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Come ¢ ormai consuetudine il bollettino della FIMA, anche nella nuova veste curata da Giovanni Cappiello, esce

in concomitanza con l'inizio dei corsi e del festival di Urbino. Un picco-

lo omaggio per gccgglier.e Fneglio i'nostri soci, che in larga parte coinci.— In questo AUMEro:
dono con gli allievi iscritti ai corsi, ma anche un'occasione per fare il -

punto della situazione sull'anno che ¢ trascorso; in tealta a giudicare dal- ..
la quantita e dall'interesse dei contributi che stiamo ricevendo (tanto che Articoli
dovremo arrivare a pubblicare due numeri all'anno), mi pare di poter | Una nuova luce sull’Ars Nova di
dire che I/ Ganassi stia diventando uno spazio utile a quanti, specialmen- Francesco Landini
te giovani studiosi, desiderano far conoscere i risultati del loro studio e Anna Chiappinelli
delle loro ricerche.

I temi di questo numero spaziano dall'Ars Nova — con paralleli tra la “A Modest Proposal”
poetica di Landini e quella di Petrarca nell'articolo di Anna Chiappinelli Francesco Rosso Rossi
— alla prassi esecutiva della musica di Dufay — nell'articolo di Francesco .
Rocco Rossi — per arrivare ad una piacevole novit: il contributo di una The Language of the Violin
insegnante dei corsi di Urbino, la violinista Susanne Scholz. L'argomen- (Prima parte)
to € quanto mai interessante anche perché affronta in concreto un tema Susanne Scholo
di prassi esecutiva, lo studio delle arcate nei trattati di violino del XVII e

XVIII secolo. Spero che I/ Ganassi possa continuare ad ospitare articoli .

di questo genere, dal taglio pratico ma di contenuto significativo e utili ai Rubriche
nostri soci e a tutti gli interessati agli argomenti che ci sono cati. Editoriale
Un altro aspetto che riguarda da vicino la vita dell'associazione ¢ quello Notiziario

della ripresa della nostra attivita a Roma che ¢ stata resa possibile pro-

v

Tromba Spezzata

prio grazie a Giovanni Cappiello che ha organizzato un ciclo di quattro
conferenze che hanno avuto luogo durante questa primavera nella no-
stra sede di via Col di Lana: tre tenute dallo stesso Cappiello sul tema dei
rapporti tra musica e arti figurative dal rinascimento al barocco ed una di
Johann Herczog sulla storia degli strumenti musicali.

Mi fa inoltre piacere ricordare due eventi di questa passata stagione che,
anche se non hanno fatto parte delle vere e proprie attivita proposte
dalla FIMA, hanno coinvolto due personaggi che hanno con essa mille
legami: Barbara Sparti e Giancarlo Rostirolla.

1l 14 marzo alla sala della Crociera per il settantesimo compleanno di
Giancarlo Rostirolla Francesco Luisi ha presentato il volume I/ giardino
armonioso curato dall'TBIMUS, cui ha fatto seguito un breve ma applaudi-
to concerto organizzato dalla FIMA e tenuto dall'ensemble Concerto
Romano diretto da Alessandro Quarta.

11 17 maggio alla Biblioteca Vallicelliana ¢ stata la volta dei festeggiamen-
ti in onore di Barabara Sparti: con presentazione del volume irmute et
arte del danzare. Contributi di storia della danza in onore di Barbara Sparti cura-
to da Alessandro Pontremoli e con un intervento di musica e danza cui
hanno partecipato l'ensemble Armonia Antiqua, la danzatrice Gloria
Giordano e il sottoscritto. Al di 1a degli aspetti piu ufficiali e formali ho
trovato che in entrambe questi eventi l'aspetto pit evidente era quello

della manifestazione di affetto per queste persone cosi speciali che tanto hanno dato in una vita di lavoro, di stu-

dio e di rapporti umani.

(Continua a pagina 15)
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Notiziario

Storie di Musica

Si sono tenute la scorsa primavera le conferenze del primo ciclo di "Storie di Musica", incontri dedicati al rac-
conto della musica antica rivolti ad un pubblico non specialista. Tre seminari dedicati alle relazioni tra musica e
arti figurative curati da Giovanni Cappiello, con una interessante appendice sulla storia della costruzione degli
strumenti musicali e le sue relaziono con la storia della composizione curata da Johann Herczog.

Il progetto si inserisce in una serie di iniziative volte ad incrementare la visibilita della Fondazione nella Capitale
attraverso seminari, concerti, conferenze-concerto che organizzeremo a Roma e in altre localita italiane in colla-
borazione con altre istituzioni e con tour operator specializzati nel turismo culturale.

Il nuovo ciclo di Storie di Musica, in programma per il prossimo autunno, avra come tema i rappprti tra la mu-
sica e le arti della narrazione letteraria, cinematografica e teatrale. Coloro che fossero interessati a sottoporre un
proprio contributo possono mettersi in contatto con la redazione all'indirizzo di posta elettronica redazio-
ne.fima@gmail.com

Fima nella Rete

Oltre che con il suo sito internet (b#tp:/ / www.fima-online.org), importante mezzo di comunicazione della Fonda-
zione con i soci e gli appassionati dell'early music, FIMA ¢ presente sul web su Facebook (b#p:/ / facebook.com/
fima.online), dove conta su una comunita di piu di seicento amici in continua espansione, e su Twitter (b#p://
twitter.com/ #!/ FimaOnLine).

Abbiamo inoltre creato un blog dedicato agli iscritti Urbino Musica Antica 2011 (bttp:/ / uma2011.wordpress.com/)
che possono inserire i loro post dando vita ad un diario della manifestazione. Su WordPress ¢ da poco presente
un blog della Fondazione (b#p:/ / fimaonline.wordpress.com/) strumento agile e informale per stabilire un canale di
comunicazione con i soci o piu in generale con il pubblico degli appassionati con i quali discutere di argomenti
legati al mondo della musica antica (opere, strumenti, esecutori, interpretazioni).

Contributi al bollettino.

Le potenzialita del Web 2.0 e del social network hanno fatto sentire la loro influenza anche sul nostro Bolletti-
no. Per la call for paper si ¢ infatti ricorso ad un evento e ad un gruppo dedicato alla presentazione degli articoli
su Facebook, L'iniziativa ha avuto un successo tale da assicurare alla nostra pubblicazione materiale anche per il
prossimo numero. Oltre agli articoli che leggete qui sono in fatti pervenuti in redazione un interessante studio
sulla tenuta del violino nei secoli XVII e XVIII a firma di Dario Luisi, un affascinante studio di Donatella Meli-
ni sull’iconografia musicale nell’arte figurativa veneta tra Rinascimento e Barocco e un’intrigante analisi delle
ricorrenze dei riferimenti musicali nei libretti d’opera settecenteschi “opera prima” nel campo della musicologia
di Giuditta Albanese. Ragioni di spazio ci impongono di pazientare. Leggeremo gli articoli nel prossimo nume-
ro insieme alla prosecuzione del saggio di Susanne Scholz sulle tecniche di gestione dell’arco nella scuola violini-
stica europea dagli esordi al pieno Barocco. Buona lettural

Il catalogo on line delle riviste della Biblioteca Ganassi

La Biblioteca Ganassi allinea tra i suoi scaffali molte riviste specializzate. Si tratta in molti casi di pubblicazione
di difficile reperibilita che possono fornire un supporto utilissimo a studenti e ricercatori. L'inserimento on line
degli indici delle riviste della Biblioteca, attualmente in fase progettuale, consentira di accedere aalla lista degli
articoli delle nostre riviste secondo le modalita di consultazione OPAC.
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Una nuova luce sull’Ars Nova di Francesco Landini

di Anna Chiappinelli

La musica al tempo del Dole S7/ Novo, era considerata un veicolo
importante per la trasmissione del testo poetico. Nei versi del
Purgatorio tisuona il canto consolatorio di Casella, note rassere-
nanti per Dante, che non sono arrivate a noi. La dolcezza ¢
Paggettivo piu frequentemente usato dai poeti per descrivere
Pemozione che suscitava una melodia. Mossa dal sentimento la
musica italiana non aveva la complessita ritmica e spigolosa del
gotico; la sua morbidezza melodica domina i tecnicismi. Nel Luci-
darinm Marchetto da Padova definisce con cura i cromatismi tra i
toni e definisce la «pulcretudine musice, il piacere dell’eufonia.
La poesia di Dante, ritmica e sonante, lascia supporte che allora il
Tempo non avesse ancora autonomia propria. Il metro del verso
poetico condizionava la battuta. I.a veste di Casella doveva essere
sillabica, melodica e di facile memorizzazione, poiché 'accento
era definito dal testo. Con I'avvento della nuova musica misurata,
I'unita metrica passo dalla sillaba alla nota ovvero dalla parola alla
musica; e sorse una questione inattesa: la sovrapposizione e la
distinzione dei ruoli.

I’elevata statura poetica di Petrarca non ha avuto bisogno di ri-
correre all’arte musicale per la diffusione del Cangoniere poiché
quei versi erano destinati soprattutto alla lettura. La nuova polifo-
nia si adattava difficilmente alla liricita del testo, copriva il lin-
guaggio aulico, si sovrapponeva alla fonetica curata delle parole.
Eppure Petrarca sapeva bene che la poesia e la musica erano sem-
pre state arti sorelle. E ben noto che soleva dilettarsi col suo liuto;
il canto echeggia ovunque nei versi del Cangoniere, ma gia
nell’zneipit il poeta annuncia il progetto ambizioso di voler separa-
re le parole dal suono per vestire la lirica dei soli sospiri d’amore.
Nel sonetto Quel dolee canto col gual gia Orfeo, anche Boccaccio con-
ferma questa fo/le idea del suo maestro.

Le dolci serenate di Landini sono rimaste silenziose per tanti se-
coli. Eppure sono intense e trasparenti, spontanee e logiche nel
raccontarsi, espressione di un sincero sentimento interiore. Poi-
ché questa poesia ¢ moderna e piacevole, poiché s’intreccia e si
distingue da quella di Boccaccio e Petrarca, si ritiene che le parole
non siano opera del celebre intonatore cieco mai citato dai due
illustri contemporanei. Tuttavia I'uniformita logica e lessicale dei
versi musicati, mostra che sono nate insieme alla musica. Se si
esclude I'aspetto musicale, la figura di Francesco ¢ spesso consi-
derata irrilevante, al punto che si ¢ ingiustamente messa in dubbio
la veridicita del suo alloro. Invece Landini fu poeta, filosofo e
divulgatore della cultura. Comunicatore dolce e sensibile, egli
amava raccontarsi, € come un #oubadour metteva la sua vita in
musica e versi. Essendo non-vedente, non curava la scrittura dei
testi: per lui, musicista, quel che contava era farli pervenire per via
orale.

Et di sua Ombra uscian si Dolci Canti

Meraviglia suscitava la «dolezza della dolcissima ermonia» degli amorosi
canti di Francesco, un’emozione che incantava gli astanti. La miti-
ca immagine del musicista che ci ¢ pervenuta, rende conto di
quanto la sua arte fosse innovante e gradita. La controversia circa
la veridicita dell’alloro conferito al Landini, ha offuscato il valore
di un evento eccezionale: I'incoronazione a Magister. E Tunico
alloro nella storia della Musical

Lo stile di Landini si caratterizza per la movenza lirica che si sta-
glia con eleganti melismi e dolci sonorita, in un’unita ritmico-

melodica. La gran varieta di movimenti ritmici che si ritrova nelle
ballate, ¢ parte integrante della melodia e si conserva tale per tutto
il brano senza dover ricorrere alle percussioni. I’eleganza della
linea melodica proviene dalla sua forza recitativa, che sposa la
frase poetica, e dall’equilibrio delle fioriture che sono sempre
finalizzate alla cadenza; essa punteggia ogni verso con vocalizzi
variamente fioriti, o in hoguettus, secondo il periodo e la funzione
della composizione. La tensione armonica si risolve alla fine della
ripresa.

Pur aprendosi alla cultura francese, Landini conservo un gusto
musicale prettamente italiano. Il Cantus, ¢ aftidato al Superius, il
Tenore fa da sostegno armonico e ritmico. Non ¢ un inerte bor-
done: nella composizione polifonica tutte le parti sono saldamen-
te fuse insieme a disegnare melodia, ritmo e armonia. Il basso si
muove come un continuo, con rari melismi sulle note gravi, op-
pure ¢ di complemento al Superius, col quale si alterna in prosecu-
zione o in imitazione. Nelle composizioni a tre voci, la parte in-
termedia puo svolgere ruolo di Controcanto o di complemento
armonico.

Nel discanto la declamazione si accompagna di diminuzioni orna-
mentali o risolutive, di minime e di terzine. Talvolta il melisma si
allunga notevolmente, su piu battute. Il lirismo virtuoso ¢ tipico
delle misure Octonatia e Duodenatia; i ritmi Gallici e le Senarie,
invece, tendono a conservare uno stile pit asciutto. In uno stadio
successivo la coda si fa sempre pit eterogenea con alternanze di
semibrevi e minime discendenti e ribattute che col tempo diven-
tano sincopi. Prima di giungere alla finalis, questo elegante movi-
mento ritmico-risolutivo, che si ritrova nel Barocco italiano, scen-
de al settimo grado sensibile. Nella cadenza alla Landini, 1a discesa
si prolunga fino al sesto grado inferiore, con flessione general-
mente di terza minore, anche se talvolta I’alterazione sensibile ¢
omessa nei testimoni scritti.

Pur nella complessita degli intrecci, la percezione musicale ¢ me-
lodica, e segue un fraseggio che, dalla tonica si sposta sui toni
vicini, grazie a un sapiente uso delle alterazioni. La melodia si
disegna su un petrcorso pre-tonale, che supera i modi gregoriani.
Accanto al Sib del modo /fidiano, egli fa uso sistematico dei croma-
tismi di Do# e Fa#t, piu raramente So/#. Solo in tre occasioni si
serve del Mib, che ¢ messo in chiave nella ballata D amor ni bia-
smo, dove scende fino al Lab. Con le alterazioni egli passa ai toni
vicini o ai modi maggiori, oppure come sensibile in cadenza. I
Fatt marca il passaggio dal re-doriano al ReM, ma anche la sensibile
del S0/, o il sesto grado del La melodico, come in L alma mie pian-
ge, Djverron gli ochi mie. Questi passaggi tonali di I, II, IV, V, VII,
permettono di cogliere il giro armonico su cui si basa la composi-
zione.

Le ballate in divisione italiana offrono gran varieta di stili.
L’estetica musicale ¢ legata al contenuto e alla sua funzione, bal-
labile, oppure celebrativa o filosofica; sovente la ballata ¢ una
lettera d’amore; quando la lirica prende il predominio, le forme si
esasperano, s’intrecciano. E ragionevole pensare che le composi-
zioni piu giovanili serbassero una certa purezza di stile: organum
lungo o discanto sillabico, con finalis all’'unisono o all’ottava. 1
rispetto del tempo di battuta con poche sincopi, potrebbero esse-
re indici di arcaicitd. Le ballate destinate alla danza hanno nepit
in discanto, simultaneita delle voci e melismi in cadenza, contenu-
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ti in battuta. Il piu delle volte sono concepite in tempo ternatio,
spesso in Senaria Perfecta. La vivace Per allegreca del parlar d'amore,
per esempio, presenta un ritmo incalzante e brevi cadenze virtuo-
se in fin di verso che si risolvono nel seguente, con sorprendente
unita tonale. Le finalis sono unisoni, con intervalli intermedi di
quinta. Quest’ottimista ballata, impregnata di umanesimo e astro-
logia, ¢ scritta con arte e talento. Un arpeggio discendente in /a-7
disegna lincipit; I'alterazione Fa# ¢ usata regolarmente, sia nella
melodia, sia come sensibile: una scrittura non pit modale, bensi
tonale; per questo si percepiscono le cadenze V-1 (LaM-Re)
e ReM- SolM, realizzate mediante le alterazioni Do# e Fa#.
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Fig. 1 - Trascrizione musicale L. Ellinwood, FLIV, p. 136. Arrangiamen-
to di Anna Chiappinelli : Sol# b. 71.

La Luce dei Due Francesco

L’incoronazione di Landini a Venezia, rappresentata nell’icona
del codice Squarcialupi, fu un evento pubblico di grande eco, che
sanci definitivamente la sua celebrita: un passo impensabile per
un «eco del corpor di semplici origini. Questo riconoscimento era
senz’altro il frutto dell’intensa produzione artistica, gia largamen-
te divulgata e apprezzata, frutto di talento e volonta d’eccezione.
Il madrigale autobiografico Mostrommi Amor, racconta allegorica-
mente la sua sofferta ascesa al successo. Nel madrigale isoritmico
87 dolee non sond, Landini, fiero dei traguardi raggiunti, celebra la
sua «gloria mondana», che sara rievocata nella ballata in Senaria
Gallica I’ fu tuo serv’Amore. Nonostante la cronaca del contempo-
raneo Filippo Villani, e gli encomi dei suoi compatrioti, la veridi-
cita di quest’evento singolare ¢ messa in dubbio poiché Petrarca,
autorevole membro della giuria, non lo menziona nelle Senil:.
Nessuno si era mai accorto che la figura del musicista ¢ ovunque
evocata nella poesia di questo testimone eccellente.

Petrarca e Landini sono due figure antitetiche con due opposte
personalita: poeta il primo, amico dei potenti, diplomatico, altero,
chiuso nei suoi segreti sospiri suscitati dalla visione di Laura,
unica ispirazione della sua poesia; musicista il secondo, sempre
lieto e disponibile, attento osservatore e pavido denunciatore
delle vicende politiche e umane. Diversi nel modo di poetare:
Landini racconta il presente, mentte la segreta poesia di Petrarca

¢ tutta proiettata verso il futuro. Ideali diversi in filosofia:
Poccamismo del banditore di Amore era un’eresia nella morale di
frustrazione che ha generato la gloria del Cangoniere e dei Trionfi.
Due mondi e due generazioni solo apparentemente disgiunti; in
realta i due uomini si frequentarono e s’influenzarono vicende-
volmente, lo provano le molte citazioni tra le due produzioni
poetiche.

La poesia di Francesco Landini sembra disseminata di molti
frammenti del Cangoniere. Queste coincidenze vanno esaminate
con attenzione, poiché non ¢ petrarchismo. Che cosa avtrebbe
spinto Landini ad attingere da una poetica cosi divergente dalla
sua? La sua arte non ¢ di circostanza né mai ¢ estetico compiaci-
mento; tutt’altro, ¢ coerente e ricca di contenuti. Il suo animo
#lluminato non mancava d’idee. E se il linguaggio, immediato e
logico ha il compito di annunciare il messaggio, la musica tra-
sportava le vibrazioni emotive: con lui le due arti liberali viaggia-
vano insieme. Allora quando e come si congiunsero le due vite e
che cosa li accomunor 11 doppio valore della sua produzione, mi
ha suggerito di associare I’analisi testuale e musicale, e ne ¢ emer-
so un ribaltamento dei ruoli: Francesco ¢ citato nel Canzoniere.

Tra le piu consuete in poesia, la parola-chiave /uce, ¢ senz’altro
emblematica. Il suo uso diventa rappresentativo nella lirica del
tardo stil-novo. Avendo acquisito un valore etico-teologico nel
Paradiso di Dante, quest’occorrenza si ritrova nelle rime di Cino
da Pistoia come motivo stilistico. Con una valenza meramente
estetica, la usa anche Boccaccio nelle ballate del Decamerone. Nella
meta del Trecento la /uce entra a far parte della poesia per musica,
ed ¢ spesso associata al ciclo di Anna. La luce ¢ un motivo ispira-
tore dei testi di Francesco, e ripreso dalla sua scuola. Nei suoi
testi questa patola, ha una doppia valenza: in una prima fase ¢ il
Senhal della sua donna, che si nasconde e si allontana da lui; nella
seconda, il suo significato si eleva; per esempio nella grandiosa
ballata a tre voci e doppio Supertius, Che cos'é gues’Amor. 11 titorno
a Lace ¢ celebrato nella ballata autobiografica a due voci in Sena-
ria Gallica I'fu tuo serv’Amore.

Anche nella poesia di Petrarca Luce ¢ un simbolo che dovrebbe
raffigurare la vista luminosa della sua donna; ma non ¢ Laura.
Sono almeno due le donne che si distinguono nel Canzoniere, la
nobile Laura, ideale della sua giovinezza, e una pastorella che
canta sull’erba e che ha ispirato le sue passioni. La «zadonna Luce»
del ridondante sonetto XVIII, potrebbe essere lei. A questa don-
na dal viso Jucente egli si rivolge la ballata I amorose faville, non inse-
rita nella raccolta. Conclusa la sua vita terrena Luce compare fusa
con Lanra nelle redazioni finali del Cangoniere. Le due occorrenze
si ritrovano nel sonetto L'aura gentil (194) scritto in periodi diver-
si. Illumina la canzone Vergine Bella, dove si affaccia
un’inopportuna Medusa, e molte altre redatte o riscritte dopo il
1368, quando il poeta completa la Canzone delle Visions: ¢ nella
nostalgia di quel recente passato che compare I'alloro del cieco
Francesco che canta con le sue muse; e nell'incubo di quel /ocus
ameanus la Fenice si uccide.

E verosimile che il giovane Landini abbia incrociato Petrarca in
Veneto, poiché la teoria musicale, Iastrologia, ¢ la filosofia di
Ochkam si studiavano a Padova. Questa lettura del Canzoniere
trova coerenza anche con altre occorrenze.

Echo la primavera (Fig. 2) ¢ forse la ballata piu antica tra quelle a lui
attribuite. Il Senba/ di Anna la situa nell’ambito del ciclo del pertaro,
a Verona alla fine degli anni 1340. Lo stile musicale ¢ gioviale,
punteggiato da brevi cadenze, confermando lipotesi di melodia
glovanile. La forma ¢ bitonale, con ripresa in ReM e stanza in re-
doriano. Questa ballata fu molto famosa, poiché si trova intonata
anche in lauda. II suo testo semplice, dipinge un quadro primave-
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rile interiore, adatto
allimmaginazione di un cieco, che
rappresenta «l’aria €’l tempow, e sen-
te la «freschezza» dell’erba. I’«’erba
fresca» € un’occorrenza inconsueta
nella poesia; eppure si trova nel ma-
drigale musicato da Jacopo da Bolo-
gna, In verde prato dove, tra canti e
balli, compare una fanciulla dalle
trecce bionde; ed ¢ ancora fresca
I’erba calpestata dal «be/ pie» di Laura
"in vita" e "in morte" (165, 281,
325). Rimanendo nel ciclo di Anna,
non puo sfuggire all’analogia il ma-
drigale di Francesco Non a Narisso, e
quello di Jacopo, Non al suo amante,
su un testo dello stesso Petrarca.

Andando avanti con la lettura dei
testi, si osserva che le co-occorrenze
tra le due produzioni poetiche sono
tutt’altro che occasionali, giacché
evolvono sincronicamente nello stile
e nei contenuti. Nella redazione
Chigi del Canzgoniere, Boccaccio trovo
il famoso sonetto: Benedetto sia’l gior-
no, ¢’/ mese, et l'anno. La sua datazione
mette in crisi i filologi. Verosimil-
mente prossima alla redazione della
Correggio (1358), certamente suc-
cessiva all'incontro a Padova tra
Petrarca e Boccaccio (1351), che
allora gia aveva scritto il Filostrato.
Tra le composizioni a due voci di
Landini, spicca la singolare ballata:
Sie maladetta lora el di; essa dové
riscuotere un certo successo, come
testimoniano i molteplici manoscritti
in cui fu trascritta. Due poemi, en-
trambi ispirati al Filostrato, ma oppo-
sti nel contenuto: mentre Landini,
accusa il fato, per averlo sottomesso
al giogo d’Amore, causa di sofferen-
za, Petrarca lo benedice insieme alle
carte per questa sua ispirazione, che
dara fama alla sua Laura. Attraverso
i sonetti LXI e XIII delle benedizioni
il poeta ammette le sue ambizioni e
tradisce la sua ambiguita. A che cosa
allude guando ripudia la concorrente
men bella di lei che non v'a parte nel
pensier suo?

Musicalmente Sie maladetta (Fig. 3) ¢
un discanto fiorito, ricco di note
ribattute e terzine, con lunghe code
di minime. La tipica cadenza sinco-
pata alla Landini, non ¢ presente,
forse perché fu creata piu tardi. Una
simile fioritura del melisma e caden-
za di minime caratterizza anche la
ballata occamista Ché fa? Che pen-
si¢ Che cercando vai?, sempre a due
voci e tecnicamente riferibile 2 un
periodo musicale comune. Anche in
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4,9),minime ribattute (6) e sincope (13) in coda con sistematiche cadenze di Landini.
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questo caso le parole di Landini s’incrociano e scontrano con le
incertezze e le segrete paure che esprimeva Petrarca nei versi
scritti dopo la morte di Laura: Che fai alma? Che pensi¢; Che fai? che
pensi? che pur dietro gnardi? (273, 150); (Fig. 3) sonetti "in morte" e
"in vita" trascritti nelle vatie edizioni dei Rerum 1 olgarinm Fragmen-
ta. Che cosa si deve dedurre dalla straordinaria evidenza di queste
occorrenze? All’'opposto del Poeta, il Magister non tradisce senti-
menti d’inquietudine: lo sorregge la logica di una morale. Il senso
della ballata ¢ dottrinale, e pertanto non fu tenuta segreta.

La ballata polistrofica La bionda tregea ¢ destinata alla danza. La sua
gioiosa melodia ¢ molto orecchiabile, e si trova anch’essa contraf-
fatta in laudari. L’estetica musicale in questo caso ¢ diversa dalle
precedenti, sia per il ritmo marcato in controtempo con alternan-
ze sillabiche, ottenuto con vocalizzi ora ripercossi, ora in sincope;
sia per l'uso della cadenza di Landini. Nella linea melodica della
ripresa, spiccano le alterazioni Fa# e Do# per generare intervalli
di sesta maggiore, risolti in Ottava o in Quinta. Questo ¢ un indi-
catore tecnico stilistico molto raffinato, che si ritrova in altre bal-
late piu basse. La stanza, che ¢ scritta in modale, omette nella
lunga coda lalterazione Do#, probabilmente sottointesa dalla
Mousica ficta. Caratteristiche tecniche simili si trovano nella ballata
contemplativa Angelica bilta (Fig. 4), con cui condivide la lunga
pausa sulla sesta maggiore, ¢ una melodia dal ritmo vatio e dina-
mico, che si realizza con il contrasto binario e ternatio, attraverso
minime ribattute, sincopi e terzine. Unisono e ottava sono le fina-
/is di questa ballata che aspira alla perfezione, e che Petrarca dove-
va conoscere.

Angelica bilta venut’e in Zferra
Dunque ciascun c’ama veder bellegca
Virtir atti vegosi e leggiadria,

Veng'a veder costei che sol vaghegca
Ara di lei si com’a ’alma mia.

Ma non credo con pace tanta guerra.

In un precoce neo-platonismo che rielabora i motivi dello S#/
Novo, questa poesia inneggia alla bellezza della Musica intesa co-
me arte liberale, 'unica visione possibile per il cieco Francesco e
potrebbe esser rivolta a una donna, musa ispiratrice del composi-
tore. Nel 1374, Petrarca sembra voler replicare proprio al Landi-
ni, inserendo in extremis nei Fragmenta, il sonetto Chi vuol veder
guantungue po’ Natura (248). Collocato "in vita", vi allego una lette-

ra fittizia al re Roberto d’Angio, per simularne la sua scrittura
negli anni giovanili: atto rivelatore di un disagio. Dal confronto
dei testi, le citazioni e i riferimenti alla ballata del musicista che fu
dispregiato dal conte di Vertu, perché cieco, sono appariscenti:

Chi vuol veder quantunque po’ Natura
E’l ciel tra noi, venga a mirar costei

Ch’¢ sola un sol non pur agli occhi miei,
Ma al mondo cieco, che vertia non cura,

Vedra s’arriva a tempo, ogni vertute

Ogni bellezza ogni real costume

Giunti in un corpo con mirabil” tempre:
allor dira che le mie rime son maute, ...

Vacillando tra la vita e la morte, celati dietro Sdegno e Gelosia, due
personaggi femminili, forse simboleggianti la Vista e I'Udito,
nell’ispirazione del Poeta si fondono insieme or sul dextro et or sul
manco, nella serie dei sonetti (194-196-197-198) detti del/'anra. Da
ta’ due luci Vintellecto ¢ offeso, e 1 capelli adornati di perle si raccolgo-
no in trecce, gli stingono «l cor d’un laccio», proprio come La
bionda trega, (Fig. 5) d’oro aveva «legato la mente a mezo al core»
del musicista, che era ormai laureato poeta.

Le ballate, a due voci, La bionda tregea, Angelica bilta, sembrano
essere le ultime a rimaner gravate nella memoria di Petrarca i vita
di madonna Laura; forse perché furono le ultime a destare la sua
attenzione, forse perché furono le ultime a essere ascoltate ed
intese nella loro integrita. D’altro canto, molti testi di Landini
musicati a tre voci, e nei tempi gallici non presentano sovrapposi-
zioni lessicali delle edizioni Correggio e Chigi; segno che il com-
positore, se pur in eta matura conobbe i Fragmenta, non li ritenne
un riferimento poetico. Invece, considerata la diffusione orale
della lirica di Landini, questa diacronia nei motivi e nei temi delle
due produzioni poetiche, indica che vi fu una forte influenza reci-
proca. Se il Cangoniere cita Landini, si puo capire meglio quali e-
venti generarono questa straordinaria fioritura della lirica amorosa
e musicale che, nell’autunno del Medio Evo, ispitd e anticipo
P’arte grafica del primo Rinascimento.
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“A Modest Proposal”:

Suggerimenti per esecuzione di Vergene bella di Guillaume Du Fay

Francesco Rocco Rossi

«Come eseguire la musica del Quattrocento?». Pare un interrogati-
vo ozioso, ma tiflettendoci bene, non lo €. Piuttosto si tratta di
una domanda mal posta. Non ¢, infatti, possibile considerare la
‘musica del Quattrocento’ come una monolitica entita stilistica cui
applicare univoche ‘ricette’ interpretative come se esistesse « prior
un paradigma esecutivo adattabile a tutte le composizioni del XV
secolo. D’altronde anni di dibattiti, guerelle e ricerche in seno
all’Historical Performance Movement hanno affinato le coscienze musi-
cali — testuali ed esecutive — di coloro che a vario titolo si occupa-
no di quel repertorio. Coscienza storica che, pero, spesso non
impedisce di trattare certa musica tre-quattrocentesca con inopi-
nata (e, a volte, incontrollata) liberta esecutiva. Naturalmente non
mi riferisco alla scelta degli strumenti dal momento che la carenza
di indicazioni di organico lascia spazio a scelte differenti e (quasi
sempre) lecite. Penso, piuttosto, al tessuto musicale spesso altera-
to da vere e proprie aggiunte di preludi, interludi e postludi non
previsti. Sia chiaro; la prassi esecutiva ¢ un’operazione anche crea-
tiva per cui qualunque scelta ha una propria dignita e rispettabilita
artistica. Ma non sempre ce I’ha sul fronte di quel rigore e scienti-
ficita tanto proclamati dalla maggior parte degli esecutori
dell’Early Music. Nessuno mai si sognerebbe di eseguire la Quinta
sinfonia di Beethoven al pianoforte magari inserendo delle libere
improvvisazioni e, nello stesso tempo, proclamandone la corret-
tezza ontologica. O meglio, lo si puo fare ma si tratta di
un’operazione ri-creativa — pensiamo alle bellissime reinterpreta-
zioni di musica antica di Uri Caine o alle splendide improvvisazio-
ni di Stefano Bollani — che pero sono altra cosa dall’originale bee-
thoveniano. Ma, allora, perché con Du Fay (e coevi) ¢ lecito fare
cio che con Beethoven non si farebbe mai?

Il nocciolo della questione risiede nelle nostre convinzioni circa lo
statuto normativo del testo musicale. La Quinta sinfonia si avvan-
taggia di un testo altamente formalizzato in grado di fornire agli
esecutori la quasi totalita delle indicazioni performative e lascian-
do aperti soltanto quei ‘punti di indeterminazione’ (dinamiche,
agogiche ed altre scelte espressive) che rendono unica ciascuna
interpretazione. Ma se dal Romanticismo e Classicismo andiamo
indietro nel tempo rileviamo una sempre crescente elasticita e,
conseguentemente, una maggior liberta a carico dell’esecutore.
Pensiamo al periodo barocco ed all’estemporaneita del basso con-
tinuo, degli abbellimenti e della prassi della diminuzione, sintomo
di un livello testuale sicuramente meno vincolante. Queste consi-
derazioni valgono ancora di piu per i testi quattrocenteschi la cui
portata normativa ¢ inferiore. Ma quanto inferiore? E fino a che
punto tale da giustificare gli interventi quasi composizionali sopra
accennati? E, soprattutto, tutta la musica del XV secolo gode di
questa sorta di elasticita testuale oppure qualche distinzione ¢ di
rigore?

Non ¢ possibile, per esempio, trattare una messa polifonica alla
stregua di una qualsivoglia chanson dal momento che la sacralita
della prima imponeva sicuramente una particolare intangibilita
testuale che legittima la ricerca di un testo princeps e, quindi
dell’edizione critica. Questo, pero, non significa che, di contro,
Pintero repertorio profano subisse interventi estemporanei in sede
esecutiva. Pare difficile, infatti, ritenere che un mottetto celebrati-
vo del primo Quattrocento (magari isoritmico e politestuale) fosse
soggetto ad esecuzioni viepiu differenziate: sono propenso a rite-
nere che, anche in questo caso, il progetto d’autore fosse uno e

solo uno (e quindi ha senso il lavoro filologico di restituito textus in
grado di garantire il testo ‘autentico’). Restano fuori da queste
considerazioni le chanson e repertorio affine (le frottole, per esem-
pio, ma anche le laudi) nei confronti delle quali I'atteggiamento
esecutivo ¢ oggi sicuramente piu disinvolto. Ma, nuovamente,
credo che un approccio univoco a questo corpus non sia giustifica-
bile poiché non sempre e non necessariamente questo repertorio
era soggetto a liberta esecutiva. Ritengo, anzi, che soprattutto in
questo caso si debba ricorrere quanto piu possibile ad un’indagine
storica e filologica che, laddove possibile, ne sveli la genesi e aiuti
a fornirne i parametri esecutivi. Paradigmatico, in questo senso, ¢
il caso di Vergene bella di Guillaume Du Fay la cui natura intrinseca
e le varianti interne alla sua tradizione si rivelano indizi preziosis-
simi.

Come ¢ ben noto si tratta dell’intonazione musicale della stanza
iniziale della Cangone alla Vergine del Cangoniere del Petrarca; una
composizione che ha destato non poche perplessita classificatorie
non solo per quanto concerne la destinazione sacra o profana, ma
anche in merito all’organico (ossia all’opzione vocale-strumentale
o solo vocale)!. Sconcerto e orientamenti viepiu differenti deter-
minati dalle prerogative intrinseche della composizione la quale ¢
totalmente eversiva rispetto agli usuali modelli compositivi delle
Jformes fixes. Le ragioni di una siffatta eccentricita formale risiedono
nel fatto che Vergene bella ¢ il risultato dellinterazione tra il
‘nordico’ magistero contrappuntistico dell’autore e la prassi im-
provvisativa di marca umanistica coltivata in Italia: Du Fay assimi-
16 ed inseri nel tessuto polifonico (regolarmente notandolo su
charta) le prerogative di estemporaneita tipiche del “cantar al liuto”
conferendo al brano uno statuto molto piu ‘aperto’ di altre sue
composizioni piu formalizzate sotto il profilo formale e
compositivo2. La tradizione orale, alternativa a quella scritta, si
reggeva sui cosiddetti aer7, moduli melodici traditi oralmente che
costituivano il bagaglio melodico dal quale I’esecutore attingeva ed
elaborava le proprie intonazioni; formule monodiche (condivise
con altri musicisti del medesimo enfourage) trattate con elasticita
per adattatle a testi diversi e che potevano, quindi, essere allungate
o accorciate, variamente diminuite e soggette a varianti ritmiche a
seconda della differente lunghezza dei versi che si desiderava
intonare3. Le umanistiche performance estemporanee erano realizza-
te soprattutto da poeti-cantori che declamavano versi poetici pro-
pri o altrui* improvvisando, per I'appunto, sugli zeri ed accompa-
gnandosi al liuto o alla viola o alla lira da braccio®. Ritengo, quindi,
che a Vergene bella — cosi come a tutte le composizioni afferenti
alla prassi del cantare super librum® — sia connaturato una sorta di
dna improvvisativo che le conferisce uno statuto testuale flessibile
e aperto a diverse opzioni performative. Diversi orientamenti —
tutti legittimi e previsti dal progetto compositivo
‘fotografati’ (come vedremo) dalle varianti tra i tre manoscritti che
Pattestano: Q 15, Ox 213 e Bu 22167.

E ritorniamo, quindi, alla questione sopra accennata dei diversi
orientamenti performativi ‘attuali’. Besseler nella propria edizione
critica attribuisce un ruolo vocale solo al superins consegnandoci
contratenor e fenor strumentali®. Di diverso parere ¢, invece, Plan-
chart il quale dopo aver indicato il Q 15 come “main source” af-
ferma che «not only the melismas of the cantus in Vergene bella
could be sung, but the lower voices as well»’. Esecuzione intera-
mente vocale, quindi, in opposizione all’organico misto formaliz-
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zato da Besseler. A questo punto mi pare spontaneo interrogarsi
se abbia senso cercare di cristallizzare lo statuto aperto di questa
composizione in una (ed una sola) edizione critica. Personalmen-
te credo di no. Ritengo sia pitt opportuno rivolgersi ai singoli
testimoni, ma, naturalmente cum grano salis. Non basta, infatti,
limitarsi ad un approccio superficiale!® e limitato alla sola compo-
sizione in esame; ¢ necessatio conoscere le ‘consuetudini’ del
manoscritto utilizzato. Iniziamo, quindi, a petlustrate tra le chartae
di Ox 21311,

Si rileva immediatamente una grande precisione nella sottoposi-
zione del testo tale da fornire coordinate precisissime per la sua
esecuzione.

i )

tre voci ed altrettante parti strumentali che raddoppiano quelle
vocali emergendo solisticamente nei punti in cui i cantori taccio-
no (oppure alternandosi con loro).

Una volta verificata la precisione di Ox 213 ¢ possibile, finalmen-
te, passare ad una verifica della sua lezione di ergene bella. Rile-
viamo, quindi, che I'unica voce interamente dotata di testo ¢ il
superius'>. Parrebbe confermata lintuizione di Besseler che preve-
deva voce superiore cantata e le due inferiori destinate ad accom-
pagnamento strumentale. A ben guardare, pero, I'assetto ¢ un po’
piu articolato. In taluni luoghi, infatti, il superius interrompe
I’enunciazione dei versi poetici lasciando spazio ad interludi stru-
mentali:

R B

I
so? Pf?:" s aud J:me—

MY
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Come si puo notare in questo primo frammento proposto'2, la
sottoposizione di «ma pensée» ¢ stata condotta con scrupolo
inusuale per una fonte quattrocentesca al punto di separare le due
‘e’ conclusive per indicare esattamente la conclusione della paro-
la. Analoga accuratezza riscontriamo anche nell’esempio che
segue in cui il copista ha ovviato con un tratteggio al non preciso
allineamento testo-musica'3.

Chiaramente una tale meticolosita ¢ in grado di fugare qualunque
dubbio circa la destinazione esecutiva dei brani ivi attestati: la
presenza di testo suggerisce una destinazione sicuramente vocale
e la sua assenza un’inequivocabile esecuzione strumentale.
All’uopo osserviamo il seguente frammento dalla chanson Ce
moys de may, sempre di Du Fay. L’impianto ¢ a tre vocil* tutte
dotate di testo e notiamo innanzitutto un melisma iniziale sul
“Ce” (come sempre indicato con precisione). Rileviamo anche,
pero, che le ultime nove note (piu la pausa) sono del tutto prive
di testo.
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Poiché (lo abbiamo visto sopra) questo manoscritto indica detta-
gliatamente i luoghi in cui una sillaba debba essere prolungata, si
evince che questa sorta di canda ¢ destinata ad esecuzione solo
strumentale. Pertanto 'organico di questa chanson comprende

Ed, ancora, nel zenor (lo stesso accade nel contratenor) talora com-
paiono porzioni testuali (quindi cantate) relative a passaggi forte-
mente imitativi (Invoco lei | chi la chiamd con fede | 1 ergene s'a merce-

de):

Evidentemente si tratta di una versione in cui il superius
(“prevalentemente” vocale) canta all’'unisono con uno strumento
al quale di tanto in tanto cede la scena per piccoli interludi. Le
voci inferiori, invece, sono quasi sempre esclusivamente stru-
mentali fatta eccezione per alcuni passaggi in cui sono godono di
un raddoppio vocale evidentemente funzionale ad enfatizzare la
portata imitativa del brano.

Questa ¢ la lezione del codice oxoniense — e di Bu 2216 che affe-
risce alla medesima linea di tradizione — e qualora si decida di
adottarla deve essere eseguita solo in questo modo.

I Q 15, invece, attesta una versione differente riscontrabile da
piccole ma importantissime varianti. Come fa notare Margaret
Bent, il copista «considered Vergene bella a motet and not a song
as it is classified by Besselem!6. Evidentemente nel milien dello
scriba era eseguito con intonazioni soprattutto vocali ed, in effet-
ti, questo manoscritto assegna alla composizione porzioni molto
consistenti di testo anche alle voci inferioril”:
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Pur non potendo assolutamente parlare di una versione intera-
mente vocale!8; sicuramente la prospettiva esecutiva di Ox 213 e
Bu 2216 risulta ribaltata.

Ma qual ¢ la ‘versione autentica’ di Vergene bella® Se il concetto di
autenticita implica una sorta di formalizzazione ed
‘ufficializzazione’ univoca, paradossalmente direi che nessuna
delle due lo ¢. Nessuna delle due, infatti, attesta una possibile
versione licenziata da Du Fay con il marchio dell’imprimatur
d’autore. Cio perché, per quanto detto sopra, Vergene bella nacque
come ‘opera aperta’, una sorta di canovaccio suscettibile di diver-
se ricadute esecutive. A noi sono giunte due sole possibilita tra
chissa quante erano praticate all’epoca.

Come regolarsi, quindi?

Innanzitutto ritengo che affidarsi ad un’edizione critica in questo
caso? sia inutile ed appanni la visione di una realta piu articolata e
consistente nei due orientamenti esecutivi testé illustrati e ben
formalizzati dalle due diverse lezioni. Ciascuna delle quali, quindi,
rappresenta una versione plausibile di Vergene bella. Quindi, sul
fronte filologico mi pare pit opportuno procedere a due diverse
edizioni (Ox 213/Bu 2216 da un lato e Q 15 dall’altro)? che, a
guisa di moderne partiture, diano conto anche dell’alternanza di
voci e strumenti. L’esempio che segue?! illustra una possibilita in
tal senso: due pentagrammi per ciascuna parte (uno per la voce e
Paltro per gli strumenti) in cui risultino chiaramente i passaggi in
cui I'intonazione vocale cede il passo a quella strumentale.
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Una simile proposta lascia comunque liberi gli esecutori di opera-
re alcune scelte personali: se raddoppiare le voci con gli strumenti
oppute optare per alternanza intonazione vocale/interludio e,
naturalmente la scelta dell’organico. Va da sé che qualunque deci-
sione in tal senso meriti un’accurata riflessione di natura storica?2.
Chiarito cio, credo sia utile sottolineare che elasticita testuale di
Vergene bella e 1a portata ‘improvvisativa’ tuttora presente nelle sue
attestazioni scritte, secondo me non autorizza qualunque opera-
zione esecutiva: sono legittime, infatti, solo quelle che, come ab-
biamo visto, risultano attestate nei manoscritti giunti a noi. Sicu-
ramente questo brano godette di molteplici e diverse vesti perfor-
mative; noi, perd, non le conosciamo per cui qualunque orienta-
mento esecutivo estraneo alle due tradizioni sopra illustrate ¢ da
intendersi come un’operazione in parte ‘creativo’. Eseguiamo
pure, quindi, ergene bella solo con strumenti (pur esistenti
all’epoca di Du Fay) o arricchita di piccoli preludi e postludi
(come spesso capita di ascoltare): nella maggior parte dei casi il
brano guadagnera un’a/ure molto attraente e assolutamente non
stigmatizzabile. Ma, allo stato delle nostre conoscenze attuali, si
tratta di interventi non storicamente fondati perché non rispetta-
no gli unici parametri a noi consentiti dai manoscritti giunti a noi.

Come ha piu volte ribadito Margaret Bent?, ben venga, quindi,
I'approccio diretto al manoscritto, ma sempre con quel rigore
scientifico che i cultori delle esecuzioni storicamente informate da
sempre intendono perseguire.

Note:

—_

Cft. Rossi, 2008, p. 63-64

2. Per un’analisi approfondita della questione cfr. Rossi, 2005.

3. Di questo patrimonio non sctitto fortunatamente, all’interno del
coevo repertorio notato, affiorano alcune testimonianze, che sebbene
non siano l'esatta traslitterazione su charta di esecuzioni estempora-
nee sono comunque preziosissime perché ci consegnano una chiave
di accesso alla comprensione del fenomeno; cfr. Rossi, 2005, p. 88-
89.

4. Al riguardo la poesia di Petrarca era particolarmente frequentata.

5. Alcuni improvvisatori divennero delle vere celebrita: Leonardo Giu-
stinian, Raffaele ¢ Aurelio Brandolini, Baccio Ugolini, Serafino Aqui-
lano e Pietrobono del Chitarrino. In alcuni casi il poeta-cantore si
limitava  alla  sola  declamazione dei versi  delegando
P’accompagnamento strumentale ad un altro esecutore.

6. Anche questa espressione connotava la prassi improvvisativa quat-
trocentesca.

7. Rispettivamente: I-Be: Ms. Q 15; GB-Ob: Ms. Can. 213; I-Bu: Ms.
2216.

8. Cfr. Dufay, 1964, p. XXV.

9. Planchart, 1988, p. 170.

10. Come si suol dire: «leggere direttamente dalle fonti».

11. I pochi esempi che seguono sono esemplificativi dell’intero codice.

12. Ox 213, c. 51 (Du Fay, [ atendray).

13. Ox 213, c. 118» (Du Fay, Belle veuillés).

14. D’esempio si riferisce al solo superius; le altre voci evidenziano un

trattamento analogo.

Ox 213, c. 1330.

Bent, 2008, p. 159.

Q 15, n. 234. I’esempio prodotto si riferisce al zenor.

Per cui definire Iergene bella un mottetto pare quantomeno discutibi-

le.

Cio naturalmente solo in presenza di ‘opere aperte’. In tutti gli altri

casi la restituzione di un unico ed ufficiale assetto testuale ¢

un’operazione legittima ed auspicabile.

A mio parere propendere in sede di edizione per una o I'altra tradi-

zione assumendola come main source significa non aver compreso la

complessita intrinseca di Vergene bella.

Si tratta di un’edizione da me predisposta e ancora inedita; I'esempio

riprodotto ¢ relativo alla versione del Q 15.

Accortezza, questa, tanto ovvia quanto troppo spesso messa da par-

te.

Cfr. Bent, 2001

15.
16.
17.
18.

19.

20.

21.
22.
23.
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The Language of the Violin:

Violin bowing according to 16th, 17th and some 18th-century evidence in violin and general music t reatises: a close look

at Michel Pignolet de Montéclair's Methode acile pour apprendte a Jouer le Violon (7711) and the implications of these

bowings for general bowing techniques (Prima parte)
Susanne Scholz

A Short Introduction

Speaking about bowing indications for the violin means much
more than just making rules to determine the direction of the
bow-stroke - it reveals much about the language, the rhythmical
possibilities and  the art of violin playing as a whole and shows
why this instrument was so much en vogue in the Baroque era,
where word and articulation was given such special emphasis in
music.

This article aims to present the evidence of bowing indications
that can be found in 16t to 18t-century treatises on violin play-
ing and on music in general. It is additionally intended to encour-
age violinists to not only read the information provided, but also
apply it in order to gain new, enlightening insights on the pet-
formance practice of this period.

It is a simple fact that we do not have available to us endless
evidence of bowing rules from written sources. There are some
important ones, however, and reading these sources provides a
clear picture of different styles and their reflections in bowing
and bowing technique.

On the following pages, I will present all the evidence on this
that is known to me, beginning in the late 16% century and mov-
ing up to the middle of the 18® century. The emphasis will be on
French sources, which indications pertaining to bowing are not
only the most numerous, but also the most detailed.

Among these, I will pay special attention to the tutor of Michel
Pignolet de Montéclair—the information it provides about bow-
ing is exceedingly revealing, and the examples therein demon-
strate explicitly this information’s application within the musical
context.

A brief excursus will contain a cursory overview of various bow
holds described in the written sources, as well as a word about
the connection between bow hold, bow model and bowing.

After briefly summing up the section on bowing evidence in the
treatises, there follows a section about the implications of the
quoted bowing indications for general bowing techniques. A
concise conclusion will end this article, which will hopefully
prove to be a source of enlightening information for the gentle
reader.

General evidence for bowing practices in treatises from
Silvestro Ganassi (1545) to John Playford (1665)

Why is the issue of bowing so important to violin playing?

In our day and age, we for the most part want to know how to
arrange our bowing, how to get our bowing patterns “right”
again. “Right” does entail taking a down-bow on important
beats. But why do most violin players feel instinctively that the
down-bow is the good one, to be employed on important notes?
This instinct goes back to the early days of the violin, to the aes-
thetic of the Renaissance, when music was divided into good and
bad notes and the bow in use was neither straight nor balanced
in its weight.

The first violin bows were actual “bows”, being of a convex
form, and they very soon grew heavier at the frog than at the tip.
The consequence is unequal bow strokes, dividing the sequence
of down-bow, up-bow into good and bad notes.

The various bow models were to share the same general shape—
convex in form and unequal in weight—for quite some time.
This can be seen as late as in the treatise of Leopold Mozart!,
and we will return to this matter for a more detailed discussion
later on.

The binary nature of this system is the origin of all questions
regarding bowing. This is why bowing has been, is, and always
will be a main subject in violin playing. Whether we want it to or
not, simply drawing the bow in one or the other direction influ-
ences the music in a powerful way. Of course, this is more easily
felt playing with a baroque bow that possesses the abovemen-
tioned properties than with later models, which grew more and
more straight and equal in weight.

This article deals with the various historically valid possibilities of
handling this inequality and the consequences of choosing one or
the other. It is not about articulation marks such as slurs, but will
rather concentrate on evidence for bowing rules given in histori-
cal sources as basic and rather objective information on historical
violin techniques with which to inform violin playing.

The evidence available to us is not infinitely vast, and I would
first like to take a look at why this is case:

In the writings authored around the time at which the violin fam-
ily was born, violin playing is clearly classified as professional
work—in contrast to viol playing, which is viewed as a noble way
in which to spend leisure time. In 1556, Philibert Jambe de
Fer? described this basic difference quite colourfully:

On the viol:

“We call viol that with which gentlemen and metrchants and
other people of virtue pass their time.””

On the violin (always meaning the whole family):

“The other kind is called violin, and it is this one which is used
for common dancing, and for a good reason: because it is the
easiest to tune, because the fifth is smoother to hear than is the
fourth .... T have not given you a picture of this violin because
you can imagine it as being like a viol, and because there are few
people using it apart from those who are living off of it through
their labour.”*

This distinction between the two instruments provides us with
the key as to why few treatises explaining the violin instruments
(and especially their playing techniques) were written prior to the
18t century, and why we always have to exercise care in reading
what was written: it was mostly intended not to teach but to dis-
cuss—or, in the case of general music writings, it was very basic.

We have to assume that violin playing was done by professional
players who would often have played several instruments and, in
the first decades of violin playing, also actually made their instru-
ments themselves. After its modest initial role in dance ensem-
bles and outdoor music, the violin was quite soon allowed to
assume more prestigious duties such as playing indoors to enter-
tain gentlemen, and it was even admitted into churches. Never-
theless, violin playing remained a craft which was passed on from
master to student, the knowledge being the treasure and the
property of the former. Other crafts such as instrument building
and string making, which are also quite important to historically
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informed performance, remain so difficult to reconstruct because
of similar circumstances.

Due to the lack of information concerning the violin family just
explained above, the first source to quote here is Silvestro Ga-
nassi's tutor for the viola da gamba5, written at a time when the
difference between the two instrument families of the viola da
gamba and the violin was not as obvious and distinct as it would
be just a few decades later. Ganassi's indications for the bowing
are very basic, starting with the single-most important, omnipres-
ent first rule: always begin with a down-bow. On the other hand
his description of the feeling when playing with the “wrong bow-
ing” (playing a strong note or beat with an up bow) is so very
expressive and colourful, I would not want to withhold it from
the reader: He compares it to a swordsman using his left arm due
to the loss of his right arm, and advices the player to also exercise
this “wrong way”—as in some cases its use might be unavoidable
when playing several “grgpperti” one after the other®.

If we turn to the sources on violin playing which emphasise our
theme of bow strokes and bowing in general, we receive our first
glimpse of historical practices in what Riccardo Rognoni wrote
in 15927

He presents rules for viol AND violin playing distinct one from
the other, the first being the most important one of always begin-
ning with a down bow. Further on, he explains how, when play-
ing a long note in the midst of small notes, one should play the
small notes after the long one with a second down-bow in order
to have the “correct” bowing for the fast “diminution” notes—
especially if there are many of them.

His son Francesco Rognoni®, writing in 1620, tells us first of all
about the importance of lovely bow strokes in tempering and
smoothing out the sound of an otherwise raw and acid instru-
ment, by which he of course means the violin.

He gives us explanations on bowing technique which will be
cited later on, after which he comes to bowing pattern indica-
tions.

He states that after a “whole” rest there has to be a down-bow,
whereas a shorter rest must be followed with an up-bow. The
same is to be done if it is not a rest, but then he adds that notes
of the same value should be begun with a down-bow, whereas if
there is a longer note at the beginning it can be taken with an up-
bow. “And this should be its nature in all kinds of pieces.”

This seems to be congruent with Riccardo Rognoni, and as we
shall see later on: in these two descriptions, we already have the
principle questions: where do I change the bow to get it “right”
again? Do 1 retake the bow at the moment at which it would
otherwise “go wrong”, or do I think further in advance and be-
gin the passage differently?

The solutions offered by Rognoni father and son remained rele-
vant for a long time, still being found, for example, as late as
Leopold Mozart in 1756°.

The next treatise to be mentioned is a general one: the Harmonie
Universelle of Matin Mersenne (1636)!0, which contains desctip-
tions of music and musical instruments with the aim of explain-
ing everything. Even so, Mersenne's writing about the violin fam-
ily is rather extensive and also includes some indications for
bowing. Mersenne is the first to write about the first note in a bar
(with the use of standard-length bars being a rather new conven-
tion): he states that every first note in a bar must be played with a
down-bow, while the following note is to be taken as an up-
bow—meaning that within a regular bar, the bow should be
played down-up, down-up and so on. Then he goes on to be-
come the first to mention the problem-of-all-problems for string

players: how to bow a bar of three beats. He states that it is to be
played down-up-down, up-down-up, down-up-down and so on.
This contradict the first rule, of course, but this inconsistent
manner of thinking is exactly what we are going to see more of in
the following pages and statements. Before leaving Mersenne, we
should take good note of his statement that, in France in 1630,
the first beat in a bat of three beats could be played with an up-
bow. This would be different in France some decades later.

Returning to Italy we come across a very special piece of evi-
dence which indicates bowings for violin instruments: Gasparo
Zanetti, whose violin treatise (and such it is called) contains
"Arie, Passi e mezzi, Saltarelli, Gagliarde, Zoppe, Balletti, Ale-
mane, & Correnti accompagnate con tutte le quattro parti cioe
Canto, Alto, Tenore, &Basso" (all written in four parts). The
description continues: "con una aggiunta d'intavolatura de Nu-
meri non piu datti alla Stampa" (with the addition of a tablature
in numbers not anymore given to print). All the dances are writ-
ten on the left page in common practice notation and on the
right page in tablature. Both notations contain indications for
bowings: a "T" for tirate and a "P" for pontare.

About half of the 88 dances include bowing indications, most of
them for the first note, often for the beginning of the following
parts and some on special occasions.

If we take a closer look at these indications, we can obsetve the
following: primary Zanetti indicates a down bow for all first
notes starting on a strong, a "good" beat . (All indications are
given in all parts and in both notation systems)

CANTO. Pasémezzosila Chiaue Macﬂra per B.quadcr perilViolino.

§5§—ﬁﬁh Lﬁ% ¢

Example from page 6

Pas é mexzzoed [a Chisue Maefira per B.quader peril Violine
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Same example in tablature notation on page 7

Upbeats are to be played with an up bow, even if a whole bar of
three is meant to be an upbeat.

%31 *_-—¢ %ié%?fl

Example from page 8

Sometimes in writing an up bow Zanetti suggests that an other-
wise "good" note is to be played as an upbeat - in special cases
this occurs in only one part whilst the other parts start with a
good note and corresponding down bow as in the following ex-
ample:

CANTO. Reprela Machira,

==t

11
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Example from page 10

As we can see in the above example, looking at the "Canto",
Zanetti uses a second down bow for two smaller notes after a
longer one. We can also assume that he does not indicate all the
necessary bowings. For example the last "I" in the line above
would not need to be indicated if it were not for the additional
change of the bow before (which might probably happen after
the second half note with a point).

In the following example we see that the second "P" would only
be necessary if it followed eatlier bow changes not indicated by
the author. We also discover a second possibility for getting on
the "right" bow again, as the second "P" most likely indicates a
second up bow for a short note after a long note which occurs to
be on a strong beat.

CANTO. Salearello éelpas emezz0 .
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Example from page 8

This example is even more significant because all voices contain
a similar rhythm and the same bowing solution.

As stated above, Zannetti's book deserves its own article, but we
can conclude that he uses down and up bows to indicate "good"
and "bad" notes, not only in order to obey the dance rhythm but
also to indicate different rhythmical patterns. Further on he uses
a second down bow for at least two smaller notes after a longer
one, and also indicates a second down bow for the first strong
beat in a bar of three beats.

For the next treatise we go to England, where John Playford
published several editions of The Musical Companion'' (which was
another general treatise on music with a small section addressing
the violin). Reading the edition of 1667, we learn the following:
“Fourthly, In the moving your Bow up and down observe this
Rule, when you see an even number of Quavers and Semi-
quavers, as 2,4,6,0r 8, tyed together, your Bow must move up or
forwards, though it was up at the Note immediately before; but if
you have an off number, as 3, 4(corr.5), or 7, (which happens
very often by reason of a prickt Note or an odd Quaver Rest)
there your Bow must draw back at the first Note.”

From a present-day point of view, this is a far from clear state-
ment. However you read it, the indications all seam to be the
wrong way round: instead of down it says up bow. We could try
to interpret it in many different ways but a closer look at the part
of Playford's collection which desctibes how to play the Viol
offers the most probable solution: Playford most likely copied
the bowing indications from the viol, without realising that on
the violin by that time a "viol down bow" is an "up" and vice
versa (we remember Riccardo Rognonil?).

If we invert all the bowing indications, we get a result very simi-
lar to the indications given by Gasparo Visconti!? some years
later.

At any rate this example makes obvious just how difficult and
subjective reading such primary sources can be, and just how
much the reading is left to our interpretation wether we want it
or not!

A brief excursus on the topic of various bow holds de-
scribed in written sources from the 16% to the middle of the
18th century, as well as on the connection between bow
holds, bow models and bowings

Before we come to more bowing examples written into the mu-
sic of Bismantova (1677), Falck (1688), Merck (1695), Muffat
(1698), Visconti/Prelleur (1705/1731), and then continue with
Montéclair (1712), also giving some idea of what was stated in
treatises published later than Montéclait’s such as those of Du-
pont (1718), Cotette (1738), Majer (1732/1741) and finally Gem-
iniani (1751), I would like to mention a topic closely related to
bowing patterns: the bow hold and, in connection with this, the
national styles which affected music and bowing techniques
themselves.

If we survey the vast iconographic evidence, we can distinguish
vatious bow holds from different times and places.

Generally, the possibilities for all instruments of the violin family
are:

1a. bow hold with four fingers on the stick and the thumb below
the frog

1b. the same hold as above, but with the thumb below the hair
so as to be able to alter the tension of the hair

With these two bow holds, the little finger could be on the stick
or—as is sometimes described—placed on the side of the stick
(see Corette, below)

(Both the bow holds are also referred to here as the French and/
ot German bow hold)

2. bow hold with the four fingers on the stick and the thumb
gripping the stick from below, sometimes at a distance to the
frog

(also referred to here as the Italian bow hold)

And only for instruments held somewhere other than on the left
or right shoulder or breast (for which the three possibilities given
above are all valid) the following bow holds were also possible:

- a viola da gamba bow hold with either the middle or ring finger
regulating the tension of the hair

- a bow hold still in use today by Viennese-school contrabass
players in which the inner part of the (higher) frog is grasped by
the middle and ring fingers.

Since there exist only few written descriptions of playing violin
instruments other than the soprano violin, and since it is often
stated that the soprano violin’s rules are to be applied on bass
instruments as welll4, we will concentrate on the first three of the
aforementioned possibilities, for the most part keeping close to
the treatises quoted within this article. We shall do so first in an
overview (see Table 1)and then proceed to a more detailed expla-
nation:

Coming back to the texts which include indications concerning
the bow hold itself, we must note that the early treatises by
Jambe de Fer, Riccardo and Francesco Rognoni, Mersenne and
Zanetti, quoted above, are silent on this issue!. Playford!s, being
the first to mention it, writes in 1667:

“...and the Bow is held in the right hand, between the ends of
the Thumb and the 3 first Fingers, the Thumb being staid upon
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Bow hold 1a
(4 fingers on the stick, thumb below
the frog)

Bow hold 1b Bow hold 2
(4 fingers on the stick, thumb below | (4 fingers on the stick, thumb below
the hair) the stick)

Playford (London 1667)

&

Prinner (? Austria 1677)

8 (Italian, and near the middle of the
bow)

& (all “artists and masters”)

Falck (Nuremberg 1688)

&

Muffat (Passau 1698)

B (Italian for the violin, thumb posi-
tion not specified)

B (French and German for the violin;
French, also for the bass)

Montéclair (Paris 1712)

Majer (Nuremberg 1732/41)

&

s (e 176) & French (little finger beside the stick)

& (Italian at three quarters of the
bow's length)

B French (little finger beside the stick)

Geminiani (London 1751)

4 (at a small distance from the nut)

the Hair at the Nut, and the three fingers resting upon the Wood:
Your Bow being thus fixed, you are first to draw an even stroke
over each string severally, making each String yield a clear and
distinct sound.” He is cleatly describing a French/German hold
with the thumb being on the hair.

Bismantova!” and Merck!8 give no description of how to hold the
violin or bow, while Falck!? recommends pushing with the thumb
onto the hair near the frog to get a full-sounding (sazter) stroke,
and holding the bow with the first two segments of the fingers.
Again, this is a bow hold with the thumb being on the hair.

In the foreword to his instrumental suites, Georg Muffat20 pro-
vides very detailed information about how the French musicians
playing with J. B. Lully, the so-called “Lullists”, played and how
they performed. He describes that most of the Germans agreed
with the French in pressing the hair with the thumb and placing
the other fingers on the stick of the bow. This was also how the
bass players in France were, in general, holding their bows. By

way of contrast, he describes the bow hold of the Italians .

(“Welschen””), who do not touch the hair, and he states that the
bass players (albeit not the French ones) and the viola da gamba
players put their fingers in between the stick and the hair.

So from Muffat we learn about two bow holds for the violin: a
French one which is identical to what we have just learned from
Playford, Bismantova and Falck, and a second possibility used by
the Italians which would either be with the thumb on the frog
(No. 1 on the table above) or a bow hold close to that of the pre-
sent day, with the thumb on the stick (No. 3 on the table above).

To present the most complete picture possible, I would also like
to quote Jacob Prinner?! (1677), whose rather vulgar manuscript
contains no bowing examples but does desctibe two possible
bow holds similar to those in Muffat, but with a slight difference:
Prinner gives a rather strange description according to which the
Italians held the bow only between the thumb and the “other”
finger, and neatly at the middle of the bow. He tells us that real
Masters and artists do not approve of this bow hold, admonish-
ing the reader to instead hold the bow closer to the frog with the
thumb on the hair and the other fingers on the stick?2.

So again, two possibilities with geographical associations.

We now take a big step in order to have a look at a third source
describing two ways of holding the bow: Michel Corette in his
L’Ecole d’Orphée, which is a violin treatise (Corette published

around twenty treatises on how to play all sorts of instruments).
He likewise describes the two main bow holds: the Italian one
holding the bow with four fingers on the stick at about three
quarters of its length, and the French hold on the frog-end, put-
ting three fingers on the stick and the little one on its side. In
contrast to Prinner, who makes the Italian bow hold appear ri-
diculous, Corette describes them as being equally good, with the
choice between them depending on which maitre was teaching,
To complete the list of sources, Montéclair (1712), Majer
(1732/1741)%* and Geminiani (1751) also give advice on how to
hold the bow. Dupont?> does not mention it, nor do two addi-
tional English sources by Visconti (1706)26 and Prelleur (1731)%7;
these last two do contain other indications regarding bowing,
however, and will therefore be quoted later on.

In his Simple Method of 1earning to Play the Violin, Montéclair ad-
heres to the French bow hold with the thumb beneath the frog.
Majer remains very close to Falck (as in the rest of his treatise;
both are generic, encyclopaedic works)—this means that, accord-
ing to Majer (writing in Germany in 1741), the violin bow was at
this time still held with the thumb below the frog to regulate the
tension of the hair?8. Geminiani?® states in his violin treatise that
“The Bow is to be held at a small Distance from the Nut, be-
tween the Thumb and Fingers, the Hair being turned inward
against the Back or Outside of the Thumb, in which Position it is
to be held free and easy, and not stiff.”

This clearly indicates an Italian bow hold, and the precise way he
describes it already reflects the Age of Enlightenment.

According to this brief survey, we can clearly see a gradual shift
from the bow hold generally used in the violin’s early days—with
the thumb on the hair—to the cleatly divided customs at the end
of the 17t century, with the French still using the “old” bow hold
with the thumb on the hair or the frog, and the Italians using a
“new” bow hold with the thumb on the stick, in most descrip-
tions also holding the bow at some distance from the frog. The
“old”—now called “French”—bow hold continued to be used in
France during the first half of the 18® century. And throughout
most of Germany and England, the new Italian bow hold cannot
be found at all until the first half of the 18% century. Then, how-
ever, the Italian bow hold slowly took over everywhere—even in
France.
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Of course, this description brings us to another very important
question: what kind of bows were the violinists holding?

We can roughly assume that the bow developed parallel to the
changing bow hold, or the other way round: that without chang-
ing bows, there would have been no change in bow holds.

Compated to the huge number of surviving violins (especially >

from the 18% century), there are unfortunately only very few
bows left, and these are for the most part very difficult to date.
This is due not least to the fact that most bows were made of
inexpensive, easily available local wood species and were simply
thrown away following their relatively short playing lives.

According to new research and the study of iconographic evi-
dence, however, we can assume that a more-or-less typical ba-
roque bow had a convex stick like the one which still appears in
the treatise by Leopold Mozart (picture), as well as a clip-in frog.
The new Italian bow model, on the other hand, became
straighter, already pointing toward the classical/transitional mod-
els up ahead. Also, the space between stick and hair at the bow’s
tip slowly grew until the tip reached the height seen in the ham-

mer-tipped “Cramer head” bows and other so-called
“transitional” models that arose around the middle of the 18t
century.

This development coincides petfectly with the descriptions of
the bow hold: it seems logical that an Italian bow model would
correspond to an Italian bow hold, the earliest written mention
of which was made in 1677. The same goes for the French, who
in 1738 were still using the “French” bow hold and therefore
also used a bow model that harkened back to eatlier times.

All this must, of course, be viewed in a wider context that in-
cludes music, as well: there were several French composers who
shifted masterfully between the Italian and French styles, Leclair
being a famous example. It can therefore be considered certain
that there were different customs being followed at the same
time.

But what is really surprising is that the Germans remained so
close to the French custom, with a description from as late as
1741 indicating the “French” bow hold as being the only one.
Even so, this must also be viewed in a musical context: while
most of the solo literature for the violin (soprano instrument)
was modelled after Italian influences, it is often forgotten nowa-
days that the main application for violin instruments was dance
music, in which the French were quite dominant.

There is no space in this article for a serious attempt to get a
closer look at this matter, but it is important to realise that this
topic should at least be taken into consideration in order to arrive
at a more complete impression.
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18th century was identical with the second violin bow hold
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20. Georg Muffat (1653—1704), preface to Florlegium secundum, don 1705
Passau 1698 27. Peter Prelleur (before 1728—ca.1755), “The Art of Playing on
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langen strich ganze tact im fall der nott auszuhalten, und lin, London 1751, Preface, p. [ 2]

nicht, wie es die britlgeiger machen, aus einer notten zwen

(Continua da pagina 1)

Ma veniamo a quello che per noi ¢ l'impegno maggiore, la 432 edizione dei Corsi e del Festival
di Musica Antica di Urbino. Anche quest'anno sta per ripetersi la magia, nonostante, devo dite,
le difficolta di ordine finanziario che toccano sia chi organizza questo tipo di eventi sia chi ne ¢
utente: gli allievi iscritti ai corsi superano le duecento unita e come sempre provengono da tutto
il mondo. Da parte nostra si cerca di migliorare per quanto possibile sia 'offerta sia l'organizza-
zione. Quest'anno ad esempio si ¢ pensato di concentrare maggiormente gli appuntamenti con-
certistici: nelle giornate del 20, 21 24 e 27 si terranno due concerti, uno alle 19,00 e uno alle
21.30. Sara cosi possibile lasciare ai partecipanti ai corsi alcune serate libere ma cercheremo in
questo modo di coinvolgere i turisti che raggiungono Urbino proponendo loro un’offerta mag-
giore di appuntamenti musicali nell’ambito della loro visita alla citta rinascimentale. Come sem-
pre ci saranno i concerti degli allievi delle classi di musica da camera, le cosiddette Armonie al
crepuscolo, che stanno diventando sempre piu appuntamenti di notevole interesse musicale. Quest'anno inoltre si terran-
no alcune conferenze curate da Giovanni Cappiello e Diego Fratelli.

Passando poi al festival credo che il rapporto qualita/costi abbia additittura qualcosa di miracoloso. Giocando su una sot-
tile alchimia consistente nel far ruotare nel festival gli insegnanti dei corsi e aggiungendo alcuni musicisti ospiti siamo riu-
sciti col direttore artistico Claudio Rufa a mettere in piedi un cartellone che comprende tra gli altri musicisti del calibro di
Dan Lautrin, Enrico Gatti, Guido Motini, Hopkinson Smith, l'ensemble Zefiro, Rinaldo Alessandrini e Sara Mingardo.

Ma non ci fermiamo qui: le produzioni che si realizzano grazie al lavoro degli allievi e degli insegnanti ad Urbino saranno
due. La prima, il 26 luglio nel cortile di palazzo ducale sara un concerto dedicato a Gerd Liinenbiirger, il flautista tedesco
recentemente scompatso il cui legame con tutti noi e con la citta rimarra come uno dei ricordi piu belli di Urbino, che tra
l'altro aveva ospitato il suo ultimo, memorabile concerto il 20 luglio 2009. Il concerto propotra il frutto del lavoro delle
classi di flauto dolce e sara coordinato da Ludovica Scoppola e Han Tol. Il secondo appuntamento sara il concerto dell'ot-
chestra barocca, un'esperienza questa che continua a sorprenderci: la composizione di questo gruppo creato con gli allievi
dei corsi € nuova ogni hanno ma nel tempo sta enigmaticamente acquisendo una sua fisionomia: misteri di Urbino!

Andrea Damiani
Presidente FIMA
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