Covrrniola

Fig. 1 - Corniola dell'antica Roma raffigurante un danzatore che regge con la mano sinistra un probabile ufriculus latino.
Incisione tratta dall’opera di F. de' Ficorani, Le maschere sceniche e le figure comiche d'antichi romani, Roma 1736
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La zampogna
Storia di uno strumento musicale
Mauro Gioielli

«Dove c’é un otre c’¢ una zampogna.
Questo assunto, pur se improprio e appli-
cabile al solo ambito musicale, da il senso
di quella che & la caratteristica essenziale
e distintiva degli strumenti appartenenti
alla categoria degli aerofoni a sacco, vale a
dire i fiati ad ancia con una o piu canne
sonore alimentate tramite un otre che
funge da riserva d'aria per il suonatore.

Gli aerofoni a sacco sono presenti in
Europa e in alcune aree extra europee, in
una varieta tanto ampia di tipi e modelli
da rendere difficoltosa una loro cataloga-
zione precisa € completa.! In Italia, tali
strumenti musicali sono chiamati pive o
zampogne, a seconda del riferimento a
quelli della tradizione settentrionale o
meridionale. Un terzo nome é cornamusa,
d’'uso piu generico e indifferenziato rispet-
to agli altri due. Vi sono, inoltre, numero-
se denominazioni locali e dialettali.

Le origini

Una delle questioni piu dibattute &
quella dell’origine degli aerofoni a sacco.
Su tale argomento, Curt Sachs scrive:

L'origine della zampogna & sconosciuta. Su
un rilievo del tredicesimo secolo a.C. apparte-
nente al palazzo ittita di Eyuk studiosi troppo
frettolosi credettero d'aver scoperto la prima
zampogna: in realta il sacco € la vittima animale
d'un sacrificio ¢ le due «canne» sono solamente
due nastri che pendono dalle due corde d’'un liu-
to portato dinanzi I'offerta sacrificale. Pure un
errore & stato quello di intendere come zampo-

gna la parola aramaica sumponiah® che ricorre
nel Libro di Daniele® [...]. E ancora abbiamo
dimostrato come uno strumento del genere non
sia potuto essere presente in Israele e nella Gre-
cia classica. La prima zampogna della quale si ha
notizia sicura risale al I secolo d.C. [...]. Lo stru-
mento poi poteva essere stato importato da poco
dall’Asia, ¢ come le moderne zampogne asiati-
che, era probabilmente munito d'un clarinerto o
d'un clarinetto doppio.*

Epoca precristiana

Lo storico dell’organologia ha a dispo-
sizione documenti troppo spesso fram-
mentari € non sempre concludenti. Tale
limite rende impossibile I'esatta ricostru-
zione della nascita, dello sviluppo e della
conservazione degli strumenti pit antichi.

Essendo le cornamuse strumenti ad
ancia, I'analisi delle fasi storiche trova
avvio da un’'epoca in cui ebbero ampia

Fig. 2 — Auleta. Da anfora greca
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3 :
Fig. 3 — Suonatrore etrusco di doppio aulos.
Tarquinia, V sec. a.C.

diffusione e fortuna alcuni oggetti sonan-
ti costituiti da canne multiple munite,
appunto, di ancia. Baines annota come,
gia millenni fa, gli antichi flauti di canna,
legno od osso, furono sostituiti da una
«serie di tubi ad ancia che da quel mo-
mento in poi praticamente monopolizza-
rono la musica per strumenti a fiato del-
I'antichitd, culminando nell’ aulos® greco
e nella tibia romana».”

Tra tali strumenti, assicuravano parti-
colari vantaggi musicali quelli a pia can-
ne. Il doppio aulés [fig. 2] era formato da
due tubi sonori utilizzati «quasi sempre in
coppia: il suonatore reggeva una canna
per ciascuna mano € suonava entrambe
simultaneamente».8 La varieta delle tecni-
che esecutive apparve subito sbalorditiva
per il musicista abituato a suonare su stru-
menti a fiato a canna singola. Spesso uno
dei due tubi aveva meno fori dell’altro e

Fig. 4 - Tibiae latine ad ancia doppia e canneggio conico,
Pittura romana

poteva produrre le possibili forme d’ac-
compagnamento, permettendo contrap-
punti armonici e ritmici.

Gli auloi, come detto, erano muniti di
ancia. E difficile risalire all’epoca precisa
in cui questo particolare dispositivo fu
introdotto negli strumenti a fiato. André
Schaeffner considera «l’ancia semplice,
battente, [...] fra i processi sonori piu
antichi e pin diffusi». Egli, infatti, si chie-
de: «Una volta giunti all’idea della canna,
come non pensare di sollevarne dalla
parete un frammento?»”

E certo che aerofoni di canna, coevi
dell’ aulos e con ancia semplice, esistevano
nei territori del bacino del Mediterraneo,
cosi come anche oggi ¢ possibile trovarne;
ma le fonti iconografiche fanno propende-
re per l'uso dell’ancia doppia in gran par-
te degli auloi greci ed etruschi [fig. 3] e
nelle tibiae latine [fig. 4], pur se & indiscus-
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Zampogna romAna

Fig. 5 — Zampogna dell’antica Roma.
Incisione di V. Turati su disegno di R. Battera, 1892 ca.

Fig. 6 — Rilievo grafico d'una calamaula
raffigurata nella Stele di Eutychianus, | sec. d.C.

sa la presenza di tipi ad ancia semplice. !9
Si conoscono vari oboi antichi suonati
in coppia. Sachs ne segnala alcuni:

Greci e Romani possedevano numerose specie
di oboi doppi. Il pitt importante era |'oboe doppio
Jrigio che aveva le due canne di lunghezza diffe-
rente, con la pit lunga ricurva verso il fondo e ter-
minante con un largo padiglione simile a quello
d’una tromba; i fori per le dita erano posti ad
altezza diversa in ognuna delle due canne, le quali
avevano, stando a Porfirio, piccolo diametro. Una
denominazione greca per quest'oboe doppio era
auloi élymoi. L' oboe doppio lidio, invece, che venne
indicato dai Romani con la denominazione tibiae
serranae (=fenicie), aveva canne di eguale lunghez-
za e coi fori per le dita in identica posizione. Le
canne dell’oboe doppio erano ricavate in diverse
misure e in diversi tagli d'altezza sonora.!!

I Romani attuarono sulle {ibiae una clas-
sificazione piuttosto netta, che distingueva
gli strumenti in due gruppi principali:
tibiae pares e tibiae impares, che corrisponde-

Fig. 7 - Platerspiel, aerofono a vescica

vano a canne di lunghezza uguale o dise-
guale, come nei casi degli oboi fenici e fri-
gi poc’anzi ricordati nella descrizione di
Sachs. Significativamente, ancora oggi, tra
le zampogne italiane, ce n’é un tipo che &
detto a paro (ciaramedda calabro-siciliana)
poiché ha, come le antiche tibiae serranae, i
chanter di medesime dimensioni.

Il principale problema esecutivo per i
suonatori di auloi e tibiae era |'effettuazio-
ne della tecnica del fiato continuo, neces-
saria ad ottenere il suono ininterrotto.
Cio, sicuramente, indusse qualcuno a pen-
sare ad una riserva d’aria da usare ogni
qualvolta si doveva riprendere fiato: un
otre da applicare allo strumento e che,
collegato alle canne sonore, poteva ali-
mentarle in modo continuo. Pronunciarsi
con certezza su quando e dove cié avven-
ne ¢ impossibile, pur se indicazioni impor-
tanti possono aiutarci in tal senso. Il fatto,
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ad esempio, che fino a tutta I'epoca
preimperiale romana non si riesca a trova-
re prova inconfutabile dell’esistenza d'una
zampogna, ci da I'idea di come lo stru-
mento dovesse essere sconosciuto o cono-
sciuto solo marginalmente.

lipoca romana

Alcuni hanno creduto di individuare
una suonatrice di zampogna nei versi del
componimento noto come Copa, attribui-
to a Virgilio (Appendix Vergiliana) ma qua-
si certamente d’altro autore, benché coe-
vo del poeta mantovano.

[’ostessa citata nei versi era capace di
ballare e far vibrare delle stridule canne
solto un gomito:

Cofrr Surisea, caput Graeca redimila mitelle,
evispum sub crotalo docla movere latus,
ehria formosa saltat lasciva taverna,

ad cubitum raucos excutiens calamos.)?

Tale descrizione, perd, € troppo inde-
terminata; in nessun modo autorizza a
identificare I'uso d'una zampogna.

Le prime notizie sulla utilizzazione certa
d'uno strumento musicale a sacco risalgono
al periodo della Roma Imperiale. In uno

dei suoi Epigrammi, Marco Valerio Marzia-
le (40 ca.-104), usando un lemma di deri-
vazione greca, menziona I’ ascaules Cano:

... credis hoc Prisce?
voce wl loquatur psiltacus coturnicis
et concupiscat esse Canus ascaules? 13

Il sostantivo ascaules indica evidente-
mente uno zampognaro. In greco, ascos sta
per sacco e aulos per canna ad ancia; per-
tanto 1'unione di questi due vocaboli
richiama altri nomi composti in uso negli
idiomi di varie culture e che identificano
gli aerofoni a sacco (inglese bagpipe, tede-
sco sackpfife, svedese sdckpipa, ecc.).

Il biografo latino Gaio Svetonio Tran-
quillo (70 ca.-140 ca.), nel De vila Caesarum,
scrive che Nerone «Sub exilu quidem vitae
palam voveral, si sibi incolumis status perman-
sisset, proditurum se pariae vicloriae ludis etiam
hydraulam et choraulam et utricularium...».14
Quindi, Nerone (37-68 d.C.) era in grado
di suonare tre strumenti,!’ e si dilettava a
fare 1'wiricularius (zampognaro),'S cioé il
suonatore di utriculus (zampogna). Anche
Dione di Prusa (40 ca.-dopo il 112), in un
passo riferito forse allo stesso Nerone, af-
ferma che l'imperatore sapeva suonare I’a-

Fig. 8 - Due modelli di utricuius latino, con chanter doppio e con chanter singolo.
Dal volume di F. Bianchini, De tribus generibus instrumentorum musicae, Roma 1742
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ulos e contemporaneamente comprimere
col braccio un sacco.!7

Oltre queste citazioni su Cano e Nero-
ne, non sembrano esservi, allo stato attua-
le delle conoscenze, incontrovertibili testi-
monianze precedenti; ancorché si conosca
una leggenda che narra come Giulio Cesa-
re, impegnato nella conquista dell'isola
britannica (55-54 a.C.), sia riuscito a scon-
figgere i nemici grazie al suono delle zam-
pogne usate da alcuni suoi soldati.!® Ma si
tratta solo d’un racconto mitico, senza
nessuna concreta attendibilita storica.

In merito all’'uso militare delle antiche
cornamuse, c'¢ da segnalare come siano
state interpretate quali zampogne da guer-
ra gli strumenti musicali!? utilizzati
dall’esercito romano-bizantino nelle batta-
glie contro i Goti (VI sec.) descritte nella
Storia delle guerre di Giustiniano, opera dello
storico Procopio di Cesarea, secondo il
quale il segnale dell’attacco militare era
dato col suono di strumenti fatti di cuoio e
legni sottili. La menzione di Procopio,
pero, € troppo vaga, potrebbe essere riferi-
ta ad altri strumenti che non la zampogna.

Iconografia dell’'utriculus

Per comprendere le caratteristiche
degli aerofoni a sacco dell’antica Roma, in
assenza di strumenti originali, sarebbe
fondamentale poter osservare un adegua-
to campionario di loro conformi raffigura-
zioni. Purtroppo, nel campo iconografico,
€ pressoché totale la carenza documenta-
ria. Sembra che né I'arte figurativa né
I'archeologia abbiano conservato immagi-
ni d’epoca latina dell’ utriculus; di tale stru-
mento, pero, ci sono pervenute alcune
effigi riprodotte dopo molti secoli
dall’effettiva epoca in cui esso era in uso.
Nel De tribus generibus instrumentorum musi-
cae (1742) di Francesco Bianchini?? sono
stampate raffigurazioni di zampogne roma-
ne (o presunte tali). Si tratta di due modelli

differenti [fig. 8]. Il primo & costituito da
due libiae pares, ognuna fornita di campana
e con tre fori digitabili anteriori; non é visi-
bile I'insufflatore né alcun bordone. Il
secondo modello?! & dotato di unica tibia
con tre fori per le note,22 e due bordoni
paralleli e di eguale lunghezza, impiantati
separatamente rispetto al chanter.2? L’esi-
stenza di zampogne latine con unico chan-
ter e avvalorata anche da altri documenti
iconografici [fig. 5].

Erano, dunque, in uso utriculi sia con
duplice chanter (verosimilmente nati do-
tando di otre la doppia tibia) sia con chan-
ter singolo.

Non ¢ da escludere che I'utriculus col
mono chanter sia potuto derivare dal-
I'applicazione d’un otre alla calamaula?
[fig. 6].

Fig. 9 - Zampognaro con cans, particolare di una
Adorazione dei pastori, affresco, XIV sec., Perugia
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fo darres du Chulararas

I. Muzelzak (Verschuere Reynvaan, Muzifkaal Kunstwoordenboek, 1795); 2. Magbeb Sackpfeiff (Michael Praetorius, Syntagma

prsicrm, 1619); 3, Cornemuse des Bergers (Marin Mersenne, Harmonie universelle, 1636); 4. Chanter di Museite de cour (Charles-
Emmanuel Borjon de Scellery, Traité de la musette, 1672)

Fig. 10 - Antiche cornamuse europee con impianto del chanter a doppia canna (2 chanter oppure 1 chanter e 1 bordone)
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La corniola di Francesco de’ Ficoroni

Nel 1736, Francesco de’ Ficoroni, nel
volume Le maschere sceniche e le figure comiche
d’antichi Romani,®® descrive e fa stampare
I'illustrazione d’una corniola?t d’epoca
latina raffigurante un saltatore (ballerino)
nudo, con in mano un aerofono a sacco (o
qualcosa di molto simile).

De’ Ficoroni afferma che I'immagine
[fig. 1] & stata «delineata fedelmente da
gemma incisa signatoria» della sua raccol-
ta. I volume, infatti, riproduce documen-
ti iconografici dell’antica Roma facenti
parte della collezione dell’autore. Ecco
alcuni stralci della descrizione che egli fa
del danzatore e del...

curioso, e particolare istrumento da suono,
che tiene abbrancatoe colla man sinistra. E questa
figura di Saltatore, wtta denudata, con un berret-
tino di striscie fine, una punta del quale le cade
dietro la testa, e un’altra resta elevata sopra la
fronte. [...]

L'istrumento poi che dal medesimo si sostie-
ne colla sinistra, appoggiato al fianco, sembra un
otre con il suo tubo per gonfiarloe da un capo, e
dall’altro con tre altri piti lunghi tubi, due a guisa
de’ corni, e uno a simiglianza di tromba,27
appunto come le pive, o cornamuse, che si usano
da’ paesani d’alcuni luoghi, e principalmente del
Regno di Napoli, da dove nel Carnevale di Roma
vanno per le strade suonando, cantando, e bal-
lando. Non & dunque, perd, che un tal'istrumen-
to da suono debba credersi invenzione de’
moderni, Fu egli cognito ancora agli antichi, sot-
to il nome di tibia otricolare.®® Ed era una specie
particolare di tibia, fra le molte che ve ne aveva.

De’ Ficoroni?? menziona una libia otri-
colare con un tubo per I'alimentazione e
con tre canne sonanti, quindi fornita cer-
tamente di bordone.3¢

L’ulteriore raffigurazione d'una «zam-
pogna romana» [fig. 5] € visibile in una
incisione®! nella quale sono raccolte le
immagini di numerosi strumenti musicali
in uso nell’antichita. Si tratta d’'una zam-
pogna dalla forma “strana™?32 A prima

Fig. 11 = Zampogna italiana con chiave al chanter destro
(da M. Mersenne, Harrmonie universelle, 1636)

vista sembrerebbe costituita da una fibia
(o calamaula) conficcata in un otre, in
modo da passarlo da parte a parte. Pill
giustamente, pero, il pezzo superiore del-
la tibia dovrebbe essere l'insufflatore,
mentre il pezzo inferiore sembrerebbe il
chanter. Pertanto, appare come una zam-
pogna alimentata a bocca, senza bordoni
e con unica canna sonante (terminante
con padiglione svasato).

Il Medioevo

Nella storia della zampogna, I'alto Me-
dioevo costituisce una sorta di “buco”™; un
vuoto di notizie che sembra impossibile
riuscire a colmare. Dall'epoca dell’utricu-
lus, dovra passare un periodo molto lungo
prima di rintracciare nuovamente la reale
descrizione d’'una zampogna ¢ prima di
trovarne una raffigurazione.

Nell’Epistola ai Dardani (IX secolo) si
legge: «Antiquis temporibus fuil chorus quoque
simplex, pellis™ cum duabus ciculis aerels, el
per primam inspivatur, secundam vocen emil-
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tit».3 Secondo tale descrizione, il chorus3s
era un aerofono fornito di pelle, con un
tubo d'insufflazione e una canna per suo-
nare; quindi una cornamusa “elemen-
tare”,3® senza bordone, realizzata con fusti
di cicuta, una pianta la cui utilizzazione
per costruire strumenti musicali era gia sta-
ta segnalata nei testi di epoca classica;* e
nel V secolo, Sidonio Apollinare chiama
ciculicen — da cicuta, appunto — il «<sonatore
di zampogna».3®

Secondo alcuni, una raffigurazione di
zampogna italiana medievale3? potrebbe
essere stata ispirata proprio dall’epistola
che descrive il chorus.#0 Si tratta d’'un suo-
natore4! di aerofono a sacco riprodotto in
una miniatura del Salterio polironiano (pri-
ma meta del XII sec.); ma anche qui sia-
mo in un terreno abbastanza controverso,
soprattutto per effetto dell’opera del
miniaturista, non si sa quanto fedele e
attendibile rispetto agli strumenti effetti-
vamente in uso a quel tempo.

Dalla seconda meta del Duecento e
per tutto il secolo successivo, la zampogna
diventa uno strumento musicale ampia-
mente presente in Europa, almeno a giu-
dicare dal cospicuo numero di documenti
iconografici che mostrano cornamuse.
Secondo Anthony Baines,*? cié induce a
ritenere che, nel periodo appena prece-
dente il XIII secolo, I'idea dell’otre per
alimentare gli strumenti ad ancia si sia
rapidamente diffusa ed abbia dato vita, col
tempo, ad una sorprendente varieta di
esemplari.

Da tale momento in poi, nell’arte ita-
liana, specie quella d'ispirazione religio-
sa,43 troviamo innumerevoli immagini con
strumenti musicali ad otre. L'iconografia
mostra un campionario davvero nutrito di
tipi € modelli: cornamuse strutturate col
mono impianto o con pil impianti per i
tubi sonori, a doppio oppure singolo
chanter, con o senza bordoni, a canne con

profilo cilindrico oppure conico, fornite o
prive di campane, col sacco impugnato
sotto il braccio destro o sinistro, oppure
davanti al busto del suonatore; ed altro
ancora.

Dal X1V al XVII secolo

In Italia, tra il Trecento e il Seicento, le
attestazioni letterarie sono numerose. Mol-
ti gli autori che menzionano la zampogna,
la piva, la ciaramella, la cornamusa. Per
citarne solo alcuni, si ricordano: Dante Ali-
ghieri (Divina Commedia, Par. XX-24), Gio-
vanni Boccaccio** (Decamerone, VI-10, VII-
10, VIII-7), Angelo Poliziano (Stanze, 18,
94, 116; Favola d’Orfeo, 51, 70), Luigi Pulci
(Morgante maggiore, VII-17, XVI-36, XVI-41,
XXII-79, XXIV-93, XXVII-138), Torquato
Tasso (I.’Aminta, Prol., I-2, II1-1), Guido-
baldo Bonarelli (Fill: di Sciro, 11I-2), Anto-
nio Ongaro (Alceo, III-2, IV-1, V-1, V-3),
Annibal Caro (Amori pastorali di Dajfni e Cloe
di Longo Sofista), Giambattista Marino
(L’Adone, 1-132; La Sampogna), Giam-
battista Basile (Lo cunto de li cunii, 114, I1-8,
[V-intr., V-4).

Va, pero, detto che, nella storia degli
strumenti musicali, quello terminologico
€ un ambito che in passato ha fatto nasce-
re equivoci € ha prodotto pit d’'un grave
errore. L'impiego testuale dei nomi zam-
pogna, piva, ciaramella e cornamusa,
infatti, a causa del loro utilizzo estrema-
mente generico € non scientifico in cui
cadono poeti e prosatori (ma non solo),
non autorizza ad identificare sempre degli
aerofoni ad otre nelle citazioni di costoro.

Parallelamente al campo letterario e a
quello iconografico, tra il XIV e il XVII
secolo si ampliano anche le informazioni
nel settore piu strettamente musicale ed
organologico.® In Italia, gli aerofoni a sac-
CO conquistano nuovi spazi, i repertori si
arrichiscono, i liutai affinano le loro tecni-
che di costruzione. Quest’ultima circostan-
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za € confortata dal fatto che, dalla prima
meta del Cinquecento e per oltre un seco-
lo, vengono ideate e si sviluppano corna-
muse certamente innovative rispetto al
passato, strumenti che da noi hanno avuto
fortuna limitata nel tempo ma che, in altre
nazioni europee, hanno ispirato la genesi
di strumenti ad otre che hanno mutuato
tali nuove caratteristiche. E, infatti, italiana
la prima cornamusa fornita di mantice,
cio¢ non alimentata tramite il tradizionale
cannello d’'insufflazione imboccato dal
suonatore, bensi per mezzo d'un soffietto
collegato all’otre?® e azionato dal corna-
musaio. Il primo strumento del genere é il
phagotus [fig. 13], un aerofono progettato
da Afranio degli Albonesi nei primi decen-
ni del Cinquecento.?” Aveva canne fornite
di chiavi e ance semplici.

Una cornamusa che subi un processo
evolutivo eccezionale (anche rispetto alle
zampogne italiane attualmente in uso, la
cui struttura € rimasta pressoché invariata
da secoli) & la sordellina,*® strumento che
ebbe fortuna in ambienti aristocratici. Il
suo nome richiama quello di talune zam-
pogne d’uso tipicamente popolare; infatti,
nel Molise, gli zampognari denominavano
sardellina (sérdéllina, sordéllina, surdélina)49
le zampogne zoppe® (in particolare chia-
mavano cosi il modello venti, ma talvolta
anche il ventotto), strumenti ormai quasi
per nulla praticati. Inoltre, si chiama sur
dulina la piccola zampogna presente in
un’area territoriale piuttosto ristretta, sul
confine tra Lucania e Calabria.%'

Uno strumento musicale a fiato chia-
mato sordina (una piccola piva,’? costruita
da fabbricanti di cornamuse®?) & docu-
mentato nella letteratura italiana tra il XV
e XVI secolo.5* Il nome sordellina appare
piu volte fra il XVI e il XVII secolo. Nel
1568-69, nei Dialoghi di Massimo Troia-
no® si menziona un uomo «vestito alla
villana [...]; accompagnato da una sordel-

lina».%% In una pubblicazione musicale del
1600 si legge di «due tibie all’antica» chia-
mate «sordelline».’” Nello stesso anno,
Giovanni Lorenzo Baldano redige il Libro
per scriver lintavolatura per sonare sopra le
sordelline. Per gran parte del XVII secolo,
la sordellina conserva un ruolo nella
musica italiana d’ambiente aristocratico.
Quindi, diviene uno strumento obliato.

In origine, pero, la sordellina era una
«zampogna rustica» in uso tra le classi
popolari. Successivamente si trasformo in
strumento da salotto, sviluppandosi in pit
modelli, alcuni estremamente evoluti, tra
cui, forse, |’ arcesordellina menzionata nelle
Muse napolitane di Basile.”™®

I tipi di cui si conoscono le effettive
caratteristiche sono stati abbastanza ben
descritti da Marin Mersenne™ e da Pierre
Trichet.%” Si sa di esemplari «semplici»
(presumibilmente senza mantice) e di
esemplari molto sofisticati ed elaborati,
con numerose chiavi, anche 25 o addirit-
tura 42; e perfino d’un modello di sordel-
lina con 56 chiavi, «della quale non esiste
altra piu perfetta».61

Le sordelline erano solitamente a tre o

quattro canne. Se ne conosce anche un

Fig. 12 - Zampognari calabresi, meta XX sec.
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tipo senza chiavi e con cinque canne.62

Una riflessione da fare € quella relativa
all'introduzione della chiave sulle zampo-
gne italiane usate dalle classi contadine e
pastorali. Uno degli strumenti documenta-
ti da Mersenne nel suo Harmonie universelle
[fig. 11] somiglia a certi modelli di zampo-
gne meridionali. La raffigurazione di tale
aerofono e la descrizione che il francese
ne fa sembrano mostrare incongruenze e
lasciano adito a perplessita6® (forse parzial-
mente superabili),5* ma € indubbia la pre-
senza d'una chiave sul chanter destro: la
sola chiave dello strumento. E la prima
prova, attestata in uno studio organologi-
c0,% della presenza di tale congegno in
una zampogna italiana dalla struttura tra-
dizionale e d’uso popolare (fatto salvo
quanto gia detto del phagotus). Che si tratti
d’uno strumento musicale utilizzato dai
contadini, lo asserisce lo stesso Mersenne
laddove scrive che si tratta di una «Musela
[...] quae inter rusticos Italos est in usu».66

In argomento, é il caso di notare che
una chiave simile & presente sul chanter
destro della sordellina molisana costruita
dal musicista Lino Miniscalco di Castel-
nuovo al Volturno (Is).5

Il Settecento

Il Settecento ¢ il secolo di Francesco de’
Ficoroni e Francesco Bianchini, dei quali
s’e gia detto. Ma € anche il secolo di Filippo
Bonanni, che nel 1722 porta a termine un
ampio trattato organografico, intitolato
Gabinelto Armonico pieno d’Istromenti Sonori,%
con preziose incisioni realizzate da Arnold
Wanwesterout (Van Westerhout) su di-
segni di Stefano Spargioni.

In tale opera, nelle schede XXX e
XXXI, Bonanni descrive la Piva o Ciaramella
e la Mussefta. 11 primo strumento € quello
«consueto a suonarsi dalli Pastori, detto
comunemente Piva, da altri Cornamusa, 0
vero Ciaramella». Il secondo € «un altro si-

mile Istromento
da poco tempo
inventato, e usato
in Francia».
Relativamente al-
la «piva o ciara-
mella», egli da
notizie storico-let-
terarie ed accen-
na a denomina-
zioni latine:

...fu detta Nau-
lia, 0 vero Nablia
dalli Latini dalla
voce Nabla, che
significa una sorte
di Organo, da
Suida® descritto;
altri la dissero Tibia
wiricularia, cosi il
Ferrari, perche ¢
simile nella forma al
ventricolo umano.

Fig. 13 - Phagolus

Bonanni, altresi, riporta un presunto
passo delle Bucoliche di Virgilio:

Fi descritto elegantemente un Suonatore di
Piva di nome Tonio dal Poeta mantovano nella
Buccolica, dicendo.

Et cum multifori Tonius cui Tibia buxo

Tandem post epulas, et pocula multicolorem
Ventriculum, sumpsit, buccasque inflave rubenies
Incipiens oculos aperit, ciliisque lunatis,
multotiesque alto flatu, e pulmonibus hausto
Utrem implet, cubito vocem dat Tibia presso
Nune hue nunc illue digito saliente.

Questi versi, pero, sono oggi conside-
rati apocrifi. Il testo «non € sicuramente
di Virgilio e neppure di uno scrittore
romano».’’ Inoltre, non é certo che si
riferisca ad uno zampognaro.

Riguardo alla Mussetta, Bonanni ripro-
pone la descrizione fatta nel secolo prece-
dente da Athanasius Kircher,?! e aggiunge:
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Tal'Istromento, che si suona colle dita serran-
do, © apprendo li buchi delle tré canne, fu dal
celebre Todino suonato, come gl’Organi colla
tastatura, dando il fiato, secondo il bisogno, e
supplendo con essi all’operazione delle dita in
modo, che il suono & simile a quello della Muset-
ta, ma l'operazione, € diversa.

Oltre la varieta del suono, che si cagiona da
quest’Istromento, si pud aggiungere la commo-
dita in suonarlo, mentre-dandosi fiato all'Otre
con il mantice, non ha il Suonatore la fatica di
gonfiarlo col proprio, come fa il Villano la Piva.

Una terza e breve descrizione & quella
che Bonanni dedica al Ciufolo del Villano:

Proprio & parimente delli Villani principal-
mente di Abruzzo il Ciufelo, con il cui suono
accompagnano il suono della Piva nelle danze,
con le quali procurano dilettare li Spettatori, alli
quali, dopo avere per qualche tempo saltato, e
suonato, chiedono qualche ricompensa con cui
mantengono la vita. Il suono € acuto, e stridolo,
onde pill tosto & nojoso a chi 'ode.

In chiusura del Gabinetto Armonico, Bo-
nanni segnala le cornamuse del Museo
Settaliano,” descritte nel Seicento da Pao-
lo Maria Terzago e da Pietro Francesco
Scarabelli.

Il XIX e il XX secolo

Nella prima meta dell’Ottocento, il
Romanticismo impone le sue idee: la li-
berta artistica e la fantasia contro la costri-
zione e 'esasperato razionalismo, i senti-
menti e le emozioni in antitesi al rigore
illuminista. Uno degli aspetti del nuovo
orientamento culturale fu la particolare
considerazione rivolta, soprattutto in
chiave poetica e letteraria, alle culture
etniche e alle tradizioni dei singoli popo-
li, in alternativa al cosmopolitismo. Per il
Romanticismo, il sentimento popolare €&
anche sentimento nazionale; la riscoperta
delle forme espressive demologiche con-
duce al patriottismo culturale. In tale cli-
ma, anche la musica tradizionale assume

rilievo. I musicisti e i musicologi d’estra-
zione colta nutrono maggiore attenzione
per i canti e gli strumenti popolari.7

Nell’Ottocento (cosi com’era avvenu-
to nel secolo precedente), non pochi
viaggiatori ed eruditi stranieri vengono in
Italia. Tra i tant, il francese Hector Ber-
lioz7 il quale, con spirito romantico, non
tralascia di interessarsi alla musica del
nostro popolo. Durante un veyage musical
nell'ltalia pittoresque, descrive alcuni piffe-
rari incontrati per le strade di Roma:

La musique instrumentale est lettre close
pour eux. Tout ce que la ville du pape posséde en
ce genre, consiste en une coutume populaire que
je penche fort @ regarder comme un reste de
I'antiquité; je veux parler des pifferari; on appelle
ainsi des musiciens ambulants qui, aux approches
de Noél, descendent des montagnes par groupes
de quatre ou cing, et viennent, armés de musettes
et de pifferi (espéce de hautbois), donner de
pieux concerts devant les images de la madone.
Ils sont, pour I'ordinaire, couvert d’amples man-
teaux de draps bruns, portent le chapeau pointu
dont se coiffent le brigandes, et tout leur exte-

Fig. 14 - Zampognari. Foto Cappelli, ante 1827
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