano come fossero
inebetiti da qualche droga, rimanendo in uno stato di prostrazione finche 'uomo
non si allontana.># Gli scrittori classici rimasero colpiti dal grado di conoscenza sui

241 Aggiunge in nota Canova (ivi: 183 n.): «Geogr. 17. 1. 44. Strabone avanza I'ipotesi che
Peroe fondatore della tribu greca degli Ofiogeni, secondo il mito un serpente metamor-
fizzato in essere umano, possa esser stato uno Psillo libico (13.1.14). Gia Erodoto ci aveva
informato che il loro territorio era la Sirte. Secondo quanto raccontato dai Libi, il vento Noto
prosciugo le loro cisterne d’acqua e gli Psilli decisero di marciargli contro, ma quando furo-
no nelle sabbie il vento li distrusse (Hist., IV, 173)».

242 Aggiunge in nota Canova (ivi: 183 n.): «Bellum civile, IX, vv. 839-840; cit. dalla tr. it, La
guerra civile, a cura di R. Badali, Torino 1988, pp. 506-507».

243 Aggiunge in nota Canova (ivi: 183 n.): «Sambuco, galbano, tamerice, costo, panacea,
centaurea, peucedano, tapso, larice, abrotomo assieme a corna di cervo (ibid., vv. 911-921)».
244 Aggiunge in nota Canova (ivi: 184 n.): «Per prima cosa, tracciavano un segno sulla par-
te colpita, toccandola con la saliva, che raccoglie il veleno e impedisce il diffondersi dell'infe-
zione; successivamente snocciolavano un’infinita di scongiuri con la bocca piena di bava in
un borbottio senza fine, dal momento che il progredire dell'infezione nella ferita non con-
cede un attimo di respiro ed il pericolo immediato di morte non consente di tacere neanche
per un momento. Sovente la malattia, introdottasi nelle midolla divenute ormai nere, era
messa in fuga dagli incantesimi; se invece il veleno era lento a udirli e, pur invitato e quasi
costretto ad uscire, tardava ad eseguire I'ordine, allora lo Psillo si gettava sulle ferite pallide
e succhiava con la bocca il veleno, estraeva con i denti gli umori dalle membra, tirando fuori
con la sua potenza dal corpo ormai freddo il tossico mortale, che poi sputava, e dal sapore
del veleno era in grado di riconoscere agevolmente di quale serpente aveva neutralizzato il
morso. Ibid., vw. 925 - 937, tr. Badali, p. 509».

245 Aggiunge in nota Canova (ivi: 184 n.): «Anche gli uomini possiedono un veleno che
mette in fuga i serpenti, contenuto nella saliva; se questa penetra nelle loro fauci rischiano
di perire (Nat. hist., XXVIII, 30 e VII, 15). Al tempo di Plinio ancora esistevano i discendenti
degli Psilli che erano sopravvissuti al massacro dei Nasamoni o si trovavano lontano al mo-
mento della battaglia. IT loro nome deriva da quello del loro re, Psillo (Nat. hist., VII, 14)».
246 Aggiunge in nota Canova (ivi: 184 n.): «Anim., VI, 33. Gli Psilli sarebbero, secondo
Eliano, anche in grado di attirare gli uccelli dal cielo, pronunciando parole particolari».
247 Aggiunge in nota Canova (ivi: 184 n.): «Anim., XVI, 277. Gli Psilli sottopongono a una
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serpenti che possedevano gli antichi Egiziani. II trattato di ofiologia del II secolo a.
C. studiato da S. Sauneron ha rivelato quanto attenta fosse stata nella terra del Nilo
l'osservazione dei serpenti e del loro comportamento. A fianco di procedimenti
medico-farmacologici per neutralizzare I'effetto del veleno, nei casi ritenuti curabi-
1i, esistevano scongiuri rituali destinati all'uso nei templi e nel palazzo, come pure
formule di ispirazione popolare, derivate dal repertorio degli incantatori.>+*

Nel Maghreb & molto famosa la tariqga degli ‘Isawa, descrittaci in modo appassio-
nato da R. Brunel. Sheykh Ibn ‘Isa (m. 1526-27) un giorno camminava nel deserto;
ai suoi discepoli, che continuavano a lamentarsi per la fame, ordino spazientito di
mangiare veleno. Essi cacciarono serpenti e scorpioni e se ne cibarono senza dan-
no. Gli ‘Isawa si ritengono immunizzati dal veleno in ricordo di questo miracolo e
grazie alla baraka del Profeta e del loro sheykh.>+

Alcune pitture vascolari mostrano una figura femminile associata a ser-
penti e, talvolta, raffigurata nell’atto di incantarli. In Italia centrale questa
donna ¢ identificata con Angizia, una figura mitica di cui poco si sa, ma il cui
culto & attestato presso popolazioni locali dell’attuale Abruzzo e Lazio meri-
dionale, e soprattutto tra i Marsi, che erano noti per la loro capacita di trattare
gli ofidi, e che erano ritenuti discendenti del sileno Marsia, che raccatto 'aulos
gettato da Atena e ne fece il vessillo musicale di questa stirpe di divinita silva-
ne. I Marsi sono citati, tra gli altri, da Lucilio (576-577 K.): «iam disrumpetur
medius, iam, ut Marsus colubras disrumpit / cantu, venas cum extenderit
omnes» (Tupet 1976: 188) e da Ovidio (med. fac. 39): «nec mediae Marsis
finduntur cantibus angues» (Falcone 2011: 94). «La pilt lunga menzione del-
la dea Angitia in poesia & in Silio Italico (VIII 497- 500:) [...] in un contesto
relativo ai Marsi, dei quali & citata la conoscenza delle arti incantatorie (VIII
495-97)» (Falcone 2011: 91).

terribile prova i figli, per esser certi che siano effettivamente propri: appena nati, li lasciano
tra i serpenti velenosi per vedere se ne provano spavento (Anim., I, 57; cfr. Lucano, Bellum
civile, IX, 899-908; Plinio, Nat. hist., VII, 14)».

248 Aggiunge in nota Canova (ivi: 184 n.): «Siveda S. Sauneron, Un traité egyptien d’ophio-
logie. Papyrus du Brooklin Museum Nos. 47.218.48 et 85, Le Caire 1989».

249 Aggiunge in nota Canova (ivi: 184 n.): «Cfr. R. Brunel, Essai sur la confrerie religieuse des
‘Aissouas au Maroc, Paris 19206, rist. an. Casablanca 1988, pp. 168 sgg. Per curare una perso-
na morsa, praticano una triplice incisione sulla ferita, si mettono sale in bocca e succhiano
il sangue avvelenato, sputandolo e pronunciando invocazioni. Gli ‘Isawa si considerano
“fratelli di latte” dei serpenti. Tra le varie corporazioni, esistono gli Hunaysiyya, che si esibi-
scono con i serpenti in pubblico. Su questa confraternita, si veda O. Depont - X. Coppolani,
Les confreries religieuses musulmanes, Alger 1897, rist. an. Paris 1987, pp. 349-354». Ancora,
Michon (1997: 95) scrive che: «la pratica della guarigione [avviene] attraverso la recitazione
di formule, calpestando il malato sotto i piedi o mettendo il paziente a contatto con i serpen-
ti [...] la relazione con i serpenti, considerati una specie amica, [...] permette a una speciale
categoria di adepti affiliati, gli Hnayshiyya, di incantare queste creature, di guarire i morsi
da esse inflitti e persino di garantire agli altri l'immunita dal loro veleno».
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4. CALAMAULI E CERAULI

Hae bellare acies norant at Marsica pubes

et bellare manu et chelydris cantare soporem
viperumque herbis hebetare et carmine dentem.
Aeetae prolem Angitiam mala gramina primam
monstravisse ferunt tactuque domare venena

et lunam excussisse polo, stridoribus amnes
frenare ac silvis montes nudasse vocatis

sed populis nomen posuit metuentior hospes,

cum fugeret Phrygias trans aequora Marsya Crenas,
Mygdoniam Phoebi superatus pectine loton.

Alla figura di Angizia si sovrappone e si mescola quella di Medea. A Me-
dea, che nelle attestazioni pit antiche & una semidea, in ragione del suo lega-
me con Giasone e della diffusione del mito degli Argonauti vengono attribuite
doti magiche, che garantiscono il successo dell'operazione di conquista del
vello d'oro.° Scrive Silvia Galasso (2015: 275): >

Medea & maga gia nell’epos postomerico, ma il miglior riscontro del fatto che in
etd alto-arcaica questa prerogativa fosse decisamente prevalente si trova nella tra-
dizione figurativa, specialmente nelle scene vascolari del VI secolo a.C., dove essa

250 In Pindaro (Pyth., 4, 249-250) & Giasone a uccidere il drago. In Apollonio Rodio (4, 144-
140) invece € Medea ad addormentare il serpente, passandogli sugli occhi un ramoscello di
ginepro. Questa versione del mito sara poi accolta dagli autori latini (Sesto Properzio 3, 11, 11;
Ovidio Epistulae ex Ponto 6, 13s, 37, 97s, 101S € 12, 4, I7S, 23, 49s, 60, 103s, 107-110; Ovidio
Metamorfosi 7, 149-156; Seneca Medea 4725, 681-684 e 703s; Valerio Flacco 8, 58-108. Si veda
Falcone (2016: 7-8). Silegge pure in Falcone (2011: 81-82): « La figura di Medea fa molto presto
il suo ingresso sulla scena letteraria (e teatrale) latina. Particolarmente interessante risulta un
aspetto della vicenda mitica dell'eroina colchica: il suo legame con i serpenti. Esso potrebbe
costituire un trait d’'union tra Medea e Angitia, divinita marsica legata a un culto locale (diffu-
so intorno all'attuale zona del Fucino, in Abruzzo), la cui importanza ¢ confermata dalla sua
continuita fino in epoca moderna. Due testimonianze di eta imperiale raccolgono una tradi-
zione secondo cui il mito di Medea si collegava in qualche modo con il culto di Angitia. Nei
Collectanea di Solino (II 28-30), infatti, si legge: “C. Coelius Aeetae tres filias dicit Angitiam
Medeam Circen: Circen Circeios insedisse montes, carminum maleficiis varias imaginum
facies mentiantem: Angitiam vicina Fucino occupavisse ibique salubri scientia adversus mor-
bos resistentem cum dedisset homines vivere deam habitam: Medeam ab Iasone Buthroti se-
pultam filiumque eius Marsis imperasse”. Medea e Angitia, dunque, sarebbero sorelle, figlie
di Eeta (come Circe, che viene fatta risiedere nelle regioni occidentali, nel territorio situato tra
il Lazio meridionale e la Campania). L'altra fonte € il commento di Mauro Servio Onorato (fine
del IV sec. d.C.9 ad Aen. VII 750): “Medea quando relictis Colchis lasonem secuta est, dicitur
ad Italiam pervenisse, et populos quosdam circa Fucinum ingentem lacum habitantes, qui
Marrubii appellabantur quasi circa mare habitantes, propter paludis magnitudinem, docuit
remedia contra serpentes: quamquam alii Marrubios a rege dictos velint. hi ergo populi Me-
deam Angitiam nominaverunt ab eo quod eius carminibus serpentes angerent ab his nunc
Umbronem venisse dicit, non regem, sed ducem. sunt autem isti Marsorum populi.” In que-
sto caso le figure di Medea e Angitia appaiono completamente sovrapposte».

251 Al saggio di Silvia Galasso si rinvia per una pili ampia descrizione della tradizione
letteraria e figurativa di Medea maga. Si veda anche Falcone (2011, 2016) e Rebaudo (2013).
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appare sempre in vesti barbariche impegnata a compiere incantesimi (II. II, 7r11-
715; VII, 467-469; XXI, 40-41; XXIII, 747; Nostoi, frg. 7 Bernabé; Apollod. I, 8, 2;
I, 9,16-28; 11, 6, 3; Epith. I, 5-6; Ap. Rhod. 111, 477-4778: “C’¢ una fanciulla [...] che
pratica la magia in nome di Ecate Perseide”).

Plinio dedica un volume della sua Naturalis historia (VIII) al re dei Marri,
il quale ha Marsia per compagno. I Marsi popolano le campagne presso il lago
Fucino. Qui venne Medea, passando per I'Italia al seguito di Giasone. Seneca
(Medea, 681-719) fa riferimento all'uso del canto per attrarre i serpenti.

(Nutrix): pestes vocat quascumque ferventis creat
harena Libyae quasque perpetua nive
Taurus coercet frigore Arctoo rigens,

et omne monstrum. tracta magicis cantibus
squamifera latebris turba desertis adest

hic saeva serpens corpus immensum trahit
trifidamque linguam exertat et quaerit quibus
mortifera veniat: carmine audito stupet
tumidumque nodis corpus aggestis plicat
cogitque in orbes. “Parva sunt” inquit” mala
et vile telum est, ima quod tellus creat:
caelo petam venena. iam iam tempus est
aliquid movere fraude vulgari altius.

Huc ille vasti more torrentis patens
descendat anguis, cuius immensos duae,
maior minorque, sentiunt nodos ferae
(maior Pelasgis apta, Sidoniis minor),
pressasque tandem solvat Ophiuchus manus
virusque fundat; adsit ad cantus meos
lacessere ausus gemina Python numina,

et Hydra et omnis redeat Herculea manu
succisa serpens caede se reparans sua.

tu quoque relictis pervigil Colchis ades,
sopite primum cantibus, serpens, meis.”
Postquam evocavit omne serpentum genus,
congerit in unum frugis infaustae mala:
quaecumque generat inuius saxis Eryx,
quae fert opertis hieme perpetua iugis
sparsus cruore Caucasus Promethei,

et quis sagittas divites Arabes linunt
pharetraque pugnax Medus aut Parthi leves,
aut quos sub axe frigido sucos legunt

lucis Suebae nobiles Hyrcaniis;
quodcumque tellus vere nidifico creat

aut rigida cum iam bruma decussit decus
nemorum et nivali cuncta constrinxit gelu,
quodcumque gramen flore mortifero viret,
dirusue tortis sucus in radicibus

causas nocendi gignit, attrectat manu.

Nico Staiti
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Tra gli incantamenti operati da Medea, secondo Seneca, vi ¢ 'addormenta-
mento del drago posto a guardia del vello d'oro: ed & questo 'episodio dal quale
con tutta probabilitd scaturisce una tradizione figurativa per la quale, soprat-
tutto in ambito italiano, in alcune pitture vascolari una donna (talvolta esplici-
tamente identificata con Medea) viene raffigurata accanto a dei serpenti.

La pili antica attestazione nota viene da area etrusca: si tratta di un’anfora
ceretana databile a meta circa del VII sec. a.C. Il dipinto, grossolanamente
tracciato in rosso su fondo bianco, raffigura una donna che incanta un lun-
ghissimo serpente a tre teste, le cui spire attraversano l'intera superficie del
vaso.*?

Nel VI sec. a.C., nella ceramografia attica, Medea ¢ raffigurata circondata
da serpenti o nell’atto di maneggiarli. Cosi in quattro lekythos a figure nere
assai simili tra loro, su una delle quali & riportato il nome della maga.>3 Se-
guono, dal V sec., alcune pitture vascolari magno-greche (per lo pitt apule o
lucane), che raffigurano Medea in fuga o in trionfo sul carro del Sole, trainato
da draghi o da serpenti. Le prime testimonianze note di questa tradizione
figurativa sono su un’hydria lucana attribuita al Pittore di Policoro®+ e su un
cratere esso pure lucano, attribuito a un pittore dell’ambiente del Pittore di
Policoro, datati entrambi al 400 circa a.C.>5 Scrive Silvia Galasso (2015: 237):

La scena raffigurata [sull'hydria del Pittore di Policoro] richiama da vicino [...] 'epi-
logo della storia narrata da Euripide: dopo aver ucciso i propri figli per vendicarsi
del tradimento di Giasone, Medea sale trionfante sul carro del Sole, suo nonno, sot-
traendosi all'ira disperata di Giasone che vanamente la minaccia e deve rassegnarsi
a vederla fuggire vittoriosa.

Al 340-330 a.C. si data una raffigurazione nella quale non soltanto il carro
¢ tirato da un serpente, ma Medea mostra agli inseguitori, per intimorirli, un
gran serpente che tiene sollevato con entrambe le mani.®

252 Pittore di Amsterdam, anfora ceretana (tecnica ‘rosso su bianco’), 660-640 a.C., Am-
sterdam, Allard Pierson Museum 10.188. In Galasso (2015: 277). Si veda anche Falcone
(2016: 7). Su un’olpe databile al 630 circa a.C., proveniente dalla stessa zona, é raffigurata,
a rilievo e incisione, una scena di incantamento, della quale & protagonista Medea, identifi-
cata da un’iscrizione. Olpe in bucchero etrusca, da Cerveteri, ca. 630 a.C., Cerveteri, Museo
Archeologico Nazionale 110976. In Galasso (2015: 277-278).

253 Galasso (2015: 279): «Assegnate da Beazley ai Gruppi di Medea e del Gallo e prodotte
intorno al 530 a.C. (ABV, 471, nn. 117-120). Esse presentano sulla faccia principale un busto
femminile visto di profilo, affiancato da serpenti con le fauci spalancate. Il collegamento con
Medea & attestato dal nome iscritto sull’esemplare pit1 noto, conservato al British Museum»:
Gruppo del Gallo, VI sec., Londra, British Museum, inv. 1926, 4-17.1.

254 Museo Nazionale della Siritide, inv. 35296, in Galasso (2015: 284-285).

255 Cleveland, Museum of Art, inv. 1991.1., in Galasso (2015: 285).

256 Pittore di Dario, anfora apula, da Ruvo di Puglia, 340-330 a.C., Napoli, Museo Archeo-
logico Nazionale, inv. 81954 (H 3221), in Galasso (2015: 288). Ancora, su un cratere a cam-
pana falisco, dello stesso periodo, Medea & su un carro trainato da draghi. San Pietroburgo,
Ermitage, inv. b 2083, in Galasso (2015: 289).
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Fa parte di questa tradizione figurativa anche l'illustrazione delle vicende
di Medusa su un grande cratere a volute apulo, datato al 320 a.C. circa e attri-
buito al Pittore dell’Oltretomba.>” Si legge in Galasso (2015: 292):

I personaggi che popolano la scena sono numerosi e alcuni di loro sono identificabi-
li certamente mediante iscrizioni. Al centro in primo piano ¢ raffigurato un tempio,
secondo la moda tipicamente apula di rappresentazione del defunto entro naiskos,
al cui interno l'anziano re Creonte cerca di abbracciare con gesti disperati il corpo
della figlia Kreonteia che giace riversa su un trono, in preda a contorsioni, mentre
suo fratello Hippotes accorre in suo soccorso e tenta inutilmente di strapparle dal
capo la corona mortifera. Sul lato opposto Merope, moglie di Creonte e madre della
principessa morente, accorre disperata, mentre personaggi secondari, alcuni dei
quali non identificabili con certezza, affollano le estremita della scena (tra questi
Eracle, Atena e due giovani, forse identificabili coi gemelli Castore e Polluce: Taplin
2007, 102-103). Sul registro inferiore troneggia al centro il famoso carro del Sole,
che prefigura la fuga di Medea, occupato pero da una figura estranea: Oistros.

Oistros, raffigurato in questa immagine come un essere umano che regge
due torce ed & attorniato dai due grandi serpenti che tirano il carro, & in Eschi-
lo (Prometeo, 567) il pungolo di Lyssa, che perseguita Io e la costringe a una
fuga continua. Ha scritto Ernesto De Martino (1961: 200-201):

Lautonomia simbolica del morso o della puntura assume in Grecia una forma ca-
ratteristica che si collega non tanto alla rappresentazione di un veleno iniettato nelle
vene quanto piuttosto a quella di una puntura incalzante, che costringe a una fuga
angosciata, delirante, allucinata e furente. [...] Il pungolo di Lyssa, datrice di mania,
¢ detto “il dardo dello scorpione”, immagine a cui forse non & estraneo il tema del
morso avvelenato. Loistros & raffigurato da Eschilo come pungiglione del tafano che
sospinge irresistibilmente ad una corsa senza meta, il cuore colmo di phobos e di lyssa,
di pavore e di ira: e il particolare rilievo emozionale che acquista il fuggire inane per
sottrarsi alla “pungente” sollecitazione fa assimilare I'oistros al pungolo col quale i bo-
vari stimolano il bestiame, e fonda I'equivalenza semantica fra oistros, myops e kentron.

Nelle fonti & ricorrente il rapporto tra il canto e I'incantamento degli ofidi,
o tra il canto e la guarigione dal loro morso. Era nota la capacita dei Marsi di
far gonfiare e scoppiare i serpenti col cantare delle formule magiche. Lucilio
ne riferisce in un passo gia citato (Satirarum reliquiae, XX, s5; si veda supra).
Virgilio nell’Ecloga VIII (71) delle Bucoliche scrive che «frigidus in pratis can-
tando rumpitur anguis». Ancora, nell’Eneide (VII, 750-760), sacerdote della
gente marruvia, sui monti dei Marsi, sulle rive del lago Fucino, nei boschi
sacri alla dea Angizia (758-760), € il fortissimo Umbrone, che col canto e col
gesto sapeva indurre il sonno alla razza delle vipere e alle idre dal respiro ve-
lenoso, ne ammansiva l'ira e con la magia alleviava gli effetti del loro morso.

257 Pittore dell'oltretomba, 320 c., Monaco, Staatliche Antikensammlungen, inv. 3296, da
Canosa, in Galasso (2015: 292-293); Taplin (2007); Rebaudo (2013).
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Quin et Marruvia venit de gente sacerdos
fronde super galeam et felici comptus oliva
Archippi regis missu, fortissimus Umbro,
vipereo generi et graviter spirantibus hydris
spargere qui somnos cantuque manuque solebat,
mulcebatque iras et morsus arte levabat.

sed non Dardaniae medicari cuspidis ictum
evaluit neque eum iuvere in vulnera cantus
somniferi et Marsis quaesitae montibus herbae.
te nemus Angitiae, vitrea te Fucinus unda,

te liquidi flevere lacus.

Ma sebbene nella letteratura i riferimenti all'incantamento mediante il
canto siano ricorrenti, non vi sono fonti che mettano in diretta relazione i
serpenti con gli strumenti musicali, e in specie con quelli a fiato. Certo il
mito di Orfeo, che non ¢ disgiunto dalla figura di Medea e dalle avventure
degli Argonauti, rinvia al potere incantatorio della musica, ed & per il morso
di un serpente che Euridice trova la morte.>® Ma a questa vicenda sono del
tutto estranei gli strumenti a fiato. La relazione tra incantamento dei serpenti
e strumenti ad ancia & prefigurata soltanto dal rapporto tra 'aulos di Atena e
Medusa, e non viene esplicitata quasi in nessun altro luogo.

Lunica immagine che metta direttamente in relazione i serpenti con uno
strumento a fiato & un bassorilievo proveniente dalla Tracia (Museo Archeolo-
gico di Varna, fig. 108), databile al II-III sec. d.C., che mostra alcune figure che
circondano una divinita, probabilmente Dioniso. In alto, attorcigliati al brac-
cio del dio e allungati sopra il suo capo, stanno due serpenti. Il personaggio
alla sua sinistra, al quale il dio appoggia la mano sulla spalla, tiene una clava.
A destra (per chi guarda) un probabile suonatore di arpa; a sinistra in basso un
altro musicista, che impugna una coppia di grandi cimbali; a sinistra in alto
un suonatore di flauto di Pan.

Orazio fa riferimento all’incantamento degli ofidi, rapidamente, nelle Epi-
stole (111, 14: serpente fugit alite); nelle Odi (XVII, 29-30) menziona una “nenia”
intonata dai Marsi, che sconvolge la mente:

Sabella pectus increpare carmina,
Caputque Marsa dissilire naenia.

Sebbene la distinzione tra i carmina che spezzano il cuore e la naenia che
fa impazzire lasci intravvedere in quest’ultima la musica strumentale, nep-
pure qui viene declinato compiutamente il rapporto tra i Marsi incantatori di
serpenti e gli strumenti a fiato. V’& tuttavia una rilevante eccezione al silenzio
delle fonti sul rapporto tra aerofoni e ofidi: Aulo Gellio, nelle Notti Attiche (4,

258 La prima versione del mito di Orfeo nella quale ¢ menzionata la discesa nell’Ade per
riportare in vita Euridice & quella riferita da Euripide nell’ Alcesti.
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13; 106, 2), non soltanto riferisce delle tradizioni dei Marsi, ma aggiunge che
gia Teofrasto, nel IV sec. a.C., aveva scritto (in un testo non pervenuto) che
suonatori di strumenti ad ancia (tibicen, nella traduzione latina) intervenivano
nella cura del morso velenoso delle vipere.

4, 13: Quod incentiones quaedam tibiarum certo modo factae ischiacis mederi pos-
sunt. Creditum hoc a plerisque esse et memoriae mandatum, ischia cum maxime
doleant, tum, si modulis lenibus tibicen incinat, minui dolores, ego nuperrime in
libro Theophrasti scriptum inveni. Viperarum morsibus tibicinium scite modula-
teque adhibitum mederi refert etiam Democriti liber, qui inscribitur [...], in quo
docet plurimis hominum morbidis medicinae fuisse incentiones tibiarum. Tanta
prosus adfinitas est corporibus hominum mentibusque et propterea vitiis quoque
aut medellis animorum et corporum.

[]

16, 2: Gens in Italia Marsorum orta esse fertur a Circae filio. Propterea Marsis ho-
minibus, quorum dumtaxat familiae cum externis cognationibus nondum etiam
permixtae corruptaeque sunt, vi quadam genitali datum, ut et serpentium viru-
lentorum domitores sint et incentionibus herbarumque sucis faciant medelarum
miracula. Hac eadem vi praeditos esse quosdam videmus, qui Psylli vocantur.

C’¢ un dato che non puo essere ignorato: il fatto che le pit antiche tra le
fonti figurative relative all'incantamento delle serpi da parte di Angizia o di
Medea provengono da quel segmento di Italia centrale, tra Etruschi Marsi e
Peligni, che sara patria dal medioevo dei “ciaralli” o “cerauli” incantatori di
serpenti a scopo rituale e dei “cerretani” o “orvietani” vagabondi venditori di
antidoti al morso dei serpenti. Le attestazioni del V e del IV sec. a.C. poi appar-
tengono soprattutto alla Magna Grecia che sara terra dei cerauli e, in partico-
lare, alle terre di Puglia che furono epicentro dell’'ampio fenomeno del taran-
tismo (De Martino 1961): fenomeno che non ¢ sovrapponibile all’argomento
qui trattato ma che certo gli & contiguo, e trascolora in esso, per la relazione
tra il morso velenoso di un ragno, uno scorpione o un serpente e una terapia
musicale (e le analogie, se ne dira, furono colte gia dalla letteratura medica
del XVII e del XVIII sec.). Alla marginalita della tradizione degli incantatori
di serpenti, al confine tra riti di religioni minori e imbonimento da mercato,
nelle fonti antiche come in quelle moderne, sembra da attribuirsi la poverta di
informazioni sull’associazione tra strumenti ad ancia e riti. Questa associazio-
ne, lo si & visto, affiora, quando affiora (in Archiloco, in Luciano di Samosata,
in Apuleio), soltanto per gusto parodico o con tono spregiativo: perché si tratta
di cose infime e marginali.

Le fonti pit tarde sono ben consapevoli del rapporto tra le pratiche dei
serpari e degli imbonitori e le tradizioni dei Marsi o degli Psilli d’Egitto do-
cumentate dagli antichi: la consistente letteratura medica sul trattamento
del morso dei serpenti e sul tarantismo, dal XVII sec. in avanti, ne da conto
ampiamente. Se ne riportano qua alcuni lacerti, ordinati cronologicamente, i
quali giovano a riferire del fitto intrico tra glossa di fonti antiche e resoconto
della realta attuale.
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Giovanni Piero Valeriano (1602: 240, 338-339) riprende la testimonianza
di Teofrasto, mescolandola con altre fonti letterarie e figurative.

[P. 240]: appresso Theofrasto si trova, che un trombetta fatto sonare in presenza
di chi dal mortifero dente ¢ ferito, che di qualche vipera ha forza di risanare il suo
morso, le quali cose & stato ben raccontare, accioché noi fermamente crediamo,
che non senza giusta cagione sono state tante medaglie impresse, le quali hanno
scolpito il serpente

[Pp. 338-339]: Fu sempre santo il significato del serpente, cosi appresso de’ Roma-
ni, come anco appresso a Greci, e agli Egizziani, per il quale intendessero Escu-
lapio dio della sanita, questo testificano le medaglie, questo i marmi, questo tutte
I'historie e Greche, e Latine manifestano; et in questa, e in quella parte molte statue
per le gambe e per le ginocchia, delle quali s’avviluppa con intrigati ravolgimenti
un serpente, e cosi si veggono in Roma per tutto et in ogni luogo del mondo, e in
vero s’¢ conosciuto con l'esperienza stessa, che nel serpente molti rimedij sono, e
dicono che non si trova volume alcuno appresso a Medici, il quale non dimostri a
pieno i grandi benefizij, che da serpenti nell'infirmita nostre habbiamo.

Nel 1637 (V: 10,11) Abraham Zacuto Lusitano mette in relazione con le
pratiche del tarantismo la testimonianza di Teofrasto, mediata da Aulo Gellio.

Sed illud notandum hoc loco, quod veteres nullum majus, acquavele cognovere
praesidium viperam laefis, quam musica: docet Aulul Gellius Lib. 4 noct. Acticae
cap. 13 ex Teophrasti sententia, eam plurimis morbis, et non solum melacholiae,
immo viperarum morsibus opem ferre sibi persuasit, [...] cur autem morbis me-
deatur musica explicat Rodericus ab Castro [...]. Verum mirabilius est quod narrat
Mathiolus lib. 2, in Dioscoridem in com., cap. 57. in agris Tarenti Apuliae urbis
inveniri aranei genus, a quo icti solo tibiarum, aut aliorum instrumentorum mu-
sicorum sono demulcentur, et pristinae sanitati revocantur, vocant incolae Taran-
tulam, hoc Neapoli, et omnibus proximis locis est notissimum ubi ad musicam,
tanquam ad sacram anchoram confugiunt laefi, qui non secus ac Saul, cytharam
dum pulsabat David, melius habebat, recedebat enim ab eo spiritus, Regum, Cap.
16 sic musica ij levantur maximae, interim quod harmonia durat, cruciatibus et
accidentibus alijs liberi, motuque vehementissimo, quo saltant, et tripudiant,
continuo inquieti, incostantes, ut interim salutaria remedia theriacae suscipiant,
et alexipharmaca alia veneni correctiva administrentur, recreantur, revocantur in
mentem,sapiunt, quiescunt, ob quan causam in ea regione plurimi ex arte musi-
cae victum faciunt.

Marco Aurelio Severino (1651: 335-336), lui pure, interseca la menzione
della letteratura antica relativa agli ofidi con la musicoterapia del tarantismo,
a proposito della quale menziona gli studi di Alessandro d’Alessandro (1549) e
di Epifanio Ferdinando (1621).

Quam nostram rationem si reputasset animo Hieronymus Cardanus, haud hercle
contra experimentum, et fortasse etiam contra rationem Lib. Subtilitatum profes-
sus suisset, viperis iam exanimis pestiferam energiam servari, suasus ab eo, quod
huius expertes nequicquam conferrent eadem. Atque conferunt, inquam, abunde
multa quae dixi, facta spirituum accensione, quam certe rem speculati Pythagorici
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voluerunt, exceptis aure avida Musicis symphoniis, male habentes ex veneno libe-
rari. Quod primus advertit Teophrastus, ut est apud Augellius, mox Coelius Rhodi-
ginus Lib. 6 Lect. Antiq. Cap. 13 qui hoc ab experto fatetur. Et Alexander ab Alexan-
dro Lib. 11 Genial. Dier ry. Siquidem a Tarantula Apula, idest Phalangio percussos
haud aliter ex ancipiti morbo convalescere videmus, quam si tibicen, aut cytharista
iuxta eos diversos modos incinat, ut pro veneni qualitate, ita harmonia, et audiendi
illecebra capti venenum illud, vel ex intimo corpore dilapsum effundant, aut sen-
sim hoc per venas diffusum dilabatur. Quo iuste iam ab Epiphanio Ferdinando
exibilatus apparet Hieronymus Mercurialis, qui, quae tanta viri fuit audacia, Li-
bro 2 De Venenis. Cap. 3 Divinum hominem Teophrastum tantum praeclarum tot
sapientum virorum chorum falsi damnavit, qui curatum musica energia viperae
venenum affirmavere. Illud enima qua vis, vel via fiat, preterquam una spiritus
humani roboratione, qui sic auctus, et potior factius advenientem hospite quae-
cumque, hoc est Phalangaeum, et vipereum spiritum insultantem valeat eludere.

Francesco Redi (1687: 35-36) interseca la menzione rituale delle fonti anti-

che e delle loro glosse moderne con la sua concreta osservazione ed esperien-
za intorno al trattamento del morso velenoso delle vipere.

Favola non ¢ gi3, et io ne posso far fede, di averlo veduto pit volte, che il capo [della
vipera] mezz’ora doppo troncato, mentre ancora ha qualche residuo di moto, e, per
cosl dire, qualche favilluzza di vita, se morde uccide, come se fosse attaccato al busto,
e non gioverebbe per guarire tutta quanta la soave musica del famoso Atto Melani,
del Cavalier Cesti, o I'argentina voce del Ciecolino, con quanti stromenti musicali
seppero inventare, e lantiche, e le moderne scuole. Non ridete Signor Lorenzo, e
non vi paia, che qualche stravaganza io abbia detto. Ricordatevi, che i nostri Arcavoli,
e particolarmente i Pittagorici furono tanto buoni, e corrivi al credere, che si dettero
ad intendere, che la musica fosse di alcuni mali del corpo una possente medicina,
e Teofrasto, come si legge nelle Notti Attiche di Aulo Gellio [16, 2], affermo, che i
bravi sonatori al paragone di qualsisia piu celebre Medico, possono render la sanita
a coloro, che dalle Vipere sono stati morsi; e Marc’Aurelio Severino uomo dottissimo
e diligentissimo nella Vipera Pitia lo ridice, e lo tien per vero, et il Zacuto nel libro
quinto dell'Istorie dei medici piu principali anch’egli lo conferma, et affannandosi, e
dibattendosi fa un lungo, e bizzarro discorso per additarne le naturali cagioni, e non
sirammenta, che la giovane Euridice moglie del pit1 gentil Musico dell'universo pun-
ta da una Vipera fini, tutti i suoi giorni, senza che ‘l canoro marito potesse portarle
un minimo profitto, et il medesimo accadrenne a’ Medici d’oggi giorno, se volessero
medicare a suon di Chitarrino le morsure di quella maligna bestiola.

Nel 1678 vengono pubblicate le Historiae Marsorum di Muzio Febonio,

nelle quali sono esplicitamente messe in relazione le fonti antiche con la sua
osservazione del presente. Nella zona del lago Fucino, dice, ¢ una enorme
quantita di serpi, che dai monti scendono verso ’acqua, e si vedono arrotolate
intorno ai sassi, come viticci avvinghiati alle viti. Da questi monti viene estrat-
ta un’argilla medicamentosa, che funge da antidoto contro il veleno e tiene
lontani ofidi, topi e insetti velenosi dalle abitazioni. Li, a Bisegna, aggiunge,
vive l'arciprete don Paolo Ciarallo. Il quale, e con lui i maschi della sua fami-
glia, sostiene di trarre origine dagli antichi Marsi, cosi che tutti loro possono
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maneggiare i serpenti senza danno e ne guariscono le morsicature con la pro-
pria saliva. Fin dalla nascita portano impressa sul braccio destro l'effigie di un
serpente. (si veda Di Nola 2001: 120).

“De origine, et denominatione Marsorum, ex Marso Circes filio, deque eorum vir-
tutibus in serpentes.” [...] Plurim enim a Marso Circes filio, seu a Marsyia Phrygio
lidorum Rege, seu a Marso Duce Marsorum nomen ortum esse ediderunt, ideoque
de singulis agemus. Plinius, et illius abbreviator Solinus ab Circe filio denomina-
ri concedunt, sic afferentes: Gentem Marsorum serpentibus illaesam esse nihil
mirum, ab Circes filio genus ducunt; et Aulus Gellius ita traditum refert: Gens in
[talia Marsorum orta fert ab filio Marso, propteream Marsis hominibus, quorum
dumtaxat familiae cum caeteris cognationibus non dum permistae, ut serpentum
venenatorum domatores siant, et incantationibus, herbarumque succis faciant
medelarum miracula. Qui Marsus ex Circe natus primum imperiumin Regione
firmasse, et genti cum dominium nomen ex suo, ut illud aeternitati sacraret, de-
disse, eoque tandem morte sublato, Regni habenas Nepos ex Medea Matris sorore
genitus suscepisse habetur ex C. Caelio, qui fabulatur: Aeetae tres filias Medeam,
Angitiam, Circem suisse; Circem Circaeos insedisse montes, carminum maleficijs
varias imaginum facies mentientem. Angitiam vicino Fucino occupasse, ibique sa-
lubri scientia adversus morbos resistentem, cum desijsset inter homines viverem,
Deam habitam.

[]

In partibus, quae circa Fucini lacum, et in radicibus montis Pinnae praecipuae
tanta adest Serpentum copia, ut aestivo calore ex monte ad aquas descendere, et
glomerari velut vitium fasciculi in saxis, lacusque scopulis confidere inspiciantur;
et quamquam veneno possit aequiparari. Quod experimento nostra hac tempe-
state in cuiusdam Religiosi personam didicimus. Is ex ioco aestivis horis, quibus
ex cavernis egrediuntur, baculo quos poterat, necare delectabatur, continuavit per
aestum iocum, donec halitibus, et olfatu eorum tab factus in morbum paulatim in-
cidit, qui in dies crescens protrahebatur, et in cassum medicamina ruebant, donec,
relata medicorum iudicio ad venenum causa, curaretur; quod et alijs plerisque, qui
eos capere, aut occidere frequentabant evenit. Et ex eodem monte Terra instar Sa-
miae (quae vulgo terra sigillata nuncupatur) effoditur, quae mira virtute venena su-
perat, et longe melior illa, quae ex Hetruria, et Gaecia venit ab peritis iudicatur. [...]
Neutrum carmen impossibile est, siquidem et venena vinci, et magijs superari
monstravimus, sed nec spernenda est naturalis, facultas, cum in Hellesponto si-
mile hominum genum vixisse legatur, qui Ophiogenes appellabantur; et in Africa
Psylli, et in insula Cypri Oblogones, nisi inter fabulas annectamus; Attamen in hac
nostra Regione in Terra Bisignae Don Paulus Ciarallus tunc Archipresbyter; et om-
nes de eius Familia, qui ab antiquis Marsis originem trahere profitentur, absque
ulla laesione serpentes capiunt, morsusque eorum oris saliva sanant, et in dexte-
ro humero serprentis effigem impressam ex Matris utero praeferunt, eandemque
virtutem in omnium hominum saliva, si ab ieiuno proijciatur in serpentes, inesse
testatur Plinius his verbis (Febonio 1678 I, 2: 4-8).

Giandonato Rogadeo (1769: 186-188) riprende la consueta tradizione,
ma avverte: questi guaritori sono tutti imbroglioni, e son cose che adesso, al
lume della modernita, vanno sparendo. E notevole che, riferendo che c& chi
vuol spiegare (ricorrendo all’Antico Testamento) le capacita terapeutiche degli
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abruzzesi con la capacita di fascinazione che la musica esercita sugli ofidi,
sembra dare per scontato che i serpenti si incantano con i suoni, anche se non
ne riferisce direttamente.

Si aveva nella eta vetusta cosa esperta, che i Marsi avessero gran virtii contra i ve-
leni, e maneggiar potessero le serpi senza verun danno, ugualmente che i Psilli da
Erodoto, da Dionigi da Alicarnasso, da Aulo Gellio, ed altri antichi per simile virtli
celebrati; quantunque la voce Psilli si fosse ancora usata per significare uomini
mordaci, come avverte il Crinito. Della stessa virtll contro a’ veleni si credettero
un tempo dotati gli Ofiogeni dell'isola di Cipro, ed i Teatini reputati cosi intenti a’
coccodrilli, che con la voce li fugassero, e di essi si narrava ancora, che faceano le
fascinazioni, come puo vedersi nello stesso Criniti.

[...] si credea questa virti de” Marsi, ed Aulo Gellio descrive questa tale loro virtu
come indubitata cosa, qualora tramischiati non vi fossero per sangue straniero.
Anzi vi ha chi crede, che ancora oggidi vi sieno nellApruzzo uomini dotati di tale
virtu su le serpi, e 1 Febonio non ha riparo alcuno di narrare, che nella terra di Bise-
gna a suoi tempi un certo Arciprete di casa Ciarallo, e tutti quei della sua Famiglia
credendo di trarre la origine dagli antichi Marsi, prendevano i serpi senza danno
alcuno, e sanavano le loro morditure colla saliva, anzi di piti, che nell'omero destro
sin dall'utero della madre portavano impressa la effigie del serpe. Non contento
di queste fandonie vuole recarne la fisica ragione fondata sulla virtt dell'uomo
esiziale a’ serpi, affidato su la testimonianza di Plinio, e di Galeno, non avvertendo,
che da tale supposizione attribuire si dovrebbe tale virtu alla saliva di tutti gli uo-
mini. V’ha chi per ispiegare questa supposta virtl ricorre al vigore della musica su
i maligni spiriti, recandone alcune testimonianze della S. Scrittura [...]. lo reputo
inutili tutte queste ricerche, avendo per vero non altra essere stata la virt de” Mar-
si, che una mera loro giunteria. Erano egli popoli addetti agli augurj, e perd Ennio
scrisse Marsum augurem, ed in conseguente avevano l'arte dellimpostura in un
grado eminente, e raffinato. Quindi io tengo per fermo, che la lor virttt magica sui
serpi stata fosse quella stessa, che oggidi usano i Ciurmatori, che tolgono quella
vescichetta, in cui € riposto il veleno presso alle gingive dei serpi, e delle vipere, o
usano quelle altre sorte d’imposture simili a quelle scoverte, e narrate dal Redi, e
cosi reputati sono dal vulgo come uomini muniti di virt sovrumana. La regola del
buon senso non permette di credere queste virtl particolari addette a certi popoli
sperimentate ne’ secoli ricolmi d’ignoranza, che al lume de’ secoli pil rischiarati
si veggono sparire. (Pud su questo punto vedersi il Redi: Esperienze intorno alle
vipere).

Le tradizioni degli incantatori di serpenti non sono scomparse col secolo

dei lumi. Che anche un sacerdote si proclamasse discendente dai Marsi e
medicasse il morso dei serpenti con la propria saliva giova a evidenziare le
connessioni tra le tradizioni di lungo periodo di cui si é riferito sopra e culti
moderni, certo a S. Paolo, ma anche a santi locali: soprattutto, in Italia centra-
le, a S. Domenico abate (anche noto come S. Domenico di Foligno, o da Sora):
un monaco benedettino nato nel 951 e morto nel 1031, il quale, formatosi agli
studi teologici a Montecassino, predico su quelle montagne, tra Marche, Um-
bria, Lazio e Campania, che erano il territorio elettivo di fraticelli in odore di
eresia, di norcini, operanti di bassa chirurgia, guaritori e ciarlatani itineranti.
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Gabriele Chiari negli anni 1974-1975 ha svolto una ricerca etnografica tesa
a verificare la sopravvivenza e la rielaborazione, in Abruzzo e in particolare a
Luco nei Marsi (ove era il santuario della dea), di credenze e pratiche relative
ad Angizia e ai serpenti. Silegge in Chiari (1975: 112-113, 117):

[112-113:] Sulla base di una adesione popolare ai dati mitologici localmente circolan-
ti, Angizia [...] [¢] in stretto rapporto con i serpenti e con le erbe medicamentose,
ed é ritenuta persona realmente esistita. Figlia di un serparo, sarebbe divenuta
regina, oltre che essere dea stupenda e terribile. [...] In base ad una evidente so-
vrapposizione popolare con la figura di Cleopatra, Angizia si sarebbe data la morte
facendosi mordere al seno da un serpente velenoso. Anche la nascita della citta di
Angizia viene attribuita ad una [...] prova magica assegnata dalla dea, nella quale &
gia individuabile il ‘topos’ dei Marsi dominatori di serpenti. Gli schiavi di Angizia,
ribellatisi alla loro dea, avrebbero avuto da questa salva la vita se fossero sopravvis-
suti nel bosco, infestato dai serpenti. Gli schiavi sarebbero riusciti nell'impresa di
uccidere tutti i rettili e, cominciando con il costruire qualche capanna, avrebbero
poi dato I'avvio alla nascita della citta. [...]

La fama della citta di Angizia e dei poteri magici derivati ai suoi abitanti dall'inse-
gnamento della dea, & del resto diffusa anche in altre localita dell’Abruzzo. In un
racconto raccolto dal Ciampoli [1885] presso i contadini di Sulmona, Ovidio viene
considerato un mago istruito nella magia da un astrologo e da una strega nel bosco
di Angizia. [...] Il sac. Armando Raglione originario di S. Benedetto dei Marsi, ricor-
da che [...] udi una donna molto anziana, detta I'“Imperatora”, urlare a dei ragazzi
che le intorbidavano l'acqua una frase del tipo: “che Angizia vi maledica.

[1r7:] [A]lcuni serpentelli [sono] conosciuti nel paese di Luco con il nome di angisie.
[...] Fino a qualche anno fa i ragazzi della zona erano soliti giocare con le angisie
saltando loro attorno e stuzzicandole, approfittando della loro cecitd, nonostante
vengano considerate ancor piu velenose ed aggressive delle vipere, delle quali sono
ritenute sorelle. [...] [EJra anche comune il termine ‘ngiziare, nel senso di “far mor-
dere dal serpente”, rivolto ai bambini per spaventarli.

Una ricerca effettuata da Alfonso M. di Nola negli anni Settanta del No-
vecento (di Nola 2001) sui riti religiosi nei quali sono coinvolti gli ofidi ha
interessato, da nord a sud, Foligno, Orvieto, Leonessa e frazioni, Villamagna,
Pretoro, Guardiagrele, Cocullo, Palombaro, Anversa degli Abruzzi, Villalago,
Pizzoferrato, Castelmassimo, Sora.> Il luogo nel quale la presenza degli ofidi

259 In passato degli incantatori di serpenti, localmente detti ciarallari, erano presenti al
pellegrinaggio alla Madonna dell’Ascensione, nei pressi di Ascoli Piceno, nelle Marche. Por-
tavano con sé serpenti incantati e vendevano “ciaralli” (cio¢ ciambelle all'anice, in forma di
serpente arrotolato) e vino cotto, e vendevano una teriaca composta di erbe e carne di vipera,
che si riteneva avesse il potere di curare ogni malattia. Il pellegrinaggio alla Madonna dell’A-
scensione € segnato, sul piano sonoro, dalla presenza dell'organetto diatonico, col quale
(come d’altronde, in quell’area, in ogni occasione rituale) si accompagna la danza e il canto.
Nell'ascolano c’¢ ancora chi sa costruire strumenti di canna ad ancia semplice, idioglotti
(detti “zampognette”), di ance semplici ricavate dalla corteccia del castagno (“zamfrogne”),
di “ciarrapiche”, ovvero flauti armonici di castagno (ricavo queste informazioni da un giova-
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in un culto religioso si & rivelata pilt ampia e profonda & Cocullo, in provin-
cia dell’Aquila, al confine tra I'area marsicana e l'area peligna. Li il culto di
S. Domenico abate, almeno dal XVI sec., incorpora le tradizioni marsicane
legate ai serpenti. La devozione a S. Domenico e la credenza nelle capacita
taumaturgiche degli ofidi non ¢ limitata agli abitanti del luogo: in occasione
della processione dedicata al santo, all'inizio di maggio, si recano a Cocullo
pellegrini provenienti da diversi luoghi dell’Abruzzo e del Lazio meridionale.
Le zampogne, che appartengono alle tradizioni musicali di quella parte di
Italia centrale, accompagnano il loro viaggio.

La partecipazione meglio rilevabile per imponenza e per caratterizzazione squisi-
tamente cerimoniale & data dalle cosiddette compagnie di pellegrini provenienti in
prevalenza dalla valle del Liri e dal basso Lazio (zone di Frosinone, Sora, di Atina
e di Cassino). [...] La fila processionale & preceduta da una croce, spesso adornata
con grandi ciuffi di fronde e di fiori, e dagli zampognari, quando la compagnia ha
procurato la loro partecipazione. La sequenza centrale resta la processione, nella
quale il santo, circondato dai serpenti all'uscita della chiesa, viene portato su base
lignea a quattro stanghe [...]. I serpenti appaiono in due aspetti diversi della festa.
Nella folla numerosi giovani esibiscono e portano in mano o al collo viluppi di ser-
penti [...], che sono toccati dai presenti [...]. Gli ofidi sono stati catturati nei giorni
precedenti e conservati in vasi o in sacchetti con crusca. Il secondo momento in cui
la loro presenza diviene rilevante & quello della processione, quando [...] la statua
del santo viene circondata da serpenti (Di Nola 2001: 65-67).

Coloro i quali nei giorni precedenti la festa hanno catturato i serpenti sono
dei serpari specializzati, detti “ciaralli” o, in zone circonvicine “ciarmari” (cioé
incantatori; di Nola 2001: 150). In epoca cristiana l'attestazione pill antica
della presenza in Abruzzo di serpari peregrinanti & contenuta nello Statuto
comunale della citta di Penne, riformato negli anni 1457 e 1468.2% Il capitolo
XIX del terzo libro ¢ intitolato “De non portando serpentes per civitatem” (De
Caesaris 1935: 155):

Item quod nulla persona audeat portare serpente vivim per civetate Pennae intus et
extra menia civitatis eiusdem: et contrafaciens solvat vice qualibet sollos quinque
et credatur sacramento denuntiantis vel unius testis.

Il rapporto tra credenze condivise, culti e riti collettivi, da una parte, e
dall’altra l'esercizio di attivitd ambulanti di imbonimento, allo scopo di ven-

ne suonatore locale, Massimiliano Di Carlo, per il tramite di Giuseppe Roberto). E possibile
che la tradizione figurativa della Madonna che calpesta la testa di un serpente costituisca
in parte una riplasmazione delle antecedenti figure femminili di dominatrici di serpenti
(Angizia e Medea). La relazione tra l'allattamento da parte della dea-madre e lo schiaccia-
mento del serpente pare connesso con la funzione di immunizzazione svolta dal latte, che
¢ rimarcata da numerose fonti.

260 Lo statuto, noto come “Codice Catena”, ¢ edito da Giovanni De Caesaris (1935).
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dere antidoti al veleno o di chiedere l'elemosina, mostrando con circense tea-
tralita la propria capacita di manipolare gli ofidi, &€ ambiguo e sfumato: I'una
cosa trascolora nell’altra. L'area tra Lazio e Umbria, e in particolare il piccolo
centro montano di Cerreto, a due passi da Norcia, in val Nerina, € il supposto
luogo d'origine dei “cerretani”. Sulle strade d'Italia, e d’Europa, i professioni-
sti dell'imbonimento hanno portato in giro, e variamente mescolato tra loro,
lacerti di credenze, di pratiche, di miti relativi all'incantamento di serpenti,
alla guarigione dal morso venefico di ofidi, scorpioni e ragni, alle capacita
taumaturgiche delle proprie mani e della propria saliva, ereditati dagli Psilli
o dai Marsi, da san Paolo o da san Domenico, legati all'orizzonte rituale del
tarantismo o a quello dei serpari del Fucino.

Celio Malespini nel 1609 (ma facendo riferimento a cose avvenute nell’e-
state del 1547), descrive I'imbonimento messo in scena a Firenze, nella piazza
del Granduca (ora della Signoria), da tal Iacopo Coppa modenese. Oggetto del
suo imbonimento, illustrato da immagini dipinte su dei gran cartelloni, era
un farmaco ricavato da una vipera annegata nel latte.

Egli non era ancora montato in panco per la gran moltitudine degli amalati che
gli sopravenivano da tutte I'hore. Finalmente egli si risolse di salirvi nel modo che
voi udirete. Haveva egli, essendo volpe vecchia, et astutissimo fuori di modo, fatto
chiudere, per dilegiarsi da quei medici che lo odiavano tanto, con alcune tele lo
spazio di due picche sotto il portico dei Pisani, nella piazza del Granduca, e confic-
cato alcuni gran cartoni dal tetto sino alla panche, infestonato leggiadramente con
trimiti d’oro, pomaranzi, et altre diverse frutta, nei quali cartoni le erano dipinti di
chiaro oscuro, un grand’asino, una pecora, duo castrati, et una cagna levriera, la
quale era favoritissima del Granduca, chiamata la Chiecara tenendola sempre nella
camera sua, che il Coppa I'haveva risanata dalla stizza, con grandissimo suo gusto,
che la cuopriva tutta, con il far morire una vipera dentro il latte, e fargline bevere
mattina e sera una porzione, la quale pareva, che latrasse dietro, et volesse mor-
dere tutti quei animali. Non molto lunge da essa, era figurato un monte grande di
vesciche, e sopra questo motto: Tali siete; poi con diverse bellissime prospettive di
paesi, et altre garbate invenzioni intese appieno e benissimo accomodate. [...] Egli
che di eloquenza non haverebbe ceduto a qualunque dotto Oratore, egli disse tanta
robba che pili non si potrebbe mai dire, né imaginare (Malespini 1609: 299-301).

La Piazza universale di tutte le professioni del mondo del romagnolo Tom-
maso Garzoni (1605: 747, I ed. 1581) contiene un riferimento a un cartellone
raffigurante invece S. Paolo e dei serpenti, utilizzato da tale Mastro Paolo da
Arezzo, uno tra i tanti che vendevano rimedi ricavati dal veleno dei serpenti,
o antidoti per esso: mediatamente legati, anche per il tramite della figura del
santo, all’orizzonte mitico del tarantismo.>*"

261 Sul rapporto tra S. Paolo e il tarantismo si rinvia, ovviamente, a De Martino (1961),
anche per un approfondimento bibliografico.
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Fra tanto Mastro Paolo da Arezzo comparisce in campo con un stendardo gran-
de, lungo e disteso, ove tu vedi un San Paolo da un canto con la spada in mano,
dall’altro una frotta di biscie che, sibilando, mordono quasi, cosi dipinte, ognuno
che le mira. Or qui si comincia a narrar la falsa origine della casa sua, la discen-
denza favolosa che trae da San Paolo; si conta l'istoria quando fu morso nell'isola
di Malta; si recita bugiardamente come tal grazia ¢ derivata in tutti quei della sua
casa; si dichiaran le prove fatte, le concorrenze avute, le vittorie ricevute, i stendardi
conquistati, che si mostrano spiegati alla gente; si mette mano alle scatole e si cava
fuori un carbonaccio lungo due braccia e grosso come un palo, e poi un madaras-
S0, € poi una vipera, e si spaventa il popolo con l'orrido aspetto di tali animalazzi.
Qui si tesse la favola come gli ha presi alla foresta, mentre i mietitori mietevano il
frumento, ed ha liberato la villa da una morte manifesta, che soprastava a tutti dal
periglio grande di quei serpi maladetti. Il plebeo s’arriccia, il villano stremisce alla
novella che vien raccontata con tal garbo, che non si tien sicuro di mettere un pie
fuor della porta della citta, se prima non beve un bicchiero di polvere che gli & data
da Mastro Paolo o dal Moretto da Bologna; ma non finisce qui la cosa, ché di nuovo
si torna a mescolar nelle scatole e si butta fuori un aspide sordo, un regolo o basi-
lisco morto, un crocodillo portato d’Egitto, una tarantola di campagna, una luserta
d’india, e con la mostra di tai serpenti si pone orrore alla turba, che tremebonda
mette mano alla borsa e compra la grazia di San Paolo ridotta a una baiella o, alla
piu stretta, a due craize per carta.

Le fonti relative alla vendita mediante imbonimento in piazza di antidoti al
veleno sono innumerevoli, e sono state da altri ordinate e valutate:*>** inclusa
la descrizione della singolare vicenda di quegli “orvietani”>® di cui si riferisce
anche in Ottonelli (1652: 405-400).

Il celebre Orvietano [...] vendeva il suo maraviglioso segreto contro il veleno con
grosso guadagno, e con molta lode. E credo, che tra’ ciarlatani non manchino altri
virtuosi, che senza peccato di sorte alcuna vendano altri segreti, e medicamenti
buoni.

Limbonimento e la divinazione legati agli ofidi, 'immunita dal loro vele-
no o la capacita di risanare mediante il loro uso magico sono gia attestati fin
dall’antichita: s'¢ detto, ne riferiva gia nel II sec. d.C. Luciano di Samosata,
che a uno di questi imbroglioni, inventore del culto di un serpente dal quale
traeva oracoli, ha dedicato un'operetta, intitolata Alessandro o il falso profeta.
Un estratto del suo testo (9 e 12, qui nella traduzione italiana offerta in Caccia
2005: 4-5) giova a dar conto degli evidenti nessi morfologici e tematici con le
moderne tecniche dell'imbonimento.

262 Siveda soprattutto, per le fonti italiane, Cosmacini (1998); Camporesi (2003).

263 I quali “orvietani” si radicarono, dal XVII, anche in Francia, ove alcuni tra loro riusci-
rono a conseguire la laurea in medicina e furono autorizzati a tenere banco in modo perma-
nente al Pont Neuf, a Parigi: una descrizione dettagliata e una accurata disamina delle fonti
si trovano in Le Paulmier (1893).
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9. Da quel momento esaminarono innanzitutto il luogo, poi quale potesse essere
I'inizio e il sistema della loro impresa. Coccona stimava che Calcedone fosse un
luogo adatto e favorevole, poiché ¢ adiacente alla Tracia e alla Bitinia e non & lon-
tana dall’Asia, dalla Galazia e da tutte le popolazioni poste pitt a nord; Alessandro
invece preferiva la terra natia, sostenendo, com’era in verit, che per metter mano
a simili imprese c’era bisogno di uomini paciosi e stolti che I'avrebbero bevuta,
quali, a suo dire, erano i Paflagoni che abitano sopra Abonutico, gente per lo piu
superstiziosa e sciocca; tanto che se qualcuno si fosse presentato a loro portandosi
dietro un suonatore di flauto [leggi: auloi] o di timpani [leggi: tympanoi, cioé tam-
buri a cornice] o uno che strepita con dei cembali [leggi: kymbala] e fa il cosiddetto
vaticinio del setaccio, subito sarebbero rimasti tutti a bocca aperta, guardandolo
come una divinita celeste.

12. Piombato dunque in patria dopo molto tempo con questa messinscena tragica,
Alessandro ebbe fama e splendore. Talvolta fingeva di essere invasato e si riempiva
la bocca di schiuma; la cosa gli riusciva facilmente masticando la radice di strutio,
una pianta che serve a tingere gli abiti, e a quelli anche la schiuma sembrava un
qualcosa di divino e spaventevole. In precedenza era stata costruita e approntata da
quei due una testa di serpente di lino dalla forma vagamente umana, tutta dipinta
e molto verosimile, che apriva e richiudeva la bocca per mezzo di crini di cavallo,
e dalla quale spuntava una lingua nera, doppia come quella di un serpente, mossa
anch’essa per mezzo di crini. Egli poi aveva gia a disposizione anche il serpente
di Pella, che era allevato in casa per apparire sulla scena al momento opportuno e
recitare la sua parte nella tragedia, anzi per esserne il protagonista.

L'imbonimento teatrale e 'imbroglio, si diceva, prendono forma e si svi-
luppano intorno e assieme ad ampie e antiche ragioni e credenze, ordinate
da una parte nel culto ad Angizia e a Medea, dall’altra nell'orizzonte rituale
della mania telestica e, poi, in Italia, del tarantismo (De Martino 1961; Guizzi,
Staiti 1991), che si costituisce intorno alla simbologia del morso dell’insetto o
del serpente e al rimorso del cattivo passato. San Paolo diventa, in epoca mo-
derna, nume principale non soltanto della religione minore del tarantismo,
ma di molte credenze e pratiche legate al morso e al veleno. Cosi i terapeuti
locali che agiscono nei riti di comunita e gli imbonitori girovaghi, pur profon-
damente diversi tra loro, sono accomunati talvolta dal nome (“sanpaolari”),
sempre dalle serpi, spesso da altri simboli legati al santo (le spade e, talvolta,
i tamburelli e gli strumenti ad ancia, strumenti elettivi dei riti di espulsione
del male).

Vi sono, tra gli ambienti contigui e comunicanti ma diversi tra loro degli
imbonitori e degli operatori rituali — e, nell’'ambito del rito, tra sanpaolari e
seguaci di san Domenico abate — rivalit e ostilita. Ne riferisce, tra I'altro, una
cronaca del 1777 (cit. in Di Nola 2001: 120-121).2%4

264 Pubblicata nel Breve compendio della vita e miracoli del glorioso S. Domenico di Foligno
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Nel mese di maggio del 1777, ritornando Venanzio Silvestri ed Ortenzio Pancaldo
dalla reale fortezza di Pescara con un carico di sale a Cocullo, sua patria, si incon-
trarono in Rujano con alcuni Ciarlatani, che nella piazza mostravano agli astanti
alcune Vipere. Accostandosi Venanzio tocco una di esse con un poco di fittuccia
benedetta dal sagro Dente [reliquia di san Domenico custodita nella chiesa di
Cocullo], la quale subito mori. Avvedutosi di cio, e sdegnato, il ciarlatano gli disse:
Tu sei qualche Demonio; gli rispose: Questa che opera tali prodigi & una divozione
di san Domenico. Orbene, soggiunse il ciarlatano, consegnala a me. Il che fatto,
ancora esso volle replicar I'esperienza, toccandoci la vipera pitt grossa, che avea,
la quale subito gli restd morta nelle mani con sua confusione, ed ammirazione
somma di tutti i circostanti. Anche in Santa Maria di Capua, avendo un Viperaro
portato una vipera per uso di medicina, incontratosi col Padre Guardiano delli Mi-
nori Riformati, questo si fermo ad osservarlo, e venendogli in mente il Privilegio
da Dio concesso a san Domenico di Cocullo, col desiderio di vedere qualche pro-
digio, stende la medaglia benedetta, che seco portava. Comincio la vipera a contor-
cersi, a dibattersi, e al momento mori. A tale spettacolo confuso il Viperaio disse:
Padre, voi portate in dosso qualche controveleno; gli rispose il religioso: Porto la
medaglia di san Domenico di Cocullo. Dio vel perdoni, rispose il Viperaro: Dio vel
perdoni, non mi sarei fermato qua, se lo avessi saputo .

La contrapposizione & in primo luogo tra celebranti di riti sacri, accredi-
tati pilt 0 meno compiutamente all’interno del sistema religioso dominan-
te, e imbonitori. V’¢ tuttavia, & ovvio, una marcata differenza tra credenze
e sistemi religiosi dell’Italia centrale, che dai Marsi trascolorano nel culto
a san Domenico, e quei riti di espulsione del male che nella Magna Grecia,
con epicentro in Salento, dal medioevo e soprattutto in epoca moderna si
coagulano attorno al simbolismo del morso e alla protezione offerta da san
Paolo. Nei racconti sopra riportati, secondo Alfonso M. Di Nola (2001: 121)
«& possibile leggere la contrapposizione fra due protezioni potenti, quella di
san Paolo e quella di san Domenico, dietro la quale contrapposizione & pro-
babilmente l'altra, socialmente rilevante, dei due gruppi di operatori». Tra i
“ciaralli” abruzzesi e i “cerauli” dell’Italia meridionale e della Sicilia, certo,
v’¢ contiguita, articolata tra l'altro dalla mediazione degli ambulanti. Ma vi
sono anche notevoli differenze: non ultima il fatto che la iatromusica aveva,
nell'orizzonte mitico-rituale meridionale (in generale, e in particolare nel ta-
rantismo) un ruolo di primo piano, che appare invece minore tra i serpari
dell’Ttalia centrale.

Certo, in Abruzzo i pellegrini si recano in pellegrinaggio a Cocullo al suono
delle zampogne. Ma questa certo non & caratteristica distintiva ed esclusiva di
quel pellegrinaggio, in un’area in cui quello strumento ha dominato e in parte
domina ancora il paesaggio sonoro. Le testimonianze relative all'incantamento
delle serpi con uno strumento a fiato sono poche, generiche e mediate, casuali
e quasi involontarie: come se la presenza dello strumento fosse data per sconta-

detto di Cocullo, monaco ed abbate dell’Ordine Benedettino, pubblicata per la prima volta a
Napoli nel 1815 e ristampata a Foligno nel 1844.
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ta e non importasse rilevarla e menzionarla esplicitamente. Nella Fiaccola sotto
il moggio di Gabriele dAnnunzio v'¢ un “serparo”, vestito di pelli di capra, che
suona un flauto d'osso di cervo, di cui si serve per incantare gli ofidi.

[113-124:] Da ieri sera un uomo gira intorno

alla casa. E un serparo:

porta i sacchetti di pelle caprina

alle spalle, alla cintola; ha il suo flauto

di stinco per l'incanto, e su le mani e sui polsi & marchiato
dal ferro della mula di Foligno. Signoria, non udisti
iersera quel richiamo ch’ei faceva col flauto

ad ora ad ora sotto le finestre?

[..]
[1533-1540:] E non so da quant’anni

¢ nella casa questo flauto d’0ss0*%

di cervo, per I'incanto, ritrovato

chi sa da quale de’ miei vecchi, in uno dei sepolcri che stanno
su la via di Trasacco;

ché il nostro ceppo & antico

da quanto quello dei baroni.

La testimonianza di dAnnunzio non & casuale, e non si deve all’intento
di rievocare le pratiche degli antichi Marsi, sebbene il dramma faccia riferi-
mento anche ad esse, mescolandole alle pratiche attuali: giacché, si & visto, i
riferimenti agli strumenti a fiato dei serpari nell’antichita sono davvero radi.
Luso di uno strumento a fiato per I'incantamento degli ofidi ricorre anche
in una novella di Domenico Ciampoli, intitolata “La festa delle serpi”, pubblicata
per la prima volta nel 1890 (1981: 21-35). La vicenda narrata & quella di un serpa-
ro di Cocullo, che accompagna la processione col proprio “flauto silvestro”, pre-
cedendo la statua di S. Domenico coperta di serpi. Il serparo non soltanto suona
il flauto, con cid inducendo gli ofidi a muoversi “seguendo quasi il ritmo della
musica”, ma pure li addormenta cantando una “ninna nanna di parole strane”.
Gabriele Chiari (1975: 114115, cit. in Di Nola 2001: 134) riferisce che a Colle-
longo vi € memoria dei “ciaralli” che, nei giorni di festa, addormentavano le serpi
usando quel che a lui ¢ stato descritto come un “flauto dolce” (e che &, con tutta pro-
babilita, un clarinetto o un flauto di canna o, come in dAnnunzio, un flauto d'osso).
In Sicilia gli incantatori di serpenti erano detti cherauli, cirauli o cerauli.
Ricordo io stesso uno di loro che, nel villaggio della provincia di Messina in
cui negli anni Sessanta da bambino trascorrevo l'estate, giocava a carte al bar
in piazza, con altri uomini del paese, a torso nudo, e con attorno al collo una
collana di vipere (vive, ancorché non vivaci). Era circondato da un alone di
mistero e un po’ di timore, e gli si attribuivano poteri magici; si trattava di una

265 Sul portale della chiesa di Santa Maria delle Grazie, del XVI sec., & scoplita a bassori-
lievo una testa umana, che sembra insufflare uno strumento a fiato in forma di serpente, le
cui fitte spire paiono confondersi con le dita del suonatore.
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figura liminare, sebbene relativamente integrata: si diceva dormisse in terra,
nel cimitero, e aveva comportamenti inusuali, ma intratteneva con i contadini
e pastori del posto rapporti sufficientemente intensi da consentirgli di condivi-
dere, appunto, un pomeriggio al bar e I'importante tradizione sociale del gioco
dello scopone o della briscola — sia pure con una collana di vipere al collo.

Il Vocabolario siciliano etimologico di Michele Pasqualino (1785), pubblicato
nell’'ultimo ventennio del XVIII sec., sottolinea gli aspetti di imbonimento
dell’attivita dei cerauli: Ciraulu per lui & “ciarlatano, agyrta, circitor, circula-
tor”. Giuseppe Pitre (che gia ne aveva riferito una decina d’anni prima in Usi
e costumi, credenze e pregiudizi del popolo siciliano 1889: IV: 212) dedica ai “Ce-
rauli” pure un paragrafo del suo libro sulle Feste patronali in Sicilia (1899: 349-
361, all’interno del capitolo XXXIV, nel quale descrive “La Festa di S. Paolo in
Palazzolo Acreide e in Solarino”). Evidentemente Pitre, nel decennio trascorso
dalla pubblicazione di Usi e costumi, aveva avuto modo di raccogliere informa-
zioni pitt ampie e dettagliate. Val la pena di riportare alcuni passaggi di quanto
ha scritto in Usi e costumi, interpolandoli con brevi commenti.

Diconsi cerauli certi uomini che, nati la notte del 24 al 25 Gennaio, ricorrenza della
Conversione di S. Paolo, hanno nella credenza volgare virtli veramente straordina-
rie. Dotati di coraggio che non ha limite, maneggiano impunemente vipere aspidi,
scorsoni [qui Pitré riporta in nota i nomi scientifici dei serpenti menzionati] e ret-
tili velenosi d’ogni maniera, ne guariscono i morsi, tengono fronte ai lupi mannari
e non curano neppure i cani arrabbiati. Indizio di siffatte virtu & la impronta di
ragno o di altro insetto velenoso, che essi portano fin dalla nascita sotto la lingua.
[...] Bisogna premettere che il maggior contingente al ceraulismo lo danno i mugnai
e che tra essi ve n'é sempre qualcuno che ha maggior potenza degli altri. Questa
potenza ¢ tale che, ov’egli ne abbia la intenzione, toccando, p. e., un colubro, que-
sto tra convulsioni e contorcimenti muore subito.

E notevole che da una parte le capacita dei cerauli siano date come frutto
di circostanze e segni specifici (il giorno di nascita, che coincide con quello
della conversione di Paolo, I'impronta d’'un ragno sotto la lingua), ma dall’altra
siano descritte come tradizione interna alla corporazione dei mugnai: i quali,
& opportuno ricordare, detengono, con i fabbri e i vasai, delle capacita magi-
che, in quanto variamente dotati del potere di trasformare la natura (sia essa il
chicco duro dei cereali, la pietra o la terra) in cultura (si tratti di farina, zappe,
spade, anfore o, ovviamente, oggetti sonori: Schaeffner 1936). Continua Pitre:

Due, tre settimane prima della festa, i cerauli si recano in campagna e, in sul mez-
zogiorno, quando il sole & pili cocente, danno la caccia alle bisce. Il modo & sempli-
cissimo. Prendono un filo d’avena, vi tirano per lungo una sottilissima fenditura
e ne formano una sampogna affatto primitiva. Cosi vi soffian dentro cavandone
un fischio, un sibilo acuto, per via del quale i colubri [in nota: “Il colubro, o biscia
dal collare, & la culdvria sic., il tropidonatus natrix officinale”] vengon subito fuori.
Fischiano e guardano sul colubro apparso, ed il colubro & gia ciarmato, affascinato
dallo sguardo ammaliatore del ceraulo, il quale recitando mentalmente un certo
scongiuro che sa lui solo, lo prende e lo mette in tasca.
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Questo lavoro dura tanti giorni quanti ce ne vogliono a mettere insieme un certo
numero di serpi per la funzione.

Si dice che lo scongiuro sia il seguente o altro simile:

San Paulu,

Maccia d’addauru,

Spina puncenti,

‘Un muzzicari a mia,

Né mancu la gentil

Ma chi puo assicurarlo? Codesti scongiuri o preghiere sono un segreto de’ cerauli,
i quali li appresero, dopo una certa rituale preparazione, nella notte di Natale, a
mezzanotte in punto.

Lo strumento descritto da Pitré & un’ancia doppia (prossimale o distale,
a seconda del modo di imboccarla): la sua esistenza & attestata come gioco
infantile, in Italia, ovunque sia presente I’avena selvatica (fig. 95b).2°° Ne sono

266 Tra i molti attualmente reperibili su YouTube, un esempio siciliano di costruzione di
un’ancia d’avena di questo tipo, localmente denominata, come in Filippo Bonanni, “sam-
pugna” viene da un giovane uomo che la fabbrica col figlio, e che mostra come con questo
strumento si possano imitare il pianto di un bambino, suoni della natura o rumori di altro
genere (https://www.youtube.com/watch?v=mwwqLoNGFtA). Il cognome dell’autore del
video e Ceraulo: forse ¢ casuale, ma, data la piti che documentata attitudine alla cognomiz-
zazione dei “cerauli” non si puo evitare la tentazione di pensare che la tradizione, pur con
significati modificati o attenuati, continui tra gente di antica stirpe. I cognomi Ceraulo,
Ceraolo, Ciraolo, Ciraulo appartengono a oltre 7oo famiglie (oltre 2100 individui), delle
quali la maggioranza (circa 420) abita in Sicilia. Cinque famiglie Ciaraulo abitano in Italia
centrale (Lazio e Toscana, una in Sardegna). Le famiglie Ciarallo sono in tutto un’ottantina,
delle quali circa 30 in Abruzzo e Molise, 10 in Puglia, altre variamente distribuite sul terri-
torio italiano. I Giraulo sono in tutto 22, con netta prevalenza in Campania. Altri cognomi
corrispondono ad altre denominazioni di strumenti qui prese in esame. La loro diffusione
corrisponde tendenzialmente ai nomi impiegati localmente per gli strumenti pastorali. Le
famiglie Piva sono in tutto circa 3150, con una forte concentrazione al centro-nord, e soprat-
tutto in Veneto (e, a seguire, in Lombardia e in Emilia Romagna; poi Piemonte e Friuli Vene-
zia Giulia): il che corrisponde alla diffusione settentrionale del termine “piva” per definire
gli aerofoni ad ancia con otre applicato. Il cognome Zampogna ricorre circa 100 volte (so-
prattutto in Calabria); altrettante Sampognaro, con netta maggioranza in Sicilia. Le famiglie
Ciaramella sono circa 680, a larga maggioranza in Campania. Vi sono anche 45 famiglie
Ciaramelli, quasi tutte in Toscana, e 25 Ciaramelletti, quasi tutte in Lazio. Le famiglie Pipita
sono in tutto 18, quasi tutte in Calabria. Le famiglie Calamante sono 110, prevalentemente
nelle Marche. Vi & anche una famiglia Titiro, in Liguria; 13 Titaro (tra Lombardia, Veneto,
Lazio e Basilicata), 13 Totarelli (in Italia centrale, tra Toscana, Umbria e Lazio); 1650 Totaro,
con forte concentrazione in Puglia; quasi 2000 Todaro, di cui circa la meta in Sicilia (fonte:
www.cognomix.it). A Palma di Montechiaro (AG) le ance di avena, localmente denominate
“sampugna” o “ina” (“avena”) possono essere costruite in tre modi diversi (fonte: Giuseppe
Roberto). Uno di essi & quello normalmente utilizzato per costruire le ance semplici delle
zampogne: si separa dal corpo del tubo, subito al di sotto di un nodo, una linguetta battente;
l'estremita distale ¢ aperta. Un’altro tipo di ancia viene costruito schiacciando il tubo, chiuso
dal nodo a un’estremita, al centro: se ne ricava un’ancia quadrupla battente. Il terzo modo
¢ schiacciare l'estremita prossimale di un segmento di tubo privo di nodi: I'ancia che se
ne ricava ¢ doppia battente. Si veda anche Pitre (1883: 411-415), ove con le denominazioni
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note versioni non effimere, di Arundo donax essiccata, la cui estremita dista-
le, che conserva il nodo, & assottigliata con un coltello e poi fessa longitudi-
nalmente. Quella fornita da Pitré &, a mia conoscenza, I'unica testimonianza
italiana inequivoca dell'uso di un’ancia, o di uno strumento ad ancia, per in-
cantare i serpenti: tradizione invece, lo si & detto, largamente attestata in altre
zone, dal nord-Africa all'estremo oriente.

Il Vocabolario storico-etimologico del siciliano di Alberto Varvaro (2014: I,
287-288) offre una disamina estesa e assai attenta delle fonti in cui vengo-
no menzionate la parola “ceraulo” o affini. La prima fonte nota, riferita alla
Sicilia, & del 1337; le menzioni si susseguono fittamente e senza soluzione
di continuita fino ai giorni nostri. Varvaro accoglie la derivazione dal greco
antico kepavAng gia proposta dal Pasqualino nel 1785 e ripresa, tra gli altri,
dal Pitre. Il significato prevalente & “incantatore di serpenti’, ma a questo si
accompagna o si sostituisce quello di ciarlatano, imbroglione, mago, o addi-
rittura saltimbanco o cantastorie: insomma di imbonitore da piazza*®. Val la
pena di riportare quasi per intero la ‘voce’ del Varvaro, che compendia effica-
cemente fonti e contesti delle menzioni, e riferisce dell’ampia diffusione del
temine in Italia centro-meridionale oltre che in Sicilia. Da conto, anche, della
marcata tendenza alla cognomizzazione della parola “ceraulo” o affini, che di-
venta patronimico delle famiglie che si tramandano le facolta e i saperi legati
all'incantamento degli ofidi.>®® Cid avviene, si pud presumere, in ragione del
fatto che lattivitd di incantatore di serpi si trasmetteva attraverso le genera-
zioni e che presupponeva, quantomeno su un piano teorico, un’attitudine e
dei poteri trasmessi col sangue, in famiglia; la leggenda del segno in forma
di serpente o di ragno che i cerauli recherebbero sotto la lingua o sulle spalle
giova a darne conto.

” o« » o«

“sampugna”, “frautu”, “sirpenti” (“serpente”: forse per sineddoche, dall’animale incantato),
“pipiu”, “sambuca” si identificano delle ance di avena, sia semplici battenti che quadruple,
ottenute per taglio o schiacciamento del tubo.

267 Sui cerauli in Sicilia si veda, anche per una ricognizione delle fonti, Bonanzinga 2016,
in particolare a pp. 86-89.

268 Sulla marcata tendenza alla cognomizzazione di “Ceraulo” e simili si veda Pitre (1889:
IV, 218-221), e anche Di Nola (2001: 123-124), ove si legge: «Abbiamo visto nel testo di Fe-
bonio [si veda infra] che Ciarallus &€ un cognome, e come tale risulta residuo in molte parti
dell'Ttalia centro-meridionale: nella forma Ciaravolo, Ceraulo, Ciraulo, Ceraolo, Ciraudo,
Ciaraolo, Ciraolo in Sicilia; nelle forme Ciraulo, Ceravolo, Ciraolo in Calabria; nelle forme
Ceravolo e Ciarallo nelle Marche; nella forma Ciarallo in Abruzzo; nelle forme Ceraolo e
Ceraldi in Lucania. Ora l'utilizzazione onomastica del termine &, in questi casi, a nostro
parere, non gia l'assunzione di un nickname o soprannome di scherno, ma proprio la de-
signazione di un possesso familiare ed ereditario di poteri, come & avvenuto in alcuni altri
ambiti familiari». Val la pena rilevare che anche la parola sapera, che nel nord dell'India de-
signa chi incanta i serpenti col suono dei clarinetti, € cognomizzata, e appartiene a famiglie
di musicisti, danzatori e incantatori di serpenti del gruppo Kalbelia.
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4. CALAMAULI E CERAULI

Varvaro 2014: I, 287-288: Ciraulu s. m. ‘incantatore di serpenti, medico di avvele-
namenti e indovino’ (av. 1337), & voce sic., cal., nap., irp., con riscontri pug., mol. E
abr., dal grecismo lat. CERAULA ‘suonatore di corno’, che in Italia merid. ha preso
un senso stregonesco.

Av. 1337: “Ayder ... era bonu chiraulu et saviu incantaturi di serpenti et sanava loru
punturi” (Eneas 7.79); 1348: Marsus ... idest incantans vel domans serpentes, qui
vulgariter dicitur chiraulus; Offiuculus ... serpentinus, vel custos serpentium, qui
dicitur chiraulus; Psillus ... idest medicus contra venenum, qui dicitur chiraulus et
ponitur pro omni medico; Psillus ... sepe ponitur pro medico qui venena infirmi-
tatum tollit pericia sua, vel pro cheraulo, qui venena tollit (Sen 47); 1480 Catania:
Tacobu lu chiraulu (CodDiplGiudei 2, 288); sec. XV Palermo: “[psylli] quos chi-
raulos vulgo nuncupamus (PitréSpettacoli 332n); 1519: “cheraulu: marsus, psylus”
e “chiraudu oi cheraudu: psyllus; chiraudu: morsus [sic]” (Scobar 271 e 28 v); 1556
Castiglione: “¢ [a Bronte] una famiglia cognominata dai paesani delli Charedi (Pi-
treUsi 4, 219; i poteri dei membri della famiglia sono tipici dei cirauli); sec. XVI:
“Li pigghianu cu ciarmi cirauli, scursuni vecchi cu tutti li spogghi” (A. Dionisio in
PitréUsi 4, 213); I metd sec. XVIIL: “questi che gli [scorzoni] incantano, chiamati
da noi ciraoli” (G. F. Ingrassia in PitréUsi 4, 221 n); 1653: “Una famiglia detta de’
Cirauli” (a Militello Val di Catania: Pitré Usi 4, 219); 1667 Modica: “i cerauli na-
scono la notte di S. Paolo Apostolo e hanno una tarantola supta la linguella” (ATrP
2, 1883, 391); 1667 ib.: “A Palazzudlu, vurpazzi ri tana,/li cirauli e lu canciu a la
curcata” (ib. 387); 1759 c. ‘gyrovagus’ Vinci 7o, senso non piu registrato (ma cfr.
‘bighellone’ 1877 TrV 134 e poi NicD 218); 1785 c. ‘ciarlatano; ciarlatore’ Pasq 1, 324;
il I senso torna per questa forma fino a NicD 218, RohlfsSuppl 39 e VS 1, 728, il II
fino a TrV 134, RohlfsSuppl 1.c, e VS Lc.; 1839 Rocca 83 anche ‘v. diavulu’; VS lLc.
anche ‘imbroglione’; ma la spiegazione corretta appare solo nel 1875 AvolioCanti
40 (da cui verosimilm. Mac 80) per la forma ciardulu (gia attestata nel 1667: cfr. so-
pra): ‘cosi qui [a Noto] si chiamano certi cerretani che maneggiano con familiarita
un serpente; essi si vantano protetti da S. Paolo e fan gl'indovini per un soldo’; Pi-
treUsi 4, 212-24 da amplissime informazioni sul c., nato nella notte del 29 giugno
o tra 24 e 25 gennaio e quindi protetto da S. Paolo apostolo e capace di maneggiare
rettili e insetti; cfr. anche AvolioCanti 344-6; GuastellaCarnevale 85 n (indovina il
futuro), Pitre 26 e Naselli, LN 30, 1969, 18. Centro dei cirauli e del loro culto per S.
Paolo era Palazzolo Acreide (cfr. PitréSpettacoli 331-4). La forma ciaravulu ¢ ancora
in TrV 130 e VS 1, 701 (con localizzazioni sud-or.; anche ‘imbroglione’); ciravulu
1888 RrVApp 11 e poi RohlfsSuppl 39 (da Mascalucia) e VS 1, 728 (anche da Troi-
na); ciaravulu ‘astrologo’ a Pozzallo e ‘almanacco, lunario’ a Pantelleria 1977 VS 1.
7or1; cirdvuru a Bronte ib. 728. Per i cogn. cfr. CaracausiDizOn 405.

Cfr. regg. cirdulu ‘diavolo’, demonio (NDDC 182), regg. e cos. Cerdulu ‘ciurmadore’
(ib. 159) e cal. ceraularu ecc. ‘ciurmadore che pretende aver la virtl d’incantare le
serpi e di curare gli uomini colpiti dal morso di esse; parolaio, carlone’ (ib. 158); luc.
cardyula e cirabuldr ‘ciurmadore’ (Lausberg 198); nap. ciaraolo ‘spezie di saltimban-
co, che suole andar girando con una scattola di serpenti indosso, facendone mostra
e giuochi, e vendendo empiastri’ (Galiani 1, 109; cfr. D’Ambra 127); irp. ciaragolo
e ciaravolo, ‘insidiatore di serpi’, ciurmadore, frappatore, ingannatore, cerretano,
cantambanco’ (Nittoli 68); mol. santu cerdulu! ‘santo diavolo!” e cerdularu ‘ciurma-
dore’ (Alessio, RIL 77, 1943-44,641, ma mancano in Minadeo e Giammarco).

Gia Pasq. 1, 324 lo trasse dal gr. kepavng ‘sonatore di tromba’, etimo ripetuto da
altri vocab., da De Gregorio, StGI 7, 1920, 199 (che corregge giustam. il senso
della voce gr. in ‘suonatore di corno’), dsa EWUG 983, da Trapani 173, da LGII 234
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e da RohlfsSuppl 39 (qui ancora ‘suonatore di tromba’). Dal gr. si & avuto un lat.
CERAULA ‘suonatore di corno’ (Apuleio), che puo avere avuto vitalitd nell'Italia
merid. passando all'uscita in -0 e specificandosi semanticam. [...].

In Sicilia, Calabria, Basilicata e Campania e diffuso il cognome Cerdaulo, Ceravolo,
Ciaravolo, Ciraulo, Ciraolo, Ciravolo (cfr. De Felice 100, che ritiene probabile la base
gr.); in Calabria anche Ceraudo e top. Ceravolo ecc. (cfr. DTOC 62).

E degno di nota il fatto che Alberto Varvaro, sebbene conoscesse ovvia-
mente assai bene l'opera di Giuseppe Pitré — che menziona in pitt luoghi —
non dia conto della testimonianza contenuta in Feste patronali in Sicilia, nella
quale & detto che i cerauli incantavano le serpi col suono di una “sampogna
affatto primitiva”, costituita da un’ancia di avena. Questa testimonianza avreb-
be rinforzato il rapporto tra “ceraulo” e kepading, che lui accoglie pienamente.
Tuttavia né Varvaro né la lunga teoria di scritti che hanno preceduto il suo
Vocabolario ne riferiscono in alcun modo: non fosse per la menzione del Pitre,
di quest’'usanza non resterebbe traccia. Essa tuttavia deve essere cosi antica,
cosl diffusa e cosi resistente da aver dato origine ai nomi degli incantatori di
serpi dell’Italia centrale e meridionale, e fino ai cognomi delle loro famiglie.

E verosimile — o quantomeno, & I'unica ipotesi che sembra possibile formulare
— che, in epoca moderna come nelle fonti greche e latine, 'uso di strumenti a fiato
per incantare i serpenti sia parso tanto ovvio ed evidente, e al tempo stesso tanto
risibile, marginale e ininfluente da non esser neppure menzionato, se non spora-
dicamente e con intenzione spregiativa o di dileggio. Con l'eccezione, finalmente,
di Giuseppe Pitre, grazie alla sua metodica, dettagliatissima attitudine descrittiva.
La marginalita degli strumenti musicali dei serpari & probabilmente dovuta anche
al fatto che nelle tradizioni moderne, in Italia, il clarinetto con padiglione di corno
ha ceduto ben presto il posto alle zampogne, che si sono specializzate come stru-
menti di suonatori semi-professionisti, in ambito quasi esclusivamente pastorale
(ma, va rimarcato, gli zampognari accompagnano i pellegrini alla processione del
S. Domenico dei serpari, in Abruzzo: Di Nola 2001: 65); e agli umili incantatori
¢ rimasta soltanto, nelle tradizioni siciliane, la piccola, modestissima e quasi in-
visibile ancia doppia d’avena o, in quelle abruzzesi, il flauto dosso menzionato
da dAnnunzio. Al clarinetto con padiglione di corno — che pur soprawvive fuori
d’Ttalia in diverse tradizioni di girovaghi e di incantatori di serpenti, dall’Assam
al Maghreb — si & sostituito, quantomeno nelle tradizioni siciliane, uno strumen-
to ancora pilt infimo e marginale: I'ancia doppia distale d'avena documentata da
Pitre e dal signor Ceraolo, che pubblica il proprio video su YouTube. Le ance effi-
mere, con tutta probabilita, sono sempre state usate dagli incantatori di serpenti,
accanto ai clarinetti di canna e corno, quantomeno per richiamare e catturare gli
ofidi. I clarinetti, forse, venivano impiegati soprattutto per gli eventi pubblici, nel
corso dei riti. Dello strumento pilt importante & rimasto solo il nome “ceraulo”,
che dall'oggetto & passato a denominare chi lo usa o lo usava. E che rinvia al corno,
e vale a ricordare le proprieta magiche della materia da cui scaturirebbe il suono:
giacché il cervo, dalle prime fonti alla rapida menzione che ne fa dAnnunzio, &
ritenuto antagonista dei serpenti, e immune al loro veleno.
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In questo libro sono presi in considerazione soprattutto strumenti margi-
nali, scarsamente rappresentati nelle arti figurative, variamente denominati
nelle fonti scritte, quasi mai da esse descritti accuratamente. I componimenti
poetici di Teocrito e Virgilio — e la tradizione boschereccia che da essi scatu-
risce — riferiscono della realta a loro contemporanea in termini idealizzati e
tendenti al mito. La persistenza nel tempo di tipologie e forme degli aerofoni
minori o marginali — e le modificazioni che esse conoscono, nell’attraversare
periodi storici e luoghi diversi — & il terreno sul quale, concretamente, si &
indagato il rapporto tra attualizzazione del mito e mitizzazione della realta,
quale viene articolandosi nella poesia, nella letteratura, nelle immagini. Que-
sti oggetti sono talvolta giocattoli o richiami da caccia. Ma sono costruiti e
utilizzati — in varianti di solito pitt complesse — anche per far musica, con la
quale intrattenere sé stessi e gli altri, danzare, sostenere I'intonazione della
poesia: dunque a partire dall’indagine su di essi & possibile anche ricavare
informazioni e suggestioni relative alle vicende di musiche e poesie, che esse
pure si rimandano 'un I'altra, tra tradizione orale e procedimenti segnati dalla
scrittura. Tra l'altro, dalla dettagliata valutazione delle vicende di questi aero-
foni scaturiscono considerazioni relative al rapporto tra modi di pensare e
collazionare il materiale poetico e quello musicale. La crescente fortuna degli
strumenti monocalami corrisponde a un parziale, relativo declino di quelli
composti da due canne suonate insieme, accostate o divergenti. Gli aerofoni a
due calami erano del tutto prevalenti nell’antichita; in epoca moderna riman-
gono in uso quasi esclusivamente in ambito pastorale o in posizioni sociali
basse e marginali. L'attenzione a questa vicenda permette, anche, di valutare
in termini storici la relazione tra strutture formulari e altre forme espressive,
che si dispiegano su profili melodici pitt ampi.

Si racconta, in questo libro, come le persone che costruiscono e suonano
questi aerofoni appartengano, prima di tutto, a categorie intese come “primi-
tive”: si tratti di pastori o di bambini, cacciatori, incantatori di serpenti, suo-
natori ambulanti o comunque di basso rango. Intorno a questa prospettiva,
dichiarata nell’introduzione, si & organizzato tutto il volume, con I'intenzione
di far affiorare una tradizione quasi sommersa e apparentemente incoerente,
slegata, fatta di diversi oggetti e vari e disparati nomi che a questi oggetti si
riferiscono. Oggetti e denominazioni vengono qui messi insieme, seguendo

217



218

fili non immediatamente evidenti ma pur importanti nella storia degli stru-
menti musicali, del loro uso, di quel che li circonda ed & in relazione con essi.
Gli strumenti di cui qui si parla sono ricavati dalla lavorazione di tubi natural-
mente cavi, o sono il prodotto della relazione tra le morfologie che discendono
dalle cavita naturali dei vegetali e altre forme che nel corso del tempo a esse si
sovrappongono e si mescolano, anche in ragione dell’evoluzione delle tecni-
che costruttive e di scambi tra luoghi geograficamente e socialmente diversi.

Gli strumenti ad ancia doppia conici, di legno tornito, mono- e policalami,
lo si & visto, non appaiono in ambiente rurale e tra i pastori, in Italia, se non
dalla tarda antichit, e si sviluppano, in Italia centrale e meridionale, solo dal
medioevo. In conseguenza della ampia diffusione del tornio meccanico, e,
probabilmente, della mediazione di musicisti semi-professionisti di fascia ar-
tigiana (quale & il suonatore di calamaulo Euthichiano di cui si & riferito), che
fungono da membrana osmotica tra ambienti e luoghi diversi.

Strumenti “naturali” — e dunque “primitivi” — sono certo anche flauti, cor-
ni, oboi. Non solo di canna essiccata o di fusti freschi di graminacee, ma an-
che di corteccia, di terracotta, dosso o di corno, infine di legno scavato o di
metallo. Cilindrici, conici, policilindrici, globulari. Ma, a larga prevalenza, si
tratta di strumenti che seguono il profilo naturalmente cilindrico della mate-
ria da cui sono ricavati, e sono soprattutto ad ancia semplice battente. Dun-
que, sebbene in questo libro si ricostruiscano anche le vicende di strumenti
a taglio e di strumenti ad ancia doppia, al centro della mia narrazione stanno
gli strumenti ad ancia semplice: come sono al centro della cultura musica-
le pastorale. Trovo questa prospettiva particolarmente feconda e stimolante,
giacché fino alla moderna invenzione del bocchino del clarinetto moderno (e
poi del saxofono), che rende I'ancia semplice direttamente controllabile dal
labbro del suonatore, gli strumenti ad ancia semplice, pur largamente presen-
ti ovunque ci siano tubi naturalmente cavi e pastori che ne ricavano oggetti
sonori, sono quasi inosservati, e ritenuti marginali. Al punto che I'invenzione
del becco ad ancia semplice eteroglotta del clarinetto moderno, pure avvenuta
in epoca recente, € scarsamente documentata, e ricostruibile solo per via indi-
ziaria. Gli strumenti ad ancia semplice iniziano a ricevere un’attenzione pari
a quella tributata ai flauti o agli oboi solo avanti nel XVIII sec., giusto qualche
decennio prima che Mozart scrivesse il celebre concerto K622, che dara accre-
sciuta notorieta al clarinetto moderno. Eppure il contributo degli strumenti
ad ancia semplice battente alla storia degli aerofoni tutti ¢ determinante: sen-
za tityrinoi, calamauloi o kerauloi non esisterebbero neanche, ad esempio, gli
oboi moderni o i grandi organi da chiesa. Questo libro si occupa, tra 'altro,
di ricollocare le ance semplici battenti nel grande quadro delle vicende degli
strumenti musicali ad aria.

Oggetti poco conosciuti e apparentemente irrilevanti, ricavati da materie na-
turalmente cave e predisposte a risuonare (avena, cicuta, canna, corno, zucca),
hanno mantenuto, in un lungo tratto della storia di una rilevante porzione di
umanita, la propria minima ed essenziale collocazione sul crinale dei modi per
i quali la natura si fa cultura e la cultura si confronta con la natura. Le loro de-
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nominazioni talvolta rinviano onomatopeicamente al cinguettio degli uccelli, ai
suoni della natura o all'incantamento di essa, al pianto di un neonato o, anche,
all'andamento prosodico dell’attivita poetica. Le tradizioni legate agli strumenti a
fiato “primitivi”, pur solidamente radicate, non affiorano pienamente alla super-
ficie delle cose dette esplicitamente e accuratamente descritte; la profondita dei
nessi ha determinato tuttavia la sopravvivenza di denominazioni antiche, sia nel
lessico non propriale che in quello propriale, e qui soprattutto nei cognomi dei
gruppi sociali e degli individui che ne sono stati costruttori e utilizzatori. Quale
che sia l'origine, vi & un rapporto evidente e consolidato tra i pastori (e con essi
i bambini, i cacciatori, gli incantatori di serpenti: ogni gruppo di esseri umani
specialmente “naturali”, in un modo o nell’altro) e certe categorie di strumenti a
fiato, soprattutto ad ancia semplice battente, che per materia, tipologia, funzioni,
contesto d’'uso sono ritenuti essi pure “naturali”, e che sono pertanto alquanto
nitidamente (e talora sprezzantemente) distinti dagli auloi professionali.

Di questa vicenda i pastori non sono gli unici protagonisti, ma in essa
svolgono un ruolo specialmente importante. Perché i pastori frequentano le
campagne, le selve, le rive di ruscelli ove crescono i tubi naturalmente cavi e
conoscono bene queste materie, possiedono gli strumenti tecnici e le compe-
tenze necessarie alla costruzione di molti tra questi strumenti aerofoni (i pa-
stori maneggiano i coltelli, le roncole, le piccole asce; sanno intagliare il legno
e lavorare la canna, usano la cera). Perché hanno tempo, durante il pascolo,
da dedicare alla costruzione e all’'uso degli strumenti. Perché, ¢ documen-
tato fin da quando esiste la letteratura, sanno far poesia. Perché da Teocrito
e Virgilio in avanti il rapporto tra le attivita frequentate dai pastori e la loro
traduzione in termini di idillio boschereccio corre in entrambe le direzioni:
realtd e mito si determinano reciprocamente e reciprocamente si rinnovano.
Perché da quando esiste la stampa i pastori iniziano a leggere componimenti
poetici, dei quali si nutre la loro poesia estemporanea, e continuano a nutrire
la tradizione poetica scritta. Perché infine le altre categorie di costruttori e
utilizzatori di questi strumenti sono contigue e in parte sovrapposte al mondo
dei pastori: i quali non soltanto frequentano gli stessi ambienti frequentati da
cacciatori o incantatori di serpenti, ma possono essere essi stessi cacciatori o
incantatori di serpenti. E musici semi-professionisti; naturalmente sono stati
bambini, e hanno dei bambini, cui insegnano a fare le cose di cui sono capaci;
sono avviati alla custodia delle bestie al pascolo e alle attivita a essa connesse
fin da piccolissimi.

Nel corso del tempo e fino alle denominazioni attuali, le parole contenenti
la successione “T‘T-R”, “T‘T-L” o “T-R-T”, o anche “P-P-T”, e pure i termini
“avena”, “calamello” o “ceraulo”, riguardano specialmente strumenti poveri,
e/o campestri, e/o collocati in qualche modo a margine rispetto alla corrente
maggiore della storia degli aerofoni ad ancia di uso professionale. “Titiri”, “ti-
tuelle”, “pipite”, “benas” (lat. avenae), anche “ciaramelle” (tanto piu se davvero
il nome attuale deriva da calamaulo anziché direttamente ed esclusivamente
da calamellus) sono antichi nomi degli strumenti delle campagne, e pili speci-
ficamente dei pastori, in un’area assai vasta e da molto tempo.
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L'associazione tra queste denominazioni e I'idea di uno strumento musica-
le “rustico” e silvano, o pill specificamente pastorale, & antica, ed era comune
sia nell’'ambiente di Teocrito che in quello di Virgilio. Entrambi lo sapeva-
no bene, e per questo hanno scelto di utilizzare I'onomatopea variamente se-
mantizzata “titiro” per dare a un pastore musicante il nome del suo attributo
identificativo: un tubo sonoro naturalmente cavo. Lequivalente dei cognomi
moderni Piva, o Zampogna, Ciaramella, Pipita, Totarelli e varianti.>®9

Mi pare, questa, l'unica attendibile spiegazione della sopravvivenza fino ai
nostri giorni delle denominazioni di origine onomatopeica che si fondano sul-
la successione “T“T-R”, “T-T-I” o “P-P-T” e della loro attribuzione a strumenti
pastorali marginali ed effimeri. Giacché, certo, la cultura dei pastori dell'Italia
centrale deve molto a Virgilio e a Ovidio, e mediatamente anche a Teocrito, ma
¢ improbabile che i pastori abbiano scelto per gli strumenti che costruivano
per i propri pargoli o per accompagnare le proprie improvvisazioni poetiche
nomi derivanti da una approfondita esegesi degli Idilli, delle Bucoliche o delle
Metamorfosi.

269 1l nome dell'oggetto evolve in nomen agentis — e poi diventa nome proprio o viene
cognomizzato — con particolare frequenza in relazione ad alcuni strumenti musicali, ap-
pannaggio di categorie sociali circoscritte: i pastori o gli incantatori di serpenti, ma anche i
suonatori che appartengono a organici militari. Riferiscono di questo fenomeno nelle lingue
classiche il nome Titiro usato da Teocrito, da Virgilio e dai loro emuli, I'uso in greco antico di
kahapovrog (in luogo di kahapoving o kakapovintng) per definire i suonatori di calamauli
(Montanari 2013), 'appellativo “calamaulo” col quale, in latino, viene ricordato il suonatore
Eutichiano sulla stele eretta in sua memoria. Il fenomeno ¢ stato indagato nello spagnolo
moderno (Rainer 1993: 78-79; 2019) ed & attestato anche in altre lingue; & verosimile che la
metonimia strumento-persona che usa quello strumento sia presente anche in altre lingue
europee, ma il fenomeno non ¢ ancora del tutto indagato e resta ancora da verificare (comu-
nicazione personale di Franz Rainer).

Nico Staiti
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