L’arte opportuna al sonar di flauto

Io mi sono letto tutta la Fontegara quando studiavo in conservatorio. L’ho letta con attenzione, non tanto per capire il significato del testo, ma semplicemente per decifrarla. Il risultato era sempre molto deludente: arrivavo in fondo alla pagina ed era passato così tanto tempo che non ricordavo più di cosa stesse parlando. A volte semplicemente cercavo di trovare una virgola o un punto per dare fiato alla frase, e con essi un senso. Insomma, l’esperienza di lettura/studio del testo di Ganassi, per noi ‘dolceflautisti’ un punto di riferimento invidiatoci, era, e continua a rimanere, impegnativa.

Ho intrapreso perciò questa fatica con l’unico scopo di rendere immediatamente fruibile agli studenti di flauto dolce, o di altri strumenti, e più in generale di musica antica, un trattato che è noto non solo per essere il primo dedicato interamente al flauto dolce e alla prassi della diminuzione, utile per molti altri strumenti e cantanti, ma anche per la sua considerevole difficoltà di lettura. Tale difficoltà nasce da alcuni fattori concomitanti: l’origine veneta di Silvestro Ganassi dal Fontego,
 nato a Venezia nel 1492,
 che si riflette nel testo, redatto in volgare ma con una forte caratterizzazione locale; poi la mancanza quasi assoluta di punteggiatura, che rende i periodi spesso infiniti e disarticolati; infine la particolare grafia della stampa che, come accade in questo periodo, fa uso spessissimo di abbreviazioni.
 Si possono aggiungere inoltre la normale difficoltà di comprensione della lingua italiana cinquecentesca e l’impegno a cui la stampa antica sottopone specialmente chi non è avvezzo a tali letture. Tutto ciò mi ha convinto che simile iniziativa potesse avere ottime ragioni per essere realizzata. E così grazie anche alla fiducia accordatami da Lorenzo Rinaldi, uno dei responsabili del “Gruppo editoriale Eridania”, sono riuscito a compiere questa impresa, ormai completata e che vedrà la luce nei prossimi mesi, sicuramente prima dell’inizio del nuovo anno accademico.

Questa mia rielaborazione non vuole sostituirsi al testo originale, di cui se ne caldeggia semmai il possesso
 per un confronto e una più corretta interpretazione, in questo libro si è solo ‘tradotto’ integralmente il testo originale nel tentativo di restituirlo più scorrevole alla lettura, ma senza apportare alcuna modifica che non fosse motivata da questa necessità. Al contrario, le diminuzioni (circa 130 delle 158 pagine complessive del trattato) sono state omesse, poiché nell’originale, cui si rimanda per l’esecuzione completa, sono sufficientemente leggibili.
 Di esse tuttavia ne sono state prodotte, a titolo esemplificativo, una pagina per ognuna delle quattro Regole che illustrano il modo & pratica del diminuire. Sono state riprodotte interamente invece le tavole che illustrano le diteggiature per ottenere le voci, cioè le note del flauto, e quelle che insegnano la galanteria, un abbellimento che si ottiene tremolando con il dito che fa la voce sul flauto,
 così come gli exempli del diminuir realizzati da Ganassi per illustrare le diverse possibilità del diminuire.

In sostanza, non ho voluto parafrasare la Fontegara, né tanto meno farne un riassunto: semplicemente, ho voluto renderla leggibile.

Questa prima parte del lavoro è stata completata da un abbondante apparato di note a piè di pagina che intende fornire allo studente qualche aiuto, ai fini di una maggior comprensione, con una speciale attenzione per gli argomenti pertinenti la teoria antica: tactus, proporzioni, ecc.; in questi casi non si è mai dato per scontato che il lettore potesse essere sufficientemente erudito, perciò, nonostante qualche ripetizione, si è preferito tornare a più riprese sugli stessi argomenti. Quando per una maggior esplicazione di taluni argomenti si è fatto qualche riferimento ad altri autori, non volendo e non potendo fare confronti definitivi ed esaustivi con tutto il materiale esistente, si è operata la scelta con l’arbitrio che l’autore di questo libro rivendica.

Tenendo conto della destinazione pratica di questo mio testo, a conclusione della prima parte dell’opera sono state aggiunte alcune tavole riassuntive dei principali argomenti trattati da Ganassi.

Il libro è diviso in due parti: mentre la prima è dedicata completamente alla ‘traduzione’ della Fontegara, la seconda parte è dedicata a una serie di testi, presentati cronologicamente, composti tra la fine del XV sec. e l’inizio del XVII.  In sostanza è una ‘collectanea’ divisa in diciannove appendici, ognuna dedicata ad un autore (con estratti ed esempi musicali da stampe e manoscritti), nelle quali si affrontano problematiche simili, o comunque attinenti, a quelle della Fontegara. Per una certa coerenza stilistica ci si è limitati alle fonti la cui pubblicazione, o redazione, non oltrepassa il secondo decennio del Seicento: poco più di un secolo di documenti che precedono, affiancano o seguono l’edizione della Fontegara; unica eccezione: un articolo di Dario Lo Cicero, qui riproposto corretto dall’autore, dopo essere apparso circa vent’anni fa sulla rivista Il Flauto Dolce, ma ancora estremamente interessante per le problematiche che affronta.

Le dimensioni di questa seconda parte probabilmente oltrepassano i limiti che la stessa definizione di ‘appendici’ suggerirebbe; in effetti questa essa costituisce quasi un libro a sé, ma è solo in quanto ampliamento di argomenti trattati, o anche solo sfiorati da Ganassi, che trova la sua giustificazione. Pur non avendo la pretesa di essere esauriente, tale sezione vuole piuttosto stimolare il lettore e lo studente di musica antica ad appassionarsi, anche attraverso i documenti originali, alla conoscenza ‘vera’ degli oggetti di studio: flauti e diteggiature; lingue e diminuzioni; abbellimenti; teoria esacordale; proporzioni; teoria modale; altri problemi di teoria; ‘musico perfetto’ e ‘seconda prattica’; temperamenti; organologia; basso continuo ecc.

La prima appendice, dal trattato Practica Musice di Gaffurio, ad esempio presenta un interessante duo in proporzione supertripartientequartas (7/4), riportato in notazione originale e trascritto in notazione moderna, che si ricollega direttamente alla Regola Quarta delle diminuzioni ganassiane. Inoltre vengono proposte alcune immagini tra cui una famosa riproduzione allegorica (quella dove si vede il serpente Pitone dipanarsi lungo l’illustrazione tra Muse, Grazie, Apollo ecc.) che sintetizza molto bene un sapere antico che ha le sue radici nella cultura greca, oltre a una sorta di riproduzione sinottica della scala musicale, espressa con la terminologia di origine greca e con la sua interpretazione attraverso il metodo didattico della ‘solmisazione’, che ci fornisce l’occasione di spiegare in breve il sistema esacordale, sistema ovviamente usato anche da Ganassi. Un confronto con analoghe illustrazioni, tratte dalle Istitutioni Harmoniche di Zarlino, del quale si riporta anche un passo del cap. 30 della Seconda Parte dello stesso trattato, completa l’appendice.

Le appendici II, III e V, derivate rispettivamente dai trattati di Virdung, Agricola e Jambe de Fer, illustrano diteggiature di flauti dolci, ma anche di altri strumenti affini, e mostrano riprodotti alcuni di questi strumenti. I primi due testi sono anteriori alla Fontegara, mentre l’ultimo è di pochissimo posteriore, perciò rappresentano, soprattutto per i flautisti, tre importanti riferimenti storici molto prossimi a Ganassi. Nell’appendice destinata ad Agricola è riprodotta una tastiera, sulla quale sono riportate le note, segnate con lettere e trattini, ad indicare le varie ottave; il disegno illustra un metodo per esemplificare la corrispondenza, sulla tastiera, delle altezze dei suoni. Metodi analoghi saranno illustrati anche in altre appendici e in particolare ne parlerà Praetorius (app. XVII) nel suo Syntagma Musicum, uno dei più importanti trattati di organologia dei primi anni del XVII secolo. È da segnalare che tutti questi trattati, a tutt’oggi, non sono mai stati tradotti e pubblicati in italiano, se non parzialmente.

La quarta appendice, che riporta alcune parti del famoso metodo di diminuzione di Ortiz, si apparenta con analoghi metodi, quali quello di Dalla Casa (app. VII), Conforti (app. VIII), Bovicelli (app. IX), Virgiliano (app. XII), F. Rognoni (app. XVIII) e in parte si ricollega all’appendice dedicata a Zacconi  (app. XI). La presenza di tutte queste sezioni è particolarmente motivata dalla stessa natura del trattato di Ganassi, che è anche, o vista la consistenza di esemplificazioni pratiche in esso presenti vorrei dire: è prima di tutto, un trattato sull’arte della diminuzione.

L’argomento della ‘diminuzione’ (o ‘passaggi’, come si legge ne Le Nuove Musiche) è sottoposto a un drastico giudizio nella prefazione di Caccini, di cui troviamo un sunto nell’appendice XIII. In questa raccolta si assiste ad una sorta di svolta epocale, poiché se è vero che nel Seicento la pratica polifonica perde interesse a favore di quella monodica, o quanto meno l’attenzione alla parola porta a privilegiare la parte melodica a scapito delle altre, indubbiamente Caccini, con la sua presa di posizione, viene a trovarsi proprio sullo spartiacque. Infatti, se da una parte egli si pronuncia polemicamente contro l’uso della diminuzione, necessità che lo porta a sfuggire l’antica maniera di far passaggi, cioè quel ‘diminuire’ in valori più brevi una melodia, dall’altra, pur sempre da lì partendo, che gli abbellimenti altro non sono spesso che brevi ‘passaggi’, suggerisce modi di aggraziare la linea del cantante, in maniera espressiva. La trattazione che fa delle ‘esclamazioni’, dei ‘trilli’, delle ‘cascate’ ecc., diventa perciò importante ai fini di una miglior definizione degli ‘affetti’ esprimibili attraverso la musica; ed è importante anche per l’arricchimento che ne può conseguire agli strumentisti, i quali, rammentando le parole di Ganassi, non devono mai dimenticare che il loro vero maestro è il ‘sufficiente e perito cantore’. Proprio da questo ammonimento in questo libro hanno trovato spazio le parole di Caccini e di Bovicelli. 

Gli abbellimenti, che non dimentichiamo rappresentano un altro importantissimo argomento trattato da Ganassi, trovano spazio anche in varie altre appendici: l’VIII (Conforti), la IX (Bovicelli), la XVIII (F. Rognoni), che offrono dunque al lettore alcuni documenti di estrema importanza per la loro conoscenza.

L’appendice VI è particolarmente corposa, essendo dedicata al più noto trattato di teoria del cinquecento, le già citate Istitutioni Harmoniche di Zarlino. Essa ci dà l’opportunità di sfiorare altri argomenti che affiorano qua e là in Ganassi, quali ad esempio la teoria delle ‘proporzioni’, o problemi che riguardano l’intonazione; inoltre ci porge l’occasione di spiegare la ‘modalità’, materia la cui conoscenza è centrale per la comprensione della teoria ‘armonica’ dell’epoca (e non solo), e di parlare del ‘compasso’ e del ‘monocordo’, strumenti a cui Ganassi rimanda nel cap. 24 della Fontegara per la dimostrazione degli intervalli; da ultimo ci offre il pretesto per definire un ‘buon musicista’.

Il tema dell’accordatura e dei temperamenti è stato affrontato anche in altri punti del libro: in particolare la decima appendice, dedicata a Il Desiderio di Bottrigari, e la diciasettesima, da Praetorius, esaminano da vicino le questioni da risolvere nel suonare insieme, partendo dalla considerazione che, e questo soprattutto nel primo testo, la consapevolezza di non poter accordare tutti gli strumenti nello stesso modo, pongono problemi a volte anche ardui da risolvere. A complemento delle osservazioni di Bottrigari si trovano, in fondo all’appendice, tre immagini (da testi di Zarlino, Vicentino e Galilei) che ci offrono ulteriori spunti per la conoscenza dei termini delle ‘proporzioni’, intese qui come ‘misura’ dell’intervallo e della possibilità di accordare in altro modo una tastiera (sdoppiando alcuni tasti neri).

Un’altra appendice ricca di spunti è l’undicesima, dedicata alla Prattica di musica di Zacconi, ponderoso (e importante) trattato di fine Cinquecento. In tale sezione si pongono alcuni chiarimenti sul ‘tactus’, argomento già trattato anche nella nota 83 della Fontegara (mentre contributi zacconiani sulla ‘sesquialtera’ e sulla ‘emiolia’, sono messi a confronto nell’appendice XV, con le tesi di Brunelli); si accenna alla maniera di ‘cantare con grazia’ determinate figure; si fa quasi del ‘colore’ con il racconto dell’etica del buon ‘cantore’ (argomento che troviamo discusso, in altro modo, anche da Zarlino), dissertazione forse apparentemente futile, utile però a farci avvicinare ad un certo modo di pensare il quotidiano e magari a far nascere in noi una certa curiosità verso l’atteggiarsi dell’uomo di cultura rinascimentale. Oltre all’apporto organologico contenuto nel Quarto Libro, è la trattazione della ‘gorgia’, cioè delle diminuzioni, che rende ancora importante questo contributo. 

Nell’ottica del nuovo, la stessa dalla quale va letto Caccini, vanno intesi i due contributi dati dalle appendici quattordicesima e sedicesima (rispettivamente tratte dalla premessa ai Cento Concerti Ecclesiastici di Viadana e dal trattatello Del sonare sopra'l basso di Agazzari). Qui è evidente che il nuovo (o parzialmente nuovo, perché la teoria solitamente segue la pratica) è rappresentato dall’avvento del basso continuo. L’argomento potrebbe anche apparire poco affine a quelli trattati nella Fontegara, ma al di là dell’importanza storica di uno sviluppo di una pratica d’accompagnamento che coincide con i nostri limiti temporali, credo che invece si possa stabilire un collegamento con quella maniera di ‘accomodare’ i madrigali, suonando due parti e cantando la terza, che Ganassi insegna nella Lettione seconda e che in quegli anni era prassi diffusa e anticipatrice. 

Le appendici perciò hanno come unico scopo quello di costituire una documentazione circa i vari argomenti in qualche modo correlati al testo di Ganassi. Come si è visto (e come si leggerà) hanno carattere monografico e in qualche occasione contengono al loro interno brevi sezioni prese da altri trattati, a volte anche di autori già presenti in una appendice loro dedicata. Questo si è reso necessario al fine di arricchire, in quel contesto, la trattazione di determinati argomenti con l’apporto di altri documenti.

Le lezioni in appendice sono restituite sostanzialmente senza modificare gli originali, non presentando affatto gli stessi problemi di comprensione della Fontegara. Fanno eccezione i testi in lingua straniera, di cui si è fornita direttamente la traduzione. Anche le appendici sono state corredate da un apparato di illustrazioni ed esempi musicali, avvalendosi in certi casi delle moderne tecnologie; alcune immagini sono state ritoccate per avere una migliore definizione; in particolare si sono corretti e/o ripuliti quegli esempi musicali che negli originali appaiono notevolmente compromessi (v. Virgilano, Il Dolcimelo) a causa delle sbordature della stampa provocata dall’effondersi dell’inchiostro o da impressioni comunque deteriorate, il che rendeva precario, in certi casi, anche la semplice riproduzione.

Mi auguro dunque  che questo mio contributo, che uscirà col titolo completo di 

L’Arte opportuna al sonar di flauto

il quale sarà utile ad ogni instrumento di fiato e corde

divisa in due parti ove si contiene

l’Opera Intitulata Fontegara

di Silvestro Ganassi

riscritta secondo l’uso moderno

& nella seconda parte si tratta

di dove gli antichi cavavano gli effetti musicali ridotta in 19 appendici

titolo che è contemporaneamente una parafrasi del sottotitolo della Fontegara nonché di altri testi, possa trovare una giusta accoglienza nel modo degli studenti e appassionati di musica antica. È per loro che è stata pensata, per i miei studenti di Pescara prima di tutto e per quelli degli altri corsi di musica antica. Non è un libro per musicologi, che magari potrebbero anche storcere il naso davanti a una tale libertà di movimento; no, è proprio un libro per studenti, un libro dentro al quale si possono trovare molti di quei riferimenti storici e teorici che gli insegnanti a volte citano a memoria, magari, e che gli allievi poi non riescono più a ricordare e a ritrovare. 

Insomma, come tante volte ho spiegato, è il libro che avrei voluto avere fra le mani quando ero studente di conservatorio.

Daniele Salvatore

� Il Fontego è un palazzo veneziano di Rialto, dove, o vicino al quale, è vissuto Silvestro Ganassi, flautista e violista veneziano, musicista dei Dogi di Venezia e contemporaneamente strumentista in S. Marco. 


� La data di morte è ignota ma certamente è da situare dopo il 1543, data di pubblicazione della Lettione seconda, che insieme alla Regola Rubertina dell’anno precedente, esaurisce il corpus delle opere di Ganassi. 


� Una legenda di queste abbreviazioni si può trovare nella versione in facsimile, a cura di Luca De Paolis, dell’Opera Intitulata Fontegara, pubblicata dalla Società Italiana del Flauto Dolce.


� Oltre alla citata ristampa di cui alla nota 3, è in commercio l’edizione anastatica della casa editrice Forni, di Bologna.


� A proposito della leggibilità degli esempi di Ganassi, vale la pena ricordare quale sia lo stile di scrittura dei valori più piccoli (le crome e le semicrome) che l’autore utilizza nella Fontegara: egli unisce tutti i valori simili - le crome tra di loro, le semicrome tra di loro - mettendo solo in fondo a ogni gruppo le code (una ovviamente per le crome, due per le semicrome), e senza mai unire fra loro crome e semicrome; questo fa sì che solo alla fine di ogni gruppo si possa stabilire se esso sia formato da crome o da semicrome. Ciò comporta, è ovvio, una certa fatica nella lettura specie a prima vista, ma non pone mai dubbi sulla corretta interpretazione, almeno fino a quando non si riscontrano errori nei valori, come ad es. accade nell’ultima riga della Regola Seconda, dove le ultime due diminuzioni della chadenzia prima presentano ciascuna un refuso: il penultimo esempio, nel groviglio di semiminime e crome con e senza punto complessivamente è deficitario di una semicroma, cioè di un punto mancante ad una delle crome; l’ultimo invece presenta una sequenza di quaranta crome invece che di quaranta semicrome. Un errore di questo tipo lo si può trovare anche negli esempi riprodotti in questo testo relativi al cap. 16. Al di là di questi e altri casi, le diminuzioni ganassiane sono caratterizzate da una sostanziale correttezza ritmica. Analogamente, in qualche altra occasione si possono riscontrare probabili sviste nella collocazione delle note nel pentagramma, come avviene quando la conclusione del percorso melodico della diminuzione è su una nota di altezza diversa da quella prevista. Un caso di questo genere lo si riscontra, nei modelli di diminuzione esposti nella Regola Prima, nella sesta riga degli esercizi di quarta asscendente alla quinta casella, cioè al quinto esempio, in cui la nota raggiunta non coincide con quella dell’intervallo di quarta che Ganassi sta diminuendo, o ancora, due pagine dopo, nella quarta riga degli esercizi di quarta desscendente alla seconda casella, dove è quasi certamente errata la penultima nota, che non rispetta il principio enunciato da Ganassi nel cap. 13 secondo il quale la diminuzione deve concludersi con lo stesso salto che si sta diminuendo. Negli esempi relativi al cap. 16 di cui si è detto sopra, è anche possibile rintracciare una collocazione errata di una chiave di do. Errori di questo tipo si possono trovare qua e là nel testo e sono sempre facilmente emendabili quantunque siano ammissibili eccezioni. Una versione in notazione moderna è prevista in un futuro molto prossimo. 


� Per una conoscenza esaustiva dell’ornamentazione rinascimentale (e barocca) si consiglia lo studio del IV volume della Selva di varî precetti di Giorgio Pacchioni, corredata da una attenta bibliografia delle fonti, in parte riportata anche nel presente testo.





