A proposito della Troisième Suitte di Hotteterre 

 Alcune precisazioni

Il recente esame di diploma di una allieva della classe di flauto dolce e alcune bonarie ma interessanti contestazioni fatte dal commissario esterno e da un collega presente all’esame, circa presunte ‘italianizzazioni’ dell’esecuzione della Troisième Suitte del francese Jacques Hotteterre detto ‘le Romain’, mi offre l’occasione di fornire qualche chiarimento sul tipo di scelte esecutive adottate. L’intento di questo articolo, tutt’altro che polemico, è da un lato quello di fornire materiale di discussione a quanti hanno a che fare con il repertorio barocco e, dall’altro, quello di promuovere un confronto e di stimolare una riflessione intorno ai temi che differenziano gli stili francese e italiano.

In particolare, i rilievi mossi all’allieva durante la prova di cultura, e anche direttamente a chi scrive nell’informale discussione svoltasi al bar in un intervallo tra le varie prove, vertevano essenzialmente su alcuni punti: la velocità eccessiva dell’Allemande (il secondo movimento della suite); l’uso di alcuni brevi ‘passaggi’, ovvero diminuzioni, nel Grave (il quarto movimento); l’esecuzione giudicata un po’ troppo all’italiana di un genere di musica che, secondo l’espressione usata da un collega, «ha sempre il respiro della danza». A questi aggiungo un’ultima osservazione, fatta direttamente all’allieva precedentemente all’esame, circa il parco utilizzo dell’ineguaglianza, cioè di quella tipica trasformazione di due note ritmicamente uguali (es: ) in due note di differente durata (equivalenti all’incirca a  o ad una terzina:  ). 

Cercherò di rispondere mostrando al lettore un metodo di approccio all’esecuzione della musica francese che potrà essere utile per affrontare qualunque altro repertorio.

La Musica Francese è più di alcun’altra Musica adattabile al Ballo, considerata però in tutta la sua perfezione, e che all’incontro la Musica Italiana produce esito migliore per lo canto, e per lo suono degl’Instrumenti, di quello partorisca per lo Ballo.
 

La danza, che detiene il primo posto nella musica strumentale francese, ebbe particolare influenza sulla notazione.
 

Che la danza nella musica francese rappresenti il termine di confronto per molti generi è un dato di fatto e anche le due citazioni precedenti ne danno testimonianza. 

L’apparizione nelle corti principesche delle momeries, considerate antenate del ballet de cour, si può fare risalire al XIV secolo,
 quello delle mascarades, altre antenate del ballet de cour, al XVI secolo.
 I balletti di corte, dopo un breve declino seguito all’assassinio di Enrico III (1589) e alla guerra civile che ne seguì, ripresero intorno alla svolta del secolo. «Il balletto fiorì […] come non mai in precedenza sotto Enrico IV, Maria de’ Medici e Luigi XIII»,
 tanto da far dire al maresciallo de Clérembault: «quando vengo alla corte, mi convinco che per essere una persona ammodo occorre solo sapere come si danza».
 Tale fioritura, nei primi anni del Seicento, si espresse attraverso «due tipi di balletto: i ballets-comiques, che venivano eseguiti su una scena teatrale e conservavano i tradizionali temi allegorici e mitologici, e i ballets-mascarades, eseguiti nei grandi saloni di Saint-Germain e di Fointainebleau, in cui la nobiltà mascherata danzava entrèes, mimava piccole farse e si esibiva in salti acrobatici»,
 raggiungendo il suo più completo sviluppo, il ballet de cour, nel primo ventennio del nuovo secolo e toccando il suo primo vertice nel 1617, con il Ballet d’Armide, interpretato personalmente dal giovane re Luigi XIII. 

Il balletto, diventato verso il 1630 un ingrediente essenziale della vita della monarchia, era «espressione drammatica dei suoi successi e della sua grandezza».
 

Fin dal XV secolo, se non da prima, la musica e la danza erano state poste al servizio reale della monarchia francese, non solo come principale mezzo d’intrattenimento ma anche come necessario ornamento delle sue cerimonie e dei suoi riti. […] All’epoca della nascita di Luigi XIV gli spectacles musicali erano divenuti un’istituzione di stato; il Re Sole doveva ampliare le loro possibilità ed estendere la loro funzione più di quanto non avessero mai tentato i suoi predecessori.

L’importanza della danza nella musica strumentale francese è tale, che ancora a metà del Settecento Johann Joachim Quantz, nel suo trattato,
 le dedica una particolare attenzione, scrivendo tra le altre cose che
la Musica coraica Francese non è tanto facile da suonare, quanto alcuni se la figurano, e che la esecuzione, allorche si brama, che competi ad ogni carattere, deve essere diversa dalla maniera Italiana. È necessario, che la Musica risguardante ai balli sia per lo più posta in escuzione con una maniera seria, mediante un colpo di archetto pesante, abbenche breve, et acuto, ed anche deve essere più tosto staccato, di quello esser debba andante. Il tenero, ed il cantabile vengono di rado adoprati. Le note appuntate devonsi suonare con peso, e quelle, che seguono dopo le medesime, suonarsi debbono con una maniera molto breve, e penetrante. I movimenti presti si esprimono con allegrezza saltellando, col mezzo di un brevissimo colpo di archetto, il quale è sempre accennato da un peso interiore, che convien dargli acciòche li Ballarini siano eccitati, ed indotti a saltare,

dedicando l’intero § 58 della Sezione VII del Capitolo 17 alla musica strumentale francese, «per lo più fondata in suonate di carattere», e alle modalità per determinare «il vero moto della Musica Francese di danza».

Fatta questa necessaria premessa, utile soprattutto a delineare un quadro storico che ci aiuti a capire perché rivesta così tanta importanza la danza in Francia, è il momento ora di approfondire le varie argomentazioni al centro dei rilievi cui sopra accennavo. 

Comincerò prendendo in esame l’ultimo punto: l’utilizzo moderato dell’ineguaglianza, chiamato in Francia pointer.

Se da una parte la prassi dell’esecuzione ‘puntata’, documentata ampiamente da più di un autore,
 è assodata, non sempre è evidente come e dove l’ineguaglianza ritmica vada applicata. 

Ad esempio, se si prendesse alla lettera la frase di François Couperin: «noi eseguiamo parecchie crome di seguito per gradi congiunti come se fossero puntate, ma le scriviamo come se fossero eguali»
 e ci limitassimo ad applicare tale trasformazione ritmica ad una qualunque serie di crome per gradi congiunti, ci troveremmo palesemente in contraddizione con Hotteterre, il quale nell’undicesimo capitolo de L’Art de preluder
 mostra in quali misure l’ineguaglianza vada applicata alla croma e in quali, invece, vada eseguita inégale la semicroma o la semiminima. 

 A questo proposito David Fuller osserva che, alla fine del XVII secolo, le regole di applicazione dell’ineguaglianza non erano sempre uniformemente trasmesse. Egli afferma che 

gli esecutori moderni non possono fare assegnamento su un codice che non era ancora stato pienamente formulato per decisioni riguardanti l’ineguaglianza nella musica di Lully, Charpentier, Louis e il giovane François Couperin, il giovane Marais, Mouton, Grigny e altri al culmine del classicismo francese. In particolare è la norma riguardante il tactus di semiminima in  (vedi di seguito) ad essere di incerta applicazione. Nivers
 non fu il solo a suggerire crome ineguali (valori corrispondenti a metà del tactus)
 in questo metro; Jullien
 faceva la stessa cosa. Loulié
 le ammetteva (‘qualche volta’ in ‘alcuni’ metri) e delle partiture sembrano richiederle - in modo notevole l’offertorio della Messe des paroisses (1690) per organo di François Couperin. Rousseau
 fu il primo a dire che le crome erano uguali in ; egli disse anche che le semicrome numerate dispari
 si sarebbero dovute contrassegnare. Non è chiaro, comunque, su questo punto quanto quel ‘segno’ dovesse significare ‘prolungare’. Saint Lambert
 scrisse esplicitamente di eseguire le crome alternativamente una lunga e una corta eccetto che in , dove era la semicroma a essere ineguale.
 

Tutta una serie di eccezioni all’esecuzione inégale è presente in diversi trattati. 

Ad esempio Quantz dapprima afferma che
le note buone debbono sempre, purche si possa, essere più battute delle cattive. È necessario secondo questa regola, che le note più preste siano suonate con qualche inuguaglianza nelle composizioni di un movimeno temperato, o ancora nell’Adagio, ancorche sembrino all’occhio essere dello stesso valore, così che bisogna ad ogni figura appoggiare sulle note buone, cioè su la prima, la terza, la quinta, e la settima, di quello appoggiar debbasi sulle cattive, vale a dire sulla la quarta, la sesta, l’ottava, abbenche le prime non debbono essere sostenute così lungo tempo, quanto essere lo debbono essendo appuntate. Io intendo per le note molto preste le Nere nel Triplice di Bianche, le Crome nel Triplice di Nere, le Semicrome in quello di Crome nell’Allabreve, le Semicrome, o le Triplici crome nella Misura di quatro per otto, o in quella a quatro tempi,
 

e subito dopo precisa che
questo non si osserva però subito che queste note sono framischiate con figure di note anche più preste, ovvero una volta più brievi nella stessa misura; poiché bisognerà allora suonare le ultime nel modo che ho insegnato. […] Ma non si osserva questa regola primieramente ne’ passaggi presti, che siano in un movimento velocissimo, ed in cui’l tempo non voglia che siano suonati con inuguaglianza, ed in cui non si può appoggiarsi, ed usare forza, se non sulla prima nota delle quatro. Non si osserva questa regola secondariamente in tutti i passaggi, i quali i cantori eseguire devono con prestezza, quando però non debbano farli sentire legati; poiché siccome ogni nota di questa spezie di passaggi per la voce deve essere resa chiara, ed anche con un picciol colpo di petto, allora l’inuguaglianza non havvi luogo. Finalmente non si adatta tal regola alle note, sopra delle quali sonvi lineette, ovvero punti. Conviene esentarsi da questa regola quando molte note sono insieme su un medesimo tuono, oppure allorache si trova un’arco sopra note, il di cui numero supera quello di due, cioè quatro, sei, o otto, e finalmente in riguardo anche delle Crome nelle Gighe. Tutte queste note debbono essere espresse ugualmente, non per più spazio di tempo l’una dell’altra.

In sostanza, Quantz prescrive di suonare come sono: i passaggi veloci in un movimento veloce, le rapide diminuzioni dei cantanti, le note indicate con dei punti o lineette, la stessa nota ripetuta più volte, le note legate e le crome nelle gighe. Inoltre specifica che quando le figure a cui di norma si applica l’ineguaglianza sono mescolate a valori più brevi, allora saranno questi ultimi a reclamarla. 

Esempi di note ribattute da eseguire senza ineguaglianza si trovano anche nell’altro metodo di Hotteterre: Principes de la flute traversiere,
 dove vengono confermati sia il ricorso all’esecuzione inégale estemporanea, nei tratti melodici per grado congiunto
 (tutti gli esempi musicali sono di questo genere), sia l’esecuzione senza ineguaglianze, nei casi di andamento per salto (anche per questo caso vi sono diversi esempi nello stesso trattato).
 

Ovviamente è possibile trovare eccezioni a queste regole. Due esempi sono mostrati da Geoffroy-Dechaume:
 uno riguarda la nota ribattuta, da eseguirsi ‘puntata’ in un contesto inégal per analogia col resto del passo,
 l’altro che porta l’indicazione “le crome ineguali” apposta ad un brano palesemente saltellante.
 Se questo secondo esempio in realtà conferma indirettamente la regola dell’ineguaglianza applicata a passi melodici per grado - l’indicazione “le crome ineguali” è necessaria proprio perché il contesto normalmente lo escluderebbe -, il primo apre un fronte nuovo relativo alla compresenza nello stesso brano di passaggi per grado congiunto e per salto; non è infatti sempre palese se e quando, in una composizione con prevalenza di andamenti per grado, si debbano eseguire ineguali anche i passaggi con salti e viceversa. 

Altra eccezione al pointer è rappresentata dall’esecuzione ‘uguale’ di due crome, o due semicrome, quando esse sono inserite rispettivamente in un contesto di semiminime, o crome. In questa situazione Hotteterre,
 al fine di ottenere una maggior dolcezza (“adoucissement”)
 del passo, sottolinea come debba essere ‘le goût’ a suggerire la soluzione, aggiungendo che «il gusto dovrà decidere poi se l’articolazione prodotta nei modi» descritti «diventerà troppo aspra»; in ogni caso «ci si dovrà soffermare su ciò che risulta più piacevole per l’orecchio, senza alcun riguardo per la disposizione delle note o per i differenti movimenti».
 

E con questo accorgimento legato al gusto, abbiamo probabilmente anche la chiave per risolvere alcuni tra i problemi che via via si possono incontrare nella lettura di un brano, poiché non potremo mai possedere il criterio definitivo per applicare l’ineguaglianza, essendo, in ultima istanza, una questione di gusto.

Questo contributo può essere completato con una frase, inserita nella trattazione della “mesure du triple simple” del già citato capitolo undicesimo de L’Art de preluder, con cui Hotteterre commenta un esempio musicale
 in tempo di  presentato come «esempio di questa medesima specie di misura con le crome uguali». Egli spiega che «ciò che rende uguali le crome, in questo caso, è per prima cosa il fatto che saltano per intervalli e, oltre a questo, che sono mescolate con delle semicrome». 
 

 Tra gli altri autori che hanno fornito chiari esempi di applicazione del pointer a sequenze melodiche procedenti per grado congiunto, si può citare ancora Georg Muffat, compositore di famiglia austriaca ma nato in Francia, che studiò alcuni anni a Parigi con Jean Baptiste Lully
 e in Italia, dove conobbe Arcangelo Corelli, con Bernardo Pasquini. Muffat favorì nei paesi tedeschi la sintesi fra stile italiano e francese, opponendo «la viva soavità dello stile di balletti alla francese» agli «affetti del patetico italiano».
 Egli fu autore di una raccolta di danze: il Suavioris harmoniae instrumentalis hyporchematicae Florilegium, pubblicata in due scielte (Augusta 1695, Passau 1698); nella prefatione al secondo volume, redatta in quattro lingue, 
 tra cui quella italiana, egli si sofferma lungamente «sopra il modo die suonar i Balletti alla Francese, secondo la maniera del Signor fù Giov. Battista di Lulli».
 

Nel terzo capitoletto dell’ampia prolusione (III. Tempus. Del tempo) egli scrive che 

le note diminuenti del primo ordine, quali sono le biscrome
 nel tempo ordinario imperfetto; le crome sotto il tempo binario, ò alla breve; quelle che vanno della metà più presto che le parti essentiali delle Triple un pocò allegre, e delle proportioni, messe consequitamente
 non si suonano uguali come stanno; havrebbono cosi quache cosa di troppò languido, crudo, e semplice: Mà si cambiano alla Francese aggiungendo à ciasch’ una di quelle che vengono nel numero caffo ò impari, come il valore d’un punto, dal quale diventando queste più longhe, rendono la seguente altretanto più curta. Si vedano gli esempij QQ: ed in che modo si sogliono esprimer, quando il tempo lo concede, sotto le due Lettere RR. 

Nelle due serie di esempi
 a cui ci rimanda l’autore, si trovano alcuni passi in semicrome segnate in varie misure (, /, / Allegro); crome (/, /, /) e semiminime (/ Allegro), regolarmente trasformati in figurazioni puntate. Tutti gli esempi riguardano passaggi per grado congiunto; i pochi salti, mai oltre la terza, sono sempre da intendersi come semplici deviazioni momentanee di un tracciato complessivamente lineare.

A questo punto però è bene fare una annotazione, necessaria, che riguarda la sonata in questione: tratta dal Deuxiéme Livre de Pieces pour la Flûte-traversiere,
 essa è contrassegnata col titolo completo di Troisiéme Suitte - Sonate.

Marcello Castellani ha sottolineato, in diverse occasioni, certi punti di contatto inequivocabili tra la produzione di Hotteterre e lo stile italiano, in particolare di Arcangelo Corelli; a questo proposito, nell’introduzione al facsimile de L’Art de preluder, asserisce che in questo testo

il continuo parallelo tra pratica esecutiva francese e italiana vi risulta particolarmente istruttivo, dimostrando ancora una volta come Hotteterre conoscesse bene gli autori italiani, Corelli in  particolare, citato ben undici volte.
 Del resto abbiamo più volte fatto rilevare in altre occasioni quanto gli influssi italiani siano riconoscibili nelle composizioni del ‘Romano’, soprattutto nelle opere terza e quinta [quella da cui è tratta la suite in questione, N. d. A.], se soltanto si abbia l’accortezza di non farsi fuorviare da una ornamentazione tipicamente francese.

Castellani mette in risalto
 «in particolare il grave della terza suite-sonate opera quinta di Hotteterre il cui finale si ispira a quello dell’adagio della prima sonata dell’opera quinta di Corelli». Inoltre sottolinea come anche nei traits, «piccoli frammenti melodici scritti nello stile dei capricci», si trovino «lunghe successioni di ‘arpeggiati’ in stile decisamente corelliano, utili per la composizione o l’esecuzione di sonate in stile italiano ma abbastanza inadatti a un prélude in stile francese», ricordando come «anche in questo caso la figura di Corelli» si affacci «tra le righe musicali di Hotteterre, perché molti dei suoi arpeggiati sembrano letteralmente tratti dall’opera quinta del maestro di Fusignano». 

Castellani fa alcune considerazioni importanti anche nella premessa al facsimile della raccolta delle Sonates en trio,
 dove asserisce che 

rispetto al de la Barre, nel quale spesso i confini fra stile italiano e francese appaiono ben delimitati, talvolta in aperta opposizione, Hotteterre ha il dono di saper smussare e minimizzare i contrasti fra i due stili, adattando abilmente i modelli italiani al diverso ambiente culturale e provvedendoli di una forma nuova nella quale tuttavia la struttura originaria viene ad essere perfettamente integrata. 

Secondo lo studioso e flautista italiano
ciò è reso […] possibile dall’interesse dell’autore più per le effettive strutture portanti della Sonata da chiesa che per i secondari particolari decorativi e contingenti; egli si dimostra infatti particolarmente recettivo verso le qualità più astratte di un genere musicale in grado di permettere una costruzione formale rigorosa, autosufficiente e razionale. In questo senso il contatto con la cultura italiana si rivela particolarmente fecondo, spingendo Hotteterre verso un linguaggio più contenuto e meditato, nuovo e talora in aperto contrasto con la sua produzione precedente; a differenza delle Suite de pièces dell’opera seconda, estremamente polimorfe, le Sonates en Trio sono all’opposto caratterizzate da una costante forma quadripartita ove i singoli costituenti si trovano in un rapporto conseguente e inalienabile.
 

Invece, con una certa cautela rispetto alle affermazioni precedenti, Barthold Kuijken, in un seminario sulla musica barocca francese tenuto a Bologna nel 1991, osservava, a proposito della Quatriéme Suitte - Sonate, che, anche se Hotteterre

ha aggiunto al titolo il termine Sonate, non si tratta ancora di una vera e propria Sonata, ma bisogna aspettare ancora alcuni anni per avere più propriamente delle sonate francesi in stile italiano e spesso sono ancora delle “Sonates mélées de pièces”, cioè sonate miste a pièces (termine generico per “pezzi”), come quelle del primo libro di Blavet del 1732.

A questa osservazione è opportuno aggiungere una breve postilla. 

Il Deuxiéme Livre de Pieces pour la Flûte-traversiere contiene quattro suites di cui, come si è detto, la terza e la quarta indicate anche come sonates.
 Di queste la più breve, per numero di movimenti, è la terza: solo cinque contro i sei della quarta, i sette (tra cui il doppio minuetto) della seconda e gli otto (anche qui con il minuetto I e II) della prima. 

Inoltre lo stile che informa la scrittura della quarta suite è piuttosto diverso dalla terza, molto più ‘francese’ nei modi, con linee melodiche più distese e meno saltellanti. Inoltre l’allemanda è indicata “gracieusement”, termine che probabilmente implica un’esecuzione inégale quando il metro e il valore delle note lo permettono;
 la corrente è segnata , viene aggiunto un Rondeau; solo nel Grave e nella Gigue finale si fanno più marcate le somiglianze con la precedente suite.

Nella corrente le crome discendenti, legate a due a due, ricordano molto da vicino l’esempio di ineguaglianza rovesciata (corta-lunga) indicata con crome coulés
 (contraddistinte con un punto sulla seconda croma legata, ad indicare un suo maggior appoggio - «plus appuyée» -),
 riprodotto da Couperin nella tavola delle Explication des Agrémens, et des Signes.

C’è però un’altra cosa notabile: nella Table posta a fine stampa, la Quatriéme Suitte non riporta l’indicazione Sonate, che invece appare in partitura accanto alla dicitura Troisiéme Suitte. È difficile dire se sia una dimenticanza o se debba considerarsi erronea tale aggiunta all’interno della partitura.

Quest’ultima ipotesi renderebbe sicuramente pertinente l’osservazione di Kuijken riferita in precedenza.

Da ultimo, a questi esempi, voglio aggiungere una frase di Alberto Basso, riferita alle  pubblicazioni delle giovanili sonate a tre, stampate nel 1726 col titolo Les Nations - Sonades et Suites de Symphonies en Trio, e della raccolta di poco precedente (1724) Les goûts-réunis; in riferimento alle due raccolte egli afferma che «nell’uno e nell’altro caso, Couperin scendeva in campo per risolvere la polemica dei gusti, propugnando la riunione, la sintesi e non la divisione, l’opposizione».
 

Egli aveva osservato precedentemente che 

l’informe produzione di ballets, intessuti delle più disparate forme di danza d’ogni provenienza, [era stata] incriminata e poi debellata con l’introduzione della sonade en trio (cioè a tre) da parte di François Couperin, sullo slancio degli esempi forniti da Corelli, i quali esempi dovettero sembrare al maestro francese la rivelazione d’una pratica musicale che occorreva mettere a frutto, e subito, per evitare che troppo sensibile risultasse la frattura fra “stile italiano” e “gusto francese”. […] Quelle prime sonades - ed è almeno curioso questo suo voler “nazionalizzare” la terminologia musicale mediata dall’Italia - recavano titoli (lo imponevano il costume francese, gli esempi di Chambonnières, di Marais, di d’Anglebert) quali La Pucelle, La Visionnaire, L’Astrée, La Steinquerque. Lasciate manoscritte ma sicuramente circolanti in Francia, le prime tre sonate furono stampate nel 1726.

Alla luce di quanto si è detto fino a questo punto, è evidente che l’utilizzo moderato dell’ineguaglianza, usata dalla mia allieva solo nel primo movimento e in qualche raro passo di semicrome per grado congiunto dell’allemanda, trova una sua ampia giustificazione. 

Lo stile di composizione, molto prossimo a quello italiano, e l’andamento melodico della Troisiéme Suitte - Sonate che, se si esclude il preludio iniziale, indubbiamente il più ‘francese’ dei cinque movimenti, è caratterizzato da salti - che modellano non solo e in particolare il profilo dell’Allemande, ma anche quello della Courante e della Gigue e perfino, anche se con significato molto diverso, quello del Grave -, e da arpeggi - presenti in particolare nella Courante -, giustificano ampiamente tali scelte esecutive.

Per quanto concerne la velocità di esecuzione dell’Allemande, giudicata eccessiva in rapporto a quelle che sono le sue caratteristiche, sarà bene considerare ancora una serie di cose.

Una testimonianza che riguarda la velocità della danza ce la fornisce Michel de Saint-Lambert. Egli sostiene che 

questa ineguaglianza di più crome di seguito non è osservata in tutti i pezzi a quattro tempi, come per esempio nelle Allemande, a causa della lentezza del movimento; in tal caso la ineguaglianza cade sulle semicrome, se ce ne sono.

Muffat, nel Florilegium primum,
 scrive che il  è «diviso in quattro presso gl’Italiani coll’aggiunger la parola di prestò».

Hotteterre, nel già citato chapitre XI.eme, afferma a proposito della misura in quattro movimenti () che essa «si batte in quattro movimenti e di solito molto lentamente» e che «le crome sono uguali e sono tanto lunghe quanto le semiminime nelle altre Misure» mentre «le semicrome sono puntate cioè una è lunga ed una breve». Inoltre specifica che «nella musica strumentale tale misura si addice ai Preludi o ai primi tempi delle Sonate, alle Allemande, agli Adagio, alle Fughe ecc., ma poco alle Airs de Ballet». Poco più avanti inoltre, appena dopo gli esempi, scrive che è «assai opportuno in tutte le misure avvertire, a proposito del movimento, di come lo pratichino quasi sempre gli Italiani, dal momento che una stessa specie è alle volte molto veloce e alle volte molto lenta».
 

In effetti è significativo, per la nostra indagine, che l’ultimo degli esempi in oggetto presenti proprio una Allemanda du même, dove ‘même’ è il Corelli dell’esempio immediatamente precedente, allemanda che porta come indicazione di movimento: Allegro. 

Un’altra testimonianza, sempre dall’ambiente italiano, ci viene dal Saggio di Antonio Lorenzoni.
 Essa è significativa anche se più tarda, essendo apparsa solo nel 1779, poiché Lorenzoni, nella sua trattazione, sembra ancora molto vicino all’esperienza barocca;
 inoltre egli dimostra di conoscere sia l’ambiente francese - citando più volte Jean-Jacques Rousseau, Étienne Loulié e altri-, sia soprattutto quello tedesco
 - Quantz in particolare.
 

Nel capitolo relativo alla “buona espressione”
 si legge che «l’Allemanda è un’aria da ballo molto comune in Allemagna. Quest’aria è a due tempi, ed è molto viva».
 Così scrivendo, il flautista italiano offre una differente testimonianza di tradizioni esecutive non omogenee. 

C’è un’ultima cosa che non va tralasciata: nella ristampa moderna della Troisiéme Suitte - Sonate, edita dalla casa editrice Eulenburg
 a cura di Hans Maria Kneihs, il secondo movimento appare indicato semplicemente come Allemande; tuttavia nell’originale, sopra la parte del flauto, si legge chiaramente: “gay”.

Che cosa sottintenda questa indicazione può essere oggetto di confronto e quanto sia più mossa una allemanda, alla quale venga aggiunto un “gay”, non è facile da determinare.
 Tra l’altro questa danza, «la più malinconica tra le danze passeggiate» all’epoca di Michael Praetorius,
 a differenza di altre forme non è presa in considerazione da Quantz, il quale non fornisce alcun chiarimento in merito al carattere e alla velocità.
 

È evidente che la risposta giusta potrà essere differente da esecutore a esecutore, come è differente, e in parte lo si è visto, tra compositore e compositore e tra periodi e luoghi diversi,
 anche se è difficile immaginare una esecuzione di un “gay” lenta o anche solo noiosetta. 

Perciò ritengo che il secondo movimento della Troisiéme Suitte - Sonate possa essere tranquillamente eseguito con più vivacità che non altre allemande francesi.

La prossima questione da affrontare, quella dell’utilizzo di “passaggi” all’italiana nel Grave della Troisiéme Suitte - Sonate (uno solo, per la verità, nell’esecuzione della mia allieva),
 è di certo la più spinosa.

PASSAGIO, o Passo, significa PASSAGE. È un sequenza del Canto composta di parecchie picole Note come Crome, Semicrome ecc., che dura al massimo una, due, o tre misure. 

Per risolvere il dilemma: passaggi sì, passaggi no, apparentemente basterebbe questa frase di Quantz che dice che

se si volesse abbellire di molti ornamenti volontari una composizione tardiva composta alla Francese, come ornarebbessi uno Adagio Italiano, e se all’incontro si volesse porre in esecuzione uno Adagio Italiano con bei tremoli alla Francese, e con molta riserbatezza, ed insipidezza; la prima composizione perderebbe’l suo bello, e la seconda sarebbe freddissima, e semplicissima; e l’una e l’altra di queste maniere di suonare sarebbe contro il gusto dei Francesi, e degl’Italiani. Conviene eseguire ogni pezzo conforme il suo metodo, e se questo mancasse, non si deve giudicare assolutamente; e posto che questi due generi di composizioni fossero fatte conforme’l loro competente gusto, non fa di mestieri, che un Italiano voglia giudicare della composizione Francese, né un Francese della Italiana, mentre tutti sono prevenuti in favore del loro Paese, e della Musica della loro Nazione.
 

La questione così sembrerebbe risolta.

Tuttavia anche in questo caso non è inutile prendere e tenere in considerazione anche altri contributi, non da ultimo la definizione sopra riportata di ‘passaggio’ data dal bibliografo e compositore francese Brossard, secondo Roberto Zanetti «imitatore dello stile di Lully».

Muffat nella prefazione alla seconda parte del Florilegium, nel quinto capitoletto (V. Venustas. Degli ornamenti del suonar), dedicato alle «gratiette, e gl’ornamenti della maniera Francese», insegna quali siano gli abbellimenti «della scuola del fù Signor di Lulli […] cavati dal più puro fonte del modo cantabile». Egli specifica che «essendo il numero di questi ornamenti ò figure maggior, ch’alcuni forsi pensano» si accontenterà «di toccarne i precipui con brevità».
 Tra questi troviamo anche la diminuzione o passaggio. 

Immediatamente di seguito, Muffat fornisce dieci regole per l’utilizzo di tali abbellimenti specificando che 

in queste dieci regole ci é contenuto come in un compendio tutto il secretto degli ornamenti del suonar alla Francese, dal quale (oltre ciò c’hó detto nei articoli precedenti) dipende una soavità, forza, e beltà particolare di questo stile, che lo fà distinguere dagl’altri.
 

Tra queste regole troviamo specificato
 da una parte come, «essendo pericoloso di rischiarsi à diminuir dà se all’improvviso», si diano «solamente alcune diminutioni le più usitate»;
 dall’altra come, illustrando «i modi più belli, e più usati di formar, ed ornar le Cadenze al buon gusto dei Lullisti, […] il benigno Lettore si possa conformare, ed osservarne con giudicio l’uso raffinato delle principali figure, ò gratiette, ch’abbelliscono il suonar».

Altre interessanti informazioni si possono ricavare da un altro trattato poco conosciuto: La belle methode ou l’art de bien chanter, unica opera sopravvissuta di Jean Millet.
 Come asserisce Giuliana Montanari, esso «è un breve trattato di ornamentazione, dedicato all’arte del canto, che costituisce, per diversi motivi, una testimonianza di raro valore» perché, tra le altre cose, «preserva una tradizione di ornamentazione vocale dell’air de cours francese per lo più scomparsa».
 Aggiunge la Montanari che «rispetto alla ricchezza improvvisativa di questo primo periodo [«l’air de cour francese conosce la sua epoca d’oro in particolare durante il regno di Luigi XIII, nella prima metà del XVII secolo»], le ornamentazioni verso il 1660 diventano più convenzionali e prevedibili. Tale processo, tuttavia, si sviluppa inizialmente a Parigi, mentre la provincia
 si appropria delle innovazioni con un certo ritardo: così l’opera di Millet ha il pregio di restituirci la tradizione dell’ornamentazione vocale anteriore a tali cambiamenti».

In questo trattatello ci sono moltissimi esempi di intervalli diminuiti nonché di cadenze ornate in varie maniere. 

Non è qui il caso di illustrare il contenuto del volume nei particolari, è sufficiente riproporne un passo che ha attinenza con la nostra indagine, in cui si legge che 

a causa delle molteplici possibili combinazioni di note, esistono infinite forme di passaggi. Ogni nazione ha il suo particolare modo di cantare, così i passaggi, che costituiscono la bellezza del canto quando sono ben eseguiti, lo rendono sgradevole quando non osservano la giusta misura, sia per essere frequenti, sia per un’eccessiva lunghezza che li rende noiosi.

Questi due esempi (Muffat e Millet) sono senz’altro utili per testimoniare una varietà nella prassi che forse noi oggi, anche per comodità, tendiamo a rimuovere. 

Sicuramente è più comodo accettare, come unica prospettiva esecutiva, che 

li Francesi fanno tutto l’opposto di quello […] che gl’Italiani fanno; poiché siccome questi sono troppo amanti delle mutazioni nella Musica, così quelli lo sono troppo poco, e sono molto schiavi a questo proposito,
 

e che, continua Quantz,

li Francesi fanno accusazione agl’Italiani, la quale non è veramente affatto ingiusta, di aver posti senza riflessione troppo passaggi nelle Arie; mentre è vero che se il senso delle parole lo concede, e che il cantore abbia abilità di porre in esecuzione li passaggi con spirito, ugualmente, con sodezza, e con distinzione, questi arrecano un grande abbellimento nel canto.
 

Ma anche da ciò che scrive il flautista compositore tedesco, mi sembra di poter affermare che i musicisti francesi, la cui musica «non è arrichita di molte variazioni» 
 non rimproveravano tanto i colleghi italiani per il fatto che usavano passaggi fioriti, ma piuttosto ne deprecavano l’uso costante e eccessivamente ricco che ne facevano, soprattutto i cantanti. 

Così si dimostra una concordanza di giudizio tra Millet e Quantz, che risulta evidente, nonostante la distanza geografica e temporale (tra la data di pubblicazione de La belle methode e il Versuch intercorre quasi un secolo). 

D’altra parte, osservando che le vicende biografiche di Hotteterre sono grosso modo equidistanti da quelle di Muffat e di Quantz, va rimarcato che, anche se questi quattro musicisti non si fossero mai incontrati tra loro - cosa del resto possibile visto, che le sole vite di Quantz e di Hotteterre si sovrappongono cronologicamente in maniera significativa, essendo più anziani Muffat e ancora di più Millet -, il clima culturale dell’età barocca in Francia, nazione in cui tutti e quattro i compositori hanno vissuto anche se alcuni solo per brevi periodi, ha goduto di una certa continuità, garantita dalla figura di Lully,
 il cantore ufficiale della gloria del regno di Luigi XIV, il quale, nella vita culturale parigina, lasciò un’impronta talmente netta e un’eredità così pesante da far scrivere ancora a Quantz, nel 1752, che 

è ben noto, che Lulli è stato Italiano, e li Francesi lo stimano come sovrano nella Musica; il suo gusto viene anche presentemente imitato da tutta la Francia, e se qualcheduno è di parere di allontanarsene, fanno ogni sforzo per torlo dal suo errore, acciò conservi questo gusto senza la menoma mutazione. Io concedo, che questo ragguardevole uomo, essendo andato in Francia nel fiore della sua gioventù, si sia adattato alquanto alla antica Musica Francese, e ne abbia preso il gusto; ma non mi si potrà dimostrare, che volesse affatto abbandonare’l gusto proprio alla sua nazione, del quale se ne’era già alquanto imbevuto in Italia, e molto meno poi volesse lasciare’l suo spirito; ma converrà dire, che abbia fatto un mescuglio di un gusto di una nazione con quello di un’altra; e siccome non s’ignora, che’l gusto degl’Italiani per la Musica si è di gran lunga mutato dopo la morte di Lulli, e siccome si sà che li Francesi all’incontro lo hanno sempre conservato anche dopo la di lui morte; così la diversità si è vieppiù dopo quel tempo fatta conoscere con una maniera tanto manifesta.
 

Il fine conoscitore del suo tempo, in questo ragionamento, si sposa con la capacità di leggere la storia musicale recente; in effetti Giovanni Battista Lulli, nato a Firenze, non poteva non aver portato con sé un’eredità culturale italiana, nonostante si fosse trasferito a Parigi a poco più di tredici anni. Oltretutto quelli erano gli anni in cui il cardinale Mazzarino chiamava alla corte francese musicisti italiani per rappresentazioni musicali di opere italiane, trovando sì una forte resistenza,
 ma iniziando la Francia alle magie sceniche di Giacomo Torelli. Lully si trovò a dover mescolare spesso stile italiano e francese ma «l’allegro esitare di Lully tra italiani e francesi ebbe termine infine con la morte di Mazzarino;
 poco dopo egli divenne il campione di uno stile musicale nazionale francese».

A questo stile, a leggere Muffat, non è precluso l’uso di ‘passaggi diminuiti’. 

Prendendo in esame i vari testi, sembra piuttosto che questa prassi divenga nel tempo sempre più sfumata.  Però anche leggendo la definizione relativamente più tarda di “passage”, data da Jean-Jacques Rousseau nel Dictionnaire de Musique
 dove si trova scritto che il ‘passaggio’, chiamato dagli Italiani anche passo, è un

abbellimento di cui è caricato un tratto di canto, di solito assai breve […] si compone di più note o diminuzioni che vengono cantate o eseguite molto leggermente

e che 

ogni cantante in Italia è tenuto a saper comporre dei «passi», mentre invece la maggior parte dei cantanti francesi non si scosta mai dalla nota e non esegue passi che non siano scritti

non si ha affatto la sensazione della assolutezza del divieto, poiché è evidente che “la maggior parte” non significa “tutti” (e che nelle parole di Rousseau è celato un velato giudizio).

Sottigliezze? Forse.

In ultima analisi, credo che la differenza essenziale tra la musica francese e quella italiana non risieda affatto nell’utilizzo esclusivo di un ‘ingrediente’ invece che di un’altro. 

Non è ad esempio l’ineguaglianza non scritta
 a caratterizzare la differenza tra i due stili nazionali; anche se gli italiani scrivevano «la propria musica con gli esatti valori che hanno pensato»;
 c’è tutta una tradizione italiana che va in altra direzione che non va dimenticata: dai primi esempi di diminuzioni puntate di Silvestro Ganassi,
 che precede di pochi anni la prima esplicita descrizione in francese dell’ineguaglianza,
 attraverso Caccini,
 Brunelli,
 Frescobaldi
 fino a Lorenzoni,
 che porta Luigi Rovighi a concludere che «in realtà l’alterazione ritmica, prescritta dagli autori francesi, è lasciata dagli autori italiani alla libera scelta dell’esecutore»
 riconoscendo «infondata l’asserzione abbastanza frequente di una esclusività francese riguardante la prassi dell’ineguaglianza».
 

Anche se Quantz, come si è già visto, rimarca la differenza tra gl’Italiani, «troppo amanti delle mutazioni nella Musica» e i Francesi, «troppo poco»,
 non può essere neppure la prassi di eseguire i soli abbellimenti scritti, rispetto alla libertà d’improvvisare «grandi variazioni arbitrarie»
 a definire esclusivamente lo stile, essendo principalmente una questione di misura - non esistendo per i Francesi, come si è visto, alcun divieto a priori di far passages.

Oltretutto è molto improbabile che i compositori francesi volessero eseguite le proprie composizioni con i soli abbellimenti scritti perché, per alcuni che definiscono in maniera appropriata i propri abbellimenti e per altri che ne fanno un uso variegato, tanti si limitano ad indicare in partitura i soli trilli o poco più. Certamente possiamo eseguire Hotteterre alla Hotteterre o Couperin alla Couperin, o quanto meno con cautela provare ad avvicinarci; ma per gli altri, per coloro che non hanno lasciato documenti a chi ci si deve rifare? 

E c’è di più: le stesse Sonates en trio (1712) di Hotteterre riportano pochissimi abbellimenti in partitura ed è da escludere che potessero essere eseguite come scritte, dal momento che è lo stesso autore, nell’Avvertimento al Premier livre de pieces (1715), a dare tutta una serie di indicazioni su quali siano gli abbellimenti da usarsi e, tra questi, quali vengano scritti e quali no.

Credo quindi che tali ‘ingredienti’ nei due stili vengano mescolati con dosi molto diverse, così diverse da renderli complessivamente molto dissimili tra loro. Anche per questo mentre «lo stile delle composizioni italiane è piccante, fiorito, espressivo; quello delle composizioni francesi è naturale, fluido, tenero»,
 poiché «i Francesi nelle Arie che suonano mirano alla dolcezza, alla facilità, alla scorrevolezza, alla coerenza», mentre «gli Italiani si avventurano nelle modulazioni più aspre e insolite ma poi hanno ragione del loro ardimento, sicuri del successo».

Inoltre 

li Francesi hanno molti scrupoli per l’arte del Comporre, ed è vero che sono più modesti nelle loro Musiche da Chiesa, di quello gl’Italiani lo siano nelle loro; ma essi cadano più agevolmente nella insipidezza. Antepongono il tuono naturale al cromatico. Si può sempre comprendere nelle loro melodie il seguito dei pensieri, e non hanno tanta abondanza d’invenzioni, quanta gl’Italiani hanno. Eglino hanno maggior riguardo alla espressione delle parole, di quello abbiano ad un canto alletevole, e vezzoso. Gli Italiani fanno ogni suo studio di porre per lo più le bellezze della Composizione nella sola parte principale, talmente che non vi pongono qualche volta il Basso. Li Francesi all’incontrario pongono per lo più maggior bellezza nella parte fondamentale, di quello mettano nella principale. Il loro Accompagnamento partecipa più tosto di semplice, che di sublime. Èvvi troppo canto nei loro Recitativi, ed havvene poco nelle loro Arie; e non si può sempre comprender con franchezza nelle loro Opere, se ciò che si senta cantare sia un Recitativo, ovvero uno Arioso. Allorche un’Aria tenera siegue doppo un Recitativo Francese, si rimane talmente sopito, che non si ha più attenzione, il che è contrario allo scopo della Opera, […] 

Li Francesi hanno nell’arte del Comporre molto spirito, molta espressione, e molta naturalezza, come pure sono aggradevoli, si fanno chiaramente intendere da tutti, ed usano maggiore attenzione per la metrica di quello adoprino gl’Italiani; ma sono affatto sproveduti di finezza, e di ardire, non si arbitrano di nulla, si assoggettiscono di troppo,
 sono troppo fra di loro somiglievoli, hanno molta semplicità nella loro maniera di pensare, non hanno abbondanza d’invenzioni, ripetono quasi sempre i pensieri dei loro predecessori, e compongano più tosto per coloro, che sono dilettanti, di quello componghino per quelli, che hanno cognizione della Musica. […] Li Francesi hanno una maniera di cantare più semplice, che artificiosa, più parlabile, che cantabile;
 hanno la espressione delle passioni, come pure la voce più tosto affettata, che naturale; ella manca di molto in riguardo al gusto, ed alla espressione, non è arrichita di molte variazioni; serve più tosto a quelli che si dilettano di Musica, di quello serva per coloro, che ne hanno vera intelligenza; compete più tosto a canzoni da bere, che ad Arie serie, non manca di rallegrare li sensi, ma non coglie lo spirito della Musica, non sollecita la comprensione musicale. […] Li Francesi hanno una maniera di suonare piena di soggezione, ma modesta, schietta, chiara, e convenevole alla esecuzione, facile da imitare: ella non ha né finezza, né oscurità, ella si rende intelligibile a tutti, ed anche adattabile agli amatori di Musica; ella non esigge molta cognizione dell’armonia, mentre gli abbellimenti sono per lo più prescritti dal Compositore; così ella non somministra molti pensamenti ai conoscitori di Musica. In una parola la Musica Italiana è arbitraria, e la Francese è molto limitata, così che se la Musica Francese dovrà riescire di aggradimento, tale incontro dipenderà più tosto dalla Composizione, che dalla esecuzione; e se all’incontro la Musica Italiana sarà aggradevole, tale aggradimento deve avere la sua origine quando dalla esecuzione, quando dalla Composizione, ed in alcuni casi più dalla esecuzione, che dalla Composizione. Si deve anteporre la maniera di cantare, che gl’Italiani hanno, a quella di suonare, ed all’incontro la maniera Francese di suonare anteporsi deve alla maniera di cantare.
 

Come scrive Christopher Hogwood:

la suprema sicurezza di sé della Francia e la sua centralizzazione intorno a Parigi protessero questa nazione dall’invasione italiana più a lungo di qualsiasi altra potenza europea. Il modello per le attività musicali era dato dalla corte di Versailles, dove il gusto era stato plasmato dalla dittatura di Lully e non giustificava l’uso delle sonate.
 

Ma come confessò Couperin a proposito degli «stili italiano e francese» che «si sono a lungo spartiti la Repubblica della Musica in Francia»:

per parte mia, ho sempre tenuto in gran conto le opere che mi parevano meritare ammirazione senza considerazione né per l’autore né per la sua nazionalità; e le prime sonate italiane che apparvero a Parigi più di trent’anni fa e che mi incoraggiarono a comporne di mie, a mio parere non han fatto torto né alle opere di M. de Lully, né a quelle dei miei avi, che sempre mi limiterò ad ammirare piuttosto che imitare. E così, in ragione della mia neutralità, resto sotto le benevole influenze che fino ad oggi mi han guidato. 
 

E credo che queste parole sarebbero state condivise anche da Hotteterre.

Ritengo perciò che sia molto importante valutare attentamente tutta questa mole di documenti per arrivare a una qualche conclusione: se esistono due stili nazionali spesso contrapposti,
 non si dovrà mai escludere che tali stili possano essere venuti a contatto e che questo contatto non abbia avuto delle conseguenze; anzi, come si è visto, sono proprio questa contiguità e questa relazione ad avere maturato frutti artistici di grande eccellenza (si pensi all’Apothéose de Corelli,
 ad esempio, dove «Couperin fece una amalgama ispirata dei punti di forza degli stili rivali»
 unendo «alla delicatezza e alla bellezza della maniera italiana l’eleganza e la vivacità di quella francese»).

Perciò se una sonate è volutamente (o anche involontariamente?) ispirata ad uno stile diverso, se è possibile cioè rilevare indizi che la facciano ritenere apparentata, almeno in alcuni momenti, con repertori di diversa estrazione, se insomma anche un Francese dimentica per un attimo il “respiro della danza”, che cosa impedisce di agire di conseguenza? 

Saper discernere tra questi aspetti a volte è molto importante, anche quando ci si trova davanti a composizioni provenienti da ‘nazioni’ che sappiamo riferirsi ora a questo ora a quel modello;
 in questi casi la scelta esecutiva non potrà che dipendere dalla capacità di ‘leggere’ la partitura e di saperla filtrare in maniera corretta.

Metodologicamente ciò che ritengo veramente importante, è ‘insegnare’ a lavorare partendo dalla conoscenza delle fonti, dallo studio dei testi e dalla loro comparazione, perché oggi

i riferimenti cui gli esecutori e gli studiosi possono attingere per la ricostituzione di una prassi esecutiva il più possibile filologica e realistica sono […] molteplici: la storia e l’organizzazione delle istituzioni musicali pubbliche, private e categoriali, la storia sociale, la storia del pensiero musicale, l’organologia, la storia della scienza e della tecnica, l’iconografia musicale, l’architettura dei luoghi musicali, l’acustica ambientale, la paleografia musicale, l’analisi musicale, la significazione e la retorica musicale, le indicazioni presenti nelle edizioni originali (comprese prefazioni e dedicatorie), la trattatistica e la manualistica, i riferimenti più o meno professionali presenti in fonti letterarie e cronachistiche, la sopravvivenza di pratiche musicali oggi d’interesse etnologico.
 

Non credo affatto di dover trarre delle conclusioni ulteriori da questa analisi. Come si è dimostrato la documentazione in nostro possesso, sicuramente parziale, può essere molto variegata e, a seconda del tipo di lettura che di essa si fa, si può arrivare ad una conclusione o ad un altra. 

Certamente, come suggerito da un collega, si potrebbe evitare di portare al diploma una sonata in ‘stile francese’ che non sia perfettamente in ‘stile francese’, ma per fare questo dovremmo escludere ‘a priori’ che nello stile francese possano esserci tracce dello stile italiano; ma questa scelta preconcetta, personalmente, non me la sento proprio di farla.

Ogni esecutore dunque deve perseguire la consapevolezza delle proprie scelte esecutive, quali esse siano. Solo così potrà agire responsabilmente. 

Un allievo, all’inizio del suo percorso di studi cercherà probabilmente di imitare il maestro o di copiare una bella esecuzione ‘live‘ di un collega o ascoltata da un disco; ma l’ascolto di decine di versioni di flautisti, anche quando fossero riconosciuti come i migliori, non può sostituire la fatica di verificare le proprie interpretazioni attraverso le fonti originali (trattati, pubblicazioni ecc.), sottoponendole cioè al filtro del dato storico. L’unica vera testimonianza, nel nostro caso imperdibile quanto, ahimè, impossibile, sarebbe quella di poter ascoltare Hotteterre che suona Hotteterre!

Perciò se col tempo l’allievo proverà e riuscirà a trovare una propria strada, dal mio punto di vista non potrò che rallegrarmi.

Daniele Salvatore

Rimini, finito di scrivere il 24 novembre 2005
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�	«Una della prime momeries fu danzata il 29 gennaio 1392 all’Hôtel Reine Blanche, per celebrare il matrimonio di un cavaliere della casa di Vermandois con una dama del seguito della regina Isabella di Baviera; composta da uno dei favoriti del re, Hugonin de Janzay, tale memorie comprendeva tra i partecipanti il re Carlo VI, il conte di Jouy, Carlo di Poitiers ed altri tre cortigiani.» Robert M. Isherwood, La musica al servizio del re - Francia: XVII secolo, Il Mulino, Bologna 1988, (Music in the Service of the King. France in the Seventeenth Century, Cornell University Press, Ithaca and London 1973) p. 72.


�	Alla vigilia del massacro di San Bartolomeo «Caterina [de’ Medici] fece mettere in scena uno degli spectacles più carichi di significato politico che fossero rappresentati nel periodo dei Valois; […] il Paradis d’amour fu eseguito il 20 agosto 1572 nella Salle de Bourbon, nell’ambito dei festeggiamenti per le nozze di Margherita di Valois con Enrico, il protestante re di Navarra.» ibid., p. 76. Un altro importante avvenimento, «vera pietra miliare nello sviluppo del balletto di corte e dell’opera francese» fu «la settimana di spettacoli coronata dal Ballet comique de la reine», «la più sfarzosa serie d’intrattenimenti mai prodotta per i Valois, quella presentata nell’ottobre del 1581 per celebrare il matrimonio di Margherita di Lorena, sorella della regina, con il duca di Joyeuse, favorito del re e finanziatore» dell’Académie de poésie et de musique, fondata nel 1570 dal poeta Jean-Antoine de Baïf, «il quale credeva che, per poter far rivivere in pieno l’antica unione di musica e poesia, si dovesse far corrispondere esattamente il valore delle note alla quantità delle sillabe del verso francese». Baïf, insieme ai compositori dell’Académie: Thibault de Courville, Claude Le Jeune, Jacques Maudit e altri, credette che «il segreto degli effetti consistesse in un certo tipo di musica [musique mesurée] e di poesia [vers mesurée] misurate insieme alla maniera degli antichi» e perciò richiedeva «l’adattamento dei ritmi musicali ai ritmi dell’antica poesia», facendo sì che diventassero «i ritmi, piuttosto che l’armonia, la chiave degli affetti». R. M. Isherwood, ibid., p. 83 e seg.


�	Rispettivamente: fondatore della dinastia borbonica; moglie e poi, alla morte di Enrico IV, reggente per il figlio fino al raggiungimento della maggior età; figlio, successore al trono nel 1616.


�	L’episodio si trova riferito in R. M. Isherwood, op. cit., p. 104. 


�	Ibid., p. 104.


�	Ibid., p. 117. «L’ultimo, e il più splendido, dei balletti politici del regno di Luigi XIII fu il Ballet de la prosperité des armes de France, fatto rappresentare dal cardinal Richelieu nel suo palazzo il 7 febbraio 1641. Per l’occasione Richelieu […] fece venire a Parigi Giacomo Torelli, il celebre mago italiano della messinscena, e fece installare nel teatro del palazzo complicate apparecchiature sceniche» (p. 121).


�	Ibid., p. 126.


�	Vedi nota 1. 


�	Ibid., cap. 17, VII, § 56. 


�	Ibidem.


�	Il termine con tale significato, ricorda Marcello Castellani nella nota 5 dell’introduzione al facsimile de L’Art de preluder (vedi n. 16), «è introdotto per la prima volta da Hotteterre a pag. 24 del capitolo VIII dei Principes de la flûte traversière (Paris 1707) con le seguenti parole: “On fera bien d’observer que l’on ne doit pas toujours passer les croches égalment et qu’on doit dans certaines mesures, en faire une longue et une breve … cela s’appelle pointer” (‘Bisognerà far bene attenzione a non eseguire sempre le crome eguali ma a farle in alcuni tempi una lunga e una breve … ciò è detto puntare’).


�	L’organista e musicologo americano David Fuller fornisce una bibliografia esattamente di 100 titoli (e l’elenco non è completo) compresi tra l’Opera Intitulata Fontegara di Silvestro Ganassi (Venezia 1535) e la Théorie musicale di A. F. Emy de l’Ilette (Paris ca. 1810), di cui 88 pubblicati tra il 1657 e la fine del XVIII secolo (David Randal Fuller,  Notes inégales, voce dal “The New Grove Dictionary of Music and Musicians”, Stanley Sadie and John Tirrell, London, 2001). 


�	François Couperin, L’Art de toucher le Clavecin, Paris 1717; facsimile Breitkopf & Härtel, Leipzig 1933; versione italiana a cura di Gabriella Gentili Verona, Metodo per il clavicembalo, Curci, Milano 1988. Tutte le citazioni provengono da questa traduzione, p. 20.


�	Jacques  Hotteterre, L’Art de preluder sur la Flûte Traversiere Sur la Flûte-a-bec, Sur le Haubois, et autres Instrumens de Deßus, Paris 1719; facsimile a cura di Marcello Castellani, S.P.E.S., Firenze 1999.


�	Guillaume-Gabriel Nivers, Livre d’orgue, Paris 1665.


�	Nell’originale: «i. e. Half-beats».


�	Gilles Jullien, Premiere livre d’orgue, Paris 1690.


�	Étienne Loulié, Eléments ou principes de musique, Paris 1696.


�	Jean Rousseau, Traité de la viole, Paris, 1687.


�	Cioè la prima, terza ecc.


�	Michel de Saint-Lambert, Les principes du clavecin, Paris 1702.


�	David Fuller, op. cit., la trad. è opera dell’autore di questo articolo. Nelle affermazioni di Fuller bisogna tuttavia tener conto dei periodi storici diversi da cui provengono le citazioni. Non è da escludersi che Nivers e Jullien, trattando dell’ineguaglianza della croma, avessero in mente un’esecuzione del  in due piuttosto che in quattro, o comunque un andamento piuttosto veloce. Anche J. J. Rousseau dà una sua spiegazione sostenendo che «nella Musica Italiana tutte le Crome sono sempre uguali a meno che abbiano il punto. Ma nella Musica Francese le Crome non si fanno esattamente uguali che nella Misura a quattro Tempi; in tutte le altre si fanno sempre un po’ puntate a meno che non ci sia scritto Croches égales» Jean-Jacques Rousseau, Pointer, voce dal “Dictionnaire de Musique”, Paris 1768; facsimile G. Olms Hildesheim, New York 1969.


�	J. J. Quantz, op. cit., cap. XI, § 12. Riassumendo: le note di valore corto da suonare con l’ineguaglianza sono le  in 3/2; le  in 3/4; le  anziché le  nell’Allabreve (); le  o le biscrome nel 4/8 e nel 4/4, con una sostanziale coincidenza con quanto spiega Hotteterre nell’Art de preluder.


�	Ibid., cap. XI, § 12. 


�	Jacques  Hotteterre, Principes de la flute traversiere, Paris 1707; facsimile e traduzione tedesca dell’edizione del 1728, Estienne Roger, Amsterdam s. d., a cura di Hans Joachim Hellwig, Bärenreiter Verlag, Kassel 1958; facsimile a cura di Marcello Castellani, Spes, Firenze 1998; trad. italiana a cura di L. Carfagno, I principi del flauto traverso, o flauto tedesco, del flauto a becco, o flauto dolce e dell’oboe, Loffredo, Napoli s.d. [1989]; trad. italiana a cura di Irena Pahor, Principi di flauto traverso, flauto a becco e oboe, Pizzicato, Udine 1992. Gli esempi si trovano nel cap. VIII della prima parte del trattato: Traité de la flute traversiere.


�	«On doit pronuncer Ru, sur la Note qui fuit le Croche quand elle monte ou descend par degrez conjoints».


�	Un esempio indiretto di questa modalità è rilevabile in J. P. Freillon Poncein (La Veritable maniere d’apprendre a joüer en perfection du Haut-bois, de la Flûute et de Flageolet, Paris 1700; cit. parz. in Marcello Castellani, Elio Durante, Del portar della lingua negli instrumenti di fiato, Studio per edizioni scelte S.P.E.S., Firenze, 1987). Freillon Poncein, esemplificando l’applicazione delle sillabe tu e ru, fornisce una serie di esempi di inversione delle due sillabe - ru sulla nota ‘buona’ e viceversa -, che presuppongono una esecuzione ineguale - l’analogia con Hotteterre è palese -, esclusivamente in passi con andamento melodico per grado. 


�	A. Geoffroy - Dechaume, op. cit., p. 33 e p. 55.


�	L’esempio è preso da F. David, Méthode nouvelle de musique, Parigi 1737.


�	L’esempio proviene da Louis-Nicolas Clérambault, L’Amour piqué par une abeille, da una raccolta non specificata di “Cantates françoises à 1 et 2 voix”.


�	J. Hotteterre, Principes…, op. cit., Chapitre VIII.


�	Letteralmente: addolcimento, mitigazione.


�	Questa citazione, e le seguenti, sono tratte dalla trad. italiana a cura di Irena Pahor (v. nota 27).


�	L’esempio è indicato come tratto dal “Couplet de la Passacaille d’Armide”.


�	Tutte le citazioni sono tratte dalla traduzione in italiano di questo capitolo, ad opera di Debora Duval, di prossima pubblicazione nel sito dell’associazione dell’ERTA.


�	È lo stesso Muffat ad affermarlo nella prefazione Al Benigno Lettore, Amatore di Musica preposta alla prima parte della raccolta Suavioris harmoniae instrumentalis hyporchematicae florilegium primum, (Augsburg, 1695; NE: Florilegium Primum, Denkmäler der Tonkunst in Österreich, II, Artaria, Wien, 1895).


�	Gabriele Moroni, Muffat, voce dal “Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti”, Le Biografie, vol. 5, UTET, Torino, 1988.


�	Georg Muffat, Suavioris harmoniae instrumentalis hyporchematicae florilegium secundum, Passau, 1698; NE: Florilegium Secundum, Denkmäler der Tonkunst in Österreich, II, Artaria, Wien, 1895. Cfr. nota 38. Le quattro lingue in cui sono redatte le prefazioni di entrambi i volumi sono il latino, il tedesco, l’italiano e il francese.


�	G. Muffat, op. cit.; la citazione è presa dalla NE del 1895 (v. n. precedente), p. 33.


�	È da intendersi: semicrome. L’errore probabilmente deriva da un’errata italianizzazione di ‘doubles crochües / semifusæ / halben fusellen’, che sono i termini corrispondenti nelle altre tre lingue usate nella prefazione.


�	Cioè le  in , le  in  e le figure che rappresentano la metà del valore che esprime ogni figura del tempo ternario (le  in 3/2, la  in 3/4, 6/4, la  in 6/8 ecc.) quando si muovono per grado congiunto. Si noti che in Muffat, nel cosiddetto tempo a cappella, c’è una differenza sostanziale rispetto a Quantz e a Hotteterre (v. nota 25), che potrebbe forse derivare da una possibile diversa maniera di interpretare il tactus in tale misura.


�	Gli esempi si trovano in fondo alla prefatione segnalati con lettere. 


�	Jacques  Hotteterre, Deuxiéme Livre de Pieces pour la Flûte-traversiere Et autres Instruments, avec la Basse. Par M. r Hotteterre Le Romain. Flûte de la Chambre du Roy. Œuvre V.e, Paris 1715; facsimile: Studio per edizioni scelte S.P.E.S., Firenze 1980.


�	Nella stessa raccolta viene indicata come Sonate anche la successiva suite, la Quatriéme Suitte. In entrambi i casi la parola ‘sonate’ appare scritta in caratteri più grandi rispetto al resto del titolo.


�	Il riferimento delle citazioni corelliane si riferisce al capitolo XI de L’Art de preluder dove «per l’esattezza sono citate due volte l’opera terza, le Sonate da chiesa a tre (Roma 1689) e nove volte l’opera quinta, le Sonate a violino e violone o cimbalo (Roma 1700)».  


�	Nella nota 7 dell’introduzione.


�	Tutte le citazioni provengono dall’introduzione al facsimile de L’Art de preluder (op. cit.).


�	Jacques  Hotteterre, Sonates en trio pour le flûte traversieres, flûtes a bec, violons, hautbois ecc. , dediées a Son Altesse Royale Par M.r Hotteterre Le Romain. Flûte de la Chambre du Roy. Livre premier. Œuvre Troisieme, Paris 1712; facsimile: Studio per edizioni scelte S.P.E.S., Firenze 1980


�	Ibid., prefazione.


�	Il flautotraverso Antologia 1992, a cura di Gianni Lazzari, Bologna 1993, p. C. K. 23. La raccolta di Blavet cui fa riferimento è Sonates mélées de pièces pour la flûte traversiere avec le basse, 2.eme ouvre, (Paris 1732).


�	Sébastien de Brossard, bibliografo e compositore francese, nel suo Dictionnaire de musique (I ed.: Paris 1701, II ed. Paris 1703-1705), espone una propria definizione di ‘suonata’ e spiega anche la differenza tra sonate da chiesa e da camera, dichiarando che queste ultime «sono nient’altro che serie di diversi brani piuttosto brevi adatti alla danza e composti nella stessa Scala o Tonalità. Tali Sonate iniziano normalmente con un Preludio, o piccola Sonata, che serve da introduzione per tutti gli altri [brani]. Segue l’Allemanda, la Pavana, la Corrente, o altre danze o Melodie gravi; poi vengono le Gighe, le Passacaglie, le Gavotte, i Minuetti, le Ciaccone e altre Melodie vivaci; e tutte queste, composte nella stessa tonalità o Scala e suonate in successione danno luogo alla Sonata da camera» (questa e le prossime citazioni sono in Christopher Hogwood, La sonata a tre, Rugginenti, Torino 2003 [The Triosonata, 1979], p. 31). Anche se le sonate di Corelli - citate come modelli delle due tipologie sopratutto nella versione ampliata del 1710 dove il bibliografo «si dilunga sulla distinzione tra movimenti di danza e movimenti astratti (’Adagi o Larghi ecc. mescolati a fughe che provvedono agli Allegri’)» - «non sottostanno alle definizioni di Brossard», tale descrizione della sonata da camera calza invece perfettamente alla Troisiéme Suitte di Hotteterre.


�	Questo sostiene ad esempio David Fuller  (op. cit.).


�	«Coulés, dont les points marquent que la seconde notte de chaque tems doit être plus appuyée». Ibid., p. 7.


�	Anche l’indicazione “pointé-coulé” che F. Couperin appose nella courante à l’italienne (Concerts royaux, n.° 4, Paris 1722) viene spesso interpretata in questa direzione. Fuller suggerisce anche che «è possibile che semplici legature su coppie di crome, in particolare quando scendono per grado, fossero a volte interpretate come ineguaglianze rovesciate» (op. cit.). In effetti, a questo proposito, andrebbe considerata con attenzione proprio la Courante di Hotteterre della Quatriéme Suitte, poiché nella prima battuta del quarto sistema, all’inizio quindi della seconda parte della corrente e solo lì, appaiono quattro note discendenti scritte a coppie legate: semicroma-croma col punto, là dove buona parte del pezzo si muove melodicamente con quattro note (crome) discendenti legate a due a due.


�	F. Couperin, op. cit., (versione italiana, p. 6).


�	Alberto Basso, L’età di Bach e di Haendel, Storia della Musica, EDT, Torino 1976, p. 66.


�	Ibid., pp. 65-66. «Intorno al 1692-93 […] Couperin aveva tentato quella strada, ma […] aveva custodito nei cassetti quei primi tentativi» ibid., p. 65. «Nel suo catalogo [Dictionaire de musique, N. d. A.] Brossard ammette che “Tutti i compositori di Parigi, soprattutto gli Organisti avevano a quel tempo [1695] la smania, come accadde, di comporre sonates à la manière Italienne,” e pare che la capitolazione francese alle forme italiane fosse repentina quanto era stata differita nel tempo. Nel 1713 uno scrittore a Parigi poteva riferire che “Cantate e sonate qui spuntano come funghi; nessun musicista arriva senza una sonata o una cantata in tasca, non c’è un’anima che non voglia comporre la sua propria raccolta perché venga stampata e in questo modo batta gli italiani sul loro stesso terreno”. Solo quei compositori che erano, o erano stati, in relazione con le Istituzioni Reali e con la Bande des 24 Violons du Roy avevano un reale interesse per lo stile lulliano e resistettero all’avanzata dei corelliani» (cit. in Ch. Hogwood, op. cit., p. 148-9).


�	Michel de Saint-Lambert, Les principes du clavecin, Paris 1702; la cit. è in A. Geoffroy - Dechaume, op. cit., p. 63. Questa citazione completa la precedente tratta da D. Fuller, op. cit., nella prima parte di questa dissertazione.


�	G. Muffat, Florilegium primum, op. cit., p. 16.


�	Trad. di Debora Duval, v. nota 36.


�	Antonio Lorenzoni, Saggio per ben suonare il flautotraverso, Francesco Modena, Vicenza 1779, facsimile a cura di F. Alberto Gallo, Forni, Bologna 1969.


�	Caratteristica di questo periodo è ad esempio la nota distinzione nei tre stili da camera, da chiesa e da teatro esposta già da Angelo Berardi: «i nostri Antichi haueuano vno stile, et una pratica sola. Li moderni hanno trè stili, da Chiesa, da Camera, e da Teatro» (Miscellanea musicale, parte I, cap. XI, Bologna 1689) ma già anticipata da Gioseffo Zarlino nelle Istitutioni armoniche (Venezia 1561, parte III, Cap. 45): «haueranno etiandio li Cantori questo auertimento, che ad altro modo si canta nelle Chiese, et nelle Capelle publiche, et ad altro modo nelle priuate Camere». Lorenzoni accenna all’argomento nel capitolo XVI, § 145.


�	«Lorenzoni suggerisce a chi sia ormai pervenuto “al grado di Sonatore” le composizioni di “Giuseppe Haydn, Giovanni Wanhal, Giovanni Battista [sic] Bach, Giovanni Stamitz, Giuseppe Toeschi ed Artamanno Graaf”. Il gusto musicale era quindi decisamente orientato verso l’ambiente del nascente sinfonismo tedesco.» F. A. Gallo, Premessa all’edizione (in A.. Lorenzoni, op. cit.).


�	Lorenzoni tra l’altro conosceva il trattato di Quantz proprio nella versione francese - citata più di una volta-, pubblicata lo stesso anno sempre a Berlino e per lo stesso editore di quella originale tedesca, col titolo Essai d‘une methode pour apprendre à jouer de la flute traversiere.


Tra i tanti punti in comune tra il testo di Lorenzoni e di Quantz si segnala la distinzione tra «passione dominante, … quella passione, che il Compositore volle che regnasse nel pezzo generalmente» e «passione framischiata quella, che di quando in quando essa vi frappose» esposta nel cap. XVI, § 160, spiegata in maniera analoga da Quantz: «il Suonatore, quando esegue un pezzo, nascere far deve in se medesimo la principale passione, come pure le altre che vi si trovano. E siccome una perpetua mutazione delle passioni ha luogo nel numero maggiore delle composizioni, così deve il suonatore discernere qual sia la passione che si trova in ogni pensiero, e regolare su ciò dopoi la esecuzione sua» (J. J. Quantz, op. cit., cap. XI, §§ 15). Per approfondire tale rapporto si rimanda alla prefazione di F. A. Gallo al facsimile del trattato di Lorenzoni.  


�	Capitolo XVI.


�	A. Lorenzoni, op. cit., p. 80. Trovo interessante riprodurre qui la nota 95 di Sergio Balestracci, che si trova nella sezione VII del capitolo XVII (p. 339): «Nell’opera Der volkommene Capellmeister, […] Johann Mattheson, chiarita l’importanza del testo nella musica vocale per l’espressione delle emozioni (Affecte), sottolinea che la musica strumentale non solo mantiene questa capacità espressiva, ma riesce addirittura ad essere più libera e più efficace. Alla luce di questa considerazione, ad ogni tipo di movimento della suite viene attribuito un determinato carattere espressivo: l’allemanda è un movimento serio e rappresenta la soddisfazione della pace e dell’ordine delle cose; la corrente rappresenta la speranza trepida e dolce; la sarabanda rappresenta il rispetto; la giga all’inglese rappresenta la passione effimera, l’ira fugace; la loure ha un carattere altezzoso e superbo; la canarie esprime desiderio; la giga all’italiana non viene danzata, ma scorre velocemente come la corrente di un ruscello». 


�	Oltretutto nel tardo XVIII sec. l’allemanda cambiò veste, passando a designare una nuova danza in 6/8 (cfr.: Meredith Ellis Little, Suzanne G. Cusick, Allemande, voce dal “The New Grove Dictionary of Music and Musicians”, op. cit.).


�	Jacques  Hotteterre, 4 Suiten für Blockflöte und Basso continuo op. 5, II, Eulenburg, Vienna 1971.


�	Kuijken dice che «il significato di gay nella musica francese è difficile da spiegare. È difficile dire in cosa si differenzi dall’Allegro della musica italiana» aggiungendo quà e là delle definizioni:« eccitato», «sono contento», «spumeggiante», «rapido e leggero» (Il flautotraverso Antologia 1992, op. cit.,  p. C. K. 23-24.


�	Michael Praetorius, Syntagma musicum III, Wolfenbüttel, 1619 (facsimile: a cura di Arno Forchert, Bärenreiter, Kassel-Basel-London-New York-Prag, 2001), p. 25.


�	Può essere sorprendente per certi versi, ma Quantz, nel § 58 della sezione VII del capitolo XVII, dedicato al carattere e alla velocità d’esecuzione della “musica francese di danza” in uso al suo tempo, non cita affatto l’allemanda (mentre sono citate la Entrata, la Loura, la Corrente e altre 15 danze differenti). Quantz tuttavia è in buona compagnia, poiché altri elenchi di danze francesi sembrano ignorare l’allemanda; uno di questi è dato da Brossard, che nel Dictionnaire de musique, spiega che lo “Stylo choraico” è lo «stile proprio della danza, che si suddivide in tante maniere diverse quante sono le danze. Così, c’è lo stile delle Sarabande, dei Minuetti, dei Passepieds, delle Gavotte, delle Bourrées, dei Rigaudons, delle Gagliarde, delle Correnti, ecc.» (S. de Brossard, Style, voce dal “Dictionnaire de musique”, op. cit., la citazione in italiano è in A. Geoffroy - Dechaume, op. cit., p. 53).


Ancora più interessante è il caso di Raoul-Auger Feuillet, “maitre de dance” inventore probabilmente del primo sistema di notazione della danza teatrale e autore di un importante raccolta di coreografie, il quale afferma che esistono «tre tipi di misure nella danza: misure a due tempi, misure a tre tempi e misure a quattro tempi. La misura a due tempi, comprende le Airs de Gavotte, Gaillarde, Bourrée, Rigaudon, Gigue, Canarie, ecc. La misura a tre tempi, comprende le Airs de Courante, Sarabande, Passacaille, Chaconne, Menuet, Passepied, ecc. e la misura a quattro tempi, comprende le Airs lents, come per esempio l’Entrée d’Apollon de l’Opera du Triomphe de l’Amour, e le Airs de Loure» (Raoul-Auger Feuillet, Choréographie ou l’art de decrire la dance, par caracteres, figures et signes demonstratifs, Paris 1700; facsimile Georg Olms Verlag, Hildesheim - New York 1979, p. 87, la traduzione e i corsivi sono opera di chi scrive). Queste forme coreutiche sono le stesse ricordate da Quantz, il quale però aggiungerà la Pastorale, la Furia, la Carola, il Tamburino e la Marcia. Feuillet, nella seconda parte della sua raccolta (Recuil de danses) presenta coreografie di numerose danze e balletti: Rigaudon, Gigue, Entrée, Sarabande, Folie d’Espagne, Canarie, Balet, Bourée, la Mariée, Passepied, Contredanse, e perfino una Forlana e una Venitienne, ma non mostra alcuna allemanda. 


�	L’idea che ci si potrebbe fare, confrontando le fonti citate, è quella di uno sviluppo dell’allemanda da danza lenta a danza progressivamente più mossa e forse anche quella di una danza che, anche se praticata in Francia, era pur sempre considerata una danza ‘tedesca’; questa ipotesi però non corrisponde del tutto al vero.


�	Essendo stati aggiunti, tutti gli altri abbellimenti, nello stile delle ornamentazioni proposte da Georg Muffat, commentato più avanti nel testo.


�	S. de Brossard, Passagio, voce dal “Dictionnaire de musique”, op. cit., (trad. dell’autore).


�	J. J. Quantz, op. cit., cap. 18, § 8. 


�	Roberto Zanetti, Brossard, Sébastien de, voce dal “Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti”, Le biografie, I, UTET, Torino 1985.


�	Gli abbellimenti principali illustrati “con brevità” da Muffat sono il pizzico (mordante o mezzo trillo), il trillo (semplice o riflesso), vari tipi di accentuatione, l’appoggiatura e la preoccupatione, la confluenza (semplice, figurata, dritta, girellante), l’esclamazione (accessiva o supelativa), l’involtura, il crocchiamento, la diminutione o passaggio, la tirata o corsa, lo staccamento. Una presentazione esaustiva di tali ornamenti si può trovare in Giorgio Pacchioni, Selva di varî precetti, quarta parte o vol. IV, Ut Orpheus, Bologna, 1995.


�	G. Muffat, op. cit., p. 40.


�	Nella regola VIII.


�	Muffat esemplifica quattro brevi sequenze di tre note con alcune facili diminuzioni (6 in tutto), alcune delle quali ornate con trilli.
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