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Premessa

Grande ¢ il mistero della musica —
essa e senza dubbio
la manifestazione piu profonda,
filosoficamente pii allarmante,
piu affascinante della cultura e
dell 'umanita,
per la sua natura sensibile-
sovrasensibile,
per il sorprendente legame che in essa
intrattengono rigore e sogno,

moralita e magia, ragione e sentimento,
giorno e notte.

Thomas Mann

Arte sensibile o sovrasensibile? Raffinato prodotto della corporeita
o paradigmatico linguaggio metafisico? Il dilemma attraversa come un
flume carsico ’intera riflessione sulla musica; e lo fa trovando posto,
in vesti e sembianze diverse, in contesti storici e culturali anche di-
stanti tra di essi.

Le ragioni di tale opposizione interpretativa sul significato del fe-
nomeno sonoro sono molteplici, certo, ma forse riconducibili a due: il
carattere aereo, sfuggente, quasi impalpabile e irreale del suono — che
scompare nel momento stesso in cui sorge — unitamente ad
un’oggettivita a sé stante e all’apparente autoreferenzialita del lin-
guaggio musicale, che sembra non avere alcun appiglio alla realta
‘esterna’, da un lato; I’esigenza di garantire una dignita ‘concreta’ ed
empiricamente giustificata alla musica stessa, evitando — sotto 1’egida
di una forte fiducia nel sapere di una scienza intesa nella sua formula-
zione ‘classica’, di matrice galileiano-newtoniana, prima, e positivista
poi — di cedere a sovrabbondanze immaginative e romanticheggianti,
simili a quelle di chi, come afferma John Ruskin, rimane vittima della
pathetic fallacy.

Sulla scorta di tale constatazione e basandosi sull’ipotesi che il fe-
nomeno musicale puo costituire, tra 1’altro, anche un terreno fertile per
rivisitare la vexata quaestio del rapporto mente-corpo (e di quello tra
soggetto e oggetto) il presente lavoro intende indagare in quali termi-

ni si ¢ parlato — ed ¢ oggi possibile parlare — di una relazione tra suono
e immaterialita e in quale modo un’arte come la musica, che, comun-
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12 Premessa

que, si serve di materia e fisicita per venire all’essere (dalla natura fi-
sica del suono al materiale di cui sono fatti gli strumenti, dalla carta e
dall’inchiostro con cui viene scritta alla corporeita degli interpreti, per
non parlare della sua riproducibilita tecnica), ¢ stata messa in relazione
— ¢ puo, eventualmente, ancora essere messa in relazione — con imma-
terialita e spiritualita.

Un’operazione che si ¢ cercato di realizzare seguendo quattro diret-
tive. La prima ¢ stata quella di abbandonare ogni tipo di ‘pudore’ nel
parlare di un rapporto tra musica e metafisica. Pudore che puo nascere
nel momento in cui si affronta un tema gia ampiamente trattato sia in
ambito filosofico sia musicologico e che, per alcuni, pud essere tran-
quillamente ‘collocato’ storicamente in una fase che non vada troppo
oltre il Romanticismo; laddove, invece, il Novecento avrebbe ormai
denunciato chiaramente come il pensiero mitico si impossessi arbitra-
riamente dell’immaginazione musicale, in virtl, magari, di raffinati
processi estetici e psicologici, ma pur sempre in modo indebito, e co-
me nell’approccio al fenomeno musicale sia invece piu corretto affi-
darsi, piuttosto che a tale complessa conquista di una ‘rete’ analogica,
a uno ‘strutturalismo di fondo’ e ad un’analisi iuxta propria principia.

La seconda si ¢ concretizzata nell’allontanarsi da possibili derive
misticheggianti e antroposofiche come pure dalla tentazione di com-
porre binomi in modo metaforico e inflazionato o per fare poesia a
buon mercato. Pensiamo, ad esempio, all’accoppiata musi-
ca/immortalita (che ¢ possibile estendere, del resto, a quella tra arte in
generale e immortalita): secondo una certa vulgata, I’opera d’arte ren-
derebbe immortale il suo autore, la cui anima (ma il termine si muove
sempre in un contesto, appunto, metaforico) continuerebbe a ‘parlare’
anche dopo la morte e lo continuera a fare sino alla fine dei tempi, o
almeno fino a quando esistera anche una sola copia sbiadita del pro-
dotto artistico stesso. Un’altra strada invece, seguita soprattutto da al-
cune tendenze, anche qua, di matrice superficialmente romantica, con-
sidera la musica arte per eccellenza del sentimento; arte che, in quanto
tale, induce 1’'uomo alla demoniaca tentazione di annullare il tempo e
assicurarsi 1’eterna giovinezza. Si tratta di due temi, com’¢ evidente,
sui quali sono state fatte, ed ¢ ancora possibile fare, un numero infinito
di variazioni.

La prospettiva che si vuole adottare qui, pero, ¢ un’altra. Scavando
nel solco della paradossalita dell’arte musicale (paradossalita che le
deriva, appunto, dal suo presentarsi, nel contempo, spirituale e corpo-
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rea, linguaggio e non-linguaggio), e nell’enigma della sensibilita, co-
me ¢ stato definito il suono da Ernst Bloch, intendiamo muoverci in
un’area in cui, a nostro avviso, ¢ possibile ipotizzare che la musica,
caratterizzata com’¢ da un’apparentemente indecifrabile ‘eccedenza’,
stimoli il pensiero a cercare in essa un fenomeno originario e costitu-
tivo dell’essere e che, in quanto tale, rimandi ad un significato, insie-
me, cosmologico, ontologico ed escatologico.

Da qui un indirizzo di ricerca — il quale ha preso via via sempre
maggiore consistenza — che si ¢ concretizzato nell’evidenziare appun-
to la presenza, nell’esperienza musicale, di un’area di mediazione: di
una zona di confine, cio€, tra sensibile e immateriale in forza della
quale sia possibile ipotizzare che la musica costituisca si un trascen-
dimento dell’empiricita ma, contemporaneamente, un’attivita profon-
damente radicata nel sensibile; o, perlomeno, che da essa derivi la
possibilita di accedere, scavando pero in ‘questo’ mondo, nella corpo-
reitd e nella materia, a un mondo ‘altro’, caratterizzato, per cosi dire,
da una fenomenologia estranea al quotidiano e da aspetti veritativi an-
cora non pienamente decifrati. Tale indirizzo ha determinato una sele-
zione, nelle riflessioni affrontate nel lavoro, che ne pregiudica co-
scientemente, su un piano oggettivo, 1’esaustivita. Non parleremo, in-
fatti, di tutti coloro i quali, nella storia del pensiero filosofico-
musicale, si sono occupati della relazione tra musica e metafisica; né
verranno esaurite tutte le analisi che di tale rapporto hanno fatto gli
autori presi in considerazione. In tal senso, le nostre scelte sono tac-
ciabili di arbitrarieta, anche se 1’augurio ¢ quello che la selezione da
noi operata restituisca un’immagine coerente con il delinearsi di una
tesi di fondo che trova gradualmente spazio nel testo e che viene poi
direttamente esplicitata nelle brevi conclusioni.

Esplorare la dimensione spirituale della musica, entrando in dialo-
go con la teologia, da un lato, e con 1’indagine filosofica (spesso anti-
cipata o sopravanzata dalla musica nel tentativo di esprimere concetti
inesprimibili) dall’altro: questa la terza direttiva del lavoro, che peral-
tro, per quanto concerne il suo pur estremamente sporadico sconfinare
nella scienza dei fini ultimi, si pone anche in linea con il rinnovato in-
teresse della teologia nei confronti dell’escatologia, dopo decenni in
cui si era messo ’accento sul futuro da costruire nella storia, piuttosto
che su quello che attenderebbe 1’'uomo dopo la morte.

La quarta direttiva, infine, ¢ quella che ha inteso parlare della mu-
sica da un punto di vista strettamente filosofico, prescindendo, cioe,
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da differenze di genere, stilistiche o storiche. Guarderemo, cio¢, al
‘fenomeno sonoro’ soprattutto dal punto di vista della ricettivita con-
templativa dell’ascoltatore — ma talora anche alle sue pure potenzialita
espressive, e in uno stadio, percio, anteriore alla musica come prodot-
to della spiritualita artistica — e a come la filosofia e la teologia si sono
interrogate su di esso e sulla sua portata metafisica.

La trattazione ¢ articolata in quattro capitoli. Il primo e il secondo
indagano, in una prospettiva diacronica, la presenza concettuale del
tema nella riflessione filosofica e teologica e nella varie Musikan-
schaungen occidentali. Il terzo rappresenta un’incursione nel rapporto
tra la musica e le scienze della psiche. Il quarto, poggiando anche sui
dati emersi nelle pagine precedenti, approfondisce la dimensione sacra
del suono.

Desidero ringraziare i colleghi tutti del “Centro Studi Filosofia del-
la Complessita Edgar Morin” di Messina con il quale ho I’onore e il
piacere di collaborare e due persone, in particolare: i proff. Giuseppe
Gembillo e Giuseppe Giordano, entrambi rare e preziose sintesi di se-
rietd accademica e professionale e profondo spessore umano e cultura-
le. Al prof. Giordano, inoltre, oltre che un continuo e per me estrema-
mente fecondo scambio culturale e di amicizia, devo la paziente lettu-
ra di una prima stesura del lavoro, seguita da preziosi consigli e sug-
gerimenti. Al dott. Giovanni Molonia, bibliotecario della Filarmonica
Laudamo di Messina, e alla dott.sa Crupi, della Biblioteca Regionale
di Messina, va un sentito grazie per la consueta e amichevole disponi-
bilita. A mio fratello Rosario la riconoscenza affettuosa per 1’aiuto
fornitomi nel lavoro di redazione del testo.



Capitolo I

Anima e koouog

1.1 Il modello pitagorico

Il nucleo fondamentale della riflessione filosofica greca sulla musi-
ca (riflessione pressoché unanime sulla valenza fondativa del fenome-
no sonoro) ¢ costituito dalle considerazioni che su di essa fecero i pi-
tagorici. Questo il racconto delle fonti:

La tradizione dice che Pitagora ha scoperto la quantita numericamente
espressa degli intervalli di quarta, quinta e ottava, che ¢ la loro unione, non-
ché il tono disposto tra i due tetracordi, e che la scoperta sia avvenuta cosi.
Un giorno, mentre fissava il suo pensiero sulla possibilita di trovare un qual-
che mezzo strumentale che soccorresse 1’udito, sicuro e inoppugnabile, come
quelli di cui con il compasso, ¢ il regolo o anche la diottra dispone la vista, o
il tatto con la bilancia e le sue misure passo accanto ad una fucina e, per un
caso del destino, udi martelli che battevano il ferro sull’incudine producendo
insieme suoni pienamente consonanti tra loro, ad eccezione di due. Riconob-
be tra esse le consonanze di ottava, quinta e quarta; capi che 1’intervallo tra
quinta e quarta, in s¢ dissonante, era parte integrante del maggiore dei due.
Felice quasi un dio lo avesse guidato nella sua ricerca, entro di corsa nella fu-
cina e con esperimenti diversi scopri che la differenza tra i suoni dipendeva
non dalla forma dei martelli, né dalla forza di chi li vibrava o dalla deforma-
zione del ferro percosso, ma dalla loro mole; rilevati accuratamente pesi e
contrappesi esattamente eguali a quelli dei martelli, torno a casa. Qui, a
un’unica barra metallica conficcata attraverso I’angolo formato dalla con-
giunzione di due muri (perché non ne risultasse qualche alterazione e non si
potesse sospettare una differenza conseguente alla diversa natura delle barre)
appese quattro corde uguali per materiale, numero dei capi, spessore e torsio-
ne e poi attacco un peso alla loro estremita inferiore. Colpi quindi le corde,
predisposte di una lunghezza assolutamente identica, a due a due per volta,
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16 Capitolo |

alternativamente, ritrovando le suddette consonanze, e cio¢ per ogni coppia
. 1
una diversa.

Successivamente, Pitagora fece alcuni esperimenti con corde di ma-
teriale organico in tensione e scopri che regole analoghe valevano per i
suoni anche in questo caso. E poiché, secondo 1 pitagorici, la matema-
tica ¢ il principio dell’essere, il numero ne costituisce 1’essenza e le
note e gli accordi musicali consistono nei numeri, parve «loro evidente
che tutte le altre cose modellassero sui numeri la loro intera natura e
che i numeri fossero I’essenza primordiale di tutto [*universo fisico».”

Da ci0, insomma, essi dedussero la coincidenza di matematica, mu-
sica e pdoic.” Pitl precisamente, fu forse lo stesso Pitagora — e comun-
que I’ipotesi nacque nel pitagorismo piu antico — a supporre che ci fos-
sero 1 tre tipi di musica poi canonizzati da Boezio: strumentale (ottenu-
ta con gli strumenti musicali), umana (prodotta dall’organismo), e
mondana (suonata dal cosmo).” La coincidenza delle tre musiche era la
causa, da un lato, dell’effetto psicagogico prodotto dalla musica
sull’uomo, e, dall’altro, della possibilita di dedurre le leggi matemati-
che dell’universo da quelle musicali. Poiché nelle leggi dell’armonia
intervenivano soltanto numeri frazionari-razionali, e i1 rapporti armoni-
ci corrispondevano in tutto e per tutto a rapporti numerici, Pitagora
esplicito la sua scoperta nella convinzione che 1’dpy#, il principio ori-
ginario e immanente nella realta, fosse il numero. Tale affermazione

"' NICOMACO DI GERASA, Manuale di armonica, in L. ZANONCELLI, La manualistica musi-
cale greca, Guerini e associati, Milano 1990, pp. 153-155. Si tratta di un racconto ripreso, in
seguito, anche da altre fonti. Per una recente analisi sulla presenza della musica nella filosofia
pitagorica si veda A. BARBONE, Musica e filosofia nel pitagorismo, prefazione di B. Centrone,
La Scuola di Pitagora, Napoli 2009.

2 ARISTOTELE, Metafisica, 985b33-986al, in ID., Opere, VI, trad. di A. Russo, Laterza,
Roma-Bari 1988, p. 20. Altre notizie, in proposito, ci vengono da Teone di Smirne, Filolao,
Teofrasto, Porfirio e, soprattutto, Giamblico (si veda, in proposito, GIAMBLICO, La vita pita-
gorica, introduzione, traduzione e note di M. Giangiulo, Rizzoli, Milano 1991). Importanti
per la costruzione della concezione pitagorica della musica furono anche gli studi di Laso (a
cui si deve la sperimentazione delle scoperte pitagoriche con vasi e acqua) e Ippaso.

3 In un recente lavoro, Giovanni Piana ha sottolineato come, in realta, non ¢ affatto scon-
tato che il pitagorismo delle origini parlasse di una coincidenza ontologica tra numero e real-
ta; ¢ invece piu probabile, per lo stesso Piana, che 1’orientamento fosse epistemologico e che,
dunque, sia piu corretto affermare non che ‘tutto ¢ numero’ ma, seguendo quanto riferisce
Giamblico, che «al numero si adattano tutte le cose» (Cfr. G. PIANA, Album per la teoria gre-
ca della musica, 2010, pp. 255-258, on line nel sito http://www.filosofia.unimi.it/piana/ in-
dex.php/filosofia-della-musica/l 18-album-per-la-teoria-greca-della-musica).

* Su Boezio ci soffermeremo pitl avanti nel capitolo.
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esplicita la fede nella intelligibilita razionale-matematica della natura,
ed ¢ il presupposto ontologico di quel paradigma scientifico, di cui Pi-
tagora ¢ appunto I’iniziatore, che culminera nell’ideale della mathesis
universalis galileiano-newtoniana.” In precedenza, ‘ragione’ non era
altro che la capacita di esprimere concetti mediante rapporti numerici,
come testimoniato, tra I’altro, dall’uso dello stesso vocabolo per en-
trambi 1 termini, sia nella lingua greca (10yo¢) sia nella latina (ratio).
Dal momento che, poi, per i greci Adyog significa anche ‘parola’, il
termine fini per esprimere la triplice convergenza di linguaggio, razio-
nalita e matematica. Scoperta che fece ritenere Pitagora un depositario
della saggezza divina.

Peraltro, su questa base Pitagora costrui una cosmologia il cui
aspetto esoterico ¢ stato tramandato da Platone nel Timeo.® Attraverso
costruzioni basate sui numeri 1, 2 e 3, corrispondenti ai rapporti nume-
rici dell’ottava e della quinta, infatti, si arriva al calcolo dei rapporti
armonici che regolano il moto dei pianeti. Il sistema solare, cosi, viene
visto come una lira a sette corde suonata da Apollo, in cui i1 pianeti
producono suoni che, insieme, costituiscono ’armonia delle sfere.7
Teoria che, infine, veniva ulteriormente dignificata dall’accostamento
al concetto di ‘armonia degli opposti’, cui la cultura filosofica antica
guarda sempre con grande interesse e piacere intellettuale.® Ordinando
gli intervalli in maniera tale da riflettere 1’ordine cosmico, 1’anima

3 Tale tesi, va detto, non trova tutti d’accordo. Walter Burkert, ad esempio, ritiene che si
debba nettamente distinguere il pitagorismo originario, caratterizzato da esoterismo e da un
prevalente interesse magico-numerologico, da quello, che nasce fondamentalmente con Plato-
ne, maggiormente orientato verso 1’indagine scientifico-matematica in senso stretto (cfr. W.
BURKERT, Weisheit und Wissenschaft. Studien zur Pythagoras, Philolaos und Platon, Hans
Carl Verlag, Niirnberg, trad. ingl. di E. L. Minar, Lore and Science in the Ancient Pythago-
rism, Harvard University Press, Cambridge 1972, passim).

® Cfr. PLATONE, Timeo, in ID., Opere, VI, trad. di C. Giarratano, Laterza, Roma-Bari
1993.

7 Un’armonia che, secondo la testimonianza di Giamblico, lo stesso Pitagora era in grado
di udire (cfr. GIAMBLICO, op. cit., pp. 193-197). Sull’armonia delle sfere si vedano anche L.
SPITZER, L 'armonia del mondo. Storia semantica di un’idea [1963], trad. di V. Poggi [1967],
11 Mulino, Bologna 2009 e M.-P. LERNER, Le monde des sphéres,1, Genése et triomphe d’une
représentation cosmique, Les Belles Lettres, Paris 1996.

8 Cfr., in proposito, B. MACLACHLAN, The Harmony of the spheres: ‘dulcis sonus’, in
Harmonia mundi. Musica e filosofia nell’antichita, Atti del Simposio Internazionale sulla
Musica Antica (a cura di R. W. Wallace e B. MacLachlan), Edizioni dell’Ateneo, Roma
1991, pp. 7-20.
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umana ha peraltro la possibilita di purificarsi e di unirsi all’ordine ce-
leste, terrestre e divino.

Tale tesi rimase per secoli un punto di riferimento per la cosmolo-
gia; tanto che ancora nel 1619 Keplero — del quale anticipiamo, per
motivi di opportunita tematica, la breve trattazione, sottraendola al pa-
ragrafo successivo — la utilizzo, seppure riletta in chiave non piu arit-
metica ma geometrica, nel suo Harmonice Mundi.’ Un’opera nella
quale, oltre ad affermare che la musica ¢ una sorta di microcosmo che
riproduce 1’architettura dell’universo (I’armonia intesa come struttura
cosmogonica, dunque) e all’interno di un progetto di intellettualizza-
zione dell’immediatezza sensibile — di chiara ascendenza platonica —
tendente a cogliere le leggi stabili che salverebbero 1 fenomeni da una
apparente deriva caotica, egli descrisse le leggi musicali regolanti il
moto dei pianeti, specificando che nel concerto celeste Mercurio canta
da soprano, Marte da tenore, Saturno ¢ Giove da bassi, e la Terra e
Venere da alti. Non solo. Nella terza delle sue tre famose ‘Leggi’, Ke-
plero fa ricomparire il rapporto di quinta: il quadrato del periodo di ro-
tazione di un pianeta attorno al Sole, infatti, ¢ proporzionale al cubo
della sua distanza da esso.'® Tuttavia, I’aspetto per noi pit interessante
dell’opera kepleriana ¢ senz’altro quello relativo al problema metafisi-
co del cerchio, affrontato nel primo capitolo del quarto libro
dell’ Harmonice Mundi. Keplero, infatti, ricorda che il cerchio va sem-
pre pensato come sezione di una sfera e cheesso rappresenta 1’anima
umana. Viene cosi evocata «la teoria della reminescenza platonica, per
cui I’anima ha inscritte dentro di sé tutte le consonanze, che essa rico-
nosce nella figura, nei suoni o nei rapporti geometrici tra le veloci-
tay.!! Ora, «se la sfera ¢ il simbolo della Trinita, in cui il centro ¢ il
Padre, la superficie ¢ il Figlio e il volume compreso fra centro e super-
ficie lo Spirito Santo, collocare il cerchio come rappresentazione
dell’anima umana significa riconoscere la sua natura bivalente».'” Di
conseguenza, «il cerchio partecipa alla dimensione della sfera, allo sta-

% JOHANNES KEPLERO, L ‘armonia del mondo [1619], a cura di C. Scarcella, Edizioni del
Cerro, Pisa 2004.

19 Per una sintesi sui legami tra le riflessioni pitagoriche e i successivi sviluppi della ma-
tematica sino alla rivoluzione scientifica si rimanda a L. LOMBARDO RADICE, La matematica
da Pitagora a Newton, Franco Muzzio, Padova 2003.

' C. SERRA, La teoria musicale tra riforma e rivoluzione scientifica, in C. MIGLIACCIO (a
cura1 2di), Introduzione alla filosofia della musica, Utet Universita, Torino 2009, p. 53.

Ibidem
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tuto del divino, ma viene vincolato alla dimensione del piano, di quello
che Keplero vede come il corporeox.'® Per questo, quando 1'uomo
ascolta e riconosce le consonanze, opera come nel caso delle figure
geometriche. Passa, cio¢, «dal piano passivo della percezione a
un’attivita di tipo teorico, che cerca di riconoscere i rapporti e le rela-
zioni: il riconoscimento delle consonanze, del loro valore armonico
rimanda cosi alla teoria della reminescenza».'* L’ascolto della musica
consente dunque di rintracciare il cerchio della nostra anima, in quanto
ritrovandovi 1 poligoni iscritti «entriamo in una dimensione che dal
quantitativo si muove risolutamente verso il piano della qualita della
percezioney." In tal modo, «nell’ascolto della consonanza I’anima ri-
scopre il cerchio che giace sepolto in essa, si riconosce come cerchio,
mentre nella dissonanza si contrae nel punto. Il piano dell’armonia che
incontriamo nel mondo sensibile ¢ cosi un riflesso speculare di qualco-
sa che ¢ presente, scavato nell’anima, che I’ascolto musicale porta alla
luce».'

Pitagora, dunque, aveva visto lontano.'” E anche sul piano religio-
so. Egli, ad esempio, credeva che Dio fosse 1’armonia dell’universo, e
che la purificazione religiosa si ottenesse attraverso la contemplazione
matematica. Una via suggerita anche nella versione esoterica del pita-
gorico inizio del Vangelo secondo Giovanni: «In principio era la Ra-
gione, e la Ragione era presso Dio, ¢ la Ragione era Dio»."®

13 Ibidem

'* Ivi, pp. 53-54. Per la teoria platonica della reminiscenza cfr. PLATONE, Fedone, 7T4c-
76a, in ID., Opere, 1, trad. di M. Valgimigli, Laterza, Roma-Bari 1993 e ID., Menone, 82b-86c,
in ID., Opere, V, trad. di F. Adormo, Laterza, Roma-Bari, 1993.

5 vi, p. 54.
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" E il caso di ricordare, pur prendendone parzialmente le distanze, che alcune recenti teo-
rie fisiche aventi ’obiettivo di descrivere il comportamento delle particelle elementari, utiliz-
zano modelli basati su particolari simmetrie spaziali — quando non espressamente la nozione
di armonia — risalenti proprio alle riflessioni dei pitagorici. In particolare, la ‘teoria delle su-
perstringhe’ sostiene che il fondamento della fisica microscopica risiederebbe nelle interazio-
ni tra piccole corde — stringhe, appunto — di diametro infinitesimale, e non tra punti senza di-
mensione, riproponendo cosi la ricerca di un modello che interpreti efficacemente la natura
intima della realta passando per la conoscenza delle modalita vibratorie di corde inattingibili
ai nostri sensi. Su cio si rimanda ad A. BALBI, La musica del Big Bang. Come la radiazione
cosmica di fondo ci ha svelato i segreti dell universo, Springer, Milano 2007 ¢ a M.
LACHIEZE-REY—].-P.LUMINET, La musique des sphéres in «Pour la Sciencey» (édition frangaise
de «lSécientiﬁc Americany), novembre 1998, pp.12-15.
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Nel contesto iniziatico della scuola pitagorica, inoltre, incontriamo
un aspetto estremamente importante; aspetto che ¢ stato oggetto di at-
tenzione anche da parte di Giovanni Piana. «Si tramanda» — ricorda
Piana — «che Pitagora insegnasse dietro una tenda, e che al di la della
tenda fossero ammessi solo gli adepti per cosi dire di grado superiore,
che avevano gia compiuto una gran parte dell’itinerario di iniziazione.
I piu giovani affiliati erano tenuti fuori dalla tenda, cosicché potevano
sentire solo la voce di Pitagora, ma non [vedere] il suo voltoy."”
L’enfasi dell’insegnamento, cosi, verteva anche sul suono della parola
e non solo sul contenuto. In tal senso, Piana sottolinea il valore dei
termini ‘acusma’ e ‘acusmatici’:

11 termine di acusma significa “cio che viene ascoltato” e acusmatici possono
essere detti “coloro che tendono 1’orecchio per ascoltare” o piu breve “coloro
che ascoltano”. L’ascolto fuori dalla tenda da un lato pud essere inteso come
un’enfatizzazione del puro ascolto delle parole dette e del loro significato.
Tuttavia impedendo la visione di colui che parla, e quindi precludendo la vi-
sta della provenienza del suono della parola, oggetto dell’enfasi diventa an-
che il suono della parola come tale, e non solo il suo significato. Cosicché
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non € escluso un riferimento musicale indiretto.

Un riferimento che, forse, serviva a conservare agli acusmata, ai
detti del Maestro, il crisma dell’enigma, dell’allegoria da interpretare
(come confermato dal fatto che «una parola talora usata come equiva-
lente ad acusma era simbolo»”"). Del resto, lo stesso Giamblico ricorda
che «era consuetudine di Pitagora comunicare ai suoi discepoli signifi-
cati molteplici e complessi in modo simbolico, pronunciando come un
oracolo detti assolutamente lapidari, nella medesima maniera di Apol-
lo Pizio, ovvero della natura stessa. L’uno per mezzo di detti semplici
e I’altra di semi di ridotte dimensioni che portano alla luce, il primo,
una quantita inesauribile e inimmaginabile di pensieri, la seconda di
esseri generatin.”> Ed & ancora da Giamblico che si pud ricavare
I’assimilazione della figura di Pitagora a quella di Orfeo: «Non c’¢
dubbio che Pitagora prese spunto da Orfeo nello scrivere il discorso

19 PIANA, Album per la teoria greca della musica, cit., p. 227.

2 Ibidem

2 v, p. 228.

22 GIAMBLICO, op. cit., p. 319 (corsivo mio). Sul rapporto tra Pitagora e Apollo cfr. ivi, p.
251 e PIANA, Album per la teoria greca della musica, cit., pp. 235-240.
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Questa collana del Dipartimento di studi umanistici dell’Universita
degli Studi di Napoli “Federico II” nasce come “porta” aperta al dialo-
go interculturale con studiosi vicini e lontani dalla grande tradizione
napoletana e italiana. Lo scopo ¢é di offrire un nuovo luogo di confron-
to senza pregiudizi ma con una sola prerogativa, quella della serieta
scientifica degli studi praticati e proposti sui piu aggiornati itinerari
della filosofia e della storiografia, della filologia e della letteratura
nell’eta della globalizzazione e in un'universita che cambia.
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