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PREMESSA

Il presente lavoro si propone di riportare alla luce il manoscritto intitolato “Primi
Elementi di musica per flauto” conservato nella biblioteca del Conservatorio di musica “G.
Frescobaldi” di Ferrara con la segnatura M-2-2-60.

L'opera é stata scritta nel 1829 dal flautista dilettante Amos Marangoni. Il Marangoni
e nato a Ferrara nel 1810 e, oltre a questo lavoro, ha lasciato nella biblioteca del
Conservatorio una raccolta di musiche per due flauti e per flauto e pianoforte trascritte da
lui stesso o da musicisti coevi. Per quanto riguarda l'autore, le poche informazioni che
abbiamo a nostra disposizione mi hanno spinto a effettuare alcune ricerche al suo riguardo
affinché si possa definire con certezza il periodo e I'ambiente in cui visse, chi furono i suoi
genitori e da che tipo di famiglia proveniva.

Per quanto riguarda il manoscritto, invece, lo scopo principale di questo lavoro sta
nell'effettuare un'edizione che renda il testo, gli esempi musicali e tutte le parti da cui é
composto chiari, leggibili e accessibili a tutti. Nel presentare il metodo cerchero di fornire il
maggior numero possibile di informazioni riguardanti gli autori citati dal Marangoni affinche
si possa definire con precisione il contesto in cui visse l'autore e come si presentava l'attivita
musicale ferrarese nei primi decenni dell'Ottocento. Dal momento che all'interno dell'opera
figurano anche nomi di maestri e trattatisti illustri provenienti dall'ltalia e dallEstero sono
state analizzate le varie parti del manoscritto per capire cio che il Marangoni ha tratto dalla
sua esperienza e cio che, al contrario, proviene dalla lettura delle opere dei trattatisti che
cita.

Verranno analizzati i tre diversi modelli di flauto traverso che compaiono nelle pagine
riguardanti le intavolature: in esse sono riportati dei flauti ad una, a quattro e a otto chiavi.
E stato inoltre rinvenuto nella zona di Ferrara un flauto sulla cui custodia sono riportate le
lettere A. M. che potrebbero essere le iniziali del Marangoni. Questo strumento & ora
proprieta di Gino Maini. Le immagini disegnate dall'autore e questo pezzo conservato Ci
potrebbero fornire delle indicazioni sui tipi di flauto conosciuti nell'ambiente ferrarese e sui
costruttori italiani o stranieri che hanno venduto i loro prodotti nella zona. La presenza della
biblioteca musicale e gli esempi musicali del trattato, invece, ci permetteranno di farci
un'idea dei gusti del Marangoni e dei flautisti a lui contemporanei.

Il lavoro si potrebbe ampliare con un'analisi sul tipo di carta e di inchiostri utilizzati
per la stesura del manoscritto e, un'analisi linguistico-filologica ci potrebbe permettere di
ricavare dal testo diverse informazioni riguardanti l'italiano scritto del tempo, i modi di

abbreviare le parole, l'utilizzo di accezioni dialettali e di termini arcaici, ecc.



I. INTRODUZIONE

.. AMOS MARANGONI

Il trattato € contenuto in un volume autografo vergato dall'inizio alla fine con la stessa
calligrafia; il nome dellautore compare in calce allultima pagina assieme alla data di
stesura:

Ad uso di Marangoni Amos dilettante.
Copia che la scrisse di proprio pugno nel 1829 in tempo delle vacanze

Le ricerche che ho effettuato su di lui mi hanno permesso di stabilire una data di
nascita certa che permette di affermare che nel 1829 il Marangoni aveva solamente 19 anni.
Allinterno del fondo “Popolazione dell’Ottocento” conservato nell'Archivio Storico del
comune di Ferrara figura un solo Amos Marangoni.

In questi archivi possiamo riscontrare la presenza di tre diversi censimenti riguardanti
il periodo in questione e un albero genealogico della famiglia Marangoni. Il primo censimento
e quello del 1812, & definito “Napoleonico” dal momento che fu redatto nel periodo della
restaurazione ferrarese, € considerato dagli archivisti il piu attendibile e preciso e riporta,
accanto al nome Amos Marangoni, la cifra quindici. Inizialmente, siccome tutti i censimenti
riportano in anni I'eta dei soggetti, fui portato a pensare che il Marangoni fosse nato nel 1797
ma cid andava a cozzare con le informazioni datemi dai due censimenti “pontifici’. Questi
due documenti, detti “pontifici” perché ordinati dalla Chiesa, furono stilati nel 1835 e nel
1861. Nel censimento del 1835 il Marangoni € detto ventiseienne mentre gli altri due
documenti, il censimento del 1861 e I'albero genealogico della famiglia, riportano due date
di nascita molto prossime: il 1809 e il 1810. Come possiamo notare, ad eccezione della
prima data, le altre sono tutte molto vicine tra di loro e sono confermate dai registri dei
battesimi della chiesa di S. Maria in Vado. In questi elenchi, nonostante la criptica calligrafia,
si puo realizzare che Amos Aloisius Valentinus Marangoni fu battezzato il 12 Aprile 1810.

Resta da capire perché il documento che mi era stato indicato come il piu attendibile
risulta essere l'unico a riportare una datazione completamente diversa. L'unica risposta
plausibile € che in quel censimento non siano riportati gli anni del giovanissimo Amos bensi
i mesi. Presa cosi, questa informazione, sembra confermare le date riportate negli altri
volumi.

Il registro dei censimenti e quello delle sepolture ci forniscono inoltre un'altra

importante informazione: Amos Marangoni € morto «ancora celibe» per «involuzione



senile» il 28 Gennaio del 1901 «all'eta di 90 anni e 10 mesi». Quest'ultima annotazione ci
permette di stabilire il 1810 come anno di nascita di Marangoni e conferma la data del
battesimo, infatti & plausibile che un neonato il 28 marzo (sempre che si tratti di dieci mesi
esatti) venga battezzato due settimane dopo.

| genitori naturali del nostro Marangoni, Giuseppe Marangoni (1785-1827) e
Margherita Mollica (1779-?), sono nominati allinterno di questi elenchi, li ritroviamo
nell’albero genealogico della famiglia e nel gia citato fondo popolazione dove compaiono
anche i nomi di una decina di figli. Della famiglia, che risiedeva al numero 4895 di via Porta
Romana, non si conoscono di preciso le condizioni economiche. Sappiamo pero che verso
la fine del secolo il patrimonio familiare e passato interamente o solo in parte nelle mani di
Amos e questo e attestato da un atto giudiziario conservato negli archivi comunali: il
documento del 1875 & un’accusa al “vitaliziario” Amos Marangoni mossa da due possidenti

che dichiarano il suo misero stato economico.

[.2. IL MANOSCRITTO

Il manoscritto si presenta come un volume ben rilegato e il titolo dell'opera (Primi
elementi di musica per flauto) compare gia sul frontespizio. La rilegatura €& fatta con un
robusto cartoncino marrone decorato con delle gocce di colore rosato. La spalla del volume
e verde scuro. Il titolo dell'opera € scritto su un riquadro di carta bianca con contorno blu
incollato al centro del frontespizio. Nella prima pagina compare il titolo scritto in grande e
con bella grafia. Questa pagina, che inizialmente faceva parte dell'interno della rilegatura,
ora e staccata dal resto del volume. | fogli (cm 41x30) di carta su cui € steso il testo sono
raggruppati in tre fascicoli uniti dalla rilegatura. In ognuno di questi fascicoli i fogli sono legati
assieme con lo spago. Il primo gruppo consta di dieci fogli, il secondo di tredici ed il terzo
ancora di dieci. In totale le pagine sono 134.

Il trattato € dedicato a coloro che desiderano imparare a suonare il flauto traverso e
non prevede delle precedenti conoscenze musicali. Sara l'autore stesso, come vedremo, a
fornirci tutte quelle nozioni teoriche e pratiche che serviranno al principiante per suonare
correttamente lo strumento.

L'utilizzo da parte del Marangoni del termine abbreviato flauto, nel titolo, ha una
importante rilevanza storica. Dobbiamo infatti ricordare che il termine generico comincia a
indicare il flauto traverso dalla fine del Settecento, ossia da quando tramonta l'uso del flauto

dolce. Sia precedentemente sia successivamente al periodo tardo-barocco e romantico,



guando entrambi gli strumenti sono utilizzati e distinti, una definizione semplificata come
guella del Marangoni non sarebbe piu valida.

L'opera é divisa in tre parti: una parte teorica, una parte contenente le diteggiature e
una parte dedicata alla tecnica flautistica. La prima parte € intitolata Della Musica e contiene
36 capitoli in cui sono esposti i primi rudimenti di teoria musicale che possono servire ai
principianti (il pentagramma, norme per la lettura, le scale, gli intervalli, ecc.) e alcune
informazioni che gia rientrano nell’ambito degli studi d’armonia (cadenze, accordi, ecc.).

La seconda parte del metodo consta di alcune pagine in cui sono disegnate le figure
di alcuni flauti a una, quattro e otto chiavi con le relative diteggiature. Alcune di queste
immagini, come vedremo poi, sono in grado di fornirci un’indicazione del tipo di strumenti
che circolavano al tempo nella zona di Ferrara o che in qualche modo erano stati visti e
usati dal Marangoni, dal suo insegnante o da qualche collega musicista; gli schemi che
figurano nel manoscritto sono molto precisi e, per ciascun tipo di flauto, riportano con
esattezza le posizioni e il numero dei fori e delle chiavi. Accanto ad ogni immagine sono
state tracciate delle griglie su cui, attraverso quattro diversi tipi di segni grafici (pallino pieno,
pallino vuoto, quadrato pieno, quadrato vuoto), sono indicati i fori e le chiavi da aprire o
chiudere per ottenere tutta la gamma di suoni del flauto. Al flauto ad una chiave sono
dedicate quattro intavolature di due pagine ciascuna: nella prima intavolatura sono riportate
le diteggiature della scala naturale, nella seconda le diteggiature della scala con i diesis,
nella terza quelle della scala con i bemolli, mentre nella quarta sono esemplificati tutti i tipi
di trilli maggiori e minori. Al flauto a quattro chiavi sono dedicate tre pagine di intavolature:
nella prima sono riportate le diteggiature della scala naturale, nella seconda le diteggiature
della scala con i diesis, nella terza della scala con i bemolli. Al flauto a otto chiavi sono
dedicate altre tre pagine di intavolature in cui la successione delle scale e la stessa di quello
a quattro chiavi. A questo punto l'autore inserisce due pagine di osservazioni sul modo in
cui si devono eseguire talune note a seconda che queste siano crescenti o calanti di
intonazione e a seconda che vi siano o meno delle diteggiature alternative. A
completamento della sezione dedicata alle diteggiature, segue poi un’altra pagina in cui
sono schematizzate tutte le posizioni per i trilli maggiori e minori sui flauti a quattro e otto
chiavi.

L’'ultima sezione del trattato & costituita dalla parte pratica in cui l'autore offre al
flautista le nozioni tecniche da applicare al flauto. Dopo aver descritto le varie parti che
compongono lo strumento, il Marangoni da delle indicazioni inerenti alla posizione del corpo,
delle mani, all’articolazione, alle dinamiche e quant’altro possa servire ad una buona

esecuzione.



Nonostante il manoscritto sia vergato dall'inizio alla fine con la stessa calligrafia si
possono rilevare alcune differenze del tratto a seconda della sezione. In linea di massima
si puo notare come la scrittura migliori man mano che si procede nella lettura; difatti, mentre
la prima parte si presenta piena di imperfezioni, la parte finale risulta pulita e precisa. In tutto
il testo Marangoni usa abbreviare determinate parole. Anche questa abitudine si riduce
sempre piu man mano che il Marangoni procede nella stesura del metodo. In alcune pagine
della prima sezione sono presenti anche delle cancellature che, in alcuni casi, interessano
intere facciate e che sono state introdotte per eliminare ripetizioni di parti precedenti. La
costante negativa di tutto il manoscritto e pero la presenza di macchie e puntini sparsi sulle
varie pagine. Tali imprecisioni non sono imputabili all'autore, ma derivano dall'assorbimento
dell'inchiostro nelle venature della carta. Le parti piu annerite sono quelle poste nel verso
degli esempi musicali, quando l'autore doveva lasciare riposare il pennino sul foglio per
ottenere il corpo delle semiminime e di tutte le note piene. Ancora piu confuse risultano
essere le intavolature, dal momento che le diteggiature, che sono state segnate sulla griglia
utilizzando dei grossi pallini e quadratini neri per indicare i fori chiusi, hanno tempestato il
verso delle pagine di macchioline e cerchietti. Ad ogni modo la lettura attenta di queste
pagine, in cui il testo &€ confuso ma sempre distinguibile dalle macchie, ci consente di
recuperare perfettamente le intavolature di tutti i tipi di flauti analizzati dall'autore.

Tra p. 46 e p. 47 é stata accuratamente tagliata una pagina. Sono portato a pensare
che anche questa, al pari delle cancellature precedenti, sia una correzione apportata
dall'autore, in quanto la humerazione progressiva delle due pagine che seguono € stata
cambiata. A p. 47 vi € inoltre una cancellatura che interessa tutto il foglio e che potrebbe
essere la fine della correzione precedente.

Per quanto riguarda l'impaginazione si nota subito che il Marangoni non si preoccupa
piu di tanto delle simmetrie: il piu delle volte gli esempi non sono ben allineati tra di loro,
alcuni pentagrammi sono lunghi poco piu di un centimetro e non sono allineati con il testo;
in altri casi essi vengono collocati tra le parole. Anche all'interno degli esempi troviamo una
scarsa attenzione alle distanze: molto spesso le battute si avvicinano tra di loro man mano
che l'autore si accorge di aver finito lo spazio nella pagina. In calce ad ogni pagina viene
anticipata la prima parola della pagina successiva. Questa anticipazione é detta Custos ed
e una costante nella scrittura settecentesca.

Un'ultima analisi del testo, al di fuori dei contenuti, puo riguardare la lingua utilizzata.
Nonostante il senso del testo sia sempre comprensibile, in taluni punti compaiono dei termini
che non hanno riscontro ai giorni nostri e che potrebbero derivare dal dialetto (es.

«...fiattata...» per respiro) o, piu semplicemente, potrebbero essere successivamente caduti



in disuso. Dal dialetto ferrarese sembra derivare I'abitudine di raddoppiare alcune lettere
all'interno delle parole: nel testo del Marangoni sono soprattutto i verbi a presentare questa
particolarita. | nomi propri si presentano deficienti di alcune lettere: quasi tutti, al contrario di
prima, vengono contratti utilizzando le scempie (ad es. Rabboni diviene Raboni) e i nomi
stranieri vengono scritti in base alla pronuncia italiana (ad es. Hugot diviene Ugot).

| righi degli esempi musicali sono tracciati con l'ausilio di un squadra o di qualche
altro strumento dal momento che sono sempre uguali tra di loro. La scrittura su
pentagramma e chiara e ben articolata, e solo in rari casi si trovano degli errori. In alcuni
casi € palese la mancanza di alcune note, in altri le note sono sbagliate e in altri ancora
mancano degli accidenti. In tutti questi casi gli errori sembrano derivare da momenti di
distrazione dell'autore piu che da lacune nella sua preparazione musicale. Possiamo
affermare cio in quanto nella parte di testo che precede gli esempi musicali vengono
nominati i suoni corretti: ad esempio, quando il Marangoni parla di intervalli di quinta, scrive
do-sol, ma nell'esempio su pentagramma annota do-fa. Le note all'interno dei righi musicali
sono chiaramente leggibili nonostante vi sia quasi sempre un alone di inchiostro attorno ad
ognuna. Leggermente piu impegnativa € la lettura delle note poste sopra il rigo. | tagli
addizionali non rispettano gli spazi interlineari del rigo e, molto spesso, le note non poggiano
su di essi. Questo tipo di scrittura rende piu “sinuoso” il pentagramma ma ci costringe ad
interpretare taluni passaggi sulla base del contesto armonico-melodico. Nella prima parte
del trattato gli esempi descrivono i simboli della notazione che l'autore usera nella parte
pratica per redigere gli esercizi. In quest'ultima parte, dopo una descrizione teorica, vengono
proposti degli esercizi mirati, creati per risolvere determinati problemi di diteggiatura e di
pronuncia, per eseguire abbellimenti e gruppi di note, per impostare I'uso del diaframma e
regolare il respiro durante l'esecuzione, ecc.

La terza parte del trattato e divisa in sezioni; alla fine di ognuna il Marangoni propone
un esercizio riepilogativo in cui ripresenta tutte le novita introdotte, proponendo delle
piacevoli melodie che possano dare soddisfazione allo studente. Le linee melodiche
sfruttano le scale ascendenti e le salite cromatiche. Dalle note piu acute si ritorna alle piu
gravi con arpeggi e salti di terza arricchiti qua e la da trilli e mordenti. In queste melodie, e
negli esempi in genere, l'autore non si spinge oltre al La maggiore e alla sua relativa minore
FA#. Le tonalita con i bemolli sono presentate nel circolo delle quinte ma non vengono mai
utilizzate negli esercizi. | bemolli figurano solo quando l'autore ha il dovere di spiegare il
funzionamento delle chiavi di SOL# e di LA# che enarmonicamente implicano la conoscenza
del LAb e del Sib.

Ulteriori informazioni riguardanti le particolarita della scrittura del Marangoni verranno



date nei criteri editoriali.

I CONTESTO STORICO-SOCIALE

[I.1. L'ATTIVITA' MUSICALE NELLA FERRARA DI INIZIO OTTOCENTO

La fine del XVIII secolo € un periodo di profondi cambiamenti per la citta di Ferrara e,
piu in generale, per l'ltalia. Nel 1796, dopo la secolare dominazione dello Stato Pontificio,
Ferrara viene conquistata dalle truppe napoleoniche. Il nuovo governo sopravvivera fino al
1814: anno in cui gli austriaci invadono nuovamente la citta. Anche questa é una situazione
provvisoria, infatti, gia I'anno successivo, Ferrara cadra nuovamente sotto il papato che, tra
alterne vicende, manterra il controllo della citta fino al 1860. Questa instabilita civile si
contrappone ad una notevole stabilita negli indirizzi dell'attivita culturale e musicale. Cio e
dimostrato dalla presenza di un Teatro Comunale! molto attivo, in cui vengono proposte
continuamente nuove opere e in cui vengono chiamati gli autori stranieri piu accreditati per
presentare i loro nuovi lavori e allestimenti. Sono ricordati i nomi di Gioacchino Rossini?
(1792-1868), Alessandro Rolla (1757-1841), Nicolo Paganini (1782-1840) e molti altri. Alla
struttura del teatro, che offre divertimento ai cittadini altolocati ed aristocratici, si affianca
una struttura popolare che € la banda. Sara proprio dal direttore di questa banda, Gaetano
Zocca (1784-1834), che, nei primi anni dell'Ottocento, partira I'idea per la creazione di una
scuola di musica. Questa proposta viene accettata e, il 20 novembre 1821, il Gonfaloniere
istituisce una Scuola gratuita che insegni a suonare il violino. Sara proprio Zocca il primo
insegnante di questa scuola nascente: in cambio di un salario annuo egli deve dare tre
lezioni a settimana a due allievi selezionati dalla Magistratura. Questa scuola, che funziona
ancora in veste ufficiosa, si allarghera sempre piu nel corso del secolo, verranno introdotti
nuovi corsi e nuovi insegnanti e il 15 gennaio 1870 diverra Liceo Musicale “G. Frescobaldi”.

Marangoni che, molto probabilmente, & ben informato sulle attivita musicali della sua
citta € al corrente anche di quanto sta succedendo in Italia e all'estero, difatti, oltre a trarre
spunto da diverse opere di autori italiani, cita direttamente alcuni importanti maestri e teorici

d'oltralpe. Nel suo manoscritto, accanto a molti nomi noti, troviamo una serie di personaggi

1|l Tetro Comunale fu inaugurato il 2 settembre 1798 con l'opera Gli Orazi e Curiazi di Mario
Portogallo e con il ballo La figlia dell'aria di Salvatore Vigano (Napoli 1769 - Milano 1821).

2 Per il Comunale Rossini scrisse I'opera Ciro in Babilonia.



attualmente pressoché sconosciuti, ma che, nella Ferrara del tempo, godevano di grande
fama. Molti di essi sono valenti flautisti o teorici e maestri di musica che lavoravano
nellambiente ferrarese o, piu in generale, emiliano, e che si muovevano nell'ambito delle
grandi orchestre cittadine. Un esempio puo essere il nome di Nemerio Manfredini che ricorre
spesso nei documenti lasciati da Marangoni; il Manfredini € un noto flautista che compare
nella raccolta di musiche per flauto del fondo Marangoni, conservato nella biblioteca del
Conservatorio.

Compositore e trascrittore di musiche per il suo strumento, il Manfredini, nato nel
1809, «studio il flauto a Ravenna con Casalini, a Ferrara con Rivetti, con Tasso e con il
celebre Zocca, e fu anche a Bologna»3. Si dedico in seguito alla carriera di solista,
riscuotendo un notevole successo nel Lombardo-Veneto e nei teatri di Foligno e Senigaglia.
Dopo aver completato gli studi di contrappunto in «conservatorio sotto Zingarelli e Ruggi»?,
nel 1835 ritorna stabilmente a Ferrara dove gli viene assegnata la direzione della banda
civica provinciale. Muore nel 1844 in seguito a malattia.

Nel periodo che va dal 1825 al 1839, il Manfredini, nonostante gli impegni che lo
portano in giro per l'ltalia, continua a suonare nell'orchestra di Zocca. Quest'orchestra, in
cui Zocca svolge il ruolo di Direttore e primo violino dal 1816 al 1834, verra inglobata in un
progetto piu ampio proposto dallo stesso Zocca. Nel 1819 nasce la Societa Filarmonica.
Nello stesso anno compare un Piano generale per la societa riunita sotto il titolo di
Accademia Filarmonica di Ferrara in cui vengono definiti i ruoli all'interno della societa e le
funzioni della stessa nella vita musicale ferrarese. Dal documento apprendiamo che vi
possono essere tre diverse categorie di iscritti: Soci Contribuenti, Soci Onorari e Soci
Corrispondenti. Ai vertici dell'accademia stanno un Direttore, due Ispettori e un Archivista.
La sede della societa €& sita presso il Palazzo Gavazzini. | soci contribuiscono al
sostentamento della societa e vengono ricompensati con la possibilita di eseguire i propri
pezzi negli otto concertini organizzati dall'accademia durante I'anno. L'orchestra, sotto la
direzione di Zocca, é formata soprattutto da musicisti locali. Per facilitare I'incontro con il
pubblico e per cercare nuove voci &€ concesso anche ai dilettanti di suonare con l'orchestra
della societa previa presentazione di una domanda formale al direttore. Ulteriori ricerche
potrebbero permetterci di capire se il Marangoni ha avuto contatti diretti con la Societa
Filarmonica, magari come socio, o se, addirittura, ha avuto l'onore di suonare il flauto

all'interno dell'orchestra.

3 Da B. Nando, Musicisti ferraresi, Tipografia sociale G. Zuffi, Ferrara, 1901, pp. 35-36.

4 lbidem pp. 37-38.



Ispettori della Societa sono il Gonfaloniere Conte Ercole Estense Mosti e il Conte
Bartolomeo Masi (Ferrara 1770-Ferrara 1820). Quest'ultimo ha particolarmente attirato la
mia attenzione dal momento che all'interno del metodo di Marangoni compare un cognome
non ben leggibile che sembra essere "Masi". Il luogo in cui é citato, ossia a fianco dei
«Professori di Flauto», e la data della sua morte tendono a screditare la mia ipotesi ma il
curriculum vitae del Masi sembra permettere un collegamento con I'ambiente in cui viveva
il Marangoni e potrebbe farci ipotizzare che si tratti di altra persona oppure un errore di
inserimento da parte dell'autore. Il Masi, infatti, sembra essere un importante figura
nell'attivita musicale di Ferrara sia come violinista, strumento che studio con Filippo Vacchi,
sia come compositore. Studid contrappunto con Padre Zagagnoni (Argenta, Ferrara 1767-
Roma 1844) e con Padre Mattei (Bologna 1750 — ivi 1825) e ci lascio circa 44 composizioni.

Giuseppe Zagagnoni, citato piu frequentemente come Padre Zagagnoni, inizia gli
studi a Ravenna e licompleta a Bologna con Padre Matrtini e Padre Mattei. Padre Zagagnoni
inizia la sua attivita di maestro di Cappella a Ferrara nella Chiesa delle Orsoline e la
conclude a Roma, sempre con lo stesso incarico, presso il Monastero dei Carmelitani dei
S.S. Apostoli. Ci ha lasciato diverse composizioni: una Messa da Requiem con orchestra,
una Messa solenne a quattro voci con orchestra, mottetti e miserere e alcuni studi teorici di
contrappunto. Leggendo le cronache musicali del tempo possiamo appurare che Padre
Zagagnoni € molto stimato per la sua preparazione teorica e prende parte ad innumerevoli
avvenimenti musicali, sia nella veste di compositore, sia in quella di didatta. Probabilmente
sono i suoi studi teorici, le sue doti di compositore, non meno che la sua fama cittadina a
colpire il Marangoni che lo annovera tra i grandi maestri di armonia. L'essere stato
insegnante del Masi € un possibile legame dello Zagagnoni con la Societa Filarmonica.

Altro teorico italiano citato nei Primi elementi & Bonifacio Asioli (Correggio 1769 - ivi
1832). Asioli inizia lo studio del clavicembalo da autodidatta nella citta natale. In seguito,
dopo aver studiato con alcuni maestri, tra cui Padre Matrtini, nel 1786 diviene Maestro di
Cappella a Correggio. Avendo fornito i propri servigi alla famiglia Gherardi di Torino, viene
insignito dal viceré d'ltalia del titolo di Direttore della Cappella Imperiale. Sara Direttore del
Conservatorio di Milano fino al 1814.

Come abbiamo visto in precedenza i nomi che compaiono nel metodo sono sempre
legati tra loro da esperienze comuni. Il nome dell'Asioli é legato a quello di Guido Cimoso
(Vicenza 1804 - Trieste 1878) e di Benedetto Negri (Torino 1784 — Milano 1854).
Compositore ed organista, il Cimoso e allievo del padre e dell'Asioli presso il Conservatorio
di Milano. La sua carriera di musicista, nonostante sia affiancato ai compositori e teorici di

cui abbiamo parlato, é legata soprattutto all'attivita di organista. Molto piu interessante, ai



nostri fini, e la carriera del Negri che, dopo aver studiato con I'Asioli, dal 1810 fu insegnante
di Pianoforte presso il Conservatorio di Milano e Maestro di Cappella al Duomo. Egli ci ha
lasciato dei metodi per Pianoforte e voce ma, soprattutto, dei Pezzi per pianoforte e flauto
che potrebbero aver colpito Marangoni. Ancora piu interessante e l'attivita di Giuseppe De
Pauli (Verona 1797 — ivi 1877). Egli, valente flautista che lavoro spesso come primo flauto
nell'orchestra della Fenice, ci ha lasciato diverse raccolte per flauto. De Pauli scrisse e
pubblico, per conto della Ricordi, un metodo per flauto intitolato Scale per flauto, una
raccolta di Capricci e fantasie sopra motivi teatrali e delle composizioni originali per flauto e
pianoforte e le Variazioni per flauto e quartetto d'archi. Come si vedra successivamente in
riferimento alla biblioteca musicale, il Marangoni era avvezzo alla lettura di opere a stampa,
tra cui quelle di Ricordi sembrano essere le sue preferite. E' quindi molto probabile che eqli
abbia letto qualcuna delle composizioni di De Pauli.

Francesco Galeazzi (Torino 1758-Roma 1819), l'ultimo italiano citato dal Marangoni
tra «gl'Autori piu in uso», sembra essere l'unico che il Marangoni conosca unicamente per
la sua fama di teorico. Il Galeazzi, dopo aver studiato a Torino, si trasferisce direttamente a
Roma lavorando come prima viola nell'orchestra del Teatro Valle e non sembra aver lasciato
tracce nell'ambiente musicale ferrarese. Per questo motivo ritengo che il Marangoni
conosca solamente il trattato di armonia che lo ha reso famoso. D'altra parte il Galeazzi
potrebbe aver suonato la viola in qualche rappresentazione al Teatro Comunale (dove erano
molto ricercati i concerti per violino e viola) colpendo particolarmente il Marangoni. Dal
momento che il Galeazzi € morto nel 1819 ritengo difficile che un giovanissimo Marangoni
sia stato cosi fortemente impressionato. Soltanto una ricerca che raggruppi tutti i vari articoli
e resoconti delle attivita e delle stagioni del Teatro, sparsi negli archivi cittadini, potrebbero
permetterci di conoscere qualcosa di piu anche sugli altri autori citati dal Marangoni. Si
potrebbe accertare, ad esempio, se il Grassi citato faccia riferimento alla famiglia di
costruttori di fiati milanesi che incrementarono la loro attivita nella seconda meta del
Settecento e ancor piu tra Sette e Ottocento, 0 non sia invece il flautista italiano emigrato a

Londra Pietro Grassi Florio.

[I.2. CONTESTO DIDATTICO

Alla fine del Settecento e per buona parte dell'Ottocento il flauto diviene in Italia
strumento popolare tra i dilettanti della borghesia e dell'aristocrazia. Il contesto didattico

europeo e ben rappresentato dai metodi francesi di Devienne (Parigi, 1794, seguito da molte



ristampe con aggiunte), Hugot e Wunderlich (Parigi, 1804), Berbiguier (Parigi, 1818) e
Drouet (Parigi, 1827); i manuali e metodi inglesi di Arnold (Londra, 1787), Gunn (Londra,
1793), Nicholson (Londra, 1816 e 1821) e Alexander (Londra, 1821); e i trattati tedeschi di
Tromlitz (Lipsia, 1791 e 1800) e Furstenau (Lipsia, 1826). In Italia, dopo il Saggio per ben
sonare il flauto traverso di Antonio Lorenzoni (Vicenza, 1779), troviamo appunti sul flauto
ne La scuola della musica di Carlo Gervasoni (Piacenza 1800); dopo di che troviamo, a
stampa, traduzioni dei metodi di Hugot Wunderlich e Drouet. Va segnalato il manualetto
anonimo manoscritto per flauto, Metodo per suonare il flauto con principi ristretti di musica,
riferibile agli anni attorno al 1810, conservato presso la Library of Congress di Washington
(segnatura MT 342.AzM38, pubblicato in anastatica in Gianni Lazzari Due metodi italiani
per flauto d'inizio Ottocento, Bollettino SIFTS, /2000, pp. 8-43), in cui si parla del flauto a
una chiave e, forse per la prima volta in contesto didattico italiano, del flauto "all'inglese".
Questo € il modello a sei chiavi, discendente al dog, ideato in Inghilterra negli anni Cinquanta
del Settecento, e diffusosi anche in continente negli ultimi due decenni del secolo. In Italia
fu forse presente presso la corte Medicea in relazione al flautista Nicolas Dothel (1721-
1810).

In ltalia il flauto fu a lungo uno strumento complementare all'oboe, suonato
occasionalmente in orchestra dagli stessi oboisti. | primi insegnanti nei nuovi conservatori
di Bologna (1804) e Milano (1808) furono degli oboisti: rispettivamente Sante Aguillar e
Giuseppe Buccinelli. Solo piu tardi furono aperte in questi conservatori cattedre autonome
di flauto: a Bologna nel 1818 con Giacomo Coppi, a Milano nel 1830 con Giuseppe Rabboni.
Il fatto che fossero degli oboisti a insegnare il flauto portd delle conseguenze sul tipo di
strumenti utilizzati nell'insegnamento e nell'esecuzione. Dobbiamo ricordare che gli oboisti
erano abituati ad utilizzare oboi non "meccanizzati", o piu precisamente oboi a sole tre chiavi
(chiavi di re#, do#3 e doa), cosicche l'insegnamento si basava su flauti a non piu di una
chiave (chiave del re# su strumenti discendenti al re3), che sono il corrispettivo di queqli
oboi. Solo successivamente, con l'assegnazione delle cattedre di flauto a flautisti specialisti
(1818 a Bologna e 1830 a Milano), si passera all'utilizzo di flauti meccanizzati con piu di una
chiave. Questi insegnanti si trovarono di fronte all'esigenza di tradurre e integrare o creare
ex novo metodi che permettessero di studiare anche i nuovi modelli di flauto con piu chiavi.
La traduzione di metodi si indirizzo verso i metodi francesi, come I'Huot-Wunderlich, il Drouet
e il Berbiguer. Il trattato del Marangoni sembra avere lo stesso orientamento dal momento
che, come si evince dalla lettura, riporta passi dai metodi di Hugot-Wunderlich e Drouet:
nella parte inerente alla composizione del flauto Marangoni riporta in modo pressoché

identico il testo dell’Hugot («Il flauto traverso traverso di cui ci serviamo attualmente é



composto di quattro pezzi o corpi....») integrato con il contenuto delle note dello stesso
manuale («Gl'inglesi, oltre le quattro chiavi...»). In altri casi il testo dell'Hugot viene integrato
con passi del Drouet (soprattutto per quanto riguarda gli esempi musicali).

La presenza di strumenti progressivamente piu complessi nella meccanica (da una a
otto chiavi) rispecchia un tipico procedimento didattico che parte dall'apprendimento della
diteggiatura del flauto a una chiave prima di passare ai flauti a pit chiavi.

| flautisti citati da Marangoni sono Antoine Hugot, Tranquille Berbiguer, Louis Drouet,
Giuseppe Rabboni, Messeger (?)°, Louis Vogel, Jean-Louis Tulou, Francois Devienne,
Grassi (Pietro Grassi Florio?), Giuseppe Depaoli.

Francgois Devienne, fagottista all'Opéra e flautista solista, divise la sua carriera di
musicista tra i due strumenti e scrisse nel 1794 un metodo per flauto ad una chiave. Nello
stesso periodo prese il via in Francia la riforma dell'educazione musicale che diventa
istituzione pubblica: nel 1795 nacque a Parigi il Conservatoire Superieur de Musique;
Devienne ne fu il primo insegnante di flauto. Il conservatorio di Milano, nacque nel 1808 su
imitazione del modello parigino.

Fu l'istituzione pubblica, tanto a Parigi che a Milano, a spingere gli insegnanti a creare
nuovi metodi da usare per l'insegnamento. Nel 1804 Antoine Hugot pubblico, assieme a
Johann Georg Wunderlich, il primo Méthode de flite du Conservatoire per flauto a piu chiavi
E' del 1818 il metodo Nouvelle Méthode pour la flite di Antoine-Benoit-Tranquille Berbiguier
un altro importante flautista francese.

Nel 1827, invece, a ridosso della stesura del manoscritto del Marangoni comparve |l
metodo di Louis Drouet. Drouet e considerato, a fianco di Charles Nicholson e di Anton
Bernhard Furstenau, uno dei migliori flautisti del tempo e il miglior rappresentante dello stile
francese. Marangoni trasse dal suo metodo alcune parti.

Per quanto riguarda Tulou, si puo affermare che il Marangoni ne poteva conoscere
soltanto la fama in qualita di eccellente flautista presso I'Opéra di Parigi, poiche nel 1829
Tulou non aveva ancora scritto opere didattiche.

Louis Vogel fu un flautista di origine tedesca che visse a Parigi nei primi anni
dell'Ottocento. Lavord come primo flauto presso I'Antico Teatro del Varieta del Palazzo
Reale, ma si dedico anche alla composizione di musiche per flauto solo, duetti per due flauti,
guartetti per flauto, violino, viola e violoncello, sonate per flauto e violoncello, studi e preludi.

Proprio qualcuna di queste opere per flauto pote forse colpire il Marangoni nel periodo in cui

5 Ignoto. Il nome compare due volte nel testo del Marangoni: la prima volta come Messeger e la
seconda come Meffeger.



stava studiando lo strumento.
Raphael Dressler, flautista e compositore per il suo strumento, nacque nel 1784 a
Graz in Stiria. Fu presente a Vienna e conosciuto anche in Germania; dal 1817 fu maestro

di Cappella ad Hannover. Mori a Mayence nel 1835.

1.3 CONTESTO STRUMENTALE

Il flauto ad una chiave e presente in Italia in ambiente cortese e aristocratico
dalla seconda-terza decade del Settecento e viene utilizzato come strumento
accessorio dagli oboisti professionisti. Esiste una produzione italiana di strumenti (in
particolar modo a Milano, Roma e Torino), ma gli strumentisti e le corti si rifornivano
sovente anche all'estero, come dimostrano gli strumenti tuttora conservati nei musei.

Il flauto a piu chiavi all'inglese non & generalmente presente in Italia e viene
citato solo nellomonimo manuale conservato a Washington. Flauti a piu chiavi
entrarono in Italia solo all'inizio dell'Ottocento ed ebbero ampia diffusione soltanto
con la nascita di distinti insegnamenti nei conservatori e distinti posti nelle orchestre.
Anche per i flauti a piu chiavi esiste una produzione italiana ed un‘ampia importazione

europea dalla Francia, dalla Germania e dall'Inghilterra.

| flauti disegnati dal Marangoni

Nei Primi elementi di Marangoni compaiono disegnati a margine delle tabelle
di diteggiatura tre tipi di flauto: un flauto a una chiave discendente al re3, un flauto a
5 chiavi discendente al re3 e un flauto a 8 chiavi discendente al dos. | flautia 1l e 5
chiavi sono in 4 pezzi, definiti dal Marangoni “testata”, “corpo di mezzo”, “primo
corpo” e “trombino™. Il flauto a 8 chiavi € invece a 5 pezzi, essendo la testata divisa
in due parti per alloggiare la pompa d'intonazione, elemento costruttivo molto diffuso
al tempo del Marangoni e gia presente nel flauto dal secondo Settecento. Si puo

notare che la fattura generale dei flauti disegnati rinvia sia a flauti con grandi

6 Per i termini tecnici si rinvia al Glossario contenuto in G. Lazzari — E. Galante, |l flauto traverso,
Collana “I manuali”, EDT, Torino, 2003, pp. 471,478.



modanature di rinforzo alla mortasa degli incastri (v. prima diteggiatura per flauto a
una chiave e diteggiature con flauti a piu chiavi), sia a flauti con piu piccole
modanature (seconda, terza e quarta diteggiatura per flauto a una chiave). Ampie
modanature sono presenti nel flauto come nel flauto Giacomo Semino (Torino) della
collezione Carreras (Pisa), o nel Carlo Palanca (Torino) conservato al Museo della
Musica di Bologna (v. catalogo, n. 27) o, infine in quello di Lorenzo Cerino della
collezione Caffagni (Modena). Generalmente le modanature tendono a venir ridotte
nel corso del secolo. Ritrovare ampie modanature in disegni di flauti a una chiave nel
1829 e dunque raro, mentre modanature piu piccole (disegno della seconda, terza e
guarta diteggiatura per flauto a una chiave) sono piu consuete. E' invece davvero
sorprendente ritrovarle in flauti a pit chiavi, a meno che non si tratti di strumenti a cui
le meccaniche siano state aggiunte in epoca successiva. Nei flauti a piu chiavi
disegnati dal Marangoni, le chiavi sono imperniate su piccoli elementi di sostegno,
disegnati in nero, che sembrerebbero indicare con maggiore probabilita delle selle
metalliche. Chiavi con selle metalliche possono ben indicare una meccanizzazione
aggiunta in tempi successivi alla costruzione dello strumento. Esempio di questo
"aggiornamento” di meccanica € testimoniato dal flauto terzino di Thomas Lot
conservato al Museo della Musica a Bologna, (v. catalogo n. 35), a cui furono
aggiunte tre chiavette in epoca successiva alla sua costruzione. Una seconda ipotesi
e invece che i flauti a piu chiavi del Marangoni fossero strumenti prodotti
originariamente a piu chiavi, ma con una concezione antica nel disegno degli incastri.

Sulla fatture delle chiavi si possono rilevare due apparenti incongruenze.
Primo, che la chiavetta del fa corto &€ piegata verso il basso in modo inconsueto,
come per favorire lo scivolamento del dito anulare da e verso il foro del mi. Secondo:
che nei flauti a 8 chiavi, le due lunghe chiavi dei suoni piu gravi (do#3 e do#) sono a
leva di primo grado anziché, come sempre dimostrano gli strumenti conservati, a
collegamento di doppie leve di primo grado.

Nei disegni del Marangoni, il piattello delle chiavi &€ quadrato e piatto con un
punto al centro. E molto probabile che il punto serva a distinguere meglio le chiavi
dai semplici fori: infatti il punto compare anche sulle chiavi disegnate nella linea di
riferimento delle diteggiature. Forse alla distinzione dai fori € funzionale anche il

disegno quadrato del piattino, poiché nei flauti del periodo attorno al 1825-30 i piattini



sSono piu sovente tondi.

Un elemento interessante da sottolineare nella fattura delle chiavi e la
connessione delle due chiavi di fa sul medesimo foro. Caratteristica questa della
fattura tedesca ideata forse da Friedrich Gabriel August Kirst, e ben rappresentata in
seguito ad esempio dai flauti di H. Grenser (c.1800), Liebel (ca. 1820), Boie
(ca.1820), Streitwolf (c.1820), Griessling & Schlott (ca.1820), Hartmann (ca.1825),
Boehm (c.1830), Lintner (astuccio datato 1832), Hess (c.1835), Klein (ca.1840),
Boehm & Greve (ca.1840), presenti nella collezione Spohr a Francoforte. Un altro
esemplare con caratteristiche simili e il flauto Koch appartenente alla collezione
Tonini (Bologna, v. foto allegate). Flauti tedeschi con la medesima fattura sono visibili
anche sul sito di Rick Wilson (v. Bibliografia). Esiste un solo flauto italiano noto con
guesta caratteristica: si tratta del flauto Giacomo Cortellini a 6 chiavi, presente nella
collezione Balestracci (Padova).

Altre osservazioni sul disegno generale riguardano il tappo a vite, o corona,
posto in alto a chiusura della testata. Da esso spunta l'astina (disegnata in nero al
centro) per il controllo della posizione dello “zaffo” (tappo) interno, dislocato vicino al
foro d'imboccatura. La corona € di forma molto sottile rispetto all'ampiezza delle
modanature, quando ci si aspetterebbe coerentemente un tappo di foggia piu ampia
(piu spesso). Un discorso analogo si potrebbe plausibilmente fare per la terminazione
del trombino, che manca totalmente di un anello decorativo e di protezione, quale e
guasi immancabile in flauti con simili ampie modanature.

A conclusione di queste osservazioni, segnalo un flauto ritrovato sul mercato
antiquario di Bologna, sull'astuccio del quale compaiono le iniziali “A.M”
dell'originario proprietario. Il flauto € uno Johann Joseph Ziegler (senior) a 11 chiavi,
discendente al Si bemolle2, in bosso, avorio e ottone, con eleganti piattelli a
conchiglia (v. foto allegate). La ditta fu attiva dal 1821, il flauto potrebbe essere riferito
agli anni 1835-1840. Data la provenienza del ritrovamento, le iniziali e I'anno di

costruzione, potrebbe essere appartenuto al nostro autore, Amos Marangoni.



[ll. CONCLUSIONI

Il manuale flautistico Primi elementi di musica per flauto di Amos Marangoni (Ferrara
1810 - 1901), redatto nel 1829, e opera di un giovane dilettante di flauto che compila un
testo riassuntivo delle primarie conoscenze necessarie allo strumentista per padroneggiare
tanto lo strumento che la lettura e l'interpretazione musicale del repertorio flautistico. Gran
parte dell'opera € la ripresa di metodi di teoria musicale e metodi per il flauto, tra i piu recenti
apparsi allora. In particolare la parte terza, quella propriamente flautistica, € una ripresa
della traduzione del metodo francese di Hugot e Wunderlich (Parigi 1804) apparsa in Italiano
a Firenze per i tipi della Calcografia di Musica di Giuseppe Lorenzi, con integrazioni originali
integrate da passi e commenti dal metodo di Drouet (Parigi 1827).

La compilazione o la traduzione di metodi per flauto € una necessita generalmente
sentita in quel momento in Italia, dato che il flauto, a partire dall'inizio dell'Ottocento, si va
definitivamente emancipando dalla condizione di strumento di complemento dell'oboista
professionista, passando a un ruolo distinto e autonomo tanto in orchestra che
nell'insegnamento. La traduzione con aggiunte personali o aggiornamenti, quale si dimostra
anche nel lavoro di Marangoni, sara compiuto pochi anni dopo, con maggiore autorevolezza,
dal primo flauto della Scala, Giuseppe Rabboni, sul metodo francese di Berbiguier. Di
guesto metodo, apparso a Parigi nel 1818, non sembra esservi traccia nel testo del
Marangoni. Vista la giovane eta del Marangoni al tempo della stesura (19 anni), le parti
originali di integrazione potrebbero anche essere non tanto un lavoro personale e autonomo,
guanto la trascrizione degli insegnamenti orali di uno o piu maestri. Qui di seguito alcuni
indizi per avvalorare questa ipotesi. Nel primo capitolo ("Della Musica") Marangoni distingue
tra Armonia simultanea e Armonia successiva invertendo le definizioni: egli considera il
canto a voce sola un‘armonia simultanea e l'unione contemporanea di piu suoni un'Armonia
successiva. Non potrebbe trattarsi di una svista di un giovane studente che solo
successivamente comprende l'esatto significato dei termini esposti? Questo errore e
compreso e corretto nella parte relativa alla tecnica flautistica, dove, mentre descrive gli
accordi, ricorda all'allievo che ogni aggregato di suoni «in un sol punto fatti sentire» viene
definito Armonia mentre una serie di suoni «fatti cantare successivamente un dopo l'altro»
viene definita Melodia. Questa svista o incomprensione iniziale, non corretta, ci fa ipotizzare
che il Marangoni si sia disinteressato della rilettura dell'opera.

Considerare il metodo come un “quaderno di appunti” spiegherebbe anche la
presenza di citazioni di cui non e specificata la provenienza e giustificherebbe le

cancellature che ritroviamo qua e la nell'opera. In molti casi le pagine cancellate, sono



comunque perfettamente leggibili. Esse ripetono, a volte con parole identiche, dei concetti
gia affrontati in precedenza; e le cancellature starebbero per una improwvvisa presa di
coscienza della ripetizione. Nonostante queste imprecisioni e qualche ingenuo errore di
distrazione compiuto al momento della stesura l'opera risulta esauriente e ordinata nella
scelta e nella presentazione dei contenuti. Il che prova non solo la presenza di metodi di
riferimento, ma anche la guida di un buon insegnante. Dobbiamo ricordare che il Marangoni
afferma di aver steso il suo trattato «nel tempo delle vacanze» e, quindi, in un lasso di tempo
abbastanza ridotto. La mia personale opinione €& che il lavoro sia opera di un giovane
studente che avendo gia da tempo iniziato l'esercizio pratico, desidera ricapitolare con
ordine tutta la materia sotto la guida di un bravo insegnante; insegnante che fa uso di metodi
recenti, e che poteva essere occasionalmente presente nel luogo “delle vacanze”.

I modelli di flauto che il Marangoni presenta nelle sue diteggiature, soprattutto i flauti
a piu chiavi, sono certamente di fattura tedesca o austriaca, come dimostrano i flauti coevi
presentati. E' anche in base a questo fatto che il flauto Ziegler di Vienna, ritrovato sul
mercato antiquario di Bologna, con riportate sull'astuccio le iniziali “A M”, viene qui proposto
come di originaria proprieta di Amos Marangoni. Pud sembrare strano che l'autore tragga
insegnamenti dalla metodica francese e rappresenti strumenti dall'area tedesca o austriaca.
Tanto piu che nel testo stesso si sostiene che, per suonare correttamente uno strumento,
bisogna conoscere perfettamente il luogo in cui & stato prodotto affinché si possa cogliere
appieno il tipo di suono che gli e proprio e le diteggiature che piu si confanno al modello.

Presente a Ferrara al tempo in cui Marangoni redige i Primi elementi & il flautista
Manfredini e sembra lecito immaginare un contatto diretto tra i due giovani (diciannove anni
il primo, venti il secondo). Il nome di Manfredini si ritrova in attivitah musicali del regno
Lombardo Veneto, dove sono diffusi per tutto I'Ottocento strumenti di fattura tedesca e
viennese. Il nome di Ziegler é tanto diffuso nel Lombardo Veneto e in seguito in Italia, da
divenire il temine per antonomasia del sistema semplice o “vecchio sistema” di flauto,
allorche altri sistemi vengono inventati e presentati nel corso del secolo. Nonostante questa
diffusione di strumenti viennesi, in Italia si continuano a tradurre nel corso del secolo manuali
e metodi francesi. Il manuale del Marangoni ci permette di stabilire che questa tendenza
contraddittoria e gia viva nel 1829.

Da un punto di vista didattico, il manuale del Marangoni, con le sue integrazioni al
testo di Hugot e Wunderlich, rappresenta non solo un tentativo di aggiornamento della
materia, ma anche un modo per introdurre una maggiore gradualita espositiva rispetto
all'originale. A questo proposito, bisogna sottolineare che le parti musicali non

rappresentano esercizi graduali di apprendimento, ma solo esempi per la comprensione di



guanto esposto. Questa metodologia didattica viene seguita non soltanto da Hugot e
Wunderlich, ma anche dallo stesso Drouet. Questi autori aggiungono solo in seguito gli
esercizi graduali di apprendimento, cosa che nel Marangoni manca totalmente.

La biblioteca flautistica di Marangoni, presente nella biblioteca di Ferrara assieme al
metodo, testimonia il costante interesse dell'autore per il flauto. Circa meta delle opere sono
trascrizioni di composizioni da fonti a stampa. Si segnala la prevalente presenza di edizioni
della casa editrice G. Ricordi’ di Milano che, negli anni in cui visse Marangoni, promosse
con continuita opere strumentali specialistiche e ancor piu trascrizioni di arie d’opera, pot-

pourri, variazioni ecc. dei pit importanti compositori.

7 G. Ricordi (1785-1853): fondd I'omonima casa editrice musicale a Milano nel 1808.



IV CRITERI DI EDIZIONE

IV.1. IL MANOSCRITTO

In questa sezione esporro brevemente le norme che ho seguito nell'edizione del
testo. Come si € detto in precedenza sia il testo sia gli esempi, in taluni punti, presentano
delle imprecisioni o delle terminologie e dei modelli di notazione arcaici. Il compito che mi
sono prefisso e di rendere accessibile a tutti il testo del Marangoni ovviando ai problemi di
lettura che derivano dalla grafia del tempo, dalle omissioni dell'autore e dalle condizioni di
conservazione del volume.

Ho cercato di rendere uniforme il testo e, per far questo, ho sciolto tutte le
abbreviature e diviso le parole secondo I'uso moderno.

Di tutte le parole incomprensibili o non inerenti al contesto della frase ho dato
un'interpretazione personale cercando di cogliere il senso del concetto che voleva
esprimere Marangoni. Queste parole sono state poste tra parentesi quadre immediatamente
appresso alla trascrizione letterale. | vocaboli mancanti sono stati segnalati con tre punti.

Nel testo sono presenti anche alcune ripetizioni: queste sono state espunte
utilizzando le parentesi a graffa. Per quanto riguarda le parole che non si leggono
chiaramente e che sembrano non rientrare nel contesto, esse sono state indicate con un
punto interrogativo posto tra parentesi quadre. E stato normalizzato I'uso degli accenti e
degli apostrofi e I'uso della punteggiatura. Sono stati lasciati i numeri originali delle pagine
(segnalati tra parentesi quadre) per semplificare la possibile consultazioni dell'opera.

Nelle pp. 42, 47, 52 e 55 incontriamo delle cancellature. Quella di pagina 42 non ci
consente di vedere il testo sottostante dal momento che Marangoni ha ritagliato un foglio di
carta, lo ha incollato sopra all'area indesiderata e ha proseguito su di esso la trattazione.
Nelle altre pagine il testo sbagliato € stato semplicemente cancellato con dei segni cosicché
siamo in grado di leggere i paragrafi sottostanti. Queste parti, solitamente ripetizioni di
argomenti gia esposti precedentemente, sono state trascritte in nota. Tra le pp. 46 e 47 &
stata tagliata una pagina e la numerazione delle pagine successive e stata modificata per
integrare il cambiamento nel resto del testo.

Da pagina 56 a pagina 80 troviamo le intavolature con le posizioni per i tre tipi di
flauto. Sulle intavolature, o in alcune pagine alternate ad esse, sono esposte le modalita di
lettura e alcuni consigli utili per intonare bene alcune note. Questi suggerimenti sono stati
riportati nelle pagine immediatamente precedenti le intavolature. Le dita da muovere per

trillare sono segnate con una “tr” sopra il foro o i fori.



Per quanto riguarda gli esempi musicali, come si e detto, ne troviamo di diverse
tipologie. Gli esempi della prima parte del trattato sono funzionali alla spiegazione delle
regole teoriche, di lettura e di scrittura musicale mentre quelli dell'ultima parte sono creati
per essere eseguiti con lo strumento. Come si € detto la scrittura su pentagramma del
Marangoni € abbastanza chiara e precisa, la notazione che egli usa € moderna e solo
raramente incontriamo formule notazionali diverse da quelle a cui siamo abituati.

Mi limitero ad indicare alcune particolarita. Le terzine sono definite dall'autore in
guesto modo: «Il distintivo delle Terzine € la Cifra 3 che a loro si sovrappone». Cio
nonostante, quando incontriamo gli esempi con le suddette figurazioni, queste non
presentano la cifra sopra le note ma vengono scritte solamente raggruppate a tre a tre e
spetta all'esecutore il compito di interpretarne il senso in base alla misura in cui si trovano.
Non incontriamo cinquine o settimine ma, solo in un caso, delle sestine. Qui il Marangoni
segnala la figurazione ponendo un sei sulla testa del primo gruppo di note e poi, se non vi
sono variazioni ritmiche, lo considera implicito per tutto il resto del pezzo. Le battute nei righi
sSono segnate con una stanghetta semplice mentre la battuta finale e l'inizio del rigo sono

"

segnalati con una doppia stanghetta. In taluni casi, quando l'autore pone I' "eccetera” ad
esempio, il pentagramma non e chiuso e l'ultima battuta puo anche deficere di alcuni valori
ritmici.

Nella parte tecnica dedicata al modo di respirare Marangoni utilizza delle linee curve
tratteggiate per indicare le respirazioni e le mezze respirazioni. Non sempre pero l'autore si
ricorda di tratteggiare e traccia delle linee continue dove non dovrebbero esserci. Per evitare
di trarre in inganno il lettore, che potrebbe interpretare queste curve come delle legature, ho
preferito correggere queste dimenticanze.

In alcuni casi il Marangoni ha abbreviato la scrittura mettendo dei segni di ripetizione
di intere battute o di parti di esse. Nell'edizione sono state lasciate le ripetizioni di misure
intere, mentre i gruppi di note ripetuti all'interno delle battute sono stati scritti per esteso.

Tutte le indicazioni riguardanti casi singoli di scrittura del testo o degli esempi sono

state poste nelle note di fine documento.



IV.2. LA BIBLIOTECA MUSICALE

Come si € detto, tra le varie carte lasciate dal Marangoni, si trova anche un regesto
manoscritto in cui sono descritte musiche per flauto solo, per due flauti e per flauto e
pianoforte. Le opere in questione sono perlopiu trascrizioni di melodie famose, pots-pourris
e variazioni. Gli autori maggiormente citati sono Verdi, Donizetti, Bellini e altri importanti
operisti del secolo XIX. Incontriamo piu volte lo stesso titolo perché sono state trascritte piu
parti della stessa opera oppure perche alcune parti sono state trascritte da autori diversi. Le
partiture per flauto e pianoforte sono separate e rilegate in due volumi diversi. Accanto al
titolo di ciascuna opera figura I'autore e il nome di colui che I'ha trascritta mentre, in calce
alla pagina, il nome del proprietario della trascrizione. La firma di Marangoni compare su
quasi tutti i fogli ma essa e variata in diversi modi: Marangoni Amos, Marangoni Amos
dilettante di flauto, ecc.

Questo catalogo e stato ordinato alfabeticamente per compositore, segue il titolo e,
nel caso in cui non si tratti di un'opera completa ma di un estratto, il titolo dell'aria o del
movimento. Tra parentesi tonde e riportata la trascrizione letterale delle parti di testo e |l
modo in cui si presenta la firma del Marangoni. Nel testo originale, per alcuni compositori &

riportato solo il cognome. Per quanto possibile si € cercato di integrare queste lacune.



[p. 1]

Primi elementi
di
musica
per
flauto

proprieta Marangoni Amos



[p. 2 vuota; p. 3]
Della musica.

La musica e un'arte, o scienza di combinare con la varieta de' suoni la melodia, e I'armonia.
In due specie si distingue il suono. Suono determinato, ed indeterminato.

Il suono determinato & quello che risulta per una determinata, e regolare elevazione, o dalla
voce cantante, o da un tubo, o da un corda tesa ecc: L'indeterminato & quello il quale non
segue le leggi dell'armonia, come sarebbe quello che nasce dalla voce parlante, dalla caduta
di un corpo pesante, dal fragor del tuono ecc.

La melodia € una successione di suoni, o voci per cui formasi il canto, 0 motivo.

L'armonia altra dicesi armonia simultanea, altra successiva®.

L'armonia simultanea é quella che succede da una voce sola come per esempio un istrumento
da fiato, o voce umana.

L'armonia successiva € un‘unione di suoni, o voci soprapposti I'uno all'altro secondo le regole
dell'arte, per cui questi suoni uniti, e contemporaneamente eseguiti formano l'accordo, o
acompagnamento al canto, che dicesi ancora contrapunto.

Del modo di scrivere la musica.

La musica si scrive sovra cinque linee parelalmente [sic!] tirate in picola, ed in egual distanza
fra di loro unite, la di cui unione chiamasi rigo.
per esempio
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[p. 4]
Si scrive la musica parimenti con vari segni, o figure, posti al dissotto, e sulle dette righe,

come pure sugli spazi, ed al dissopra delle suddette righe, come dal seguente esempio si puo
rilevare.
Esempio
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Dei nomi delle note.



Le note sono sette, e compongono cid che dicesi alfabetto musicale. L'alfabetto musicale ¢
composto delle prime sette lettere dell'alfabetto comune, cioe A.B.C.D.E.F.G., le quali si
impiegano co' nomi seguenti, A. Alamire. B. Bemi. C. Cesolfaut. D. Delasolre. E. Elami. F.
Felaut. G. Gesolreut.

Osservazioni sopra questi nomi.

Qualora a queste note & annesso un segno detto bemolle, e del quale parleremo piu sotto,
guesti nomi si mutano ne' seguenti A. Alafa, B. Befa, C. Clafa, D. Delafa, E. Elafa, F. Oflafa,
G. Gelafa.

Qualora si dovesse solfeggiare una suonata, invece di suonare questi nomi si mutano ne'
seguenti.

A. La, B. Si, C. Do, D. Re, E. Mi, F. Fa, G. Sol.

Delle chiavi.

[p. 5]

Le chiavi sono segni che servono a fissare il nome, e la situazione delle note, e fanno
conoscere a qual classe di voce, o strumenti acuti, medi, e gravi appartenga un dato pezzo di
musica, distinguendosi le voci a tutti gli strumenti musici in tre classi: gravi, medi, ed acuti.

Tavola delle chiavi.

Le chiavi sono di tre specie: Esempio. 1.2 di fa classe grave. 2.2 di Do classe media. 3.2 di Sol
classe acuta.
Prima specie classe grave. Chiave di Fa ha due posizioni.

Basso Baritono
a )’
E . ','n 6\':
sempio s

In quarta riga 1.2 posizione serve al basso cantante, al contrabasso, violoncello, organo, e
pianoforte, fagotto, timpani, e corni di caccia in tono d'Elami, o Elafa, ed ogni strumento che
abbia voce bassa, e profonda. In terza riga 2.2 posizione, dicesi chiave di baritono, questa
ora ita in disuso, servendosi i moderni in sua vece della chiave di basso, per altro serve per i
corni da caccia in tono di Gesolreut.

Seconda specie classe media: Chiave di Do a quattro posizioni.

12 28 38 42

2
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In quarta riga prima posizione dicesi chiave di tenore, serve questa per la voce umana di
tenore, e non veramente per alcun particolar istromento, trattene [tranne] il clarino in tono di
Befa, e corni di caccia in tono di Befa egualmente. Ha perd uso nell'organo, cembalo,
violoncello, fagotto, ed in tutti quei strumenti, che si servono della chiave del basso. In terza
riga seconda posizione dicesi chiave di contralto, ovvero alto, questa serve per la voce [p. 6]
propriamente detta di contralto, per lo strumento della viola, e per i corni di caccia in tono di
Re, se ne fa talvolta uso ancora nel violoncello. In seconda righa [sic!] 3.2 posizione dicesi
chiave di mezzo soprano, anche questa chiave & come il baritono ita in disuso, ne ad altro ora
serve per i corni da caccia in tono di Fa.

In prima riga 4.2 posizione dicesi chiave di soprano, serve questa per la voce di soprano,
qualche volta ha luogo per il violoncello, ma generalmente per gli istromenti non ha uso,
servendosi in sua vece della chiave di violino.

Terza specie classe acuta: Chiave di Sol
Classe acuta
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Esempio

A1V
© Chiave di Violino

propriamente non ha che una posizione in seconda riga, e dicesi chiave di violino, e questa
chiave di grandissimo uso per gl'istromenti acuti quali sono, violino, flauto, oboe, clarino,
tromba, mandolino, mandola, chittara [sic!], pianoforte, arpa ecc. e serve anche per i corni da
caccia in tono di Do, per altro non ha di presente uso nelle voci.

Uso delle chiavi.

Spiegheremo adesso come al solo aspetto di una qualunque chiave si possono subito
conoscere tutte le note, che le corrispondono in qualunque pezzo di musica, € come possa
ciascheduno, che abbia cognizione della posizione di tutte le chiavi, farsi da se stesso tutte le
scale di esse. Fa duopo dunque prima di ogni altra cosa porre le due seguenti osservazioni. La
prima, che per disporre lenote per iscala, si pongono [p. 7] alternativamente su di una riga, e
poi nello spazio immediantemente superiore, quindi sull'altra riga susseguente, e poi nell'altro
spazio, e cosi alternativamente, fin che vi sono righe; finite le quali volendo seguitare la serie
delle note, si mettono delle righe posticie [sic!] (se e lecito I'esprimersi cosi) dette tagli, come
si é detto in addietro del modo di scrivere la musica.

La seconda osservazione da farsi si e, che quelle note, che sono poste sopra la stessa riga della
chiave, prendono lo stesso nome, che ha la chiave medesima, di modo che la chiave da il
proprio vero nome alle note poste su la stessa riga, e cosi procedendo per ordine alfabetico
avanti, e addietro si determinera il nome, e la situazione di tutte le note.



Tavola delle scale in tutte le chiavi.

(N. B.) Per distinguere dall'altra la nota dello stesso nome della chiave si osservi la nota

annerita.
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Chiave di Sol
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[p. 8]

E' indispensabile a sapersi che di tre gradi si trova piu acuta alla chiave dell'altra progredendo
regolarmente al insu: per esempio incominciando dal Fa quarta riga in chiave di basso, e
veggo che nella chiave di baritono in quarta riga si trova il La nel tenore in quarta riga si trova
il Do, nel contralto in quarta riga si trova il Mi, nel mezzo soprano pure in quarta riga il Sol,
nel soprano in quarta riga si trova il Si, e nella chiave di violino in quarta riga si trova il Re:
come si puo rilevare in questa medesima tavola, ossia nell'esempio che segue.

Esempio
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Del motivo per cui furono
inventate tante chiavi.

Se con le due chiavi di basso, e violino dall'esperienza fatta si scrive il limite de' suoni delle
note tanto nel grave come nel acuto sembra inutile I'aumento di altre cinque chiavi, le quali
non servono che a confondere la testa con nuovi cambiamenti di nomi a suoni rapporti ciascun
cambiamento di chiave: (altri i quali amano la pratica antica di circoscrivere per mezzo delle
varie chiavi I'estensione naturale delle rispettive voci sopra cinque linee, sono di parere che 2
due soli chiavi farebbero confusione, ne facilitarebbero [sic!] il trasporto da un modo all‘altro.
Ma lasciando anche da parte l'inutilita di queste circoscrizioni egl'é [sic!] nel fatto che le
antiche suonate per cembalo [p. 9] in cui alternavano sovvente [sic!] le quattro chiavi di
soprano, alto, tenore, e basso, si scrivono oggi colle sole due chiavi di violino, e di basso, che
si si cantano senza confusione le parti vocali delle opere stampate in oggi nell'ltalia, Francia
ecc. Colle dette due chiavi, abbenché [sic!] la parte del tenore vi si trovi assai malamente d'un
ottava piu alta;) pure vi € la sua ragione, e convincente. | nomi di basso, baritono, tenore,
contralto, mezzo soprano, e soprano, sono tutti appellativi nel sistema musicale che si danno
al limite di quelle voci cantanti a cui lI'organo della loro voce appartiene, e si chiama senza
dubbio con uno di questi termini; quindi per determinare, e conoscere il vero limite di queste
varie voci cantanti nei loro propri suoni furono opportunamente inventate la diversa specie di
chiavi in maniera, che i suoni piu propri di chiascuna [sic!] chiave corrispondenti a quella
qualita di voce, siano tutte contenuti nel rigo, senza usare molte volte di troppi tagli sotto, o
sopra al medesimo rigo, a scanso de suoni gravi, ed acuti. L'estensione de suoni sono relative
alle quattro voci di soprano contralto, tenore, e basso, cioe delle quattro chiavi usitate nella
composizione della musica vocale a quattro parti, ch'é quanto a dire un pezzo completo
nell'armonia vocale sono li seguenti limiti, non limitandoli pero assolutamente, essendo
sovente delle voci, che sorpassano un grado sopra, 0 sotto, 0 mancano viceversa, la voce di
soprano ha il suo limite dal Do in prima linea fino al La [p. 10] sopra al rigo tagliato in testa,
od in collo:

Esempiof =

)

La voce di contralto da Sol in primo spazio al Re sopra le righe tagliato in testa, ed in collo.

Esempio

La voce di tenore dal Do sotto le righe al La sopra le righe con un taglio nel collo:

WIS

Esempio




La voce di basso dal Sol in prima riga al Fa sopra al rigo con due tagli nel collo:
o

Esempiof—Z

Le altri voci poi di mezzo soprano, e baritono hanno i suoi limiti, la prima dal Fa sotto le righe
sino al La con due tagli nel collo, ed uno nella testa:

A,

Esempiof[”

Q5 3C

&

La seconda dal Sol sotto le righe sino al Sol con un taglio in collo, ed uno in testa:

o

Esempio—*):

La chiave poi di violino non ha limite servendo per tanti strumenti d'estensione diversa I'uno
dall'altro, ma si suole ammettere ordinariamente la sua estenzione [sic!] dal Sol sotto righe
sino al Sol sopra le righe con tre tagli in collo ed uno in testa.

o>

Esempio

N>

Con cio si ha poi ancora il vantaggio, e la posibilita [sic!] che conoscendo perfettamente il
setticlavio, (s'intenda la parola setticlavio parlando di tutte le suddette settechiavi, che
abbiamo nella musica) qualunque pezzo musicale puo essere trasportato in ciascun modo o
piu basso, o piu alto. E difatti siccome sette sono le note, si argomenta chiaramente che una
sola nota puo cangiarsi in sette suoni con ogni cambiamento di chiave facendo scalar [scalata]
tanto ascendente, come discendente.

segue l'esempio [p.11]°
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e condurre volendo ogni sorte di Cantilena Esempio
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Se la scala poi si amasse vederla con ogni cambiamento di chiave in ordine progressivo, allora
riesce in apparenza discendente quando ascende.
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Rapporto alla chiave di baritono sopra quella di basso, e di quelle di tenore, contralto, mezzo
soprano, e soprano a quella di violino per conoscere la loro posizione, con altre osservazioni
abbiamo osservato che nella terza riga ove vien posta la chiave di baritono vi € un Fa; questo
Fa e lo stesso che quello in quarta riga in chiave di basso; cio ne insegna che le note della
chiave di baritono si leggono una terza sopra a quelle del basso, perché naturalmente nella
terza riga di questa chiave si avrebbe un Re quallora [sic!] in [p. 12] chiave di baritono si
abbia un Fa.

E fuor di dubbio che nella prima riga, ove si pone la chiave di soprano vi sia un Do, questo &
guel medesimo sotto il rigo con un taglio in testa in chiave di violino, le altre chiavi di Do
cioe quelle di mezzo soprano, contralto, e tenore, nella riga della loro posizione avvi [sic!] il
medesimo Do, percio evidentemente si conosce la differenza, e la distanza di tutte queste
quattro chiavi di Do al confronto di quella di violino. Ora concludiamo che fissata che sia la
nota della posizione di ciascuna chiave, questa nota serve di base per determinare a tutti gl'altri



suoni il loro proprio nome, si nell'andamento degl'acuti, come de bassi.

Ecco che col solo conoscere la figura, e la posizione delle chiavi vi potra chiunque da sé, con
questo facilissimo metodo, formarsi tutte le scale, e conoscere perfettamente le note in
gualungue chiave.

Delle chiavi degli strumenti.

Questi si dividono in cinque classi: da tasto, da arco, da fiato, da percosse, e da pizzico.
Quelli da tasto sono il pianoforte, e I'organo. Quelli da arco il violino, la viola, il violoncello,
ed il contrabasso. Quelli da fiato il flauto, l'ottavino, lI'oboe, il corno inglese, il clarinetto, il
corno bassetto, il fagotto, il corno da caccia, la tromba, il [p. 13] trombone, o tromba d'attile
[duttile], il sarpano [serpentone?], ed il corno a massa ecc. Quelli da percosse il tamburino, o
cembalo, il tamburo, la catuba [?], il salterio, il triangolo, i piatti, o civelle, il carilione
[cambione?] ecc. E quelli da pizzico, I'arpa, la chitarra, il mandolino, e pure il salterio, perché
vien suonato in due maniere.

Figure musicali, loro nome, valore
e pause relative.

Le figure musicali sono otto, cioé semibreve, minima, semiminima, croma, semicroma,
biscroma, fusea, o quarticroma, o semifusea ecc.

Osservazione. Si deve osservare che ogni figura vale il doppio di quella, che immediatamente
[seqgue] al di sotto nell'ordine della tavola che se segue, o la meta di quella, che le sta
immediatamente al dissopra, cosi per esempio la semibreve vale due minime, la minima due
semiminime ecc: come si puo piu chiaramente rilevare dalla tavola che segue.



Nomi

Semibreve
Minima
Semiminima

Croma

Semicroma

Biscroma

Fusea

Semifusea

[p. 14] Quindi & per compiere una battuta di quattro quarti vi vuole una semibreve, o due
minime, o quattro semiminime, o otto crome, 0 16 semicrome, o 32 biscrome, o 64 fusee, 0

Tavola

Valori

Una battuta o quattro quarti
Mezza battuta ovvero due quarti
Un quarto di battuta

Mezzo quarto ovvero un

Figure

T

[
i

ottavo di battuta

Sedicesimo di battuta

Un 32esimo di battuta

Un sessantaquattresimo
di battuta

Un centonovesimo[128esimo]
di battuta

128 semifusee.

Anticamente usavansi tre altre figure, dette massima, longa, e breve, la prima valeva otto
battute, la seconda quattro, e la terza due, ma sono ora proscritte dalla moderna musica.

Quando si troveranno delle note legate, ed unite assieme a tre a tre, queste dovranno passarsi
cosi presto che non vengano a durar piu tempo di quello come se fossero due della stessa

Delle terzine, quintine, sestine.

specie e diconsi terzine come per esempio
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Trovando sopra cinque note un cinque (5)

Esempio
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bisogna accelerare la durata di quelle come fossero
quattro della stessa specie, e si chiamano quintine.

Trovando sopra sei note un sei (6) 6

2

fan)
A3 o i

D bisogna accelerare la durata
di quelle come se fossero 4:° [sic!] della stessa specie, e si chiamano sestine.
E da notarsi, che le terzine, quintine, e sestine possono farsi in queste figure, vale a dire in
semiminime, crome, semicrome ecc equivalendo ogni 3. terzine a due figure della loro specie,
ogni 5. quintine, [p. 15] e 6. sestine a quattro figure della loro specie.
Si usa poi anco altro numero di note sovrabbondanti com[e] per esempio contro 4, 7 contro
4 [rip], 9. contro 8, 10. contro 8, 12. ecc. In tal caso fa duopo accellerare nell'esecuzione.

oy

Per Esempio

Delle pause.

Soglionsi i musici misurare anche il silenzio. Accade talvolta dover fermare la cantilena, e
farla tacere per qualche spazio di tempo; a tale effetto si sono immaginati alcuni segni detti
percio pause, le quali corrispondono il valore ad ogni figura, e vedassene la loro figura, e
valore nella stessa tavola in addietro espressa de nomi, valori, e pause. E percio dalla tavola
suddetta si conosce, che ogni figura® di note ha una pausa che le corrisponde, onde
incontrandosi tali pause, si deve tacere per tanto tempo quando durar dovrebbe I'equivalente
nota.

Osservazione: quando la pausa da aspettarsi dura piu di quattro battute, si moltiplicano allora
le stanghette, o share [sic!], che indicano le quattro battute, finché basti, e se il canto non
riesce giusto, si supplisce con una pausa, di due battute, di una, o altra di minor valore.

V.G. Se si dovesse un silenzio di 15 battute, si segnerebbero tre segni di quattro battute, il che
ne darebbe dodici, e poi il segno di due, che sarebbero quattordici, e poi quella di uno, che da
quindici, come si puo rilevare dall'esempio

Esempio El:|_lj —

[p. 16] avvertendo sempre che per maggior comodo, quando la pausa oltre passa il valore di
una battuta, si pone sotto la pausa in numeri la quantita delle battute da aspettarsi, il che
risparmia all'esecutore il fastidio di far il conto delle pause.




Del punto.

Quando una nota, ovvero pausa € puntata, questo punto le accrescera [?] la meta del valore,
cioé la fa durare la meta di piu; cosi per esempio invece che la minima senza punto vale due

semiminime, col punto ne val tre, lo stesso dicasi di tutte le altre figure, e pause ancora.
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secuzione [ ] ] 7 % % ‘
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Dimostrazione medesimo valore
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Quando si trovera una nota seguita da due punti il secondo punto vale la meta del primo, come

dimostra il seguente esempio.
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Delle abbreviature.

[p.17] Anche in musica si danno molte abbreviature, le quali devono perfettamente intendersi
per poter eseguire le carti [sic!] in tal modo scritte. Noi ne diamo una tavola delle principali

e piu comuni colle loro spiegazioni scritte in disteso, onde non confondersi.
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De tempi.

Quando si & imparato a dare alle note il loro addattato [sic!] suono, come viene dalla chiave
indicato, e dalla loro posizione, e che si & appreso inoltre a tenerle il loro giusto valore, lo che
dalla lor figura viene indicato, ancora molto imperfettamente si eseguira una cantilena, se
ignorisi cosa sia ritmo, cio che i poeti direbbero il metro, [p. 19] o sia la misura, ed i pratici
dicono tempo, dove si forma la battuta. Per dare ad un principiante un idea di quello che
intendesi per tempo, diremo che la melodia, o sia cantilena & una specie di discorso, e che
come questo ha li suoi periodi, le sue clausule, la sua prosodia, ed avvi ancora nella tessitura
una specie di arte teorica. Cio posto, siccome nel discorso si distinguono colle virgole le varie
clausule, cosi nella melodia prima dell'invenzione del contrapunto distinguevansi le varie
clausule musicali con delle sbarre poste verticalmente e che or vengono comunemente dette
stanghette, come anche di presente si pratica ne' libri corali. Ma dopo l'invenzione d'esso
dovendosi la [musica] eseguire da piu persone, equitemporaneamente fu forza, che il tutto
fosse da si esatta misura regolato, si sono pero divise in parti eguali le varie parti delle
clausule, separando le une dalle altre con simili stanghette; quindi e, che lo spazio compreso
tra I'una, e l'altra stanghetta non puo esser arbitrario, ma dee [sic!] per necessita essere sempre
esattamente, e precisamente lo stesso; vale a dire, dee sempre durare uno stesso intervallo di
tempo, di modo che se V: G: [verbi gratia] la prima battuta (giacché abbiam detto cosi
nominarsi lo spazio tra le due stanghette compreso) durasse un minuto secondo altrettanto
dovranno necessariamente durare ogn'una delle consecutive battute. Posto tutto e ora facile
il comprendere che ogni battuta potra esser composta di varie parti, volgarmente detti quarti,
quali possono [p. 20] esser di numero pari, o dispari, quindi & che avremo in musica due
diversi ritmi, o tempi, cioe tempo pari, e tempo dispari, il che da pratici viene ancora detto
tempo perfetto e tempo imperfetto. E tutto questo vedesi nella seguente tavola.

Tavola delle figure e valore di ciaschedun tempo
-- piu in uso nella musica --

| tempi pari dividonsi in due classi, e sono le duple composte di due quarti; e le quadruple che
sono di quattro.

1.2 |e duple piu usate sono le seguenti 1.2 dupla maggiore, ossia tempo accapella, o tempo
tagliato composto di due minime per battuta, che talvolta si segna ancora con un semplice due
(2).

oppure

cxennio [P ot ==
sempio [{ey Y 2y

) stanghetta stanghetta [y, idem idem

Queste linee (come in addietro medesimo) che perpendicolarmente attraversa il dettato
sevono a separare una battuta da un‘altra.
2.2 dupla semplice, 0 4. e 2. composto di due semiminime per battuta.
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3.a la sestupla entra anch'essa nel numero delle duple, giacché come quelle dividesi in due
quarti di tre crome lI'uno. Esempio che segue [sic!]

Esempio

P_r_l 'il'_F r_r_’P <

JE SXN
0 ser

®1.° le quadruple sono soltanto due cioe 1.° tempo ordinario, o tempo perfetto, cosi detto,
perché a questo si raguagliano tutti gl'altri tempi, ed € composto di 4.° quarti, o sia quattro
semiminime [p. 21] per battuta, segue Esempio
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2.° dodiciupola, ovvero 8, e 12. Benché questo sia composto di dodici crome, dividendosi
queste in quattro quarti, di tre crome l'uno, entra anch'essa nel numero de' tempi quaternari, o
quadruple.
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Delle tripole.

Le tripole, o tempi dispari, sono cosi dette per esser tutte composte di tre tempi, o quarti, e
sono.

1.2 tripola maggiore 0 3, e 2. composta di 3 minime per battuta.
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2.° tripola minore, detto anche tempo di minuetto, o 4. e 3. composta di tre semiminime.

A > H #
P’ 4

Esempio @ | — I yY— ==
e

P
! ' —

3.° tipola semplice ossia Uripolettd, 0 8. € 3., COMpOSIa Ul re Croime per patuta.
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4.° nonupola, 0 9. e 8. Questa € una vera tripola, essendo divisa in tre quarti di tre crome
I'uno®.

Esempio

QQ§>ND




Per unire tutti gl'esecutori d'un pezzo di musica, e fare che nell'istante istesso tutte le note da
quelli eseguite perfettamente convengano, e si corrispondano, come ancora ad effetto di
mantenere piu agevolmente una perfetta eguaglianza di tempo, soglionsi contare, o segnare
tutti i quarti di una battuta con colpi di mano, o di piede, e per distinguerli piu facilmente
gl'uni dagl‘altri, si battono [p. 22] parti in giu, il che dicesi in battere, e parti in su, il che dicesi
levare, ed ecco come si batte qualunque tempo.

Le duple si battono in due colpi, il primo in battere, ed il secondo in levare.

Le quadruple si battono in quattro colpi, cioe i due primi in battere, e gl'altri due in levare.
Le tripole si battono in tre colpi, cioé i due primi in battere, e l'altro in levare. Vi sono poi altri
modi di batter la battuta, ma questi sono i piu generalmente ricorrenti, ed usati.

Si consideri poi che secondo il movimento della composizione musicale dovra battersi anche
Il tempo in forma diversa, che se: per esempio se la sestupla di crome dividesi in due tempi
I'uno in battere, I'altro in levare, cioé lo sara soltanto quando il movimento sia allegro, ma se
lo e adagio, o andante conviene dividerlo in sei tempi, battendo due crome in battere ed uno
in levare, come se fossero semiminime, o dividere la battuta in due battute, o divisioni. Cosi
pure la dupla di semiminime battesi una semiminima in battere ed una in levare a tempo
allegro, ma se fosse adagio, o andante il movimento si[?] allora le crome dovranno battersi
come se fossero semiminime, e dividere la battuta in quattro quarti come una battuta di tempo
ordinario. Egualmente si potra conoscere la [p. 23] maniera del battere una tripola, se il
movimento fosse presto assai, riducendo in quel caso li due primi quarti in un solo
doppiamente I'uno in battere, del terzo in levare. | tempi tutti insieme sono 10. Sei pari e
quattro dispari; il meno usato e la tripola di minime, perché equivale a quello delle
semiminime. Vi sono altri tempi ora prescritti dalla moderna musica, e sono le sestupole di
semiminime; le nonnupole di semiminime, e le dodiciupole di semiminime, che equivalgono
a quelle delle crome. ecc.

Dei tempi d'una battuta.

Vi sono due specie di tempi, i tempi forti, e i tempi deboli. | tempi forti d'una misura a quattro
tempi sono il primo ed il terzo.

tempo forte debole forte debole
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Se in luogo di dividere la battuta in quattro parti eguali, la si dividesse in otto, i tempi forti,
sarebbero il primo, il terzo, il quinto, ed il settimo.
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Le croci indicano i tempi forti, i zeri i deboli.

lo non parlero dei tempi forti, e deboli delle altre misure, inverocché sarei obbligato a fare un
lungo articolo che non sarebbe ora a proposito. 1o non ho parlato del tempo forte, e debole
che altroche per dare ai principianti i mezzi di comprendere cio che ¢ la sincope, di cui vado
a parlare.

(N.B.) Che i tempi segnati co numeri, il numero di sopra denota la quantita, ed il numero di
sotto la qualita.

[p. 24]Coloro che troveranno della difficolta a suonare in tempo faranno bene di analizzare
qualche volta tutte le parti delle misure d'un pezzo difficile senza eseguirlo come si
analiserebbero [sic!] le sillabe delle parole che compongono un pagina di scrittura.

Quando si avra acquistato dell'appiombo, e si suonera in misura, non si battera piu il tempo.

Delle sincope.

Chiamasi sincope una, o piu note che trovasi fra due di minor valore, ma pero queste due note
devono essere equivalenti in valore.
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Queste note producono un contrapunto, che non si puo esprimere che con l'atto pratico,
giacche ogni successione di note sincopate prendono un movimento contrario all'ordine
naturale del tempo.

Degl'andamenti, 0 movimenti.

Abbiamo in addietro parlato del valore delle figure, e de tempi, e si & veduto, che il valore di
quelle e fra di loro relative, e che questi fissano il numero delle figure, che devono
comprendersi in una battuta, o la sua durata come si fissera; Ecco cio che e ancor da destinarsi,
e che molto imperfetta rende la nostra musica. In mancanza adunque d'un tempo fisso, e
stabile, si & procurato supplivoi [si & supplito] con cio che i musici dicono andamento, ovvero
movimento, quantunque [p. 25] tal supplemento sia anch'esso imperfettissimo, come molto
dipende dal capriccio del compositore, o del principiante fra gl'esecutori; consiste dunque
I'andamento in alcuni motti, e parole, da capo a ciaschedun pezzo di musica. Noi daremmo
qui sotto un catalogo de piu usati vocaboli a tal uso inserviente cominciando dal movimento
piu lento, fino al piu veloce.



Quei cinque movimenti segnati con croci puntate sono equivalenti’.

1.0 Larghissimo

9.0 Lento

17.9 Allegro vivace *

2.0 Largo assai

10.0 Andante

18.9 Allegro con brio *

3.0 Largo 11.9 Andantino 19.0 Allegro spiritoso *
4.0 Grave 12.0 Allegretto 20.0 Allegro molto *
5.0 Cantabile 13.0 Allegro moderato 21.0 Allegro assai *
6.0 laghetto 14.0 Allegro maestoso 22.0 Presto

7.9 Adagio molto 15.0 Allegro 23.0 Presto assai

8.0 Adagio 16.0 Allegro con motto® *  24.0 Prestissimo

Non v'é che la pratica, onde possa dare una giusta idea di tutti questi movimenti, che si
possono considerare, come di grado in grado o passando dal piu lento al pit veloce, e cio
tanto piu, che devesi aver riguardo a molte altre cose, V. G. al tempo, il tempo per esempio
di dupla va piu veloce del tempo tagliato. La dupletta piu veloce della dupla, la tripoletta piu
mossa della tripola ecc. Deve aver riguardo anche alla qualita del pezzo di musica che si
eseguisce. Pero la pratica ammaestrera in questo il principiante meglio di qualunque regola
che io dar gli potessi.

[p. 26] De termini indicati I'effetto dominante della composizione sono il sostenuto, il
maestoso, l'affettuoso, I'amoroso, il grazioso, il cantabile, I'espressivo, il moderato, I'agitato,
il brioso, il vivace ecc. Il sostenuto € un aggiunto al largo, od all'adagio, che indica una decisa
esecuzione: il maestoso é un aggiunto all'adagio, all'andante, all'allegro, e nei tre casi apporta
un carattere di grandezza. L'affettuoso e ordinariamente un aggiunto all'andante, che richiede
un espressione dolce, e melanconica.

L'amoroso porta un esecuzione consimile all'affettuoso. Il grazioso & comunemente I'aggiunto
dell'andante ed annuncia un carattere volto [molto?], elegante, e non precipitato.

Il cantabile e un termine che trovasi solo, e che vuole un'esecuzione semplice ed espressiva.
L'espressivo si trova tanto a capo che nel corso della composizione, indicando sempre un
carattere particolare di colore, e sensibilita.

Il moderato si trova per lo pit accompagnato coll'allegro, e ne tempera la di lui vivacita;
L'agitato aggiunto dell'allegro toglie a questo il proprio carattere gaio per dargli quello
dell'agitato, e passionato.

Il brioso con brio € un aggiunto all'allegro che lo rende piu vivace, e denso.

Il vivace si trova solo, e come aggiunto all'allegro richiedendo una esecuzione [p. 27]
esecuzione briosa, e saltellante.

L'aggiunto con motto aggiunge un grado di velocita a quello a cui va accompagnato, e
determina un'esecuzione piu viva, ed accenata [accentata?].

L'aggiunto assai aggiunge un grado al presto, all'allegro, ed al largo.

Il termine comodo, produce I'effetto che toglie un non so che di quella velocita appartenente
all'allegro, di cui ne é I'aggiunto.

Lungo poi sarebbe se tutti accenar si volessero i moltiplici epiteti co' quali i compositori



indicano i particolari movimenti de' loro pezzi, come per esempio con gusto, ansioso, pesante,
perdendosi, amabile, lusingando, religioso, leggero, spedito, ritenuto, lamentevole, ardito,
soave, lacrimoso, fieramente, con amore, con dolore, duolentemente, languidamente,
giocosamente, con flema [flemma], con eleganza, con calore, con spirito, con fuoco, grazioso,
scherzoso [?], dolce e con eguaglianza, piano, e pianissimo, con pochissimo suono, a mezza
voce, insensibilmentre, sottovoce, sforzando, crescendo, diminuendo, forte, fortissimo,
smorzando, rallentando, ritornando, accelerando, a poco a poco, morendo ecc.

Degl'accidenti.

Vi sono alcuni segni, di cui si servono i compositori di musica per alterare il natural suono
delle note; alcuni di tali segni rendono la nota piu acuta, il che dicesi il far crescere; altri la
rendono piu bassa, il che dicesi far calare, e tali segni diconsi [p. 28] accidenti. L'intervallo
che passa fra una nota, e I'altra nell'ordine della scala e di due specie, il maggiore dicesi tono,
ed il minore é la meta di questo, e dicesi percio semitono; cio € necessario per la perfetta
intelligenza di quanto son per dire.

Due sono gli accidenti, che fanno crescere 1.° Il diesis (#) cromatico, o semplice diesis, che
fa crescere la nota a cui e apposto mezzo tono
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2.° 1l diesis enarmonico (x) che fa crescere la nota a cui e apposto, mezzo tono piu del
semplice diesis. X
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(N: B:) Avvertendo che il diesis
enarmonico, e bemolle enarmonico non si pongono alle note se non sono dette note alterate,
o diminuite dal semplice diesis, 0 semplice bemolle. Pero questa regola ha molte eccezioni
potendo anco metterli a note naturali, ed in allora si faranno crescere un tono , o calare un
tono.

Due altri accidenti fanno calare le note, e sono il bemolle (b) e bemolle enarmonico (bb).

Il primo fa calare mezzo tono alla nota a cui é apposto.

H b
. I‘&’ - 1 |
Esempio [[{e%y he D@ |
Y,
Il secondo poi la fa calare un mezzo tono piu del primo.
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Awvi poi un quinto segno, che non & propriamente accidente, e dicesi bequadro ( b ). L'effetto
di questo si é di distinguere I'effetto degl'altri accidenti, e di rimettere la nota al suo sito
naturale.
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[p. 29] Di modo che il bequadro fra [fa] crescere mezzo tono le note che hanno il bemolle, e



fa calare altrettanto quelle che hanno diesis, lo stesso dicasi dell'effeto che produce il bequadro
al diesis, e bemolle enarmonici.

Per rimettere poi la nota al semplice diesis dopo il doppio diesis, ed al semplice bemolle si
operera cosi: se per rimetterla al semplice diesis, si mettera avanti alla nota, un bequadro, ed
un diesis, e se per rimetterla al semplice bemolle, si mettera avanti alla nota un bequadro, ed
un bemolle.
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Se un accidente trovasi posto avanti l'ultima nota d'una misura e che questa nota sia legata
alla prima della misura seguente I'accidente influisce ancora su questa prima non sulle altre.
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Qui il Do della seconda misura deve essere diesizato, il secondo naturale, come pure il Sol
della quarta misura deve essere diesizato il secondo naturale, lo stesso deve essere per i
bemolli.

Ora questi hanno nella musica doppio uso; alcune volte si mettono sparsi qua, e la per la
composizione, ove fa d'uopo, ed allora I'uso comune, e di convenzione e che tale accidente,
che dicesi in questo caso accidentale, non debba servire che per la sola nota, a cui & apposto,
e per quelle note che hanno lo stesso nome di essa, e rinchiuse trovasi nella stessa battuta.
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[p. 30] Il secondo uso degl'accidenti e di metterli da capo alla composizione immediatamente
dopo la chiave, ed allora questi accidenti, servono generalmente in tutto il corso del dato pezzo
di musica. Ma é da sapersi che non si colloca mai in chiave promiscuamente una specie
d'accidenti con un‘altra, ma dove vi sono diesis non ci possono esser bemolli, e viceversa.
Conviene ancora sapere I'ordine di questi accidenti.

Quando in chiave non trovasi che un solo diesis, questo si pone infallibilmente sopra il Fa#.
Se ve ne son due, oltre a quello se ne mette un secondo sopra il C.#. Se ve ne son tre si colloca
il terzo sopra il G.#, e quindi proseguendo coll'ordine seguente F.#C.#G.#D #A #E.#B.# vedi
I'ordine de diesiz [sic!]

Esempiq L&y
) che vanno sempre per quinta ascendendo, 0 viceversa per quarta
discendendo incominciando dal Fa#.
In quanto a bemolli, se ve ne [n'e] uno si pone sopra il Bb il secondo sopra I'Eb. con questo
ordine. Bb.Eb.Cb®.Ab.Db.Gb.Cb.Fb.
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), si vede dunque che i bemolli cominciano da Bb e vanno
scendendo [salendo] per quarta, e discendendo per quinta.

La regola piu certa che insegni a riconoscere i modi muniti di diesis in ordine di scala e quello
che l'ultimo sta indispensabilmente sulla nota sensibile, per cui I'ottava, o tonica trovasi
immediantemente [immediatamente] alla distanza d'un semitono maggiore tanto nei toni [p.
31] minori quanto nei maggiori. Per riconoscere quelli muniti di bemolli in ordine di scala €
quella che l'ultimo bemolle sta indispensabilmente sulla quarta perfetta, per cui la tonica o
nota del modo trovasi immediatamente un quarta sotto.

De toni e modi musicali.

Fa dunque di mestiere osservare che la parola tono in musica ha due differenti significati che
bisogna ben guardarsi dal confondere I'uno con l'altro. Intendesi in primo luogo con questo
vocabolo la maggior distanza, che naturalmente possa passare tra una nota, ed un'altra nota
della scala, e le distanze dell'intera serie delle note, che compongono un'ottava, della
medesima, dicesi ottava, I'estensione delle sette note della musica, compresavi l'ultima che €
sempre simile alla prima come A.B.C.D.E.F.G. e A. nel qual senso lo prenderemo.

De toni, e intervalli, ossia delle distanze fra
le note della scala.

Gl'intervalli che passa fra una nota, e l'altra nell'ordine della scala; (come abbiam detto in
addietro, e di due specie il maggiore dicesi tono, ed il minore & la meta, e dicesi semitono)
ora avvertiremo che ogni estensione d'otto note, ossia ogni ottava comprende cinque toni, e
due semitoni, onde li suddetti due semitoni cadono fra la 3.2, e 4.2 nota della scala, e frala 7.2
e I'8.a Sempre pero ne [p. 32] toni maggiori, come si puo rilevare dalla scala che noi esporemo
[esporremo] del modo, o tono maggiore, che segue subito che ho esposto i nomi delle [note?]
dell'armonia.

La prima nota della scala si chiama tonica. La seconda sopratonica. La 3.2 media. La 4.2
sottodominante. La 5.2 dominante. La 6.2 sopradominante. La nota sensibile.

Scala del modo maggiore in tuono di C.

. Al E
Nomi H— — —
particolari [FE&—— - >
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D) Intervallo tono Intervallo d'un tono  Intervallo d'un tono Intervallo d'un semitono

Sottodominante Dominante Sopra Dominante Nota Sensibile



Ciascuno di questi intervalli possono essere alterati, o diminuiti, a tal effetto sono stati
addottati dei segni chiamati accidenti, che fanno crescere, calare, e rimettere le voci al suo
posto naturale, i quali ne abbiamo dimostratti le sue figure in addietro.

Osservazioni.

| toni, o modi sono di due specie, cioé maggiori, (come abbiamo veduto la sua scala), e minori,
il modo maggiore si conosce dalla terza nota della scala, la quale € lontana dalla prima o
tonica, due toni interi; (come si puo rilevare dalla retro [suddetta] scala).

Il modo minore si conosce dal maggiore, dalla terza nota della scala, essendo lontano dalla
sua prima, o tonica, un tono ed [p. 33] un semitono maggiore, come si puo rilevare nelle
distanze della seguente scala.

Scala del modo minore in A.T€
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Osservazione.

Per conoscere prontamente quali siano li toni, 0 modi minori quali sono indicati con la stessa
quantita d'accidenti, posti alle chiavi come li dodici maggiori di deve calcolare che il tono
minore relativo segnato egualmente, che il maggiore, sara sempre una terza in dietro. Per

Esempio Il tono con due diesis, si chiama di D:"€ [sic!] (come si puo vedere [nel]la tavola de
toni esposta piu avanti) e percio potrebbe essere di B. 3.2 minore, onde per sapere
decisivamente qualle sia dei due toni (onde potersi preparare con una cadenza, o preludio) si
deve osservare la 7.2 nota della scala del tono. Per Esempio la settima di B., € A. Se questa ha
un alterazione d'un diesis (che corrisponde ad un semitono, come abbiam detto in addietro)
allora il tono dell'intero pezzo di musica, certamente € il minore (osservando pero che tal
settima non puo esser mai lontana dal principio della suonata) avvertendo che tal 7:2 [sic!]
ascenda per grado, o per scala, mentre discendendo non le occorre accidenti, ossia alterazione
alcuna.

[p. 34]



Scala discendente del modo minore.
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Osservazione.

Non abbiamo esposto la scala del modo maggiore ascendente[discendente] mentre[dal
momento che] che ascenda, o che discenda le distanze sono le stesse, e stessissime in ambedue
I casl.

Spiegazione degl'intervalli in quante parti si dividono.

Per intervallo s'intende la distanza che passa da un suono all'altro. Due specie d'intervallo
abbiamo congiunto, e disgiunto, e due sorti di semitoni vi sono maggiore, e minore.
L’intervallo d'un tono & composto di nove parti che dicesi q. come [commi] formandolo [sic!]
cosi un semitono maggiore ed un minore. L'intervallo d'un mezzo tono maggiore € composto
di 5. come che non puo essere formato senoncheé da un intervallo disgiunto. L'intervallo d'un
mezzo tono minore € composto di 4.° come il quale non puo essere formato senonché da un
intervallo congiunto.

Dimostrazione dell'intervallo.

Quando l'intervallo di mezzo tono composto dev'esser di 5. come non deve mai derivare dalla
nota stessa, ma da una [p. 35] nota di diverso nome, il quale dicesi intervallo disgiunto, e
I'intervallo di mezzo tono minore composto di 4.° come deve esser formato da due note
dell'istesso nome come si puo rilevare dal seguente esempio che dicesi intervallo congiunto?®,

Maggiore Minore Altro A Minore Maggiore

Osservazione.

Questi intervalli si possono eseguire con le voci umane, istromenti da archi, e da fiato, ma
gllistrumenti da tasto, come l'organo, o pianoforte, arpa, chitarra, mandolino, mandola ecc.
che diconsi strumenti stabili, in allora saranno gl'intervalli suddetti, maggiori, 0 minori sempre



gl' istessi.
Conosciuti i dimostrati intervalli, sara necessario a sapersi la specie di seconda, 3.24.a5.a6.a
7.2 e dell'ottava nel loro intervallo, a quali sono le consonanze, e dissonanze.
Tre specie di seconda abbiamo maggiore, minore, ed eccedente.
La seconda maggiore si forma d'un tono, come Do, e Re.
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La seconda minore si forma d'un semitono maggiore come Do, e Re bemolle, o Mi e Fa.
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La seconda eccedente si forma d'un tono, ed un semitono minore, come Do, e Re diesis
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Queste tre seconde sono tutte dissonanze.
[p. 36] Tre specie di terze abbiamo maggiore minore, e diminuita.
La terza maggiore si forma di due tuoni, come Do, e Mi.
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La terza minore si forma di un tuono ed un semitono maggiore; come Do, e Mi b, 0 Re, e Fa.

s}
P4
Esempio [P |
p ANIV4 o O
Q) E U 0

La terza diminuita si forma di due semitoni magg: come Do# e Mi bemolle, o Re# e Fa.
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La terza maggiore e minore sono consonanze, e la diminuita é dissonanza.
Tre specie di quarti [quarte] abbiamo, naturale, o perfetta, eccedente!, e diminuita.
La quarta naturale, o perfetta si forma di due tuoni, ed un semitono maggiore come Do, e Fa.

s}
y
Esempio &y —
e o
La quarta eccedente si forma di tre tuoni, per cui dicesi anche tritono, come Do, e Fa # diesis,

o Fa, e Si.
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La quarta diminuita si forma di due semitoni maggiori, ed un tono, come Do diesis, e Fa.
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La quarta naturale e consonanza, e la quarta eccedente, e diminuita sono dissonanze.



Tre specie di quinte abbiamo, quinta naturale, o perfetta, accedente, e diminuita.
La quinta naturale. o perfetta si forma di tre tuoni, ed un semitono maggiore come Do, e Sol
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La quinta eccedente si forma di tre tuoni, un semitono maggiore [p. 37], ed un minore come
Do, e Sol#.
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La quinta minore, o diminuita, o falsa si forma di due semitoni maggiori, € due tuoni come
Do#, e Sol, o Si, e Fa, 0 Do, e Sol bemolle
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La sola quinta naturale & consonanza, e la 5.8 eccedente, e diminuita sono dissonanze.
Tre specie di seste abbiamo maggiore, minore, e eccedente.

La sesta maggiore si forma di quattro tuoni ed un semitono maggiore come Do, e La.
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La sesta minore si forma di tre tuoni, e due semitoni maggiori come Do, e La bemolle, o Mi,
e Do.
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La sesta eccedente si forma di quattro tuoni, e due semitoni, uno maggiore, e lI'altro minore,
come Do, e Fa [La] diesis*.

Esempio

EXd
e

BN

©

La sesta maggiore e minore sono consonanze, € l'eccedente é dissonanza.
Tre specie di settime abbiamo maggiore, minore, e diminuita.

La settima maggiore si forma di cinque tuoni, ed un semitono maggiore come Do, e Si.
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La settima minore si forma di quattro tuoni, e due semitoni maggiori come Do, e Si bemolle;
0 Re, e Do.
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La settima diminuita si forma di tre tuoni, e tre pure semitoni maggiori, come Do diesis, e Si
bemolle, o Sol#, e Fa.
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Queste tre settime sono tutte dissonanze.
[p. 38] Segue I'ottava cui dicesi anche equisono, perché ha il medesimo suono in ottava della
prima, € composta di cinque tuoni, e due semitoni maggiori,
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Si noti che de' cinque tuoni compresi nell'ottava, tre sono maggiori, e due minori. Li tre
maggiori sono li toni Do Re, Fa Sol, La Si, e li minori sono Re Mi, Sol La, e cio deriva dal
rapporto degl'intervalli, o dalla comparazione de' rapporti acusticamente asperimentati,
ovvero dall'esatta determinazione del grado di distanza fra due suoni differenti, espressa con
numeri convenienti, i quali dinotano i differenti suoni a tenore del numero delle vibrazioni
che li produssero: della qual cosa poco giovando a noi lo studio, e molto piu ché l'affinita
dell'orecchio tanto gusta egualmente un tono, come l'altro, per cui non pud concepire
distinzione alcuna fra un tono maggiore, ed uno minore.

Di tutti li conosciuti intervali [sic!] consonanti tre si dicono perfetti, e due imperfetti. | perfetti
sono la 4.25.a2 ed 8.3, ed &, perché sono consonanti senza diminuzione, ovv:0 [ovvero] sono
invariabili nella loro natura di consonanza al contrario da quelli di 3.2, e 6.2 siano maggiori o
minori sono egualmente consonanze, ma non la 4.a25.2 ed 8.2, che diminuite sono dissonanze.
[p. 39]

Nozioni per ricordarsi
piu facilamente [sic!] la precedente lezione.

Sta bene il tenersi a memoria i termini di maggiore, minore, naturale, o perfetto, eccedente, o
diminuita a qual corda essi appartengono.

Il maggiore e minore appartengono alla2.23.26.2ae7.2...

Il naturale, o perfetto & proprio solamente della 4.2 e 5.a...

L'eccedente appartiene alla 2.2, 4.2, 5.2 ed alla 6.2...

Ed il diminuito conviene alla 3.3, 4.2, 5.2, ed alla 7.8, che ciascuna corda in conseguenza si
divide in tre specie d'intervallo, 0 maggiore, minore, ed eccedente, 0 maggiore, minore, e
diminuita, o naturale, eccedente, o diminuita.

Che le consonanze sono sei, cioé la 3.2 magg.e [maggiore] e minore, la 4.2, 5.a perfetta, la 6.2
maggiore e minore, e sette compresa la consonanza dell'8.2.

Quindi le dissonanze saranno li dodici altri intervalli, cioé le tre 4.¢, e la 3.2 diminuita, la 4.2,
e 5.2 eccedente, e diminuita, la 6.2 eccedente, e le tre 7.€.

E diremo percio, come evidentemente lo abbiamo veduto, che un intervallo naturale, o
minore, se la voce bassa sara accresciuta d'un semitono minore, e si abbassa la voce acuta
d'un simil semitono minore, avra l'epiteto di diminuito. E se in un intervallo naturale, e
maggiore la voce grave vien abbassata d'un [p. 40] semitono minore, oppure la voce acuta
accresciuta di tale semitono, si chiamera eccedente.

Si avverte che alcuni la corda eccedente lo chiamano superflua, alterata, o accresciuta; quella
diminuita la chiamano mancante, e quella perfetta, o naturale, la chiamano giusta.

La 5.2 diminuita si usa poi moltissimo appellarla 5.2 falsa.

Particolarita attribuita all'ottava, e del complemento di tutti gl'intervalli mediante a questa.
L'ottava essendo un suono equisono serve percio al fine, e principio a qual suono istesso che
rappresenta.
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Un altro pregio le si attribuisce ch'essa sola puo servire di complemento a tutti gl'intervalli,
che stanno entro a suoi limiti, per esempio, il complemento d'una 3.2, come Do Mi, sara una

6.2, Mi Do, g
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e cosi tutti gl'intervalli avranno il loro complemento.

Un intervallo qualunque, preso al primo aspetto sara intervallo diretto, ed il suo complemento
lo ridurra inverso, per esempio fissata la 3.2 Do, e Mi come intervallo diretto, il suo
complemento di 6.2, Mi e Do sara intervallo inverso. Succedera poi il contrario se si prendera
la cosa viceversa.

Ogni intervallo maggiore nel complemento diventa minore, e viceversa il minore diventa
maggiore, il naturale rimane [p. 41] sempre naturale, I'eccedente diventa diminuito, ed al
contrario il diminuito diviene eccedente.
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L'ottava dara l'unisono all'ottava, ma per intendere spieghiamo cosa sia questo unisono, e
unisono all'ottava.
Unisono e un‘unione di due, o piu suoni, i quali non differenziano dall'altro nel suono, come
per esempio Do ed il medesimo Do, f)
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ma quando uno di questi Do € una ottava sopra, o sotto si dira
unisono all'ottava, unisono alla seconda ottava, di tre ottave unisono alla 3.2 ottava ecc.
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L'ottava dividesi armonicamente ed aritmeticamente. La divisione armonica si e quella
quando I'ottava € divisa co' numeri 1:5:8: Do, Sol, Do,
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e quella aritmetica co' numeri 1.4.8. Do, Fa, Do.
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Maggiore Maggiore
[p. 42]

Intervalli non compresi [nei] precedenti.

Vi sono degl‘altri intervalli, oltre i precedenti, ma in quelli non sono compresi, poiché non
derivano dalla formazione degli accordi, e servono soltanto ben di rado alla melodia.

Sono il semitono minore, come Do, e Do#, la 3aeccedente, come Do, e Mi diesis, la quarta
piu che eccedente, come Do, e Fa doppio diesis, 0 Do bemolle, e Fa diesis, la 52 piu che
eccedente, come Do, e Sol doppio diesis, 0 Do bemolle, e Sol diesis e la 62 diminuita, come
Do#, e La bemolle, la 72 eccedente, come Do, e Si diesis, I’ottava diminuita, come Do e Do
bemolle, I’ottava eccedente come Do e Do diesis.
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Vi sono poi degl’intervalli sopra I’ottava i qualli [quali] non sono che le repliche dé¢ [sic!]
primi, e quindi i primi si dicono intervalli semplici, ed i secondi intervalli composti come la
9 a ottava della seconda, la decima ottava della 3 &, la medesima [undicesima?] ottava della
42, la duodecima ottava della 3a [quinta?], la tredicesima ottava della 62 la quattordicesima
ottava della 72 e la quindicesima ottava della 82. Noi segnamo I’ottave triplicate, e
quadruplicate &cc. Dimostrazione delli ventun ‘suoni’.
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E siccome qualungue suono ha la sua scala tanto maggiore che minore in tal maniera si
avrebbero 42 modi, o bassi. Ma trovandosi, fra questi suoni molti omologhi, si puo retificarne
o diminuirne al numero di 24 tra maggiori e minori (come piu [p.43] sotto vedrasi la tavola
di detti tuoni), per evitare un eccesso di diesis, e bemolli.

Codesti semitoni formano altra specie di scala qualora si facciano sentire successivamente un
doppo I’altro tanto ascendente, come discendente, e tale progressione di semitoni Si chiama
scala cromatica.

N.B. Che nella scala [salita] si usa, per lo piu, di diesis e nella discesa i bemolli
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De generi.

Tre sono i generi della musica, diatonico, cromatico, enarmonico.

Il genere diatonico e quello allorché una successione di suoni proceda piu per tuoni che per
semitoni, percio la scala diatonica ossia delle sette note cui abbiamo ragionato, essendo essa
tale di contenere cinque tuoni, e due semitoni maggiori.

Il genere cromatico € quello che procede piu per semitoni che per tuoni.

Il genere enarmonico € un composto, un radoppio del cromatico, ed & quello quando una
successione di suoni, 0 un complesso, comprendendendo [comprendendo] i doppi diesis, O i
doppi bemolli.
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Dell’accordo.

Dicesi accordo cio che complesso di due, o piu suoni in un sol punto uniti insieme.
L’accordo ¢ di due specie, consonante, o dissonante.

Sara consonante qualora i suoni del complesso rapporto ne loro intervalli siano tutti
consonanti.

Esempio
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Dissonante quando i suoni del complesso rapporto né loro intervalli non saranno tutti
consonanti.
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Esempio

Mi sovviene d’aver parlato in principio di questa gramatica [sic!] sulla formazione
dell’armonia, e della melodia; ora che parliamo degli accordi, ricordiamo che ogn' accordo, o
complesso essendo composto di pit suoni in un sol punto fatti sentire sara armonia, e che al
contrario fatti cantare successivamente un dopo I’altro si dira melodia®®,
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Alcuni accordi
Accordo perfetto maggiore.

Egli € composto d’un terzo maggiore, ed una 5.2

Triade armonica
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Il suo primo rivolto € composto di una terza minore ed una sesta maggiore.

Accordo di Sesta
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Il suo secondo rivolto composto di una 4.2, ed un 6. 2 minore.

Accordo di
Quarta e Sesta
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Accordo perfetto minore.

Egli € composto d’un terzo maggiore [minore] ed una quinta.
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[p.45] L’accordo perfetto maggiore s’impiega in generale sulla tonica, sulla suddominante

[sic!], e sulla dominante. L’accordo perfetto minore s’impiega sulla tonica del modo minore,
e sulla sotto dominante.



Delle cadenze.’

Il fine d’un periodo, d’una frase, d’un numero di frasi si chiama cadenza.
Vi sono delle cadenze principali: la cadenza perfetta che termina un pezzo un periodo e la
cadenza sulla dominante non fa che sospendere il senso.
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Non ¢ che nella musica d’un genere religioso, che se ne serva qualche volta per terminare un
pezzo.

[p.46]
Osservazione sopra la scala del tono minore.

Abbiamo detto in addietro che nella scala del modo minore ascendente la 7.2 deve essere
alterata, ma € necessario di sapere che anche la 6.2 (come abbiamo dimostrato nella retro
scala) deve essere alterata, pero con le condizioni della settima, vale a dire, purche ascenda,
mentre discendendo, anche a questa; non e occorre accidenti, ossia alterazioni alcuna. Percio
due sono le note che nella scala (del modo minore) ascendente devono essere alterate, e sono
la 6.2 e 72, avvertendo pero che la 6.2 € arbitraria il farla maggiore, o0 minore; mentre da alcuni
si vuole maggiore a motivo dell’intonazione (il quale riesce piu facile) e da altri minore per
la natura del tuono; e percio sara meglio lasciarla maggiore.

Queste due specie di modi trattati sul C. e A. ora dimostrati possono basarsi [usarsi] sopra
tutte le sette note, non solo naturali, ma anche alterate dal diesis, e diminuite dal bemolle,
osservando pero che né modi maggiori, i due semitoni in qualunque scala cadano frala 3.2, e
4.2ela7.a e 8.acome pure abbiamo dimostrato.

Ne modi minori cadono fra la 23, e 3.2 per la ragione di sopra dedotta, e frala 7.2, e 8.3, e nel
discendere cadono fra la 63, e 53, e 32 e 23, come abbiamo dimostrato in addietro.

[p.47]%



Tavola dei 12. toni maggiori, e 12. minori, onde rilevare la quantita d’accidenti che
portano in chiave ciascheduti[ciascheduno] di detti toni, maggiori, e minori.
[p.48]

Tavola de’ toni con diesis.
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Non abbiamo esposto nelle tavole dei toni se non che la sola nota di ciascun tono, e non le
sue scale, potendo il principiante farle da se, e trovare tutti i suoi intervalli tanto ascendenti,
che discendenti in tutte le dette scale maggiori; e minori, servendosi per modello delle due
scale di C.ut 3.a maggiore e Are minore dimostrata gia in addietro.

Di alcuni altri segni, e cifre che incontrar si
sogliono nelle carte di musica.

Oltre le chiavi, gl’accidenti, le figure, i tempi, le note ecc. Vi sono alcune altre cifre solite
incontrarsi nelle carte musicali, e la di cui intelligenza e necessaria. Noi ne daremo qui la
maggior parte, cioé le piu usate.
[p.49]

Dell’appoggiatura.

| J
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Questa e una notarella per ornamento aggiunta ad alcuna nota, e che non entra nel valore della
battuta. Ella e distante per lo pit un tono, 0 un mezzo tono, sopra, o sotto la nota appoggiata.



Del grupetto. [sic!]
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Cosi diconsi due, o tre note per lo piu di grado poste, che aggiungasi per ornamento ad una
nota, e che non comprendonsi nel valore della battuta.

Del mordente.

Esempio {{&y

Cosi talvolta trovasi segnato il mordente, che si fa ordinariamente di quattro note, la prima, e
la terza delle quali sono le due appoggiature di sotto, e di sopra, che ad ogni nota possono
convenire.

Del trillo.
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Che si eseguisce velocemente, ripetendo I’appoggiatura un tono, o mezzo tono sopra la nota.
Agl’abbellimenti possono annoverarsi 1’usato[?] de’ cantanti, cio¢ le volate, lo scivolo[?]
enarmonico ecc. In Francia per abbilimenti [abbellimenti] dicono broderie che in nostra lingua
significa ricamo, ed ¢ bene intesa 1’espressione.

Note sciolte.

Esempio
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Vale a dire che si devono eseguire urtando la lingua di sopra de’ denti superiori pronunciando
la sillaba tu, che di tal sillaba si parlera a suo luogo.

Note picchettate.
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Queste note si devono eseguire staccate, ma tutte in una sola fiattata, ritirando al la lingua al
palatto, pronunziando la sillaba du che ha suo luogo ne parleremo.

[p.50]
Note legate.
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Tutte quelle note che stanno sotto questo segno (M) devono essere eseguite in una sola fiattata
senza staccar il fiato dello strumento, e tenendo perfettamente eguale sino al termine del segno
indicato, che dicesi legattura [sic!].

Delle appoggiature,gruppi, mordenti, trilli, legature, e note sciolte, staccate, pitu avanti si
trovera un piccol trattato piu esteso e utile per colui che vorra approfitarne [sic!], studiare il
modo [rip] in cui devono essere eseguiti, avendoli senonche iniziati in questo luogo per non
allungar troppo i principi elementari.
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Seguono alcuni altri segni molto interessanti.

Ottava alta
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per minorare il numero de’ tagli alle note, si pone una linea
tremolante al di sopra di queste, scrivendo da capo il motto 8.va alta, terminata la detta linea
si scrive la parola loco indicando questa che devesi ritornare al posto naturale.
Finale imperfetto
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quelle due stanghette segnate con I’alterisco [asterisco] (=), si pongono
in fine di una cantilena, indicando che il senso ¢ finito, ma che I’intera composizione seguita
ancora avanti.
Ritornello
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segno composto di due stanghette, e due, [...Jovo:0 quattro punti,
che si pone in fine d’un canto, ed il effetto ¢ di farla ritornare da cappo, dalla parte ove sono
rivolti punti.
[p.51] Finale



Esempio mm|

indica questo segno di termine finale d’'una composizione.
Nel finale d’una composizione trovasi ancora
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guesto uno, e questo due ricopartiti[ricoperti] da una linea
significa, che la prima volta che s’arriva al ritornello bisogna suonare il Ne 1.0 solo, e la
seconda volta 1l Ne 2.0 sopprimendo 1l Ne 10.
Comune, ovvero punto coronato: ~
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questo segno si pone sopra una nota, ovvero pausa, ed ha proprieta di
fermare , o sospendere il suono a piacere degl’esecutori.
Ognuno di questi segni
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chiamasi guida, se ne pone uno alla fine d’un portato per indicare la
nota che deve incominciare il portato seguente. Esempio [...]
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Ripresa Esempio ﬂ}‘ % quando trovasi tal segno sopra, o sotto al [ad] alcune note,
serve di chiamata dovendosi replicare una parte in qualunque luogo dopo d’esser giunti al
fine della composizione.

Crescendo Esempio ———__  quando trovasi tal segno sopra, o sotto ad alcune note
s’incomincia a suonar piano assai, € poi incalzando la voce in sensibilmente, e si passa al
forte.

Calando Esempio __——= questo segno ¢ I’opposto del precedente, cominciando dal forte,
e diminuendo sino al piano.

Rinforzando [p.52] Esempio e questo segno indica, che si debba
cominciare piano, e poi crescendo sino al forte, e quindi diminuendo al piano.

Piano Esempio. p. si segna un p. sotto le note, che si devono eseguire sottovoce, finché venga
altro segno diverso.

Pianissimo Esempio. p.p., 0 p.mo




Forte Esempio. f. F. segno opposto al piano.

Fortissimo Esempio ff. FF., o F.mo, & un accrescimento del forte.

Forzato Esempio. sf., s’intende un colpo forte di lingua pronunziando la sillaba tu ad una o
pil note.

Replica Esempio 0 —bisy
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quando per isbalio di copiatura, si lascia una, o piu battute si supplisce con quattro
segni sopra le divisioni delle battute, come vedesi nell’esempio sopra citato, ponendo il bis?®,
[p.53] Ma prima di dar termine il nostro corso di principi elementari, sara bene e non
disapprovo in un principiante di musica la cognizione del moto armonico, mentre puo egli
stesso cosi distinguere il diverso andamento di piu parti, € non rimano [rimanga] ignaro del
significato di questo termine nella musica adoprata.
Tre sono i moti: moto retto, obliquo, e contrario.
Il moto retto € quello quando due o piu parti ascendono, o discendono contemporaneamente.

Esempio

N

N

Il moto obliquo é quello quando una, o piu parti lavorano con suoni posati, mentre una, o piu
parti agiscono superiormente, o inferiormente con suoni piu celeri, e di maggior difficilita
[sic!], ovvero in una parola quelle che accompagnano, ¢ formano 1’armonia, e queste cantano,
e compongono la melodia.
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Il moto contrario e quello quando due, o piu parti ascendono mentre le altre discendono, o
viceversa.
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Di questi tre moti, il pit nobile € il contrario, e il piu inferiore & il retto.

Succede frequentemente 1’unione di tutti tre moti contemporanei, e producono un buonissimo
effetto.

[p.54] Sta bene ancora sapere a quali tuoni abbia pasaggio [sic!] una piccola e comune
suonata. | tuoni relativi sono quelli che hanno qualche analogo al tuono principale. I relativi
pit prossimi a tuoni maggiori sono il quinto, ed il quarto maggiori, ed il sesto, e terzo minori.
Quelli de’ tuoni minori sono il terzo, e sesto maggiori, ed il quarto e quinto minori.

Osservazione.

Il passaggio che si farra al quinta del tuono verra conosciuta allorché si trovera nella nota
avanti la 4.2 maggiorel’.
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4" maggiore(?) 5% divenuta

divenuta 7" di Sol tonica

Il passaggio alla quarta del tuono verra conosciuto, allorché si troverra nella nota avanti la 7.a
minore.
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Il passaggio alla 6.2 si fa alterando la quinta.
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7 diLa tonica

Il passaggio alla 3.2 si fa alterando la 2.2
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e 22 eccedente 32 divenuta
dj‘lvenuta tonica
7" di Mi

Con guesta maniera si possono fare anco li passaggi de tuoni minori, e cosi trovando le note
accresciute diveranno 7.€ e viceversa 4.6 che in questa guiza [guisa] si puo far passaggio a
tutti li 24 toni maggiori, e minori ad libitum.

“N.B. S’avverte [p. 55]*8 l'allievo di procurarsi gli studi d'armonia numerica, degl'accordi
consonanti, e dissonanti onde potere con piu proposito divenire un buon professore, non
bastando queste poche regole, per colui che voglia avere il diritto di chamarsi con tal nome.
Qui non si sono apposte altro che le cose esenziali, mentre di che non e prudenza d'un maestro



I'impicciare il capo ad un innocente principiante; volendo poi perfezionarsi si lascia passare
circa due anni, e poi potra consultarsi con gl'autori piu in uso nelle moderne, dei quali vivono
il celebre Bonifazio Ascioli, il Mattei, il Manfredini, Zagagnoni, Galeazi, Cimosi ecc.

Ora non manca che apprendere la numerica, o per dir meglio gl'accordi che si danno a
qualunque suono, che non appartiene a questa gramatica ma soltanto pero a chi volle [vuole]
perfezionarsi in quest'arte, che dicesi contrapunto, o comporre.

[p. 56-57: posto sopra all'intavolatura]

Intavolatura per il flauto ad una chiave sola. Classel.a Intavolatural.a

Definizione. La scala altro non é che la serie naturale di tutti i suoni, che eseguir si possono
st un dato istromento, ovvero da una voce umana sempre procedendo di grado in grado da un
suono al suo piu prossimo. Se la scala si fa cominciando da suoni bassi, e procedendo verso
gl'acuti, dicesi scala ascendente, e viceversa scala discendente dicesi, se dall'acuto si scende
verso il basso.

Scala naturale

[p. 56 didascalie: figura del flauto] imboccatura / testa / corpo di mezzo / piccolo corpo /
trombino / indicazione dei buchi / chiavi di D.re ovvero chiave di mi bemolle.

[in basso sotto alla figura] Descrizione. L'interno del fauto chiamasi vuoto; cio che lo chiude
alla testa chiamasi turacciolo. Metallo che al di dentro vi giuoca pompa chiamasi. S'avverte
che quando verra detto in qualche modo che si volga in dentro il flauto, s'intende i bucchi
rivoltati verso il corpo del suonatore, viceversa quando dicesi, che si volga in fuori s'intende
che rivolto all'opposto di prima. Della posizione si parlera piu avanti.

[p. 57 in basso]S'avverte ancora che in alcuni flauti occore che il Mi, della 1.2 e 2.2 ottava
essendo calanti bisogna servirsi della chiave di D:re o E:mi bemolle per rendere la scala piu
eguale, e perfetta.

Le note segnate con l'asterisco indicano le diverse posizioni che si possono fare in alcune note
tenute o andamenti. E con questo si puo migliorare la nota col sentirla piu vivida.

[pp. 58-59: posto sopra all'intavolatura]

Intavolatura per il flauto ad una chiave sola. Classel.a Intavolatura 2.2

Annotazione. Si sono separati i diesis dai bemolli all'oggetto di togliere ogni confusione,
mentre che molti si diteggiano nella stessa maniera come il Re#, e Mib, la posizione del Re#
serve anco per il Mib, e cosi si puo calcolare di quasi tutte le altre note di dette scale, come si
puo rilevare dal confrontare le due intavolature dei diesis, e bemolli.

Scala con diesis

[sotto all'intavolatura]

Quelle note che son raggruppate nella loro posizione € in arbitrio del suonatore farle come
piu piace, e di maggiore vividezza.

[p. 60-61: posto sopra all'intavolatura]

Intavolatura per il flauto ad una chiave sola. Classel.a Intavolatura3.2

Scala coi bemolli

[sotto all'intavolatura]

Quelle note che sono raddoppiate nella loro posizione € in arbitrio del suonatore farle come
pill piace, e che sia di maggior suono.



[p. 62-63: posto sopra all'intavolatura]

Intavolatura dei trilli maggiori e minori per il flauto ad una chiave sola. Classe 1.2 Intavolatura
4.a

[p. 62 in basso: Annotazioni]

(A.) Non si dara come si pratica d'altri mall'accorti che istruiscono il trillo minore sul Mi, un
digito che forma Mi e Fa#, questo sarebbe un indurre in errore l'allievo. L'unico mezzo per
avere il trillo minore sul Mi basso di un flauto ad una chiave sola, & dassuefarzi[abituarsi] a
fare alternativamente Mi, e Fa con rapidita.

(B.) Sopra un flauto ad una chiave sola non esiste un trillo minore eseguibile sul Fa del grave,
ne del medio.

(C.) Un trillo minore qui non esiste.

(D.) Sul fa dell'acuto non v'é trillo maggiore che sia tollerabile sopra a questo flauto.

[p. 64-65: posto sopra all'intavolatura]
Intavolatura per il flauto a quattro chiavi Classe 22 Intavolatura 52
(A.eB.) Il Sol, e La della terza ottava essendo quasi sempre un poco calanti, converra servirsi
della chiave del police, per renderli giusti, sopra tutto allorché devono essere sostenuti (in un
piano). D'altronde nei passi di lestezza, potremo dispensarsene.
In alcuni flauti occore che il Mi, della 13, e 22 ottave essendo calanti bisogna servirsi della
chiave prima del Re#, o Mi bemolle, per rendere la scala piu eguale, e perfetta.
[p. 64: Didascalie: figura del flauto] testa / imboccatura / corpo di mezzo, piccolo corpo /
trombino / indicazione dei buchi / chiave di La# o Sib / chiave del Sol#, o Lab / chiave piccola,
e grande del Fa/ chiave di Re, o Mib.
Scala naturale
[sotto all'intavolatura]
Annotazione sopra alcune note
La lettera D. posta alla chiave seconda del Fa, o Mi# indica che in molti strumenti hanno
aggiunta un altra chiave grande, come si puo rilevare dalla figura del flauto (che serve
anch'essa come la chiave piccola per la stessa voce di Fa, o Mi) per facilitare I'esecuzione,
passando dal Re, a Fa, o dal Re# e Fa, della 12, e 23, ottava, essendo difficilﬁe eseguir con
chiarezza tali note in un movimento veloce; senza tal chiave servendosi della piccola: la
suddetta chiave grande si apre col dito piccolo della mano sinistra, che servir deve anche alla
chiave 3a di Sol#, o La bemolle.

Segue questa annotazione ad di sopra
[sulla destra dell'intavolatura]
Si puo ancora rendere la scala piu eguale tenendo la chiave del Fa #h)erta nel Fa# Sol, e Sol#
La, e La# Si; tanto nella 12 ottava che nella 22, se[ce] ne serviremo soltanto nel Fa# essendo
quasi in tutti i flauti un poco calante, nei passi di andamento vivo sara meglio tralasciare di
rinforzar tali note con le dette chiavi per la troppa difficolta nell'esecuzione.

[p. 66-67: posto sopra all'intavolatura]

intavolatura per il flauto a quattro chiavi Classe 22 Intavolatura 62

(N.B.) Sono separati i diesis dai bemolli all’oggetto di togliere ogni confusione, mentre che
molti si diteggiano nella stessa maniera come il Re# e Mib. La posizione del Re# serva anco
per il Mib, e cosi si puo rilevare di quasi tutte le altre note di dette scale, come si puo rilevare
dal confrontare le due intavolature de’ diesis, € bemolli, € cosi dicasi delle altre scale.

Scala con diesis

[sotto all'intavolatura]



Il Fa# della 12, e 2a ottava essendo calanti quasi in tutti i flauti bisognera per renderli perfetti,
e giusti, servirsi della chiave 2.2 benché si puo farne a meno nei passi d’andamento vivo, e
cosi il Fa# della 3.2 ottava per renderlo perfetto e giusto si aprira la chiave 4.a del pollice tale
quale viene [rip] marcato, benché anch’esso puossi farne a meno nei passi veloci.

N.B. Il Mi# della 1a, e 2a ottava, e 3.3, e il Si# della 1.2 si osservera le note corrispondenti
della retro scala intavolatura a quattro chiavi dove si possono eseguire le posizioni, che si
sono indicate nelle annotazioni della detta scala.

[p. 68-69: posto sopra all'intavolatura]

Intavolatura per il flauto a quattro chiavi Classe 22 Intavolatura 72

Annotazione. Si osservera che le note corrispondenti alle due retro scale, dove tutte le
posizioni correte, e migliorate, con le annotazioni, e osservazioni si devono eseguire nello
stesso modo, come abbiamo indicato in addietro; e queste note da osservarsi sono le seguenti.
Fab, e Solb, Reb, della 1.2 ottava, Mib, Fab, Solb, della 22 ottava, e Solb, della terza ottava,
le altre note sono tutte composte con le stesse posizioni delle indicate intavolature delle note
naturali, e diesis in addietro espresse.

Scala dei bemolli

[sotto all'intavolatura]

L’intavolatura che precede contiene 1 digiti che convengono meglio ad un flauto ben fatto.
Cio che segue € un altra intavolatura che mostra i differenti digiti che si possono applicare
alle stesse note.

Quelli che sapranno trarne partito, potranno suonare giusto con qualunque specie di flauto
senza I’inconveniente di cangiare ad ogni momento la posizione delle labbra.

Cosi nel caso che si trovasse nell’intavolatura Nel12 [1-1-2] di digiti che non
convenzione[convengono] ad un flauto si ricorre all’intavolatura Ne3 e vi trovera con che
sciegliere a piacimento.

[p. 70-71: posto sopra all'intavolatura]

Intavolatura per il flauto a otto chiavi Classe 32 Intavolatura 82

[p.70] Dei differenti digiti che si possono applicare ad una medesima nota.

[p.71] N.B. In questa intavolatura si troveranno molte posizioni simili ai flauti ad una chiave
sola, le quali si sono scritte per far conoscere, che si possono usarli a piacere, essendo 1’effetto
migliore del flauto.

[p. 70-71] Scala naturale

[p. 70: Didascalie: figura del flauto]

Primo buco; chiave di Do; chiave di A#(?); di G"#; chiave di F."; chiave di D."; chiave di
C'%: chiave di C."

[testo sotto I’intavolatura p. 70]

Le posizioni che qui mancano sono state di vantaggio al copista, giacché in questa intavolatura
non si e fissato[?] di dimostrare la scala naturale, ma le diverse posizioni che si danno in un
sol nota, percio adunque che ne volesse approfitare del rimanente delle posizioni guardino
all’intavolature passate che tutto si troverra, e cosi si dica delle scale de’ diesis, e bemolli.
Le chiavi rotonde significa che si possono aprire 0 N0 come piu piace al suonatore ecc.

E cosi dicosi pure di quelle che verranno.

[p. 72-73: posto sopra all'intavolatura]
Intavolatura per il flauto a otto chiavi Classe 32 Intavolatura 92
Scala con diesis



[sotto I’intavolatura] Circa le chiavi si osservi all’intavolatura Ne 8 classe 3. [p. 74-75: posto
sopra all'intavolatura]

Intavolatura per il flauto a otto chiavi Classe 32 Intavolatura 102

Scala con bemolli

[p.76]
Alcune osservazioni per ordine di numero

poste sulle intavolature, classe 3.8

Osservazione!® 1.2

1. Sopra un flauto, di cui il Mi basso, ed alto, non é troppo alto colla chiave aperta,
bisogna adottare un tal digito per la ragione, che questa nota diviene piu somessa
[sommessa] e che si & anche parlato nella passate intavolature.

2. Lamanieradi digitare il Fa basso, e alto é per i flauti ad una chiave si puo anche servirsi
di questo digito nei tratti di questo genere rapidizzimi [rapidissimi], e marcati piano,
(non mai pero in tutti il qual Fa g, e simile al # ed allora sara meglio dispensarsene).

’{n}n Illi_
&

3. 1l La basso digitato nel modo osservato serve per formare il trillo minore che si ottiene
battendo il 2.° dito della mano sinistra.

4. 11 Sialto digitato in questo modo serve per il trillo maggiore, facendo battere il secondo
dito della mano destra.

5. In molti flauti fabbricati in Germania il Do alto € cattivo da sentirsi, ma tenendo aperto
il 2° bucco [sic!] delle due mani, la voce sara eccellente.

6. Sulla maggiore parte dei flauti che si fabbricano ora in Inghilterra bisogna digitare il
do in questo modo, della maniera che si digita in Francia, tenendo chiusi il 1.°ed il 2.°
della mano destra ed ancora la chiave. Generalmente parlando i professori di flauto in
Francia accusano 1 flauti fabbricati al estero d’essere falsi, egli € probabilmente, perché
la maniera di digitare dei paesi, ove questi istrumenti sono stati fabbricati, non e da
loro conosciuta.

7. 1l Re acuto digitato in questo modo, serve per il trillo minore, che si fa facendo battere
il secondo dito della mano destra. L’intavolatura Ne 8.9.10 Classe 3.2 rappresenta tutti
i digiti applicabili ad una medesima nota; elle non contengono che i piu utili.

Delle note di passaggio.

Una nota qualunque diviene nota di passaggio (termine d’armonista) quand’ella si trova un
mezzo tono al di sotto tra due note integranti d’un sol accordo. Esempio
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[p. 77] Nei quattro esempi precedenti; il Do ¢ nota integrante degl’accordi, ed il Si di
passaggio aumentata.

Bisogna anche aumentare una nota qualunque quando ella & nota sensibile; si sa che la nota
sensibile & la terza della [...]Jcente [dominante?]. Egl’¢ per questa aumentazione che
I’intavolatura Ne 8.9.10 Classe 32 diviene esenziale; cio che va seguire e una intavolatura che
indica i migliori digiti per le note di passaggio aumentate (sopra un flauto ben costruito) che
si presentano il piu sovente nell’esecuzione. Tutte le note che non vi si troveranno marcate,
non hanno alcun digito particolare che sia favorevole. Bisogna alzare col modo di soffiare, ed
I digiti marcati con la croce non sono buonissimi.

Intavolatura per le note di passaggio aumentate

[Intavolatura]
[sulla destra dell'intavolatura] Non si deve punto aumentare queste note di passaggio quando
si suona in terza in sesta, all'unison, od all'ottava con istrumenti i [di cui] essi suoni non
possono essere alterati durante I'esecuzione, come il piano [pianoforte] ecc. ecc.

Segue la scala de trilli

[p. 78-79: sopra all'intavolatura]

Classe 3a Intavolatura 112
Intavolatura di tutte le cadenze (o trilli) maggiori, e minori per il flauto
a quattro chiavette, e puo sevire per uno ad otto, servendosi di quelle note
sopragiunte [sic!], con segno distinto, come ( -H) il segno presente, ed tiecc[?], il rimanente
dalle note si disegnano nello stesso modo come il flauto a quattro chiavi.
[sulla sinistra dell'intavolatura: a fianco del flauto]
Le note marcate con segno distintivo si € il Do basso trilato col Re, ed il Do# col Re.
Il Si trilato col Do, tanto nella 1.2, che nella 2.2 ottava.
Il Fa trilato col Sol acuto [?] a ottava.
Il Si trilato col Do sopracuto.
[Segue l'intavolatura per le 4 chiavi, con correzioni per fl a 8 chiavi]

[p.80] (A [riferimento all'intavolatura precedente]) Il Re della 3.2 ottava bisogna batterlo con
molta vivacita mentre di ché farebbe un cattivo primo effetto essendo di sua natura assai
cattivo.

N.B. Quasi tutte le cadenze, o trilli della 3.2 ottava sono difettosi e se si vogliono renderli
sopportabili bisogna farli con vivacita e con della forza.

| trilli dell'intavolatura 4.2 sono i piu utili ma non gia i soli che si potrebbero formare, e che
molti autori, e professori adoprano, potra I'allievo procurarsi i metodi dei migliori professori
di flauto i qualli fra quelli fra quelli sono. Drouet, Berbiguer, Vogel, Tulou, Ugot, Vinderligh,
Napi[Masi?], Dresler, Raboni rimodernatore del metodo di Berbiguer, Messeger [?] ecc, ed



osserveranno tutte le scale, anco per il flauto ad una chiave sola, le quali
sommini[somigliano?] [a] molti portamenti, e trilli, che si possono usare anco nei flauti a piu
chiavi.
[p. 81]
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Composizione del flauto.

Il flauto traverso di cui ci serviamo attualmente € composto di quattro pezzi, o corpi, il primo
otturato in una delle sue estremita sopra il quale si trova situata I'imboccatura, si chiama testa;
il secondo corpo di mezzo; il terzo piccolo_corpo; il quarto trombino, come gia si € pure
dimostrato.

Questo strumento ha ordinariamente due corpi di riserva che si mettono seondo il bisogno nel
posto del corpo di mezzo, (per evitare il [cambiamento] de corpi si € immaginato un
meccanismo che si chiama pompa, e s'allunga, o racortisce a volonta il tubo, o corpo intero
del istrumento) il piu corto di questi corpi di quello che viene rimpiazzato, serve per alzare, il
pit lungo per abbassarlo.

Essendo il flauto forato da sei bucchi aperti primitivamente si suonava senza chiavi, poi ne
adattarono una sopra il trombino per il Re#, o Mi b: Tre altre chiavi furono in seguito aggiunte;
molti professori abili né hanno riconosciuta I'utilita di queste tre chiavi, che si chiamano del
Fa, del Si b, e del La b, e queste sono situate nella seguente maniera, quella del Si b, é al
centro del corpo di mezzo alla portata del pollice della mano sinistra; quella del La b
all'estremita del corpo di mezzo, e alla portata del dito piccolo della medesima mano; quella
del Fa sopra il piccolo corpo alla portata dell'annullare [sic!] della mano destra, cosi dunque
[p. 82] il flauto si trova attualmente forato da dieci bucchi, dei quali sei aperti, e quattro chiusi
dalle chiavi.

Gl'Inglesi, oltre le quattro chiavi, ne hanno ancora aggiunte tre, di cui una piccola serve a fare
il trillo al Si in La minore, e due grandi per fare il Do#, e Do naturale in basso; in seguito poi
molti autori d'istrumenti ne hanno aggiunte fino al Ne di dieci e piu, ed ultimamente sino anco
al numero di 16, che vanno sino al Sol basso con due tagli in collo.

Adunqgue per montare il flauto il di fuori dell'imboccatura deve trovarsi piu al di dentro, che i
bucchi del corpo di mezzo.

I buchi del piccolo corpo devono essere circa una mezza linea piu in dietro che quelli del
corpo di mezzo; il centro della chiave deve trovarsi piu al di dentro di circa quattro linee da il
centro del primo buco.

Maniera di tenere il flauto, e di situare le dita.

La testa, e il corpo dello scolare devono posare perpendicolarmente col flauto nelle mani, la
parte superiore portata dalla mano sinistra, e quella inferiore dalla destra, in tal guisa pero,
che per un movimento molto semplice l'istromento sia portato, e posto sopra il labro inferiore.
Posto che sara il flauto la testa piu elevata si trovera a sinistra del viso, e il trombino piu
inclinato a destra.

[p. 83] - - - -
Posizione della mano sinistra.

Essendo I'istromento situato sopra la bocca il corpo di mezzo sara sostenuto dal pollice, €
appoggiato contro la 12 fallange [sic!] dell'indice, il pugno dev'essere un poco rovesciato per
dare alle dita piu facilita nelle loro posizioni. L'indice e il medio incaricati di turare i due primi
bucchi, saranno un poco inarcati, I'annullare allungato per aprire e chiudere l'ultimo, senza
incomodare i movimenti dell'aericolare [sic!], che & posto al di sopra della chiave del Sol#



per farla muovere; il pollice sara la medesima cosa sopra la chiave del Si b. Per impedire che
il braccio sinistro incomodi la respirazione appoggiandosi sullo stomaco, si avra cura di
tenerlo circa sei dita distante dal corpo.

Posizione della mano destra.

Il pollice di questa mano sosterra il piccolo corpo dello strumento; egli sara situato al di sotto
dei due primi bucchi di questo corpo; l'indice, e il medio saranno posti quasi a piatto, per
chiudere il quarto, e il quinto bucco; I'annullare sara I'affatto[per niente?] teso per turare il
sesto, e alzare la chiave del Fa; l'auriculare deve trovarsi sopra la chiave del Re# per farla
aprire; finalmente per dare della comodita alla mano destra s‘avra cura di tenere il gomito
alzato quasi all'altezza del pugno, e non troppo alzare le dita situate al di sopra de' bucchi per
poterli aprire, e turarli con prestezza; [p. 84] osservando che quando un dito non tura un bucco
dev'essere ad un di presso tre linee al di sopra, come pure il dito della chiave del Sol #, e Re
#.

Quando il flauto é alla bocca bisogna poter muovere tutte le dita fuori del pollice, e
I'istromento deve rimanere immobile.

Dovendo essere sostenuto dalla terza falange del secondo dito della mano sinistra dal pollice
della mano destra, e dal basso del labbro inferiore. Bisogna esercitarsi a tenerlo appiombo[?],
e sostenuto solamente da questi tre punti sovraindicati, che sono la testa, il corpo di mezzo,
ed il piccol corpo.

Il capo del flauto appartiene alla bocca; il corpo di mezzo alla mano sinistra, ed il piccol corpo
alla mano destra.

Al segno® - A %

Del suono.

Ottenere un bel suono é la prima cosa alla quale bisogna occuparsi. Se non si giunge ad
acquistarlo non si fara mai provare gran piacere a chi ascolta. Una sola nota bel filata con un
bel timbro incanta l'uditore, nel mentre che un bel pezzo eseguito con cattivo suono lo fa
soffrire.

Cio che costituisce un bel suono € 1.° una bella quantita di timbro - 2° un volume sufficiente
per esser ben inteso, accompagnato da un orchestra nelle piu gran sale di spettacolo. 3.° una
grande equilita [egualita] nei registri. 4.° infine una pieghevolezza di labbro, col mezzo della
quale si possa passare dal dolce al forte, e viceversa, sia per gradazione, sia bruscamente
senz'alzare, senza abbassare, né alterare la qualita del trimbo [timbro].

[85] Cio che costituisce un bel suono non é dunque tanto la sua forza che la qualita del timbro.
Un suono puo essere fortissimo e cattivo, debole ed aggradevole: si tenghi adunque piuttosto
alla qualita che al volume del suono e si procuri come é gia stato detto di prendere un giusto
di mezzo e di non avere un bello ma piccolo, ne un grande e cattivo suono.

Una persona avra piu d'altra facilita per imparare a suonare il flauto; questa € una verita
incontrastabile; cido non ostante non bisogna credere cio che si dice comunemente chi ha una
bella imboccatura € sicuramente un dono di natura, che tutto dipende dalla conformazione
delle labbra? Cio € un errore: si sono veduti delle persone cavare con una bocca orribile un



bel suono, ed altri, di cui la bocca era benissimo formata, non poter far sentire un suono
soportabile [sic!].

Il suono deve essere (Se cosi ci si pud esprimere) nell'immaginazione; vale a dire che
I'orecchio deve detare [dettare] la sua qualita. Se si possiede un orecchio fino egli suggerisce
quando si filano dei suoni, que' mezzi d'esperimento de quali si e parlato. Quando il suono
non avra nulla di gradevole si procuri d'acquistare un piu bel timbro chiudendo piu 0 meno le
labbra od apprendole piu, 0 meno, volgendo il flauto piu in fuori, o piu in dentro, dirigendo
la colonna d'aria piu, 0 meno alta, e ponendo la lingua, e [p.86] l'interno delle guancie in
differenti modi.

Il grado di volume che deve avere il suono s'imparera suonando nell'orchestre, eseguendo in
vaste sale, e nell'udire de' gran maestri. Ma sara pero sempre l'orecchio che deve essere la
guida anche in questo.

Per qualita nei registri vi sono degl'esercizi che aiuteranno ad acquistarla. Il moto [motto,
detto] registro & un termine d'organista e di cantante, che significa qualita! Quando si dice per
esempio che una voce di soprano ha tre registri s'intende che ella ha tre qualita di suoni nella
voce. | suoni di petto di medio, e quella di testa; e quando dicesi una voce di basso non ha che
un registro, egl'é dire che tutti i suoni vengano dal petto ed hanno la medesima qualita.

Una delle grandi difficolta per cantanti si & nell'ottenere una perfetta eguaglianza passando da
un registro all'altro; lo stesso pero € i suonatori di flauti, imperoché tutti i suoni dell'istromento
non sono d'un istesso registro. | registro de' suoni gravi del flauto e dal Do basso sotto il rigo
sino al Do in terzo spazio. Il secondo registro si trova nel Re medio (in quarta riga) sino al
Do, una settima minore al di sopra; ed il terzo registro € dopo il Re due tagli sino alla nota piu
acuta.
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Una delle qualita indispensabili per ben suonare il flauto e di percorrere si diatonicamente,
che cromaticamente, o per altri generi di passaggi, tutte le note che il flauto pud eseguire
senza che I'orecchio esercitato possa scorgere una differenza sensibile nelle [p. 87] qualita de'
registri diversi.

Non si pretende che una corda 3 volte in un secondo faccia provare all'udito la medesima
sensazione di quella che nello stesso tempo vibra 7552 volte; non si vuole nemmeno, che il
Do che si fa su' cantino vicino al cavaletto abbia la rotondita del Sol della quarta e che il Do
il piu acuto del flauto (di 42 ottava) abbia il timbro largo come il Do del grave, ma cio che si
dimanda é che si facciano tutti i sforzi per ottenere nel suono quell’eguaglianza che i
conoscitori ammirano presso i gran cantanti usciti dalle migliori scuole. 1 suoni del primo
registro del flauto, sono naturalmente tondi ed abbastanza sonori. Quelli del secondo sono
dolci e piuttosto deboli, ed i suoni del 3° registro sono naturalmente chiari, e sovente troppo
squilanti [sic!]. Trattasi dunque di rendere il piu che e possibile questi tre qualita di suono
omogenei tra loro. Per arrivare bisogna applicarsi a rendere vigorosi i suoni del medio, e
morbidi i suoni acuti. Uno dei difetti comuni tra i suonatori di flauto di poco merito € di far
sentire una differenza percettibile nella qualitd dei suoni passando dal grave al medio
all'acuto, e viceversa. Gl'esercizi Drouet sono i migliori per far acquistare I'equaglianza ne
suoni. Segue / si ripete cio che s'e detto /



& Dell'imboccatura.?

E molto dificile di stabilire una teoria positiva per acquistare una buona imboccatura, noi ne
diamo qui una piccola idea.

[p. 88] Il flauto essendo appoggiato sul labbro inferiore il bucco dell'imboccatura deve
trovarsi situato al disotto dell'apertura che formano le labbra per introdurre il soffio
nell'istrumento osservando che l'orlo del labbro inferiore ricopra il buco dell'imboccatura
circa un sesto del suo diametro; questa precauzione € indispensabile per ben dirigere il soffio,
ed evitare che non sia portato sopra il legno. Non si determina quale dev'essere la misura
dell'apertura delle labbra, poiché essa e subordinata alla conformazione.

Drouet dice con molto proposito: I'imboccatura dev'essere dirimpetto al mezzo della bocca.
Il labbro inferiore deve coprire I'imboccatura in modo che non resti aperta di tre linee, e le
labbra devono formare un ovale di circa una linea e mezza d'altezza, ed un di presso quattro
linee e mezzo di larghezza. 1l di dentro delle guance dev'esser contro le gengive.

Nel movimento si da il soffio, I'estremita della lingua essendo leggermente portata verso le
labbra dev'esser ritirata articolando la sillaba tu in [il] che chiamasi colpo di lingua, la
medesima regola dovra essere impiegata tutte le volte che uno avra respirato.

Tutti i bucchi essendo aperti si cerchera di dare un suono, questo primo suono sara Do#
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In seguito si turera i bucchi, posando le dita, (come abbiamo gia indicato nelle intavolature in
addietro espresse) cominciando dall'indice della mano sinistra, seguitando fino al annulare
della mano destra, il suono che allora s'otterra sara il Re prima nota bassa della scala del flauto
ad una chiave, od a quattro.

Esempio

O

QQ;’&»

| principianti trovando della difficolta a far questa nota dovranno qui arrrestarsi e [p. 89] non
passare piu oltre, fino a tanto che non la faccino sortire perfettamente. Il Re ottenuto che sia
ben pieno si seguitera le altre note della scala (vedi I'intavolatura) dando a ciascuna il colpo
di lingua come abbiamo gia detto; I'aria e il soffio che si da per una nota dev'essere regolato
in maniera da potere gonfiare, sostenere e diminuire ogni suono senza interromperlo con una
respirazione. Se trova molta difficolta a far risuonare I'istromento si volga il flauto un po' piu
al di fuori. Se anche con cio non s'ottenesse un miglior risultato, lo si volga un po' piu al di
dentro, appoggiandolo piu o meno contro le labbra, allungando il labbro inferiore, poscia
ritirandolo. Si faccia lo stesso col labbro superiore, e dopo aver ottenuto un bel suono, s'avra
cura di ritenere, e conservare la buona posizione, tanto per le labbra, che per il flauto.
L'articolazione teu e quella con cui giova meglio attaccare un suono, (come si € parlato in
addietro) in generale essa conviene maggiormente. Cio nullameno si ponno esperimentare le
articolazioni tu, te, tou, to, per sciegliere quella che meglio conviene alla conformazione della
bocca e che produce un suono migliore.

Nell'eseguire i saggi indicati e che s'indicheranno ancora, il movimento dele labbra, e quello
dell'istromento devono essere, per cosi dire, impercettibili.

[p. 90] Quando il suono sembrera troppo debole si volga il flauto al di fuori stendendovi le



labbra ed aumentando I'apertura della bocca; con questo mezzo s'otterra un maggior suono.
Quando egli sembrera molle e senza vigore, bisogna serrare le labbra, volgere il flauto al di
dentro e soffiando con maggior fermezza, il suono divera [sic!] brillante. Si procuri di
prendere un giusto di mezzo e non aver quel piccolo suono chiaro, ma secco, né quel gran
suono largo, snervato, e senza alcun vigore.

A misura che si discenda verso le note piu gravi il labbro superiore deve allungarsi, il labbro
inferiore ritirarsi, e I'apertura della bocca aggrandirsi.

Per giungere verso i suoni acuti bisogna fare I'opposto di cio che si usa per discendere alle
note piu gravi, vale a dire che a misura che si monta bisogna avvanzare [sic!] il labbro
inferiore, ritirare il labbro superiore e restringere lI'appertura della bocca.
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Per far sortire la 2,2 nota segnata dal (a) dopo aver fatto risuonare la prima, bisogna con
prestezza ed in un sol tempo, aprire il primo buco, allungare il labbro inferiore, ritirare il
labbro superiore, e restringere I'apertura della bocca.

Allorquando facendo sortire il Mi, il Fa, il Sol, il La ed il Si del medio, arrivasse che il flauto
s'ostinasse a farvi suonare i [p. 91] suoni gravi, allungasi un po' piu il labbro inferiore ritirando
maggiormente il labbro superiore, restringendo assai leggermente l'appertura [sic!] delle
labbra, e I'inconveniente allora sparira.

Sovente si potra riparare questo difetto dirigendo solamente la colonna d'aria un po' piu alto,
vale a dire soffiando un po' piu al in su del consueto. Si consiglia cio nullameno a non perdere
troppo tempo sul Si della terza ottava, sul Do, e Do# ed il Re della quarta, che sono puramente
tratti di forza. E meglio impiegarlo nell'acquistare un bel suono, un bel stile, dell'agilita nella
lingua, e nelle dita, e finalmente a ritrovare delle cose nuove.
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Si ripete cio che si é detto, e che bisognera ripettere fintanto che tutti i suoni sieno prodotti
pieni, dev'esser eseguito con facilita in tutte le parti che ci concorrono; le braccia, le mani, e
le dita devon restar situati nella maniera che abbiamo gia detto, e senza prendere alcuna
rottondita [rigidita], I'imboccatura non deve abbandonare il mezzo della bocca; si evitera
sopratutto la contradizione [contrazione] delle labbra, questo difetto da della durezza
all'imboccatura, finalmente il soffio sara spinto nell'instrumento senza scosse, e senza sforzi
di petto. Si evitera ancora di gonfiare le gote per non rendere I'eseuzione grosolanna
[grossolana], e penosa, per la gran quantita d'aria che si trova accumulata in bocca.

Vi e chi crede che bisogna forzare il soffio per produrre gli suoni acuti [p. 92], quest'e un
errore, nel quale bisogna evitare di cadere; questi suoni si ottengono diminuendo il volume
dell'aria, la maniera per diminuirla si ottiene serrando I'apertura delle labbra, avanzando il
labbro inferiore sopra il buco, per restringerlo proporzionalmente. La regola di forzare i suoni
acuti é altrettanto meno ammissibile producendo de' suoni duri, penetranti, e insoportabili; io
raccomando al contrario di moderare il fiato, e insisto di riservare tutta la sua forza, salvo le
modificazioni convenienti. L'osservando questi due precetti si moltiplichera la varieta de'
suoni del flauto.



Drouet Di cio che chiamasi doppio colpo di lingua.

Si e dato questo nome a due articolazioni che si ripettono alternativamente. Si ritrovano molte
persone che s'affatticano non poco a quest'oggetto ma con quasi nessun profitto. Se l'aver
molto travagliato per acquistare questo doppio colpo di lingua s'accorge di non potervi
pervenire, non si biasimi quelli che ne fanno uso, impercio ché non tutti saranno del parer
Vostro.

Diverse persone furono disgustate dalla difficolta di questo doppio colpo di lingua, perche lo
travagliavano male senza accorgersi che derivava dal aver avuti de' falsi principi.

Non si sa per qual fatalita siasi immaginato in Francia che le sillabe che convengono, il meglio
percid che chiamasi doppio colpo erano: dou, gue. Certi non si da nulla di piu ingrato per
cavare [p. 93] un suono dal flauto che questo suono guturale gue, e sopratutto nei concerti
rapidi che sono appunto quelli in cui s'impiega il doppio colpo di lingua. Si provi di far sortire
con rapidita cinque o sei volte di seguito, per esempio Re di sotto, pronunziando gue e si
giudichera da se medesimi se si poteva inventare qualche cosa di piu proprio per ridurre
gl'allievi in errore. Egli € ben sicero [sicuro?] che s'intendono dei Doppi colpi pronunziando
dou gue; ma come sono essi mai!

Oltre al dou gue fu insegnato un doppio colpo di lingua colle sillabe tu tel. Sara facile lo
scorgere essere quasi impossibile di dare ad una nota, articolando la sillaba tel, perfettamente
la stessa tinta, che se si articolasse semplicemente te. Si lasciera quindi I'l, e si fara per
conseguenza tu, te.

Si conservera il te in luogo di pronunciare due volte tu perché si é rimarcato per una lunga
esperienza essere piu facile pronunciare prestissimamente piu volte di seguito due sillabe
differenti, facilli a pronunciare, e che rendessero due suoni perfettamente eguali.

Dopo aver provate tutte le articolazioni immaginabili si venne a fissare sulla sillaba deu reu
pronunciando la lettera r senza rolata, cioe con un sol movimento di lingua.
Quest'articolazione deu reu deve esser pronunciata alla francese, mentre all'Inglese,
all'ltagliana, od alla tedesca, produrebbe un vero miagolamento [?].

[p. 94] L'articolazione che conviene meglio agl'ltagliani, ed ai tedeschi e du ru; gl'ltaliani
pronunziando I'u come nella loro lingua; i tedeschi come la pronunciano nel pronome
personale della 2.a persona, egl'Inglesi dando [sic!] all'u il suono che danno all'o nel verbo
fare.

Do re col'E [?] punto [?] francese e pure una buona articolazione e vale molto meglio che il
tu tel di cui sovente si servono alcuni flauti tedeschi.

A questo proposito Drouet dice. lo abbandonai cio nullameno pel seguito le sillabe due reu,
essendomi accorto che I'esercizio da me fatto per travagliare il doppio colpo di lingua avevami
dato un gran facilita in quest'organo, e che facevo un tratto con egual celerita pronunciando
solamente la sillaba deu, o de e du o dou, che s'avrebbe potuto eseguirlo con due sillabe
differenti, fini per impiegare a vicenda una di queste articolazioni secondo il flauto che
suonava. A quell'epoca si cambiava spesissimo d'istromento su l'uno e il due o du che
conveniva meglio, sull'altro du o dau.

Cosi si consiglia agl'amatori del doppio colpo di lingua di pronunciare deu reu o de, re, ed a
quelli che non ne sono amatori d'impararlo, essendo sempre una buonissima cosa da sapersi,
non critichino quelli che lo usano.

[p. 95] Non si deve terminare quest'articolo senz'eccitare [incitare?] I'allievo a non mai servirsi
di dou gue nel far risuonar il flauto; gl'amatori di quest'istrumento devono aver in orrore
quest'articolazione funesta che fece sovente delle vittime.



Si troveranno degl'esempi del metodo Drouet, e Berbiguer per il doppio colpo di lingua, i
quali sono dei migliori.

Vi sono delle persone che si figurano che il doppio colpo di lingua debba farsi in certi casi a
contro tempo. Non mancherebbe piu che questa nuova bizzaria per far perdere molto tempo
agl'allievi, e rovinar loro il detto [la pronuncia?].

Il doppio colpo di lingua non deve mai esser fatto a contro tempo: deu deve sempre cadere su
un tempo forte della battuta, e re su un tempo debole.

Dell'articolazione.??

Cio che chiamasi un articolazione & un assieme di segni immaginati per indicare che certe
note [?] devono trovarsi staccate, e certe altre legate.

Si e gia detto che la sillaba migliore ¢ teu; ma tu, te, tou, sono pur anche esse buone. Dunque
I'allievo sciegliera quelle che gli converra meglio alla conformazione della sua bocca, ed in
questa scelta riconoscera che una buona imboccatura non & un dono della natura cosi raro
come crede. Avvi in Inghilterra [p. 96], ed in Itaglia delle persone che non sapranno mai
pronunziare I'u francese, ma attaccano [?] un nota sul flauto tanto bene come si puo farlo a
Parigi, che vi sono diverze maniere di staccare, e legare?®, e finalmente quest'articolazione si
fa colla lingua.

Prima sezione
Delle differenti articolazioni.

Si distingue tre sorte d'articolazioni, lo staccato o tagliato, il modulato o legato, e il
picchettato.

Il distaccato dev'essere eseguito con un colpo di lingua secco e bene articolato su ciascuna
nota, serrando un poco le labbra.
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Le note marcate da punti tondi devono essere attaccate con meno sicita [secchezza] che nel
passato esempio
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deu deu deu &cc...

Quando le note sono marcate nel modo seguente bisogna attarcarle [attaccarle] con molta
dolcezza.
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Quest'esempio bisogna attaccare la nota con molta sicita e farla cessare appena risuonata, non

gia aspirando, ma ritenendo il fiato durante il silenzio.
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[p. 97] Questo modo di staccare le note chiamasi doppio colpo di lingua?*
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Si esequisce il modulato dando un colpo di lingua pronunziando la sillaba deu sopra la prima
nota, e si eseguiscono le altre senza muovere la lingua. Non bisogna serrar troppo le labbra,
mentre allora si soffegherebbe [soffocherebbe] una parte di suono.
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Per bene eseguire il picchettato, bisogna staccare ogni nota pastosamente, portando la lingua
al palato, senza forzare, e senza serrare le labbra pronunziando la sillaba deu.
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deu deu deu &cc...

Quest'ultima articolazione si confonde con lo staccato, essa ne differisce per un poco piu di
leggerezza, nell'eseguire la sillaba deu; queste diverse articolazioni possono combinarsi
insieme in differenti maniere cio che mette molta varieta nell'esecuzione.

Note legate di due, in due
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Articolazione nominata contro colpo di lingua.
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Note legate quattro per quattro.
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[p.98] Tre note legate e una staccata.
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Una nota staccata e tre legate.
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Un nota staccata, due legate, e una staccata. Questa articolazione e una specie di contro colpo

di lingua.
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Due note legate, e due staccate
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Due note staccate, e due legate.
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La prima staccata, e le altre legate.
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Sette note legate, ed una staccata.
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Qui bisogna articolare deu di due in due, ma debolmente.
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[p. 99] Qui bisogna far risentire la nota che ha questo segno > fiatando un po' piu forte che

non si fa sulle altre.

Esempio 12°

questo segno puo esser posto indifferentemente sull'una, o I'altra nota.

Nell'esempio 13° bisogna far sentire leggermente il principio d'ogni nota con un piccolo

aumento di fiato.
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Esempio 14°

Esempio 15°

Esempio 16°
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Due legate e due staccate in contratempo.

Ny

[ & . e . o £ B L
A ’ | e | ]
o G | e =
ANV 1 1 1 ]
ry) r [

Quattro note legate, e quattro staccate.
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Quattro note staccate, e quattro legate.
. ., -
iy € ~— ) T I [ i =
'\J’m . ] '_r_r_ | I




Tutte le note staccate.
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Sezione seconda.

Esempi dei differenti colpi di lingua, e metodo con cui bisogna impiegarli allorché non
vengono indicati.

Osservazione. Quantunque tutte I'articolazioni sieno buone, quando vengono eseguite con
netezza [sic!] e precisione, nulladimeno v'é una scelta da fare ne loro usi. Questa scelta €
relativa al [p. 100] movimento, e al carattere del pezzo, quanto al genere di tratti, 0 passi, e
guantungue non si possa prescrivere delle regole invariabili su questo oggetto, si puo non di
meno dire che bisogna generalmente impiegare il modulato né pezzi lenti, o di un genere
grazioso, e il distaccato ne pezzi vivi.

Note tutte legate
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Scala cromatica ascendente, e discendente che si legga ordinariamente tutta in una sola
respirazione.
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Sette note legate ed una Staccata
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Legature di due in due
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[p. 101] Altre legature di due in due, o contro colpo di lingua.
Quest'articolazione é piu brillante che la precedente, e produce un grand'effetto in certi passi.
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Tre note legate, e una staccata
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Due note staccate, e due legate
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Due note legate, e due staccate
Devesi eseguire quell'articolazion[e] con leggerezza pronunziando la sillaba deu, e reu.




[p. 102]La prima e l'ultima nota delle quattro staccate, e le due di mezzo legate.
Quest'articolazione e una specie di contro colpo di lingua:
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Tutte le note staccate
Quest'articolazione che é la piu difficile, e la piu brilante di tutte deve eser eseguita col colpo
di lingua sopra ogni nota pronunziando le sillabe deu, reu bisogna esercitarla molto per

aquistare tutti i gradi di lestezza.
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Una nota staccata, e sette legate.
Quest'articolazione s'impiega ordinariamente allorche le prime note di ciascun tempo formano

un canto, e che si vuol far distinguere questo canto si un [da una] variazione.
Canto semplice
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Variazione ove tutte le note del canto principale sono distinte
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Epilogo di differenti articolazioni.

) = = .
g 1 T I [ o] el | | | | | P® o o[ o gl o T
I g [ &~ &L 1 | | el [ L L] [ 1 [ | | S S L@ G | | 1

a piacere

2YPAE DT DT ATAY D NPT e T Y.
Cleptal el oraralelo by flalirffale
III I IFII | IF I#

tre ===

.

")

.
I
[lots




Sezione terza.

Modo d'articolare tre note per due, quali si chiamano terzine. (Vedi negl'elementi la sezione
delle terzine, delle quintine, e sestine).

Note legate tre per tre, per eseguirle con precizione [sic!], bisogna appoggiare la prima nota
d'ogni terzina.

Esempio 1°

Due note legate, e una staccata.
Quest'articolazione é la piu facile, e la pit usata per le terzine.
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[p. 104] Una nota staccata, e due legate.
Articolazione contraria della precedente:
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Note legate due a due.
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Quest'articolazione é di buonissimo effeto [sic!], ma non bisogna abusarne; cio conviene
particolarmente ai passi le di cui note comincino per gradi disgiunti.
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La seconda nota di ogni terzina distaccata, e le altre legate. Quest'articolazione ¢ la piu
convenevole ai passi di questo genere.
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Note staccate.

Quest'articolazione ¢ brillante, ma bisogna impiegarla con riservatezza, mentre Spesso
ripettute [sic!], o troppo prolungate producono molta monotonia nell'esecuzione. Per farle con
lestezza, o leggerezza bisogna dare i colpi di lingua pronunziando le sillabe deu, reu. Qui se

si vuole si puo chiamare triplice colpo di lingua.
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[p. 105] Le due prime staccate, e poi due legate ed una staccata.
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Sei per quattro di sei in sei.

///_’_\\‘
f) # ~ - P P
. o I 1 - H y 2 i
Esempio 10 H:M@ I I | i P i
[y | | 3
3 3
Quattro staccate, e due legate.
& - s a— > . . e 2 N il
Esempiolloﬁﬁﬂ_ﬁ_r | | | I ——
3
3 3
Il Contrario.
/"\
off Qﬁ — 4 - : i 1 1 = H. y 3 H
Esempio 12 H:m [ I ! i P i
[y | | 3
3 3
La prima staccata, e le altre legate di due in due.
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Il contrario.
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[p. 106] Una staccata e cinque legate.
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Due legate tra quattro staccate.
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Differenti articolazioni che si possono impiegare alle mizure di 6/8 e di 3/8.
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[p. 107]Epilogo delle differenti articolazioni,
contenute nella presente sezione.
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Ciascuna di queste articolazioni ha dei concerti melodiosi che gli sono propri.

Dopo le lezioni che passera il maestro (secondo il mio parere le migliori mi sembrano le 60
lezioni d'Ugot). Si faranno degl'esercizi collo studio de quali si famigliarizera [sic!] con tutti
i differenti modi d'articolare. Secondo il mio esperimento fatto gli esercizi piu propri e
conosciuti utili, sono quelli d'Ugot, Berbiguer, Druet, Raboni, Meffeger[?], Vogel, Tulou,
Devienne, Grassi, Depauli, Negri, ed altri.

L'articolazioni piu difficili, sono il distaccare, ed il doppio colpo di lingua: la piu comune &
due legate, e due staccate; legare tutte le note € la maniera piu facile, quest'ordinariamente é
il genere ché adottano gl'amatori, quelli cioé che non amano affatticarsi, o che la natura non
ha dato loro mezzi sufficienti per cavare dal flauto tutte le risorse che si posso ottenere.
[p.108] Bisogna sapere bene egualmente tutte l'articolazioni, e non affezionarsi ad alcuna: il
valersi sempre della preferita per difficile che essa possa essere, & un difetto. Vi sono taluni
che si figurano che staccando il suono e men bello che legando, cio e un grande errore, le note
staccate produrranno un effetto differente di quelle che sono legate. Ma il timbro del suono
non cambia punto, a meno che non si sappia ben distaccare.



Delle frasi musicali

Il metodo di frasare il canto musicale dipende dalla respirazione. Egl'e necessario avanti
d'entrarne in materia di prevenire gli scolari, che non e generalmente sostenendo la
respirazione lungo tempo, che s'acquista l'arte di ben frasare, ma nel sapere respirare a
proposito e a luoghi indicati dall'armonia nella frase musicale..

Drouet. Sulla respirazione, e sul modo di soffiare.

Egl'e importante per colui che vuol ben suonare un istromento da fiato di sapere in che modo,
od in qual modo deve prender fiato. Il primo esercizio che devesi fare per imparare a respirare
con facilita e quello de suoni filati. Prima d'attaccare una nota che si vuol filare bisognare
aspirare lentamente la bocca, posta com'ella la sarebbe se si volesse pronunciare la vocale A.
questo deve farsi nel mettere il flauto alla bocca.

[p. 109] Bisogna respirare in modo che una persona che sia accanto abbia appena ad
accorgersene.

Osservasi ancora che aspirando bisogna far rientrare il ventre, e che soffiando bisogna farla
un po' risalire. Allorché si ha aspirato tant'aria che si possa contenere senza sforzo che vi
affatichi, si attachi dolcemente la nota che si vuol filare pronunziando la sillaba teu. Quando
si ha attaccata la nota come si vede, si soffia gradatamente[gradualmente] piu forte senza
scosse sino al momento ove il suono ha tutti i gradi della forza di cui I'istromento é capace;
poi si diminuisce a poco a poco il soffio, sino tanto che il suono non s'intenda quasi piu.
Quando si soffia gradatamente piu forte il suono alzera; diminuendo a poco a poco il soffio
diverra troppo basso. Per impedire a quest'inconveniente, ecco cio che bisogna fare. A misura
che si soffia piu forte, s'aggrandisca l'appertura delle labbra, e sallunghi il labbro superiore
ritirando quello di sotto. E gia stato detto in addietro di questo piccolo trattato, che i
movimenti delle labbra devono essere impercettibile[i]. Avendo un orecchio organizzato per
la musica si suonera giusto, mettendo in pratica i precetti esposti. Se non si possiede
quest'vantaggio [sic!], sara bene il tralasciare di suonare qualunque strumento.

[p. 110] Per fare cessare il suono bisogna aspirare senza smuovere il flauto, e quando si ha
respirato nel modo indicato, s'attachera un'altra nota.

Quando si sapra ben repirare lentemente senza fare contorzioni [sic!] di bocca, né sforzo
faticoso, si procuri di respirare un tantino piu presto dell'ordinario ad acquistare gradatamente
una tal prontezza nella respirazione che non si mette piu che un quarto di secondo d'intervallo
tra ogni nota filata.

Quando si € arrivato al punto di saper perfettamente respirare lentemente e presto, e colla piu
gran prontezza, cio che non & mai abbastanza raccomandato, senza contorsioni di bocca, né
sforzo, né rumore, si nei passi lenti durante una pausa che ve lo permetti [sic!], avanti
d'intraprendere un lungo tratto, e non si respirera con prestezza che quando il giudizio proprio
lo dimostro necessario. Non si € ancora detto tutto sulla respirazione ma piu avanti trovera il
curioso degl'esempi li piu comuni, e utili per questa parte. Avvi un altro punto a considerare
che merita tutta l'attenzione. La respirazione non puo prendersi indifferentemente a seconda
di tale, e tal'altra nota non devesi respirare che in certi luoghi.

[p. 111] La melodia , come il dicorso [sic!] ha dei riposi che dividono i differenti pezzi di una
frase, un periodo musicale & composto, e questi riposi s'indicano da pause, mezze pause,
sospiri, mezzi sospiri &cc.; ma siccome i compositori trascurano sovente di marcare questi
riposi, l'intelligenza dell'esecutore deve supplire a queste ommisioni [sic!], come un uomo di
gusto rimedierebbe a quelle di alcune virgole, in un discorso ch'egli leggesse ad alta voce.
Le pause, le mezze pause, i sospiri ecc., essendo segni indicanti il silenzio, non é duopo il dire



che tutte le volte che se ne incontrano si pud riprender fiato. Vi sono dei casi che non é
prmesso di prender fiato ad onta che vi sieno marcati dei silenzi.
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Qui si affaticherebbe chi volesse prender fiato ad ogni silenzio.
Si puo prender fiato

1° Dopo una cadenza perfetta. 7° Dopo una fermata

2° Dopo una cadenza alla dominante. 8° Sopra un accordo qualunque che
continua con diverse battute di seguito.

3° Dopo un [sic!] frase melodiosa. 9° Dopo la prima nota d'un gruppetto.
4° Dopo un cadenza interotta [sic!]. 10° All'estremita d'una nota puntata.
5° Prima di filare un suono.

6° Avanti un lungo tratto.

Queste regole non sono generali, perche soffrono [s'offrono] delle eccezioni.

[p. 112] Per ben frasar, egl'é necessario che lo scolare non respiri che dopo la conclusione
della frase, o dell'uno de suoi principali membri.

La frase musicale, & secondo Monseau [Rousseau] un seguito del canto che forma senza
interruzione un senso pit 0 meno terminato, e che si termina sopra un riposo da una cadenza
pitu 0 meno perfetta. (Dizionario di musica a la parola frase.) Si chiama conduzione d'una
frase, il luogo ove si trova una cadenza armonica.

Queste cadenze, o riposi si fanno sopra la tonica, sopra la dominante, e sopra la suddominante;
si puo partire al tempo flebile della misura da una di queste tre corde, o da una de' suoni de'
loro accordi perfetti, per andare a riposarsi formando cadenza al tempo forte, sopra una di
gueste medesime corde, o altro suono di questi medesimi accordi.

Una frase di canto ben fatta & ordinariamente composta di quattro misure almeno, ma come
una sola respirazione non basta spesso per la durata di quattro misure, sopra tutto in un
movimento molto lento, € ben di fare rimanere che in generale ogni frase musicale rachiude
un mezzo riposo, sopra il quale uno puo riposarsi: questo mezzo riposo € comunemente situato
sopra la dominante, o sopra la suddominante, mentre quando alla conclusione é giunta ella é
quasi sempre indicata dalla cadenza sulla tonica.

[p. 113] Vi e dunque una respirazione di rigore che si pud chiamare gran respirazione; ed
un‘altra che si puo chiamare mezza respirazione, senza contar quella che si puo prendere a
tutte le pause; una gran respirazione non ha luogo che dopo la conclusione della frase; la
mezza respirazione non e permessa sopra il riposo intermedio della medesima frase, che in
favore del petto di debole qualita.

S'operera adungue, che se l'allievo si sente capace di fornire tutta la frase con un sol fiato, e
di non respirare che dopo la conclusione, cio sara meglio infinitamente, che prendere una
respirazione alla metta della frase. Bisogna eccettuare di questo avvertimento le frasi d'un
movimento molto lento, sulle quali forzando la respirazione al di la delle facolta naturali, si
rischierebbe di faticar troppo.



Bisogna presentemente fare I'applicazione di tutto cio che si e detto sull'esecuzione d'una frase
composta di quattro misure, per dare agl'allievi la facilita di conoscere i luoghi dove devono
respirare, si mettera a ciascheduno di questi un segno, che indichera la respirazione. Il segno
;; esprimera la gran respirazione, e ; la mezza respirazione. Segue I'esempio

una sola gran respirazione

" mezza respirazione Mezza respirazione .
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[p. 114] Succede qualche volta che la melodia ritarda il riposo del mezzo, come ancora quello
della cadenza di conclusione, allora non bisogna respirare che dopo ognuno di questi ritardi,
se non si puo arrivare fino all'ultimo con una respirazione.
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Quando le frasi sono composte di tre misure, le regole che son prescritte, non sono facili ad
osservarsi: toca [sic!] alla sagacita del maestro a regolare la respirazione dell‘allievo.

Ecco qui una frase di tre misure, nella quale si trova un riposo intermedio, per mezzo della
cadenza sopra la su-dominante, dopo la quale i puo sittuare [sic!] la mezza respirazione.
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La regola invariabile & di respirare avanti una continuazione di note d'un valor maggiore
legate I'una all'altra, e sopra le quali si deve praticare la messa di voce; allora il precetto delle
frasi non ha piu luogo, e la necessita di respirare fa eccezione alla regola.

[p. 115]

una sola respirazione
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La sagacita del maestro deve egualmente dirigere I'allievo per respirare nella frase che segue.
Essa é composta di quattro misure e pare molto difficile vedendola di poterci mettere le mezze
respirazioni. Noi presentemente indicheremo tutti i riposi di cui questa frase & suscettibile,
per far vedere agli scuolari [sic!] i luoghi intermedi ove si puo respirare.

una sola gran respirazione

mezza respirazione
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idem conclusione

In un pezzo di lestezza, allorché si trovano due note ripetute?®, si puo dopo la prima in mezzo
a dette note respirare, come pure dove si trovera un salto di 6.2, 0 5.2 0 3.2 ecc. purché non
vada per grado sia ascendendo, che discendendo, con questo segno + s'indica dove si deve
respirare trovando due note, come due Re due Mi ecc. e uno di questi * " per respirare,
negl'altri casi senza guastare la melodia, segue voltando I'esempio. [p. 116]



Moderato
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Altri esempi di piccole cantilene necessari per meglio perfezionarsi a prender fiato.
Respirazione dopo la risoluzione d'una cadenza perfetta.
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Dopo una piccola melodia?’.

[p. 117] Dopo una cadenza interrotta.
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Prima di filare un suono
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Prima d'un lungo tratto.
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L'asterisco * si & posto [in] quei punti dove in caso che uno non si volesse affaticar molto
potra in quei punti prender fiato senza guastar la melodia; osservando che ogni asterisco
termina un periodo, e la nota che segue ne incomincia un altro.

Dopo una fermata.



D]

oFHAe : 7 : f
Esempio 13 HO=e . ! —* * Fo—
Sopra un accordo che continua diverse battute®
e e AP e g
b e st EEEEEE el
Bsempio 14 |y € —orgmFHF—p v : e emmme
U e |4 1
(b)
_95 c O i() i() i() i() i

/‘—\
o) S - 2 Y
r > [ e 1|
s = J—':C? = —T—r — ———
ANIV4 = T | T | | | | 1
o) _ S S —
Y T T } | 1
y — - £ 5 o — £ i
T I - |d' 1
/’/ o 2o o N
) ; prote e ey, 0m | :
. ofFAA—F—14 P i s = T f Y hs H—F1 ?ﬁ:ﬁ
Esempio 15 |2y [ Joegr P ; ] 1 rr I I o B
ry) i - [

7a diminuita

AN

AN

¢

AN

zo

g ———
Esempio 1 6 I’l‘.ﬁ‘v-_-n--. A i I i

N ey P 4 )ll- P o P P 4 ]---ll--_----_------I---]-‘- X I —
e —— -I---==- l=- P o 4




All'estremita d'una nota puntata.
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I luoghi dove le respirazioni sono indicate non solo [sono] i soli dove si possa prender fiato.
A rigore si potrebbe anche in un momento lentissimo respirare alla fine della prima nota della
2.2 battuta dell'esempio 17.°. Le quattro prime note avendo un senso piuttosto determinato per
formare un disegno melodioso, ma non si faranno osservazioni su tutti gl'esempi dati qui
sopra; essi furono messi a null'altro oggetto che per disporre all'attenzione che richiede la
maniera di respirare. Gl'esercizi d'Ugot, Drouet, Vegel, Meffeger, Raboni, Berbiguer, Dresler
ecc. forniranno i mezzi di mettere in pratica i precetti dati, e le aerenasse[allenasse] ad indicare
da per tutte le respirazioni, daranno agl'allievi un'abitudine, ed un'esperienza nell'arte di
prender fiato ditegiare [sic!], staccare, legare ecc. che dei lunghi discorsi sopra questi oggetti
non saprebbero fargl'acquistare [sic!].

[p. 119] L'esercizio dei suoni filati: il piu proprio per acquistare un bel suono. Vi sono delle
persone che pretendono di filare dei suoni sostenendo per lungo spazio tutte le note del
diapason (intendesi questo vocabolo il corista, ossia I'accordatura) I'una dopo l'altra. Il far in
questo modo egli é lo stesso che gettare il suo tempo.

Per ben fare I'esercizio dei suoni filati bisogna osservare quanto alla respirazione ed al soffio
cio che fu detto nell'articolazione precedente, e per la qualita del timbro cio che si € riferita
nell'articolo del suono. Egli € piu che necessario il bene penetrarsi degl'articoli che precedono,
e quello bensi [?] annunciato sotto il titolo. Per imparare a suonare il flauto, fu dimostrato il
modo d'appigliarsi per far risuonare l'istromento ed ottenere una bella qualita di timbro.
Nell'articolo sul suono si € anche sviluppata una tale materia; fu anche detto in qual modo si
debba respirare, soffiare, attacare la nota, accettuarla [accentuarla?], diminuirla, ed
abbandonarla. Fu anche detto cio che bisogna fare per impedire al suono d'essere alto, od
abbassarsi; non resta a fare piu alcuni rimarchi sull'articolo dei suoni filati, relativi alla scelta
de' suoni.

Prima di tutto bisogna esercitarsi nei suoni filati percorrendo tutte le scale cromatiche per
esempio
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In seguito bisogna eseguirli tenendo gl'occhi sulla scala enarmonica onde a suefarsi
[assuefarsi] a vedere un suono rappresentato da diverse figure.
Eccone alcuni esempi il 1.°
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[p. 120] Finalmente [Alla fine] bisogna filare dei suoni su tutti gl'intervalli e sopra tutti i tratti
immaginabili ed aiutarsi [occuparsi] a comporne da sé medesimi, dalle seconde, terze, quarte,
e se il flauto ha il difetto di far mal risuonare una nota, bisogna ripetterla [sic!] dopo ogni
suono che si fila, percorrendo le scale diatoniche, cromatiche, ed enamoniche. Suppongasi
che la nota mal risuonata dal flauto sia il Re grave. Allora filando dei suoni si eseguiranno in
questo modo
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e si continui cosi sino alle note le piu acute ripettendo [sic!]
sempre il Re dopo ogni nota.



[p. 121] Se ¢ il Mib che il flauto rendi [rende] male si faccia cio che segue.
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Egualmente sino alle note le piu acute ripetendo dopo ogni suono Mi bemolle. Procedendo in
questo modo si diverra padrone dell'istrumento per cattivo ch'egli possa esere [sic!].

Artico [articolo?] delle degradazioni
simile all'artt. precedente.

Degradare un suono € il dargli piu, o meno forza, [la nota] bisogna crescerla, o diminuirla,
secondo i casi; senza le degradazioni non vi sarebbe un colore dell'esecuzione; una
circolazione di tuoni senza degradazione produrebbe la monotonia, e distrugerebbe i diletti
della musica. Esempio delle degradazioni.
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Le medesime degradazioni si mettono nei colpi di lingua variati.
Bisogna generalmente fare tutti i passaggi che vanno dal grave all'acuto aumentando il suono,
e diminuendo per quelli che vanno dall'acuto al basso
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[p. 122]



Del modo d'accordarsi.

Quando gli strumenti da fiato si riscaldano il loro diapason s'alza; bisogna dunque prima di
dare il La, accordarsi sofiando un po' nell'istromento turando tutti i bucchi all'oggetto.

Di dargli quella temperatura ch'egli ha quando si sono sonate alcune battute; egli & sempre il
La del grave che da il flauto per accordarsi. Vi sono dei flauto, sui quali questa nota non e
giustissima; il suo difetto in generale & d'essere alquanto alta. S'esamini dunque come € il La
sul suo istromento, e se é troppo alto, nell'accordarsi si procurera un tuono piu basso, e se
troppo basso fare il contrario.

Delle grazie del canto.
Sezione prima

Della piccola nota, o appoggiatura.

La piccola nota e una grazia, che si segna nella maniera che segue, e che gl'ltaliani chiamano
appoggiatura.
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indicazione esecuzione

Quando l'appoggiatura e situata al di sopra & sempre d'un tono, 0 mezzo tono, in rapporto al
modo, e quando é al disotto deve formare constantemente un intervallo di un mezzo tono.

appoggiatura al di sopra appoggiatura al di sotto
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intervallo intervallo intervallo idem idem

[ 194
d'un tono d'un mezzo tono  d'un mezzo tono
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[p. 123] L'appoggiatura vale ordinariamente la meta del valore della nota da cui € seguita, e
qualche volta due terzi.
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Esempio 3°

due terzi la meta

Dell'appoggiatura preparata.

L'appoggiatura si chiama preparata, quand'ella & preceduta da una gran nota situata nel
medesimo grado, allora deve sempre valere la meta di questa nota.

La parola appoggiatura deriva dal verbo appoggiare, si deve per conseguenza appoggia sopra
la piccola nota, ma se é troppo 0 poco appoggiata, essa manca d'effetto.
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preparazione idem
Si puo fare una doppia appoggiatura in questa guisa.
L]

Esempio 5°

A

g=d

€@
TTT®

TTT®

£
T
I

T

N

Queste graziette non si segnano quando l'esecutore le sappia applicar con gusto.
Ecco un altra specie di doppia appoggiature, che si fanno articolando egualmente, e con
leggerezza le due piccole note, restando sulla grande.
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| compositori impiegano qualche volta I'appoggiatura per indicare il portamento della voce, e
fa buon effetto anco sopra gli strumenti.
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[p. 124] Quando la piccola nota € marcata in questo modo bisogna darle il minor valore
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N.B. Non si deve mai impiegare I'appoggiatura sopra la nota che incomincia un canto, né
sopra tutto le note precedute da dei silenzi qualunque essi siano, pero in qualche luogo é
permesso, in pratica si vedra meglio.
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Esercizi preliminari per tutte le chiavi.
Per le chiavi di Do, e Do#.
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Per la piccola chiave di Fa.
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Per la chiave di Mi bemolle.
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Per la gran chiave di Fa.

Questa chiave serve per fare il Fa quando viene immediatamente dopo una nota per la quale
il quarto dito della mano destra é stato impiegato.
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Per la chiave di La#.
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[p. 126]

Nei studid'Ugot, e Drouet (4.2 parte del metodo) si troveranno degli esercizi per tutte le chiavi.
Il trillo chiamato impropriamente cadenza, perche si mette sopra le cadenze armoniche, € una
grazia del canto di un uso si frequente che se non si cerca d'averlo brillante, vivo, e leggero
non si fara che guastare la melodia, egli consiste nel battimento alternativo della nota sopra
la quale € marcato con un altra nota, un grado sopra, questo si indica col segno tr o +.



Vi sono due sorta di trilli; quello d'un tono, e mezzo tono.
Esempio. 1.° trillo di 2.2 maggiore

Esempio 1° trillo di 2% Maggiore

effetto esecuzione crescendo

piano aumentando

Trillo di seconda minore

Trillo di 2% Minore

crescendo

aumentando

Per avere un buon trillo, bisogna alzare il dito con morbidezza, e agilita, e farlo ricadere
nell'istesso buco perpendicolarmente. Si comincia lentamente per evitare la confusione delle
note; si aumenta a poco apoco la lestezza, ma solamente allorché vi e molta unitezza nel
battimento del dito; egl'e necessario che il trillo sia di 2.2 maggiore o di 2.2 minore, mentre &
vizioso tosto che uno si allontani dal tuono, 0 mezzo tono, come gia ho dimostrato. Ecco qui

le piu usate, e comuni, tocca al gusto d'impiegarle a proposito.
[p. 127]
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preparazione esecuzione termine preparazione esecuzione termine

Il trillo non s'impiega solamente nelle finali delle frasi, che si chiamano cadenze finali; ma

ancora nell'altre cadenze armoniche, ne canti, com [sic!] ne trilli, Esempio.
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dimostrazione  esecuzione
Si puo agiungere [sic!] un appoggiatura di passaggio.
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Montando I'appoggiatura non si impiega mai.
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Vi sono dei casi, in cui il trillo non si termina, si chiama allora mordente; s'indica qualche
volta col segno [#* ] nei pezzi di questo genere.
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Si fa una continuazione di trilli facendo un battimento alternativo sopra ogni nota.
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Questo incatenamento di trilli si devono eseguire come gl'altri, cominciando con la nota
superiore in questa maniera. Esempio
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[p. 128] Si puo ancora fare un seguito di trilli in questa maniera.
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Per sapere se il trillo deve essere maggiore, 0 minore, bisogna scoprire in qual modo si trova
posto. Se ho per esempio un trillo La e che mi trovo nel tono di Sol io formo il trillo col Si
naturale, perché é naturale in questo tono; ma se si presenta un trillo sul La quando mi trovo
sul modo di Si b, io lo faccio col Si bemolle e diviene minore. Cosi [?] & una regola generale
che la nota che trovasi al di sopra di quela che porta questo (tr) deve essere naturale, diesizata
[sic!], o bemollizzata com'ella € nel modo ove trovasi. Vi sono degl'altri piccoli trilli che si
chiamano mordenti: se ne serve il piu sovente nei concerti rapidi. Questi mordenti s'indicano
anco con questo segno w e si formano da un sol battimento.
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[p. 129] Le piccole note che sono poste dopo i trilli si chiamano terzine e quelli che talvolta
le precedono, preparazioni.

Molti trilli di seguito sono indicati da un tratto che segue il segno (vedesi esempio 7.°).
Bisogna esercitarsi in tutti i trilli dell'intavolatura N. 11 Classe 3.2 nella maniera indicata qui
sopra.

Un trillo che termina un periodo esige un fine, ma quello che si trova in un canto, o che e
preceduto, o seguito d'altri, non ne dimanda (come nell'esempio 6.°). In un caso simile s'esige
cio che e indicato (alla parola indicazione) Si & veduto rimanere[?] che i trilli cominciano da
una nota al di sopra, questo serve per regola generale.

Sezione terza
Del piccolo gruppo, o gruppetto.

Si da questo nome a una grazia composta di tre, o quattro note. Le tre appoggiature devono
formare una terza minore; o una terza diminuita, altrimenti il gruppetto sarebbe d'un effetto
duro, e disgradevole.
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Per farlo bene si deve marcare la prima nota piu forte che l'altre, e sostenerla di piu. [p. 130]
Vi e una specie di gruppetto che si fa dopo la principal nota, e che s'indica col segno ~.
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Vi sono dei compositori che indicano il gruppetto in quattro maniere

L'acidente che ¢ al di sopra deve essere diesizata, bemollizata, o naturale secondo l'accidente,
e quello che si trova al disotto indica che bisogna diesizare, bemollizare, od naturale la nota
al disotto della principale secondo I'accidente.
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Riflettendo che tutti i gruppi di quattro note devono essere eseguiti in questo modo, e non in
altra maniera.

| gruppi tanto a tre, che a quatro note, dimandano della grazia.

Si puo ancora ornarlo in questa maniera, od altra.
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[p. 131]Ecco qui una grazietta che partecipa a un tempo istesso del mordente, e del grupetto
[sic!].
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Dei movimenti.

Il flauto si presta facilmente al'esecuzione di tutti i movimenti. | suoi suoni sostenuti hanno
nell'adagio la dolcezza, e la pastosita proprie al carattere de canti religiosi ne movimenti
moderati; I'espressione toccante che conviene alla romance, e ne movimenti vivi, il brillante,
che porta all'allegria.

Lo studio frequente dei movimenti lenti perfezionera l'imboccatura; i suoi [suoni]
acquisteranno della morvidezza [morbidezza], e della rottondita per i suoni che si dovranno
filarli, e sostenerli. Il colpo di lingua che si € indicato per questi movimenti, deve essere dato
senza secchezza, e senza urto.

Sezione prima
Dell'adagio.

Il carattere dell'adagio quantunque largo, e severo non esclude pertanto gl'ornamenti; al
contrario, e puo essere il movimento che ci si presta d'avantaggio; ma questi ornamenti
devono essere d'una nobile semplicita, e sempre in rapporto con lo spirito del pezzo, il
sentimento mette qui dei limiti [p. 132] a precetti; e questo che deve inspirare le cose di gusto
che convengono, frattanto come il sentimento puo essere svillupato [sic!], e nutrito con delle
conoscenze relative a quelle di cui noi trattiamo, qui invito gl'allievi a consultare spesso li
mettodi di canto, mentre si canta col flauto come con la voce, meno la differenza del modo,
ed invitto ancora li studiosi ad osservare le regole dell'armonia, per non mettere le note di
infiorimento che a proposito, e secondo queste regole.

Se lo studio de movimenti lenti &€ necessario allo sviluppo del suono, e alla sicurezza
dell'intonazione, quello de movimenti vivi e indispensabile per acquistare della sicurezza, e
della netezza nell'esecuzione dei passaggi.

Sezione seconda
Dell'allegro.

L'allegro dev'essere suonato con arditezza; ma non bisogna confondere quest'arditezza che si
possiede, e che ordina tutto con l'audace che intraprende ogni cosa, e nulla finisce; che getta
le note con urto, o le picca [stringe?] indistintamente; che non canta punto; che non frasegia
[sic!] affatto, che abusa di tutti i principi confondendogli, o che gli distrugge tutti nell'impeto
della sua esecuzione.

[p. 133] Il gioco del movimento allegro dovendo esser brillante, il colpo di lingua dev'esser
datto [sic!], fermo, e deciso, come I'abbiamo indicato; ma senza secchezza. | colpi devono
essere arditi, e determinati; ma cantati, e frasati [sic!] per evitarne l'aridita e la monotonia.
Vi sono de' casi ove le frasi che s'incatenano nelle modulazioni non permettono di respirare
che troncando la frase, e il passaggio; in questi casi si deve farlo con destrezza, bisogna



prendere sul valore d'una nota, o lasciarne una allorche ve ne sono due nel medesimo grado
per precedere [prendere] il tempo di respirare; questi mezzi impiegati convenientemente
possono ancora aggiungere della forza, della chiarezza, ed alla grazia nell'esecuzione.

Stille gusto [?]

Ascoltiamo G. G. Rosseau. Ecco la definizione ch'egli da al motto stile (S.M.) carattere
distintivo di composizione, od esecuzione. Questo carattere varia molto secondo i paesi, il
gusto dei popoli; il genio degl'autori, secondo le matterie [sic!], i luoghi, i tempi, i soggetti,
le espressioni ecc. (Vedi pel seguito lI'opera indicata). Potrebbesi estendere lungamente a
questo soggetto, ma questo ci condurrebbe troppo lungi dalla nostra materia principale, ci
restringeremo soltanto in alcuni dettagli sullo stille d'un concerto.

[p. 134] L'allegro dimanda della nobilta, del vigore, dell'appiombo.

L'adagio un nobile semplicita, dela grazia, della dolcezza, del patetico; il rondo della
volubilita, dell'allegria, del brillante, ogni framente [frammento] di concerto deve avere un
colore differente, altrimenti la monotonia si spande sull'esecuzione.

La fredezza nell'allegro addormenta il pubblico: poco sentimento nell'adagio lo fa soffrire, e
la lentezza nel rondo lo mette al supplizio. Si eviti sopratutto di commettere I'imperdonabile
incongruenza, quella cioé di dare delo spicco quando si tratta di dipingere un sentimento
dolce, e tenero. Guardasi egualmente nei tratti vigorosi di quella fredda, e manieretta
esecuzione che agghiacerebbe [sic!] il piu brillante componimento.

Il gusto dovendo sempre presiedere al genere allo stille particolare d'ogni armonista, € meglio
su questo punto che l'allievo ricorra al dizionario di Rosseau sul moto [motto] gusto.

Ad uso di Marangoni Amos dilettante.
Copia che la scrisse di proprio pugno nel 1829 in tempo delle vacanze?°.



NOTE

! 'autore inverte le definizioni, infatti si dice simultanea la sovrapposizione di piu voci e
successivo lo sviluppo in orizzontale del canto.

2 Nel testo originale si apre una parentesi che non si chiudera nelle righe successive. Essa
non puo essere la chiusura della parentesi precedentemente aperta dal momento che il
discorso non e ancora concluso.

8 Marangoni annota «lo stesso che» accanto agli esempi per indicare I'equivalenza tra i righi
di ciascuno di essi.

% Nel testo originale compare una “0” che non rientra nel contesto e che sembra essere un
abbellimento della “d” successiva.

® Ricomincia la numerazione perché passa a descrivere i tempi quaternari.

® Nel manoscritto I'ultima nota & una minima col punto. Qui ¢ stata aggiunta una
semiminima puntata per completare la battuta.

" Nel manoscritto la dicitura & posta in un riquadro verticale a destra della tabella. La frase
corretta e: «Quei cinque movimenti segnati con croci puntate sono equivalenti». Si &
utilizzato la parola “asterischi” al posto di “croci” per comodita di lettura.

8 Allegro con motto potrebbe qui intendersi come Allegro con moto.

° 1l Cb ¢ la quinta alterazione che compare nel circolo e non la terza; dobbiamo leggere il
circolo come se questo primo Ch non ci fosse.

10 Manca il Re bequadro sulla quarta riga della prima battuta.

1 Incontriamo sia la dicitura Accedente che eccedente

12 Bisogna correggere il Fa# con La# come prima abbiamo corretto il fa col la
13 Correzione dell’enunciato iniziale.

14 per comodita di lettura la fine della frase e presa dal testo sottostante la cancellatura di
pag. 55; nella frase di pag 45 mancano alcune parole e il significato rimane oscuro.

15 CANCELLATO DALL’AUTORE

«QOsservazione
Il passaggio che si fara alla quinta del tuono verra conosciuta allorché si trovera nella nota
avanti la quarta maggiore come
per esempio 4.2 maggiore diventata 7. a2 di G.ut 5.a diventata tonica 4.2 diventata 7.2 5.a
diventata 1.a



Il passaggio alla quarta del tuono verra conosciuto, allorché si trovera nella nota avanti la
settima minore come per

Esempio 7.2 minore divenuta 4.2 del Faut 7. @ minore divenuta 4.2 del F.ut 7.2 maggiore

Il passaggio alla sesta si fa alterando la 5.2 Esempio 5.2 divenuta 7. a di A(?):re® 6.2 divenuta
tonica

Il passaggio alla 3.2 si fa alterando la 2. 2 Esempio 2. @ eccedente divenuta 7.2 di E. mi 6.2
divenuta tonica

Con questa maniera si possono fare anco li passaggi de tuoni minori, e cosi trovando le note
accresciute diveranno 7.8, e viceversa 4.€; che in questa guisa si puo far passaggio a tutti li 24
tuoni maggiori, e minori, ad libitum.»

FINE CANCELLATURA

B CANCELLATO DALL’AUTORE

«Nelle passate lezioni ho dimostrato fisicamente che abbiamo 21 suoni Esempio e siccome
gualungue suono ha la sua scala tanto maggiore che minore, in tal maniera si avrebbero 42
modi, o bassi. Ma trovandosi fra questi suoni molti omologhi, si pu0 retificarne, o diminuirne
al numero di 24 tra maggiori e minori (cosi piu sotto vedrasi la tavola di detti tuoni), per
evitare un eccedente numero di diesis, o bemolli alla chiave.

Cotesti semitoni formano altra specie di scala qualora si facciano sentire»

FINE DELLA CANCELLATURA

17 Aumentata.

BCANCELLATO DALL'AUTORE
«Delle cadenze
I1 fine d’un periodo, d’una frase, d’un numero di frasi si chiama cadenza.
Vi sono delle cadenze principali: la cadenza perfetta che termina un pezzo un periodo e la
cadenza sulla dominante non fa che sospendere il senso.
Cadenza perfetta dominante tonica cadenza alla dominante dominante tonica
Accordo rivoltato

Cadenza plagale
Non ¢ che nella musica d’un genere religioso, che se ne serva qualche volta per terminare un
pezzo.»
FINE CANCELLATURA
Gli esempi musicali sono gli stessi di pag 47.

9 nell'elenco Marangoni annota accanto al bordo sinistro del foglio “Ne” prima del numero.
Queste diciture sembrano essere state poste in un secondo momento: infatti sotto di esse
compaiono delle cancellature.

20 i simboli sembrano essere stati disegnati in un secondo momento: infatti lo spessore e la
lucentezza del tratto sono diversi dal resto del testo.

2L anche qui i simboli si distinguono dal resto del testo.
22questo passo é ripreso da p. 78 del Drouet in italiano.

23 |a citazione da Drouet termina qui.



24 Dopo aver descritto accuratamente il doppio staccato il Marangoni presenta 1’esempio seguente in
cui si ripete solamente la sillaba deu.

25 Nell’esempio precedente i respiri non seguono la regola qui esposta ma sono posti alla fine di
discese o salite per grado congiunto.

26 In questo esempio Marangoni annota due volte “Adagio”: davanti al rigo superiore e
davanti al rigo del basso. Sul rigo superiore compare anche un Fa diesis che sembra esser
stato cancellato dall'armatura di chiave. Ho riportato I'esempio come un unico sistema ma,
per i suddetti motivi, non e chiaro se il Marangoni lo intendesse allo stesso modo o se
voleva scrivere due esempi distinti.

2" Non si sa se con la scritta “Kaydr” Marangoni volesse alludere ad Haydn; la K & pero ben
leggibile nel testo.

28 Non si puo dire con certezza che quel segno posto sopra al Do del basso sia un bemolle dal
momento che la pagina € un po' shiadita.

29Anche quest'ultima frase ¢ scritta con un inchiostro o un pennino diversi.



APPENDICI



VI.1 CATALOGO DELLE OPERE CONTENUTE NELLA BIBLIOTECA MUSICALE

ms M-2-1-22
-G. Rabboni, Capriccio a solo flauto, (Capricio a Solo Flauto di Giuseppe Rabboni,
[Non di mano del M.]);

ms M-2-2-63 (parte del pf) e 64 (parte del fl) [Raccolta di] 12 Concerti a Flauto e PianoF: di
Vari Autori

-Barbiroli, Concerto per flauto e pianoforte, (Concerto (Sol) per Flauto e Piano Forte
del M.° Barbiroli [aggiunto alla parte del pf "Figura Porca"] M.A.);

-V. Bellini, Norma, Introduzione, tema e variazioni, (Introduzione e Variazioni (La) Per
Flauto e Piano Forte Sopra un tema favorito del'Opera Norma Composte da
Franco Pizzi (manca il M.A., proprietario anonimo);

-N. Celega, La Capricciosa, «Mazurca», (Mazurca (Do) per Flauto e Piano Forte
Nicolo Celega; Marangoni Amos);

-N. Celega, Il 13 Luglio 1863 op. 12, (Mazurca (RE) per Flauto e Piano Forte
composta da Nocolo Celega op. 12; M.A));

?- Cavatina (mi) "Nei Foscari" a Flauto e Piano Forte (Proprieta M.A.) (Titolo
presente solo nella parte del pf);

-G. Coppi Variazioni per flauto e pianoforte, (Variazioni (sol) Per Flauto e Piano Forte
del Maestro Giacomo Coppi; M.A.)

-G. Donizetti, Marin Faliero, «Barcarola», (Capriccio (Sol) a Flauto e Piano Forte
Sopra due motivi del Maestro Donizzetti[sic]);

-G. Donizetti, Marin Faliero, «Polacca» (Capriccio (Sol) a Flauto e Piano Forte Sopra
due motivi del Maestro Donizzetti[sic));

-G. Masini, Il Solitario, (Al distinto Dilettante Sig. Leonida Orsini "Il Solitario"
Romantico Fantastico (Si) per Flauto e Piano Forte di Gaetano Masini [proprietario
anonimo. La parte del flauto sembra autografa del Marangoni));

-G. Verdi, La Traviata, Duetto e Cavatina, (Duetto (Mi) e Cavatina (La) Nella Traviata
per Flauto e Piano Forte [proprietario anonimo. Parte del flauto autografa del
Marangoni])

-G. Verdi, La Traviata, Variazione, (Trascrizione Fantastica (Re) tratta dall'Opera La
Traviata di Verdi per Flauto e Pianoforte di Gaetano Masini. ad uso di Getemellini/
Gebrmellini [?] Polesella 5 agosto 1858);

-G. Verdi, La Traviata, Aria «Ah forse e Lui che I'anima», (fa#-Fa# Nella Traviata Per
Piano Forte e Flauto di M.A. diletante da Flauto);

-G. Verdi, Les Vespres Siciliennes, Divertimento, (A Mademoiselle Henriette
Pedrazzi divertissement Fantastique sur Les Vespres Siciliennes de Verdi (Mi)
pou Flaute et piano par Cajetan Masini [Nella parte del flauto: "Li Vespri Siciliani
per Flauto e Piano Forte", la quarta parte, con calligrafia diversa, sembra
autografo del Marangoni] proprietario anonimo);

[R] ms M-2-2-61 Raccolta di Motivi d'Opere Varie a Flauto Solo d'Autori Diversi (per flauto
solo)(Marangoni)

-Anonimo, Piccolo Esercizio a solo Flauto, «23 Febbraio 1831, (Allegro brillante (La)
"23 Febb.° 1831" ("17 giorni dopo la rivoluzione di Ferrara") ad uso...);

-Anonimo, Studio per solo flauto traverso, ([Oh] Studio per Solo Flauto Traverso:
Moderato (Re); Maestoso (La); Allegro (Do); --- (sol); Moderato (Mi); Allegro



(Re));

-V. Bellini, Norma, Cavatina:«Casta Diva», (Cavatina (Re) nella Norma "Casta Diva"
per Flauto Solo ad uso di Marangoni Amos d:);

-V. Bellini, Norma, «Deh non volergli vittime» e «Vieni in Roma o Cara», (Due Pezzi
della Norma: "Deh non volergli Vittime (?)" (mi) e "Vieni in Roma (?) o Cara"
(Sol) ad uso...);

-V. Bellini, Norma, Terzetto:«Oh di qual sei tu vittima», (Terzetto "Oh di qual sei tu
vittima" nella Norma (Sol) ad uso...);

-V. Bellini, Norma, La Straniera, Tre pezzi di musica da, (Tre pezzi di Musica Del
Maestro Bellini (da Norma e La straniera) ad uso...);

-V. Bellini, La Sonnambula, Arie:«Ah! Perche non posso odiarti» e «Ah non credea
mirarti», (Due Pezzi di Musica nella Sonnambola: "Ah! perché non posso
odiarti" (Re) e "Ah non credea mirarti" (Sib) ad uso...);

-V. Bellini, | Capuleti e Montecchi, Duetto e Arie:«Orfanella» e «Si si verro ma
paventate»,(Pezzi scelti a solo Flauto presi nell'Opera "Montecchi": Duetto (sol)
e Aria (Do) ed "Orfanella": "Si si verro ma paventate" (Do) ad uso...);

-V. Bellini, | Capuleti e Montecchi, Pout-Pourri tratto dal Finale Primo, (Nell'Opera |
Capuletti e Montecchi (varie ton.) del M.° Vincenzo Bellini ad uso...);

--S. Mercadante, Donna Caritea, Cavatina:«Ah s'estinto mi vuoi», (Cavatina (Re) "Ah
s'estinto mi vuoi" nell'Opera Donna Caritea del d.v M° Mercadante Ridotta per
Flauto Solo, 30 8bre 1830 ad uso...);

-S. Mercadante, Donna Caritea, Aria:«Si vendetta», (Aria (Sol) "Si vendetta" Del M.°
Mercadante);

[Q] ms M-2-2-62 Diversi Temi Musicali Variati a Flauto Solo di Vari Autori (Marangoni)

-Anonimo, Tema con Variazioni, (Tema con Variazioni per Flauto (La) ad uso...);

-Anonimo, Variazioni per flauto solo, (Variazioni per Flauto Solo (Re) ad uso...);

-Anonimo, Variazioni a piena orchestra obbligate al flauto traverso, (Variazioni a
piena Orchestra (Sol) obbligate al Flauto Traverso ("Flauto principale") ad
uso...);

-?. Bernardi Polacca, (Tema (Polacca) con Variazioni Bernardi Marangoni Amos);

-C. Creit, Tema con 10 variazioni, (Tema (Re) con 10 Variazioni Composte dal Sig.
Carlo Creit. 1830 ad uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni (Re) per Solo Flauto Composte
dal Devienne M.° 1830 ad uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazione (Sol) per Flauto Solo Composte
da Ferdinando Devienne 1830 ad uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni (Re) per Flauto Solo Composte
dal S.r Ferdinando Devienne 1830 ad uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni per Flauto solo composte dal S.r
Ferdinando Devienne 1830 ad uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni per Solo Flauto (Sol) ad uso...)
[finti timbri con A.D.];

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni per solo Flute (Re) 1830 ad
uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni per Flauto Solo (Sol) composte
dal S.r Ferdinando Devienne 1830 ad uso...);

-F. Devienne, Tema con variazioni per flauto solo, (Tema con variazioni per Flauto
solo (Re) composte dal Sig.r Ferdinando Devienne 1830 ad uso...);

-F. Devienne(?), Tema con variazioni, (Tema con Variazioni (Re) 1830. 14 8bre ad



uso...);

-F. Devienne, Variazioni per flauto solo, (Variazioni per Flauto Solo (Re) composte
dal Sig. Ferdinando Devienne 1830 ad uso);

-L. Drouet, Variazioni:«Nel Cor piu non mi sento», ("Nel Cor piu non mi sento” varié
pour la Flute seule compsé par L. Drouet... 1830, ad uso...);

-G. Rossini, Mose, Variazioni sul tema, (Variazioni Sopra il Tema nell'Opera il Mose
(Fa) del S.r M.° Rissini Composte dal S.r Severio Mercadante 1830 ad uso...);

-G. Rossini, Semiramide, Andante , variazioni e polacca sul tema:«Qual mesto
gemit» (Andante e Variazioni e Polacca sul Tema "Qual mesto gemito" (mi) a
Flauto abbligato nella Semiramide ad uso...);

-G. Rossini, La Zoraide, Variazioni, (Variazione sopra un Tema dell'Opera La Zoraide
(Fa) del S.r (?) M.° Rossini Composte dal Saverio Mercadante (3 Agosto 1830)
ad uso...);

-G. Rossini, La Zoraide, Variazioni, (Variazioni per Flauto Solo Sopra un Tema
nell'Opeara la Zoraide (Sol) del Sig.r Maestro Rossini Composte dal Sig.r
Severio Meradante 1830 ad uso...);

M-2-2-43 (parte del pf) M-2-2-44 (parte del fl) Raccolta di

-G. Verdi, Nabucodonosor, Divertimenti per pianoforte e flauto sul tema, (Due
divertimenti per Piano Forte e Flauto Sopra alcuni temi dell'Opera
Nabucodonosor del M.° Verdi composti da Camillo Romanino, MI, Lucca ,
rispettiv. n. 3632 e 31);

-V. Bellini, La Straniera, Fantasia sul tema, (Fantasie sur La Straniera pour Flute
avec accomp.t de Piano Forte par Camille Romanino, Ml, Lucca n. 3633);

-C. Romanino, Variazioni per flauto e pianoforte, (Variazioni per flauto e pianoforte

composte e dedicate al Sig. Giuseppe Rabboni da Camillo Romanino, M,
Lucca n. 738);

M-2-2-125 e 126 (parte di pf e fl)

-L. Rezzonico, Fantasia sopra canti popolari lombardi, (Fantasia sopra canti popolari

lombardi per fl e pf di Luigi Rezzonico op. 7 all'egregia signora Donna Enrichetta
Mondolfo, MI, Lucca, n. 12154);

M-2-2-123 e 124

-G. Meyerbeer, L'Africana, Fantasia per flauto e piano, (Fantasia Brillante per Flauto
e Pianoforte concetati sopra motivi dell'Opera L'Africana di Meyerbeer, composta da
Angelo Panzini, MI, Lucca n. 16127);

M-2-2121 e 122

-Fantasia per flauto e pianoforte concertanti sopra lI'opera | Due Foscari op. 7,
(Fantasia per flauto e pianoforte concertanti sopra I'opera | Due Foscari op. 7 (n. 12
des Moeceaux de salon), MI, G. Canti n. 1009);



M-2-2-119 e120
-G. Verdi, Un ballo in maschera, Fantasia Concertante per Flauto e Pianoforte,
(Fantasia Concertante per Flauto e Pianoforte sopra motivi dell'Opera Un ballo in
maschera di Verdi composta da A. Panzini, prof. al cons. di Milano, MI, Tito e G.
Ricordi n. 32217);

M-2-2-117 e 118
-G. Donizetti, Lucia di Lammermoor, Divertimento per flauti e piano, (Divertimento
per Flauti con accomp. di Piano Forte sopra alcuni motivi dell'Opera Lucia di
Lammermoor composto da Angelo Panzini, all'egregio dilettante Alessandro Oberti
(n. 10 des Morceaux de Concert), MI, G. Canti n. 850.);

M-2-2-115e 116
-G. Donizetti, La Favorita, Duetto concertante per flauto e piano, (Duetto
Concertante per Flauto e Piano Forte sopra La Favorita di Donizetti di Angelo
Panzini, MI, Lucca n. 12259.);

M-2-2-113 e 114
-G. Verdi, Luisa Miller, Fantasia per flauto e piano, (Fantasia brillante per flauto e pf
concertanti sopra la Luisa Miller di Verdi dedicata all'egregia signora Marietta Ferrari
Del-Rio di Angelo Panzini, Ml, G. Canti n. 2611.);

M-2-2-111 e 112
-G. Verdi, Un ballo in maschera, Fantasia per flauto e piano, (Fantasia Brillante per fl
e pf concertanti opra Un ballo in maschera di Angelo Panzini, Ml g.Canti n. 5166
Ko.);

M-2-2-109 e 110

-Ch. Gounod, Faust, Duetto per flauto e piano, (Duetto Concertante per fl e pf sopra
il Faust di Gounod di Angelo Pnzini, all'amico Pietro Arrigoni, Ml, Lucca n. 14208.);

M-2-2-107 e 108
-A. Panzini, Divertimento per flauto e pianoforte, (Divertimento per fl e pf di A.
Panzini, dedicato dal'editore ai coniugi D.re Luigi e Giuseppina Corridoni, MI, G.
Canti n. 1758.);

M-2-2-106

-P. Morlacchi, Il pastore svizzero, (Fantasia "ll pastore svizzero" d. P. Morlacchi, Mi,
G. Canti, n. 1799 Kp, [solo la parte del flauto]);

M-2-2-104 e 105

-D. Lovreglio, Fiori napoletani, Divertimento per flauto e piano, (Fiori napoletani,



Divertimento per fl e pf di Donato Lovreglio op. 18 , Na e Mi, Tito e G. Ricordi n. D
38741);
M-2-2-103 E 102

-E. Krakamp, L'Amore, Romanza per flauto e piano, ("L'amore”, romanza per flauto
con accomp. di pianoforte di E. Krakamp op. 72 (n. 23 des Morseaux de Concert),
I'editore la dedica al distinto dilettante Guglielmo Della-Cella, MI, G.Canti, n. 1775);

M-2-2-101 e 100

-E. Krakamp, Il maniaco, Capriccio per flauto e piano, ("Il maniaco”, capriccio per fl
con accomp. di pf. di E. Krakamp, MI, G. Canti, n. 1776);

M-2-2-99 e 98

-F. De Flotow, Marta, Fantasia per flauto e piano, (fantasia brillante sull'opera Marta
di F. De Flotow, per fl con accomp. di pf di Luigi Hugues op. 10, al distinto flautista
Giuseppe Rampa, Mi F. Lucca, n. 14147);

ms M-2-2-97 e 96

-S. Gobatti, | Goti, «Marcia trionfale», (Gran Marcia Trionfale nell'Opera | Goti per fl e
pf del M° S. Gobatti, "Proprietario Marangoni Amos");

[Stefano Gobatti (Polesine Veneto 5.7.1852 - Bologna 17.12 1913) compose "l Goti",
rappresentato a Bo. il 30.11 1873. Successo enorme e opera rappresentata subito
anche altrove (Schmidl)]

M-2-2-95 e 94

-G. Verdi, Nabuccodonosor, Fantasia sul tema, (Fantasia per fl e pf sopra motivi
d'opera dal Nabucco di Verdi di Giambattista Giani, a Sua Maesta D.a Maria Pia di
Savoia, Regina del Portogallo, MlI, P.Albini n. 180.);

M-2-2-93 e 92

-G. Verdi, La Traviata, Divertimento per flauto e piano sull'Opera, (Divertimento per
flauto con acc. di pf sull'Opera La Traviata del Verdi di Giuseppe Gariboldi op. 6,
All'egregio dilettante sig. Conte e Cav.e Ettore Perozzi, Console del Peru, Ml F.
Lucca, n. 9376.) [c'é I'elenco dlle opere per fl e pf pubblicate da Luccal;

M-2-2-89 e 88
-G. Donizetti, La Favorita, Capriccio per flauto e piano, ("La Favorita" Opera di

Donizetti, Capriccio per fl con acc. di pf di raffaello Galli op. 74, all'lllus.mo Sigmor
Conte Valerio Arrighetti, MI, Tito e G. Ricordi, n. 33324.);

M-2-2-87 e 86



-G. Verdi, | Lombardi, «Primo concertino per flauto e piano», (Reminiscenze
dell'Opera | Lombardi del M. Verdi, primo concertino da Sala per fl con acc. di pf di R.
Galli, All'egregio dilettante il Nobil Signore Baldassare dei Conti Rosselmini Ricciardi,
Torini, A. Racca, successore Magrini, n. 4253.);

M-2-2-85 e 84

-V. Bellini, I Puritani, «Secondo concertino per flauto e piano», (Rimembranze
dell'Opera | Puritani di Bellini, secondo concertino da Sala per fl con acc. di pf. di R.
Galli op. 62, al Chiarissimo artista Sig.r Camillo Romanino, Omaggio dell'Autore,
Torini, A. Racca, n. 4254.);

M-2-2-83 e 82

-G. Verdi, La Traviata, «Capriccio per flauto e piano», (Capriccio Romantico per fl
con accomp di pf sulla Traviata e Trovaore di verdi, di R. Galli op. 120, a M.r Lauret,
residente a Marsiglia, MI, G. Canti, n. 4899.);

-G. Verdi, Il Trovatore, «Capriccio per flauto e piano», (Capriccio Romantico per fl
con accomp di pf sulla Traviata e Trovaore di verdi, di R. Galli op. 120, a M.r Lauret,
residente a Marsiglia, MI, G. Canti, n. 4899.);

M-2-2-81 e 80

-R. Galli, La Bizzarria, «Capriccio per flauto e piano sopra due canzoni tratte da»,
("La Bizzarria", Capriccio fantastico per flauto e pf sopra due canzoni napoletane di
R. Galli op 92, alla gentil donzella Diglora Clementina Carnelli, MI, G. Canti, n. 4539);

M-2-2-79

-R. Galli, Oh cara mamma mia, (parte di pf de Il carnevale di venezia, scherzo per fl
con acc. di pf sulla canzonetta "Oh! cara mamma mia" di R. Galli op. 30, all'esimio
dilettante Don Ferdinando Principe di Pandolfina e di S. Giuseppe, Torino, Giudici e
Strada, successori Racca gia Magrini, n. 4534)

M-2-2-78 e 77
-Marcia d'Ordinanza dell' armata di S.M. Vittorio Emanuele 1, (Marcia d'Ordinanza
dell' armata di S.M. Vittorio Emanuele li(incisione), trascritta per fl e pf di G. Gabetti,
Torino, Giudici e Strada, successori Racca gia Magrini, n. 5681);

M-2-2-76 e 75
-F. Fusella, Polka, (Orfeonisti alla fiera di Torino 1867, polka di F. Fusella

(accordatore di corte di S.M. il Re d'ltalia), riduzione di G. Calcagno, Torino, F.
Blanchi, n. 1788);

ms M-2-2-74 e 73



-F. Favilli, La Siciliana, «Tarantella per flauto e piano», (La siciliana Tarantella di F.
Favilli, a fl e pf.);

M-2-2-72
-R. Dressler, Tre Capricci, Studi per flauto, MI, G. Ricordi n. 1610
M-2-2-71e 70
-G. Verdi, La forza del destino, Fantasia per flauto e piano su, (Fantasia per flauto
con acc. di pf sopra motivi dell'Opera La forza del destino di G. Verdi, di Enrico
Codivilla, al distinto flautista Angelo Cherubini, MI, Tito e G. Ricordi, n. 42463);
M-2-2-69 e 68
-G. Verdi, Il Rigoletto, Fantasia per flauto e piano su, (Fantasia per fl con acc. di pf su
diversi mtivi dell'opera Rigoletto di verdi, di C. Ciardi op. 26, al distinto dilettante
signor Torquato Malaspina Marchese di Sannazaro, MI, Tito e G. Ricordi, n. 24365);

M-2-2-67

-AA. VV., Una serata di Carnevale, Raccolta di ballabili per flauto solo, Torino,
F.Blanchi, n. 330;

M-3-1-37
-G. Masini, Il Solitario, «Romantico fantastico per flauto e piano», ("Il solitario",
romantico-fantastico per flauto e pf di Gaetano Masini, al distinto dilettante Sig.r
Leonida Orsini, Mi, F. Lucca, n. 11559.);

M-3-1-36
-V. Bellini, Norma, Fantasia per flauto e piano su, (Fantasia per flauto con acc. di pf
sopra motivi dlla Norma di gaetano Masini, all'amico e dilettante Camillo Ruberti, M,
G. Ricordin. 17271);

M-3-1-35
-G. Donizetti, Lucrezia Borgia, Fantasia per flauto e piano, (Fantasia per flauto con
acc. di pf sopra motivi della Lucrezia Borgia di Donizetti, dedicata al Sig.r
Giambattista Senigaglia dall'aamico Gaetano Masini, MI, G. Ricordi, n. 17993);

M-3-1-34
-G. Verdi, La forza del destino, «Capriccio di fantasia», (Capriccio di Fantasia sopra
La forza del destino, di G. Masini [manca il frontespizio], [MI, Tito e G. Ricordi ?], n.
35667);

M-3-1-33

-V. Bellini, La Sonnambula, «Pot-pourri per flauto e piano», (Pot-pourri per fl con acc.



di pf sopra la Sonnambula di Gaetano Masini, dedicato all'amico Carlo Grabinski, M,
G. Ricordi, n. 21831);

M-3-1-32
-V. Bellini, Beatrice di Tenda, Fantasia su, (Pensiero fantastico sopra la Beatrice di
Tenda di Bellini, per fl con acc. di pf, di G. Masini, al celebre Professore Giuseppe
Venceslao Koehler, Ml, Tito e G. Ricordi, n. 35540);

M-3-1-31
-G. Masini, La Traviata, Fantasia su, (Trascrizione Fantastica dalla Traviata per fl e pf
di G. Masini, ala distinta dilettante Signora Clotilde Pasi nata Penalver, Ml, Tito e G.
Ricordi, n. 29482);

M-3-1-30
-G. Verdi, Luisa Miller, Fantasia su, (Fantastico sopra un motivo della Luisa Miller di
Verdi per fl e pf di G. Masini, al distinto dilettante e caro amico D.r Alfonso Arnoaldi
Veli, MI, Tito e g. Ricordi, n. 29481);

M-3-1-29
-Ch. Gounod, Faust, «Souvenir fantastique», (Souvenir fantastique dal Faust di
Gounod per fl e pf di Gaetano Masini, a mademoiselle Claudine Monti Casignoli, M,
Tito e G. Ricordi, n. 36962);

M-3-1-28
-G. Donizetti, Fantasia brillante sopra motivi del Maestro Donizetti per flauto e
pianoforte, (Fantasia brillante sopra motivi del M° Donizetti per fl e pf di G. Masini, al
suo caro amico Carlo Camilleri, MI, Giov. Ricordi, n. 21830);

M-3-1-27

-G. Verdi, Il Trovatore, «Rimembranze del», (Rimenbranze dl Trovatore fl e pf di S.
Golinelli e G. Masini op. 98, MI, Tito e G. Ricordi, n. 26189);

M-3-1-26
-G. Rabboni, Il Carnevale d'Ungheria, (Il Carnevale d'Ungheria, scherzo per fl con

acc. di pf di Giuseppe Rabboni op. 65, all'amico Guglielmo Della Cella, Ml, Tito e G:
Ricordi, n. 27427);

M-3-1-25

-G. Rabboni, Concertino per flauto e versione per pianoforte, (Concertino per fl e
versione per pf op. 50 di Giuseppe Rabboni, Al'amico Guglielmo Della-Cella, Ml,
F.Lucca n. 7495 (la vers. per orch. sarebbe stata 7494);



M-3-1-24
-V. Bellini, Norma, «Gran fantasia», (Gran Fantasia dalla Norma per fl e pf, composta
e dedicata all'illust.mo Signor Conte Giulio Litta, da G. Rabboni op. 51, MI, F:Lucca
n. 7493);

M-3-1-23
-G. Verdi, | Masnadieri, Capriccio per flautoe piano, (Capriccio per flauto con acc. di
pf sopra motivi dall'opera | Masnadieri del Verdi di G. Rabboni op 45, MI, F.Lucca n.
6435.);

M-3-1-22
-G. Rabboni, Concertino per flauto con accompagnamento di pianoforte, (Concertino
per fl con acc. di pf di G. Rabboni op. 53 (Marangoni aggiuge a penna ""Macbeth",
dedicato all'amico L.E. Nolan, Capitano nel 15mo Ussari Regina d'Inghilterra, Ml G.
Ricordi, n. 23108);

M-3-1-21
-G. Rabboni, Fantasia per flauto con accompagnamento di pianoforte, (Fantasia per
fl con acc. di pf di G. Rabboni op. 43, all'amico Giulio Briccialdi, MI, G. Ricordi, n.
19944);

M-3-1-20
-G. Rabboni, Fantasia per flauto con accompagnamento d'orchestra, (Fantasia per fl
con acc. d'orchestra [n. 3635] o di pf, di G. Rabboni, al Sig.r B.d Frank, primo flauto
al teatro di Berna, MI, F. Lucca n. 3634);

M-3-1-19
-G. Verdi, Luisa Miller, Fantasia su, (Fantasia per fl con acc. di pf sopra la Luisa
Miller di G. Rabboni op. 52, al Marchese Umberto Palavicini, Ml G. Ricordi, n.
23023);

M-3-1-18

-G. Verdi, Il Trovatore, Fantasia su, (Fantasia per fl con acc. di pianof. sopra Il
trovatore di G. Rabboni op. 66 (postuma + 1856), MI, Tito e G. Ricordi, n. 25161);

M-3-1-17
-G. Rossini, Mosé in Egitto, Fantasia su, (Fantasie pour la Flute avec acc. de Piano
sur Moise de Rossini par L. Rabboni op. 59, a Mons.r le Comte C.Coleoni, M,
F.Lucca n. 8183);

M-3-1-16



-G. Rabboni, Fantasia per flauto con accompagnamento di pianoforte, (Fantasia per
flauto con acc. di piano forte di G. Raboni, al suo amico Giuseppe De-Pauli
Professore di Flauto, MI, F.Lucca n. 3628 (con pianof.; 3627 con orch.));

M-3-1-146

-G. Verdi, Stiffelio, Fantasia su, (Fantasia brillante per fl e pf sopra alcuni motivi dello
Stiffelio di Verdi di G. Rabboni op. 58, MI, Giov. Ricordi, n. 24217.);

M-3-1-145
-F Berr, Introduzione tema e variazioni per flauto con accompagnamento di Piano-
forte ridotte dalle opere di F.Berr da G. Rabboni, (Introduzione tema e variazioni per
flauto con acc. di Piano-forte ridotte dalle opere di F.Berr da G. Rabboni dal'editore
dedicate al sig.r Francesco Sajler, Ml, G.Ricordi, n. 6293. [c'é anche una parte di vn
al posto del fl]);

M-3-1-144

-G. Verdi, | Masnadieri, Fantasia su, (Fantasia per flauto con acc. di pf da |
masnadieri del M.° Verdi di G. Rabboni op 46, MI, F.Lucca n. 6436);

M-3-1-143
-G. Rabboni, Fantasia per flauto con accompagnamento di pianoforte, (Fantasie pour
la fl avec acc. d'orch. ou de piano par Joseph Rabboni, dediée a Monsieur Thibaud
Bohm, MI, F.Lucca n. 3626 con pf [3625 con orch.]);

M-3-1-142
-Anonimo, Aria: «Nel cor pit non mi sento», Variazioni composte da G. Rabboni,
(Variazioni per flauto sul tema (Nel cor piu non mi sento) con acc. di pf di G.
Rabboni, composte e dedicate all'egregio dilettante Il Conte di Sant'Antonio, Ml
F.Lucca n. 1131);

M-3-1-141
-G. Donizetti, Poliuto, Cavatina:«Di qual soavi lagrime», (Di quai soavi lagrime
Cavtina nell'opera Poliuto di Donizetti, variata per flauto con acc. di pf da G. Raboni
op. 63, MI, F,Lucca, n. 9445);

M-3-1-140
-G. Donizetti, Linda di Chamounix, Fantasia su, (Fantasia per flauto con acc. do pf
sopra la Linda di Chamonnix di Donizetti di G. Rabboni op. 48, all'amico Pietro
Ambrosioni, Ml, G. Ricordi, n. 20494);

M-3-1-139

-G. Verdi, Il Rigoletto, Pezzo concertato per flauto e piano su, (Rigoletto, pezzo



concertato per fl e pf di G. Rabboni op. 56, MI, Tito e G. Ricordi, n. 23889);
M-3-1-138

-G. Rabboni, Pot-pourri per flauto con accompagnamento di pianoforte, (Pot-pourri
per fl con acc. di pf di G. Rabboni op.11, composto e dedicato all'lll.mo sign.r Conte
D.n Luigi Bertoglio, MI, F. Lucca, n. 237 [con pf; sarebbe 249 con orch.]);

M-3-1-137

-G. Rabboni, Divertimento per flauto con accompagnamento di pianoforte,
(Divertimento per fl con acc. di pf di G. Rabboni op. 41, all'amico Luigi Marini, M,
G.Ricordi, n. 19942 [Marangoni segna: "nella Norma']);

M-3-1-136

-V. Bellini, La Sonnambula, Variazioni su, (Variazioni per fl e pf sopra un motivo della
Sonnambula di Bellini di G.Masini, Ml, G.Ricordi, n. 9642);

M-3-1-135

-G. Verdi, Boccanegra, Fantastico su, (Fantastico per flauto con sc. di pf da
Boccanegra e Ballo in maschera di G. Verdi di Gaetano Masini, al distinto flautista
D.r Alfonso Arnoaldi Veli, Ml, Tito e G. Ricordi, n. 34869);

-G. Verdi, Ballo in maschera, Fantastico su, (Fantastico per flauto con sc. di pf da
Boccanegra e Ballo in maschera di G. Verdi di Gaetano Masini, al distinto flautista
D.r Alfonso Arnoaldi Veli, MI, Tito e G. Ricordi, n. 34869);

M-3-1-134
-V. Bellini, ......... , Aria: «Ah non giunge uman pensiero», (Variazioni per fl con acc. di
pf sul tema "Ah non giunge uman pensiero" di bellini di Gaetano Masini, Professore
di Flauto, MI, G. Ricordi, n. 9639);

M-3-1-133
-G. Verdi, | Masnadieri, Fantasia su, (Fantasia per flauto e pf sopra i Masnadieri di
Verdi di Gaetano Masini, composto e dedicato alla Nobil Donna Sig.ra Teresa Fabbri
nata Marchesa Zambeccari, MI, G. Ricordi, n. 23034);

M-3-1-132
-G. Verdi, Capriccio Fantastico per flauto e pianoforte con variazioni sopra motivi
brillanti del Maestro, (Capriccio Fantastico per fl e pf con variazioni sopra motivi
brillanti del Maestro Verdi di Gaetano Masini, composto e dedicato al Nobil Uomo
Signor Marchese Prospero Marsigli, MI, G. Ricordi, n. 22360);

M-3-1-131

-V. Bellini, I Puritani, Fantasia su, (Fantastico sopra reminiscenze delle opere |
puritani e Norma per fl e pf di Gaetano Masini, MI, Tito e G. Ricordi, n. 27378);



-V. Bellini, Norma, Fantasia su, (Fantastico sopra reminiscenze delle opere | puritani
e Norma per fl e pf di Gaetano Masini, MI, Tito e G. Ricordi, n. 27378);

ms M-2-2-65 e 66 12.

-AA.VV., Duetti a due flauti originali, (Duetti a due Flauti Originali, con Sinfonie di
Autori diversi, Flauto 1° [M-2-
2-65] e flauto 2° [M-2-2-66]);

-Anonimo, Tre Duetti a due Flauti Composti dal S.r Grosirghi [? Grasinghi?], (Tre
Duetti a due Flauti Composti dal S.r Grosirghi (? Grasinghi?)in Sol magg., Do
magg., Fa magg., "30 luglio 1830 Ad uso di Marangoni Amos dilettante");

-Anonimo, Duetto secondo, ("Duetto Secondo" per due Flauti, in Fa magg. (di chi?),
"Ad uso...");

-Anonimo, Duetto terzo, ("Duetto Terzo" per Due Flauti, in Mi minore, "Ad uso...");

-F. Devienne, Tre Duetti per due Flauti, (Tre Duetti per due Flauti Composti dal Sig:r
Fer-do Devienne, in Re magg., Mi minore, Do magg.,"1830 ad uso...");

-?. Gravinchi, Tre duetti composti dal signor Gravinchi, (Tre Duetti Composti dal Sig.r
Gravinchi (con la C) in Re magg., Sol magg., Re magg., "1830 ad uso...");

-K. Kreith, Tre Duetti per Due Flauti Traversi, (Tre Duetti per Due Flauti Traversi Del
Sig:r Chalo Keizh [corretto Kreizh; Karl Kreith, morto circa nel 1807, cfr. I'Eitner]
in Fa magg., Sol magg., Mib magg.);

-S. Mercadante, Tre Duetti per Due Flauti, (Tre Duetti per Due Flauti di Saverio
Mercadante, in Fa magg., Mi min., Do magg., "Ad uso...");

-E. Mosell, Ballo Selvaggio per due Flauti, (Ballo Selvaggio per due Flauti Composto
da Egisto Mosell, in Mi minore, "ad uso...");

-G. Rossini, Il Turco in Italia, Sinfonia nell'opera, (Sinfonia nell'Opera il Turco in Italia
del Ma Rossini a due Flauti Ridotta dal S.(?) Carlo Alari (?) "1830 Ad uso di
Marangoni Amos dilettante");

-G. Rossini, La Semiramide, Pezzi dall'opera, (Pezzi Dall'Opera La Semiramide Del
Sig.r M.ro Rossini Ridotto per due Flauti Dal Sig.r Nemesio Manfredini);

-?.P. Sapotino, Tre Gran Duetti per due Flauti, (Tre Gran Duetti per due Flauti
Composti da Sapotino Palese (?), in Re magg., Sol magg., Re magg., "ad
uso...");

-A. Vern, Gran Duetti Concertanti per due Flauti, (2] Gran Duetti Concertanti per due
Flauti Composti Dal Sig.r Augusto Vern [Auguste Vern, cfr. Eitner], "Duetto
2.do" in Fa magg., "Duetto 3." in Mi minore, "Ad uso...");

-C.N. Weiss, Etude de Modulation ou Capriccio Pour Deux Flutes Dans tous les Tons
Majeurs et Mineurs, (Etude de Modulation ou Capriccio Pour Deux Flutes Dans
tous les Tons Majeurs et Mineurs composé par Monsieur C.N. Weiss [? Karl
Weiss, nato ca. 1783, cfr. Eitner], "Di Marangoni" [Scritto sopra un altro nome]);

M-2-1-19 RACCOLTA RILEGATA di 18 duetti per due flauti di Giuseppe Rabboni, vol. |
per il flauto primo (il conto dei duetti e della rilegatura é riportato all'inizio L. 40,20.
Marangoni segna sia "Proprieta Marangoni Amos", sia "Di ragione Marangoni d.
Amos"). M-2-1-20 idem , vol. Il, per il flauto secondo:

-V. Bellini, La Straniera, Fantasie e variazioni, (Fantasie et Variations sur I'Opera la
Straniera de Mr. Bellini, dedic. al marchese Ordogno de Rosales, G. Ricordi, n.I.



4174);

-Capriccio in Re maggiore op. 15, dedicato al sig. Giovanni F(?)rinetti, F. Lucca,
idem, n.l. 250;

-Capriccio in Re maggiore, ded. al sig. Antonio Formenti, G. Ricordi, n.l. 2782;

-Capriccio in Sol maggiore, dedic. al sig. D.n Gerolamo S(?)itta L(?)odignani, G.
Ricordi, dirimpetto al t. alla Scala, n.l. 2798;

-Gran duetto in Do maggiore, dedicato al marchese Ordogno de Rosales, G. Ricordi
Contrada degli Omenoni 1720, n.l. 5585;

-Gran duetto in Do maggiore, in Sol magg., dedicato al sig. Davide Mack, idem, n.l.
8667, idem;

-Gran duetto in Re maggiore, dedic. al nobil sig. Raffaele Paravicini, G. Ricordi, n.l.
9630;

-Gran duetto in Re maggiore, ded. al marchese Ordogno de Rosales, F. Lucca,
Cond.a Sa. Margherita, n.l. 1131;

-Gran duetto in La maggiore, dedic. al sig. Giovanni F(?)rinetti, G. Ricordi, n.l. 5182;

-Gran duetto in La maggiore, dedic. al sig. Alessandro Grassi, F. Lucca c.s.
Margherita 1131, n.l. 757;

-Gran duetto in La maggiore op. 44, a Francesco Pizzi, G. Ricordi, n.l. 19945;

-Gran duetto in Fa maggiore, dedic. al sig. Francesco Sajler, F. Lucca, n.l. 44;

-Gran duetto in Si b maggiore op. 22, dedic. al sig. Luigi Albasini Scrosati, G. Ricordi,
n.l. 6512;

-Gran duetto in Si b maggiore op. 47, dedic. all'amico E. Krakamp, g. Ricordi, n.l.
20119;

-Gran duetto in Sol minore, dedic. al sig. Dionigi Torre, F. Lucca, n.l. 42;

-Gran duetto in Mi b maggiore, dedic. al sig. Giuseppe Moro, F. Lucca, n.l. 704 L;

-Pot-Pourri in Do maggiore, dedicato al sig. Antonio Formenti, F. Lucca, Ca. Sa.
Margherita 1131, n.l. 308;

-Pot-Pourri in Re maggiore op. 17, dedicato al marchese Ordogno de Rosales, idem,
n.l. 322;

M-2-1-27 (Flauto) + M-2-1-26 (Pianoforte) Raccolta rilegata di 8 Concerti di C. Mornasi a
Flauto, e Piano (tutti "di ragione A. M." 0 "ad uso...")

-Anonimo, Trois Nocturnes, (Trois Nocturnes, 1) a son ami C. Ciardi; 2) a son ami F.
Pasini; 3)a son ami H. Ferriani, Milano, J. Canti [3569: da 3566 e 67]);

-V. Bellini, Norma, 2 Fantasie su, (2.de Fantasie per flauto e piano sulla Norma, a
son ami Tirsi Giacometti, Milano, J, Canti [2877]);

-V. Bellini, Norma, Primiere fantasie, (1.re Fantasie sulla Norma, a Mad.me la
Comtesse Marie Laderchi-Torchi, Milano, Jean Canti [3565]);

-V. Bellini, La Sonnambula, Fantasie su, (Fantasie per fl e pf sulla Sonnanbula, a
Mad.me la Marquiese Malvine Mosti Costabili, Milano, Jean Canti [2878]));

-J. Canti, Caprice per flauto e piano, (Caprice per flauto e piano, a Mr. Jean Canti,
Milano Jean Canti [3590]);

-G. Verdi, Il Rigoletto, Fantasia su, (Fantasie sur I'Opera Il Rigoletto, a Mad.me
Caroline Boldrini, Milano, Jean Canti [2846]);

-G. Verdi, La Traviata, Fantasia su, (Fantasie sulla Traviata, a Mad.elle Clarina
Boldrini, Milano J.Canti [2879]);

-G. Verdi, Il Trovatore, Fantasia su, (Fantasie per flauto e piano sul Trovatore [con
cadenza a matita - forse molto piu recente], a Mad.me la Comtesse Therese
Romagnoli Gnoli, Milano J. Canti [2845];



M-2-1-24 (pianoforte) M-2-1-25 (flauto secondo) (MANCA IL FASCICOLO DEL PRIMO
FLAUTO) Terzetti a due flauti e pf riduzioni di Giuseppe Rabboni.

-Anonimo, Fantasia elegante op. 57, (al distinto dilettante M.se Antonio Cusani
Visconti. MI, G: Ricordi [23888]);

-I. C. Dancla, op.VI, Duetto brillante, (Duetto brillante dall'op. VI di I.C. Dancla op. 42,
MI, G. Ricordi [19943]);

-G. Donizetti, Poliuto, Duetto, (Duetto dal Poliuto di Donizetti op. 64, MI, F. Lucca
[9446]);

-S. Mercadante, Leonora, Fantasia su, (Fantasia brillante dalla Leonora di
Mercadante op. 60, al Marchese Paolo Rescalli, MI, Tito e G. Ricordi [25763]);

-A. Pessina, op. 40, Gran concerto da, (Gran concerto da un‘opera inedita di
Alessandro Pessina op. 40, MI, G. Ricordi [19941]);

-G. Verdi, Aroldo, Aria, (Aria dall'Aroldo di Verdi, Ml, Tito e G. Ricordi [30058]);

-G. Verdi, Luisa Miller, Duetto da, (Duetto dalla Luisa Miller di Verdi, MI, Tito e G.
Ricordi [29960));

-G. Verdi, Luisa Miller, Duetto da, (Duetto dalla Luisa Miller di Verdi, MI, [altra aria],
MI, G. Ricordi [24359]));

-G. Verdi, Luisa Miller, Duetto da, (Duetto dalla Luisa Miller di Verdi, (altra aria), M,
Tito e G. Ricordi [29959]);

-G. Verdi, Il Rigoletto, Romanza dell'Introduzione e duetto finale dal Rigoletto, MlI, G.
Ricordi [24638];

-G. Verdi, Il Rigoletto, Adagio dell'Aria: «Parmi veder le lacrime», dal Rigoletto, MlI, G.
Ricordi [24639];

-G. Verdi, Il Rigoletto, Aria dal Rigoletto, MI, G. Ricordi [24928];

-G. Verdi, Il Rigoletto, Pensieri del Rigoletto op. 55, (al distinto dilettante Francesco
Ferrari dal suo amico G.Rabboni, MI, G. Ricordi [23463]);

-G. Verdi, Il Trovatore, Aria dal Trovatore op. 67, (Aria dal Trovatore op. 67
[postuma], MI, Tito e G. Ricordi [25162]);

ms M-2-1-22 Capriccio (piu tema con variazioni) a Solo Flauto di Giuseppe Rabboni (M.A.)
M-2-1-16 (pf), M-2-1-17 (FL 1°) m-2-1-18 (FL 2°)

-G. Verdi, Il Trovatore, Riduzione per due flauti e piano, (Il Trovatore ridotto da
Giuseppe Rabboni per due flauti e pianoforte, in 4 parti e 15 fascicoli, Ml, Tito e G.
Ricordi [dal 26251 al 26265]);

[S] ms M-2-3-41 Balli a Flauto Solo di diversi autori (Marangoni); titolo interno; "Raccolta di
Valtz ed altri balli da sala per Flauto, Milano, G. Ricordi (6299). Si tratta di: 6 Valtz
con Trio di:
-G. Rabboni;
-L. Pagani;
-F. Pizzi [senza trio];
-G. Carasi, 4 Lander,
-4 Scozzesi; 3 Galoppe, l'ultima con Trio; 4 Monferine; 1 Gavota (Minuetto e
Ballabile); 4 Parigodin;

-Anonimo, 5 danze composée par M.r Perelli, (La venetienne; Polonaise; Mazurka;
Russe; Souteuse)



VI.2 FOTO

Il flauto “A.M” nella sua custodia

Particolare delle chiavi



Il flauto Koch



Il flauto Koch con i due corpi di ricambio



Flauto a 8 chiavi ¢i Heinrich Grenser, discendente al do,, ca. 1800 (Francoforte, coll, Spohr)
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Flauto a 10 chiavi Streitwoll, discendente al si,, ca. 1820 (Francoforte. coll. Spotwr)
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