
Il Flauto Dolce
Dallo scolaro al virtuoso

scritti di Sergio Balestracci, Andrea Bornstein,  
Peter Hauge, Francesco Li Virghi, Gerd Lünenbürger,  

Patricio Portell, Pietro Sopranzi, Karel van Steenhoven,  
Giovanni Toffano, John Tyson, Angelo Zaniol

a cura di Vittorio Nicolucci



Il flauto dolce. Dallo scolaro al virtuoso 
a cura di Vittorio Nicolucci

UT ORPHEUS EDIZIONI
Palazzo de’ Strazzaroli 
Piazza di Porta Ravegnana 1 
40126 Bologna    Italia
http://www.utorpheus.com 

© Copyright 2000 by UT ORPHEUS EDIZIONI s.r.l. - Bologna 
Tutti i diritti sono riservati - All rights reserved 
Stampato in Italia - Printed in Italy  
LB 01
ISBN 88-8109-441-X



In un mondo spesso costretto in piccole aride caselle dagli specialismi, Vittorio era l’em-
blema di una mai doma passione intellettuale verso tutto ciò che di bello e buono ha prodotto 
l’uomo nella sua vicenda terrena. Ingegnere elettronico di professione, nelle sue vite parallele 
era anche grafologo diplomato, avido lettore di libri di storia e di viaggi, viaggiatore a sua volta 
– specialmente in bicicletta, mezzo con cui amava percorrere lunghe distanze – e fotografo, 
editore di 415, ma soprattutto amante della musica, in tutte le sue forme. La casa dove tutti 
noi abbiamo convissuto non poteva quindi essere semplicemente il luogo del riposo, del cibo 
e di qualche chiacchiera: era piuttosto una sala prove, dove a volte suonava al pianoforte il 
suo amato Mozart, dove risuonavano i ritmi e i tonfi – per i vicini del piano di sotto – delle 
più diverse danze popolari, da dove si avvertiva – già salendo con l’ascensore – il suono di 
una fisarmonica, di una chitarra o di un flauto dolce. Ma era anche un cantiere – ad un certo 
punto arrivò per posta una cassa con corde, alcuni pezzi di legno e dei tasti che, ci venne 
candidamente spiegato, erano i pezzi per costruire una spinetta la quale, nonostante il nostro 
scetticismo, fu poi effettivamente realizzata – e la sede di un’impresa editoriale: qui veniva 
concepito, scritto, impaginato, assemblato e spedito ogni numero di 415. Se non si sentiva per 
casa si sapeva dove trovarlo: nella sua stanza di 415 dove, se ci si affacciava, si vedevano sola-
mente due schermi di computer accesi, una montagna di carte, e due occhi sorridenti e vispi 
che guardavano l’intruso un po’ per aiutarlo ad orientarsi e un po’ per sapere che cosa stesse 
distogliendo «l’editore» – il nomignolo che gli avevamo cucito addosso – dalla sua missione. 
Purtroppo, nel pieno delle sue attività di studioso, Vittorio è stato travolto da una macchina, 
che ne ha reciso i fili dell’inventiva. A noi familiari mancherà la gioia della sua presenza e 
il non poterlo vedere naturalmente incanutire. A lui, convinto seguace del filosofo Epicuro, 
sarebbe tuttavia piaciuto vedere quanto abbia seminato e come il solo ricordarlo, e non solo in 
noi familiari, sia doloroso per la perdita improvvisa ma anche strappi quasi involontariamente 
un sorriso. 

Cina, Fabio e Silvia



In un quaderno di appunti Vittorio aveva scritto: «L’indifferenza consigliata da tanti filosofi 
contrasta però con il senso di pienezza che danno le passioni, forse solo l’amore». Penso che 
lui abbia profondamente amato le persone e si sia liberamente lasciato appassionare dalle 
cose. Tutto quello che gli è appartenuto ha nutrito il suo cuore e la sua vera compagna di 
vita: una grande curiosità. 
 

Rossana
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Introduzione

Ogni libro porta con sé una storia e questo ha anche il compito di raccontare un momento 
difficile, un passaggio. 

L’idea di una monografia sul flauto dolce è nata qualche anno fa all’interno di un progetto 
editoriale di 415 Associazione Italiana per la Musica e la Danza Antiche di cui Vittorio Nico-
lucci è stato fondatore e presidente. Con la sua improvvisa scomparsa, nell’estate del ’98, 
tutte le attività legate all’Associazione si fermano: resta il desiderio di portare a termine in una 
nuova veste editoriale questo suo ultimo lavoro. 

La frase di Mozart che accompagna le pubblicazioni dell’Associazione racchiude il signifi-
cato del suo operare di questi molti anni a favore della musica antica. 

Il primo numero di 415, un piccolo quadrimestrale d’informazione di poche pagine, datato 
gennaio ’88, ha già in sé l’idea centrale: diventare «un punto di raccordo tra i diversi profes-
sionisti e contribuire ad aumentare sempre più la diffusione in quantità e qualità della musica 
antica in Italia». Un progetto che due anni dopo, con la nascita dell’Associazione, troverà la 
sua piena espressione. 

Vittorio Nicolucci non è stato musicista: lui si sarebbe piuttosto definito ‘musicofilo’. Pro-
prio per questo la sua attenzione era rivolta non solo ai professionisti ma anche ai dilettanti e 
ai semplici appassionati. Nel selezionare gli articoli per 415 è sempre stato attento al «taglio 
rigoroso ma non specialistico … per mettere in grado chi ne sa di meno di capire meglio e di 
più».

La musica come ‘forza comunicativa’ e la musica come ‘tema su cui comunicare’ sono state 
le idee guida da cui hanno preso forma le diverse iniziative. 

Fa piacere ricordare la speciale sezione di Musica Umanità con la quale dal ’95, attraverso 
cicli annuali di concerti di solidarietà, la musica è stata messa al servizio di Organizzazioni non 
governative attivamente impegnate sui problemi del nostro tempo (Greenpeace, Associazione 
Italiana Malattia di Alzheimer, Mani Tese, Medici senza Frontiere, Amnesty International, 
ecc.). Tale iniziativa ha richiamato sensibili musicisti che, coordinati da Andrea Coen nella 
veste di direttore artistico, hanno fatto propria l’idea di coniugare la musica con l’impegno 
sociale e umanitario. 

«Amo la musica ma amo ancora di più l’umanità»: così Charles Burney – musicista, stu-
dioso e uno dei padri della storiografia musicale – conclude nel 1773 il primo volume del 
diario di viaggio in Germania. Queste parole sono state il motto di Musica Umanità. 

Al tema della musica come forza comunicativa si affiancava quello relativo al ‘come fare 
musica’ – come si eseguiva ieri e come si esegue oggi – e all’uso degli strumenti antichi; temi 
dibattuti non solo dalle persone più vicine all’Associazione (come Paola Anselmi, Andrea 
Coen e Paolo Tognon, membri del Comitato esecutivo) ma da tutti i musicisti, strumentisti e 
ricercatori, che hanno scritto per 415 facendo della rivista un luogo ideale di incontro.

È con questo stesso spirito che sono nate le monografie di musica antica e di danza storica. 
Un progetto ambizioso: un volume per ogni strumento. A La viola da Gamba del ’93, a cura 
di Donata Bertoldi, fa seguito nel ’95 La Danza in Europa fra Rinascimento e Barocco, a cura 
di Maurizio Padovan.

Perché egli lavora per il bene della musica, 
e non soltanto per il proprio profitto, 

altrimenti avrebbe subito finito.
                                       W.A. Mozart



L’idea del volume Il flauto dolce. Dallo scolaro al virtuoso nasce nel ’94 grazie al prezioso 
contributo di Marcos Volonterio che nella fase iniziale cura con Vittorio Nicolucci il progetto 
e la scelta degli autori. La contemporaneità di questo lavoro con la nascita della manifestazione 
Musica Umanità, con la preparazione dell’Annuario Italiano della Musica Antica e Danza Sto-
rica e con la partenza dall’Italia di Marcos Volonterio ne avevano posticipato la pubblicazione. 
Il Convegno Nazionale sul Flauto Dolce, organizzato dall’Associazione Consort Veneto, avve-
nuto a Padova il 6-7 giugno ’98, costituì l’occasione per presentare questa monografia in una 
forma ormai quasi definitiva. 

Siamo arrivati a oggi. La chiusura dell’Associazione non ha impedito che l’ultimo lavoro 
fosse ugualmente portato a termine, motivati in questo non solo dal suo intrinseco valore 
affettivo ma anche dal significato che lo strumento riveste per i musicisti i quali, come ricorda 
Paolo Tognon, in fondo, sono tutti un po’ figli del flauto dolce. 

Rimanendo quanto più possibile fedeli alla forma già esistente, priva sin dall’origine di 
una prefazione tecnica, si è lavorato, da aprile a oggi, a una nuova stesura definitiva, dando 
l’opportunità a tutti gli autori di rivedere i testi. Le sole modifiche riguardano aggiornamenti, 
integrazioni e post-scriptum. Per quanto concerne invece alcuni contributi stranieri, gli adat-
tamenti delle traduzioni sono stati curati e, dove necessario, completati da Giuliana Monta-
nari. Giuliana, uno dei primi soci e collaboratori di 415, ha offerto in questa occasione tutto 
il suo sostegno concreto ed emotivo, diventando una vera compagna di viaggio. È infatti 
insieme a lei e a Giovanni Toffano che si è riusciti a riprendere e a ricomporre le fila di tutto 
il lavoro. A loro va un affettuoso e sincero ringraziamento. 

Grazie anche a Paola Anselmi e Andrea Coen, i quali, preoccupandosi che questo ‘insieme 
di scritti’ non andasse perduto, hanno creato i migliori presupposti per la sua pubblicazione, 
e a Paolo Tognon, sostenitore sempre immediato e appassionato. Si ringrazia anche l’Ut 
Orpheus che ha trasformato dodici ‘vagoni’ di e-mail in un vero libro. 

A tutti gli Autori va indirizzato un ringraziamento particolare per avere aderito con con-
senso unanime e con profonda disponibilità al progetto editoriale e per aver offerto il loro 
contributo come un omaggio a Vittorio per quanto ha fatto negli anni per la Musica Antica, 
aggiungendo il suo «piccolo sasso al mucchio costruito pietra su pietra da altri viandanti che 
seguono lo stesso percorso».

Rossana Cafasso
         luglio ’99                                                                                                        

È doveroso ringraziare anche i soci di 415 senza la cui adesione molte iniziative non sarebbero 
state possibili e i collaboratori che hanno lavorato in questi anni a fianco di Vittorio Nicolucci, 
condividendone fatiche e soddisfazioni. In particolare i membri del Comitato esecutivo, i Soci col-
laboratori che hanno animato il Notiziario, i curatori delle monografie e tutti quelli che hanno reso 
possibile l’avventura dei concerti mettendo a disposizione locali, offrendo contributi, lavorando e 
suonando anche gratuitamente. 

Grazie infine ai tanti lettori di 415: per Vittorio era un piacere arrivare nelle loro case e pensare 
al suo notiziario riposto tra i libri. 
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Il flauto dolce: struttura, nomenclatura e cenni storici
Andrea Bornstein 

La famiglia dei flauti diritti comprende, oltre al flauto dolce, il flauto a tre buchi, il Russpfeiff, 
il corno di camoscio, il flagioletto. Il mezzo di produzione sonora che accomuna questi stru-
menti è il fischietto, che viene ricavato nel corpo dello strumento sagomando una lama sulla 
superficie del tubo, sul taglio della quale viene convogliato il fiato del suonatore tramite un 
sottile canale ottenuto chiudendo parzialmente con un blocco di legno l’estremità superiore 
dello strumento. Il getto convogliato sulla lama crea dei vortici che fanno vibrare la colonna 
d’aria contenuta nella cameratura, producendo il suono. Questo particolare sistema di produ-
zione sonora era conosciuto sin dalle epoche più remote ed è largamente in uso anche presso 
culture extraeuropee: è quindi difficile porre dei limiti storici al suo impiego. È però interes-
sante notare che fin dal primo Rinascimento il flauto diritto è ben distinto nella nomenclatura 
da tutti gli altri strumenti che hanno identico sistema di emissione: questo probabilmente a 
causa dell’uso e del carattere popolare avuti da questi ultimi, che li aveva posti ai margini della 
musica colta.

Il flauto diritto appartiene alla grande categoria degli strumenti a fiato in legno, della quale 
fanno parte i flauti traversi, tutti gli strumenti ad ancia, sia libera che incapsulata, e i cornetti. 
Nella maggioranza dei casi questi strumenti erano costruiti in legno, raramente in avorio. I 
legni più in uso per la costruzione dei flauti erano il bosso e l’acero; più raramente alcuni legni 
da frutto (pero, ciliegio e susino) e a volte l’ebano.

Gli strumenti a fiato sono formati da un tubo – detto cameratura – di forma e dimensioni 
variabili, che ha all’estremità superiore il sistema di produzione del suono (ancia, fischietto, 
bocchino, ecc.) mentre il suono fuoriesce dall’apertura inferiore. La cameratura può essere 
cilindrica, avere cioè un diametro costante per tutta la sua lunghezza, o conica, quando il 
diametro aumenta o diminuisce progressivamente. Il flauto diritto è uno strumento a conicità 
inversa, ovvero la cameratura si restringe dall’imboccatura verso la campana e l’ottavizzazione 
avviene mediante la semiapertura del foro del pollice, detto portavoce, mentre negli altri stru-
menti a fiato il cambio del registro è ottenuto variando la pressione del fiato e l’assetto dell’im-
boccatura.

A parte la capacità o meno di cambiare registro, le posizioni delle dita per ottenere le singole 
note sugli strumenti a fiato sono simili e riconducibili agli stessi principi generali. I fori per 
le dita comuni a tutti questi strumenti sono sei, chiusi da indice, medio e anulare delle due 
mani: a questi vanno aggiunti il foro inferiore per il mignolo, che non è presente nel flauto 
traverso, nel cornetto e in alcuni tipici flauti diritti, e il foro posteriore per il pollice, tipico del 
flauto diritto e presente negli strumenti ad ancia incapsulata e nel cornetto, pur senza avere la 
funzione di portavoce che ha nel flauto diritto.

I sei fori aperti in successione danno teoricamente una scala diatonica con un intervallo di 
mezzo tono tra il terzo e il quarto foro. La terza nota della scala (Fas) può essere abbassata 
di un semitono per ottenere il Fa naturale mediante l’uso di una posizione a forchetta, che si 
ottiene chiudendo il primo foro e lasciando aperto il secondo. Con la stessa tecnica è possibile 
ottenere tutti i semitoni della scala.
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                  posizioni a forchetta

Queste proprietà fisiche dei tubi sonori erano probabilmente conosciute sin dai tempi più 
antichi, ma solo nel Rinascimento la tecnica di costruzione si raffinò al punto di produrre stru-
menti perfettamente intonati, pur senza l’ausilio di chiavi aggiuntive. Le chiavi, i meccanismi 
di chiusura dei fori, erano conosciute e utilizzate sin dalla prima metà del secolo XV: il loro 
uso era però circoscritto alla chiusura dei fori troppo distanti o troppo grandi per le dita. Solo 
nel secolo XVI le chiavi furono utilizzate per aumentare l’estensione dello strumento verso il 
grave o verso l’acuto: mai per intonare i semitoni, come avviene modernamente. Le prime chiavi 
entrate nell’uso corrente erano del tipo normalmente aperto e furono applicate al flauto basso e 
alla bombarda contralto per permettere la chiusura del foro più basso, troppo distante e troppo 
grande per essere raggiunto e coperto dal mignolo. Le chiavi erano costruite in ottone ed erano 
costituite da una leva più o meno lunga terminante in una coda di rondine ; questa leva azionava 
un’estremità piatta sulla quale era cucito un tampone di pelle che chiudeva il foro. La chiave 
era normalmente aperta per effetto di una molla, anch’essa di ottone. Il meccanismo e il foro 
sottostante erano occultati e protetti da un cilindro di legno traforato detto fontanella. La coda di 
rondine con cui terminava la leva aveva lo scopo di poter fare azionare la chiave sia dal mignolo 
destro sia da quello sinistro; questo a causa della mancanza di una posizione standard delle mani 
nell’impugnare lo strumento. La tecnica strumentale nel Rinascimento prevedeva infatti che la 
mano destra potesse essere indifferentemente collocata sotto o sopra la sinistra. Questa ambiguità 
tecnica è testimoniata da tutte le fonti rinascimentali e anche da quelle più tarde. Il foro del 
mignolo, quando era presente, era sempre raddoppiato simmetricamente alla destra e alla sinistra 
della linea dei sei fori per le altre dita; il foro non utilizzato veniva otturato con la cera. La con-
suetudine del doppio foro per il mignolo era talmente radicata che in Francia uno dei nomi più 
usuali del flauto diritto era flute a neuf trous : veniva cioè conteggiato anche il foro non utilizzato. 
Nel trattato sugli strumenti musicali di Sebastian Virdung (1511), nel capitolo dedicato al flauto 
diritto è spiegato dettagliatamente questo aspetto della tecnica degli strumenti a fiato: 

I flauti diritti generalmente hanno al fondo due fori contrapposti e sono così perché alcuni suona-
tori sono abituati a tenere lo strumento con la destra in alto e la sinistra in basso e otturano il foro a 
destra con la cera. Alcuni sono abituati a mettere la sinistra in alto e la destra sotto e questi, dunque, 
chiudono il foro a sinistra con la cera. Dunque i due fori sono fatti uguali cosicché possano servire a 
chiunque, a seconda che usi la sua mano sinistra o destra [...] Questi due fori sono posti lungo i lati 
dello strumento e non a metà come gli altri, cosicché possano essere raggiunti dal piccolo mignolo.

Non tutti gli strumenti potevano essere costruiti simmetricamente come i flauti diritti: per 
esempio al Museo Civico di Bologna sono conservati sia cornetti piegati a destra che piegati 
a sinistra. Al Kunsthistorisches Museum di Vienna si trovano due Rackett soprano uguali, 
ma speculari: uno dritto e l’altro mancino. La scelta nella posizione delle mani non sembra 
fosse dettata da un reale mancinismo del suonatore – questo non trova alcun riscontro, per 
esempio, nella tecnica degli strumenti a corda, che venivano suonati generalmente in un solo 
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verso – ma da una libertà tecnica che faceva decidere all’allievo, forse su consiglio del mae-
stro, la posizione delle mani più consona al proprio caso. Al giorno d’oggi questa libertà si è 
completamente persa, tanto che anche gli autentici mancini suonano nello stesso verso dei 
destri. Un’altra caratteristica che accomuna gli strumenti a fiato e che in parte è presente 
anche in altre famiglie strumentali è l’intervallo di quinta che separa le varie taglie dello stesso 
strumento. Nei primi anni del ’500 la famiglia dei flauti diritti comprendeva tre taglie:

                                  Soprano in Sol2

                                                                    5a

                                    Tenore in Do2                     9a

                                                                    5a

                                        Basso in Fa1

Queste note, dette fondamentali, sono ottenute chiudendo tutti i fori del flauto; anche negli 
strumenti che possono ulteriormente discendere si considera come nota fondamentale quella 
ottenuta chiudendo tutti i fori naturali della cameratura, siano essi sei, sette o otto, e lasciando 
aperte le chiavi supplementari. Vediamo dunque che le taglie contigue distano tra loro un inter-
vallo di quinta e le taglie estreme un intervallo di nona. Ne consegue che, avendo il basso un 
bemolle nella sua scala naturale, il tenore non ha nessuna alterazione e il soprano suona natural-
mente con un diesis. Apparentemente sembrerebbe che questo sistema complichi le cose, ma i 
musicisti del Rinascimento avevano più di una ragione per adottarlo. La prima è che le note 
fondamentali di ciascuno strumento sono le stesse da cui partono i tre esacordi (naturale, duro 
e molle) che sono alla base della teoria musicale del periodo. Questo però non spiega esaurien-
temente perché‚ per esempio, il soprano non venisse intonato in Fa2, a distanza di un’ottava 
dal basso. La ragione va cercata nella necessità di avere un uguale intervallo tra le taglie per 
permettere la trasposizione dei brani con grande facilità. Infatti, se una musica a due voci viene 
eseguita da un tenore e un basso, può essere eseguita da un soprano e un tenore leggendo esatta-
mente nelle stesse chiavi e con le stesse diteggiature, ma la musica risulterà trasposta una quinta 
sopra. La necessità di trasporre le musiche, anche all’impronta, era molto sentita nella prassi 
cinquecentesca e il sistema per quinte semplificava le cose, anche considerando che le parti erano 
scritte usando correntemente sette chiavi, mentre oggi se ne utilizzano per lo più due o tre. 

Il musicologo inglese Bernard Thomas propone un altro motivo che spiegherebbe la rela-
zione di nona tra le parti estreme di un gruppo di tre strumenti. Egli fa notare che nella scrit-
tura standard rinascimentale la parte più acuta è quella che normalmente suona la sensibile 
delle cadenze: ne deriva quindi che ha una maggiore quantità di diesis rispetto alle altre voci. 
Viceversa il basso ha più note bemollizzate del tenore. Come esempio Thomas propone una 
tipica cadenza rinascimentale a tre voci:
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