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VIELLE

'Art

ROUE vo..2

Michele FROMENTEAU, vielle a roue * Michel SANVOISIN, fiite a bec * Philippe MULLER, violoncelle
Brigitte HAUDEBOURG, clavecin = Ensemble Instrumental de Grenoble, direction : Stéphane CARDON

L'histoire des instruments et I'organologie, nous
apprennent que la vielle & roue ef la vigle & arc ont
la méme origine. C'est probablement dans le crwith
des bardes celtiques qu'il faudrait rechercher une
commune racine. Et puisque le crwth gallois est la
transformation de la lyre antique (instrument & cordes
pincées) en un instrument @ cordes froftées a |'aide
d'un archet, c'est bien ce dernier qui a pu servir de
chainon intermédiaire enfre I'instrument d'Apollon et
la vielle & roue. Aussi Antoine Terrasson dans sa
Dissertation historique sur la vielle (1741) a+til raison
d'affirmer «la lyre des Anciens aura également pro-
duit par degrez la vielle [a roue]». Cela peut parafire
surprenant au premier abord, mais en E:H, procéde
d'une analyse rigoureuse de I'histoire de |'évolution
des instruments,

De plus, Werner Bachmann, dans The Origins
of bowing (Oxford University press, 1969), nous
apprend que «la vielle ¢ rove apparue en Europe
plus fard que la viéle & arc, dérivait d'instruments a
archet plus anciens, et a servi a simplifier le proces-

sus de ['archet manuel, @ éviter les changements direc-
tionnels de celui-ci, & mécaniser la pose des doigts sur
les cordes, et ¢ établir une gamme bien définie et cal-
culée avec précision... le point de départ commun [&
ces deux instruments)... éfait le style en bourdon de
leur jeu...»

La vielle a rove, bien que devenue «/'instrument
des mendiants et des fruands», dés le XIVe siécle
(selon les propres termes de Mathieu de Gournay)
d'aprés la chronique manuscrite de Bertrand du
Guesclin, citée par du Cange, n'en a pas moins éfé
trés en faveur auprés de |'aristocratie et dans les
salons, & la fin du XVl siécle, et tout au cours du
XVIlle, révélant dans la société mondaine d'alors, un
golt nouveau pour la «nature», la «bergerie», la
«pastorale», prémices du romantisme approchant,
mais aussi, évocation d'un passé lointain qu travers
d'images d'une antiquité idyllique, peuplée de ber-
gers et de faunes rassemblés autour de Pan ou
d'Apollon ; images qui continuent de fleurir en ce
classicisme finissant.

De son cdté, la viéle & arc du Moyen Age a été
pratiquement abandonnée dés la fin du XVe siecle,
pour étre remplacée progressivement par diverses
formes de «violes» ou de «lyres» de bras, jusqu'a
I'apparition vers 1550, en lialie comme en France,
du violon, ultime étape, fleuron terminal, achevé dans
sa perfection.

Il est donc bien clair que le violon et la vielle &
roue ont une origine commune. Or il est curieux de
consfater que depuis leur séparation, ainsi que des
«jumeaux», ces deux instruments n'ont cessé jusqu'd
une époque récente de tenter de se rejoindre. Et
comme pour montrer qu'entre eux le fossé n'est pas si
grand... ou que la séparation fut progressive [peut-
éire douloureuse!) des instruments hybrides, andro-
gynes, intermédiaires ont pu exister, certains sont fou-
jours employés de nos jours :

- la n(ckel'harpo de Suéde a conservé |'archet
manuel de la viéle médiévale, mais adopté le clavier
et les sautereaux de la vielle & roue,

- dés le XIVe siécle, des viéles ressemblant &
celles que peindra Memling au XV siécle, sont
munies d'une roue-archet, mais les doigts de main
gauche appuient directement sur les cordes, sans le
recours a une meCunque.

Au plan strictement musical, de nos jours dans
cerfains styles de «violon-folk» irlandais ou francais,
tout comme au XVIIl* siécle dans I'esprit de la «muset-
te», l'instrument «manuel» et 'instrument «mécanisé»
n'ont cessé de s'emprunter certains éléments devenus
propres & leurs jeux respectifs ; bourdons mono-
tonaux [malgré des passages modulants parfois),
aspect orchestral et «symphonique» (la vielle s'est
appelée sinfonie ou chifonie), attaque rythmée du son

(propre au «coup de poignets) retour périodique sur
la «corde & vide», longues fenues sans «ré-attaque»,
mélodicité, phrasé, clarté de jeu, sont passés du vio-
lon & la vielle & rove...

Ainsi, lorsque Chédeville substitue la vielle au vio-
lon, dans son adaptation de ['Hiver de Vivaldi, il ne
fait que se souvenir des origines communes aux deux
instruments, les confondant comme par plaisir, dans
une performance en maniére de prouesse, visant @
refrouver «l'esprit» du concerto pour violon & I'ifalien-
ne, avec les moyens propres & la vielle & roue, dans
un style quelque peu francisé. Quoi d'étonnant alors,
que cerfaines ceuvres du XVIII* siécle puissent étre
indifféremment exécutées sur la vielle ou sur le violon 2

Parfois, certes, les compositeurs, poussés en cela
par les imprimeurs de musique, cherchaientils égale-
ment, en multipliant les possibilités d'exécution, & s'ou-
vrir le public d'amateurs (donc de «clients» potentiels)
le plus large possible : ainsi un éditeur parisien , en
1737, donneil comme sousditre a Il Pastor Fido :
«Sonates pour la musette, vigle, flite, hautbois, violon,
avec la basse continue...»

Musique raffinée, savante méme, qui, si elle fait
référence au style populaire, aux musettes et berge-
ries tant & la mode pendant le régne de Louis XV et
jusqu'a la Révolution de 1789, s'en éloigne malgré
fout pour accéder aux formes les plus authentiques de
la musique francaise classique, foute empreinte de
sobriété et de clarté. Car ne nous y fions pas, sous
des aspects badins, légers, il s'agit la de la plus pure
fradition francaise, se défiant du %croque a l'alleman-
de ou a l'italienne, lui empruntant seulement quelques
détails, mais sans jomais I'imiter, conservant ainsi ses
qualités propres d'ordre, ol la pureté des lignes, la
carrure de la phrase, le tracé de la mélodie ne dispa-



raissent jamais sous la profusion ornementale. Et ce
qui vaut pour la matiére musicale, vaut également
pour son mode d'exécution. Certes le style de jeu
adopté dans le présent enregistrement par Michéle
Fromenteau peut étre rapproché de celui d'un certain
«violon barocFue» a la francaise, s'éloignant d'autant
du jeu «popularisant» propre @ la vielle des musiques
tmdiﬁonneﬁes ou folkloriques, mais les «agréments,
qui doivent suivre les lois ordinaires des autres instru-
ments», comme il est précisé & l'article Vielle dans
I'Encyclopédie de 1785, sont ici juste bien placés,
avec mesure et pondérafion ; ils n'encombrent jamais la
frame mélodique, jamais on ne se laisse aller « ceffe
abondance d'omements fortus et extravagants» 1 qui
conduira |'art baroque européen vers le rococo déce-
dant, et qui marque tout autant certains aspects de I'art
musical au XVIllesiécle, que son «revival» actuel...

L' «inégalité» (dans les successions de valeurs
semi-bréves ou bréves) reste sobre et non systématique ;
ainsi employée avec godt, elle rend d'autant plus
expressifs et vivants les passages dont elle accentue le
relief (Sarabande, de la sonate Il de I'Opus XIIl, I
Pastor Fido attribué a Vivaldi?, interprété ici a la
flite & bec).

les différentes ceuvres enregistrées ici, par leur
esprit, leur style, leur forme sont proches de la «Suite
de danses».Chaque partie, chaque mouvement
empruntant sa structure & la danse originelle (ron-
deaux avec refrain et couplets, sarabandes et gigues
en deux parties reprises, menuefs avec les reprises
infernes traditionnelles et da Capo, etc.). La Sonate I,

Il Pastor Fido, se rapproche néanmoins de la sonafe
classique monothématique telle qu'on la trouvera chez
Haendel et J.S. Bach et I'Hiver de Chédeville (d'apres
Vivaldi) adopte la disposition en trois mouvements du
concerto classique.

Si du point de vue de leur forme, ces différentes
ceuvres nous réservent peu de surprises, on peut dire
qu'elles sont néanmoins typées et remarquables par la
richesse de leur invention mélodique, leur caractére
joyeux ef racé ot |'on sait dire des choses «graves»
avec des moyens simples, et sous des apparences de
légéreté «a la francaise» (Sonatille galante n°3,
de E. Ph. Chédevillg).

la vielle @ rove se prétant tout autant & souligner
le caractére enjoué, primesautier, des Forgerons, ou &
chanter I'élégante sarabande de la Sonate la
Simianne (Ph. De Lavigne), dont le sousditre révéle
peut-étre une sorte de «portrait» de Pauline de
Grignan, marquise de Simianne (1674-1737) qui fut
célébre par sa beauté ef son esprit, et petitefille de
Madame de Sévigné. L'infervalle si -mi, entendu sou-
vent au cours de la piéce, transposé en ré -sol (quarte
ascendante] dans les deux mouvements centraux, sou-
lignant la dédicace.

Si l'on sait peu de choses en ce qui concerne
Philbert de Lavigne, la renommée de Jacques-
Christophe Naudot (1690-1762) (souvent prénommé
Jean-Jacques par erreur] fut felle de son vivant qu'elle
parvint jusqu'en Allemagne ol elle est attestée par le
compositeur et musicographe Friedrich-Wilhelm

(" In: Supplication aux orfévres, ciseleurs et sculpteurs sur bois, par le graveur Cochin, écrite en 1755, en réaction contre le style rocaille.

(21 Un acte notarié, découvert en 1989, affribue désormais les six sonates de |'Opus Xlll Il Pasior Fido & Nicolas Chédeville, lequel les élo-
bora trés librement & partir de fragments musicaux de concertos de Vivaldi et d'autres compositeurs.

Marpurg (1718 -1795) qui fut disciple et traducteur
en allemand de Rameau. Flotiste et compositeur,
Naudot a laissé une ceuvre importante dont les
Concertos & Sept Parties (1735), les premiers du
genre, et six recueils de trio, d'oU provient le présent
Trio n°1.

Les Chédeville étaient au XVIlle sigcle frois fréres
d'une célébre fomille francaise d'instrumentistes & vent
Pierre (1634-1725) I'Ainé, Nicolas (1705-1782) le
Jeune, et EspritPhilippe (1696-1762) le Cadet. La
Sonatille galante n°3, de ce dernier, est particu-
lisrement remarquable par son écriture riche ef ser-
rée, dont certains accents, certaines fournures rappel
lent Francois Couperin Le Grand (dans ['Allemande
notamment) : musique francaise typique, toute en
réserve, empreinte de tendresse et d'un rien de
«grave mélancolie».

la Sonate n°1 opus 27 de 1730 de Joseph
Bodin de Boismortier (1689-1755) est d'une écriture
habile et brillante qui démontre des dons d'invention
certains chez ce musicien. La pensée musicale y est
de qualité et présentée avec élégance. Outre de nom-
breuses pigces instrumentales (dont six Concerts pour
cinq flotes traversiéres| on doit @ ce compositeur un
opéra-ballet et un motet & grand cheeur dans le style
de ceux de Mondonville. Musicien important, il est
trés représentatif de I'esprit frangais dans 'art musical
de |'Europe du XVIIl* siécle.

La ¢larté mélodique régne en maitre dans la
Sonate n°3 anonyme. Parfois proche de 'esprit
populaire (Menuet 1), la simplicité n'est jamais ici
source d'ennui, tout au contraire. On adhére immé-

(3l In: Disserfation historique sur Ja vielle,

diatement & cefte ceuvre tonique et vivante ol des sur-
prises sont parfois ménagées au niveau de ['écriture,
qui font tendre l'oreille sans cesser de charmer. Tout
concourt dans cetfe piéce & «toucher» tout autant qu'a
surprendre.

Divertissement pastoral que ces six sonates
réunies sous le fitre Il Pastor Fido. Allernant dans
chacun des mouvements, la flite & bec et la vielle &
roue servent a merveille cette musique, démontrant
ainsi les possibilités d'adaptation sous-entendues dans
les propositions de son fitre : la flite «chantant» les
mouvements lents et méditatifs, la vielle «dansants ['al-
legro interne et le rondeau final.

Nicolas Chédeville le Cadet, a transcrit de fagon
libre les Quatre Saisons de Vivaldi. Nous avons ici
avec I'Hiver, un frés bel exemple de ce genre de
«métamorphose» personnalisée. On appellerait cela,
avjourd'hui, un «arrangement>, procédé courant et
tout & fait admis et légitime & I'époque. CEuvre
concertante en trois parties, la vielle a roue fient ici le
réle du violon [dans 'autre version) face, & un
orchestre de cordes. C'est un jeu amusant de recon-
naftre ici ou |d, tel passage de Vivaldi plus ou moins
modifié, par golt ou par nécessité, pour l'adapter a
la vielle & roue. La virtuosité requise de la part du
soliste est fout aussi importante, spectaculaire ef auda-
cieuse que dans son équivalent «vivaldien» d'origine.

Si, comme le dit Anfoine Terrasson, «la vielle a
toujours fait 'amusement des plus grands princes» 1,
elle a aussi, selon lui, servi trés 16t & une musicothéra-
pie avant la letire, puisqu'il n'est pas étonnant... que
dés la fin du Xle siécle, Constantin ['Africain [moine du

par Anfoine Terrasson, Reprint Amsferdam Antiqua, 1966, d'aprés |'edition de 1741, du musée municipal de Lo Haye.



Mont Cassin) ait mis la vielle au rang des instruments
les plus capables de coniribuer qu rétablissement de la
santé. C'est sans doute pour cefte raison que pendant
la durée du douziéme siécle on fit entrer la vielle dans
les concerts des plus grands princes de ce temps-a.

Ainsi don, si ce récital de musique francaise et
italienne du XVIIl= siécle, pour la vielle & roue, propo-
sé dans le présent enregistrement par Michéle
Fromenteau, peut (et cela est hors de doute qu'il n'y
parvienne I}, nous aider «au rétablissement d'une santé
perdues (physique, morale, intellectuelle, musicale...)
sachons pour nofre part I'écouter «en princes».

Julien SKOWRON

Michéle Fromenteau débute la musique & I'age de six ans et la
vielle & douze ans.

Aprés avoir participé avec plusieurs groupes folkloriques a de
nombreuses manifestations en France et d |'étranger, elle commen-
ce en 1964 des recherches ¢ la Bibliothéque Nafionale et
découvre que de grands musiciens du XVIIl* siécle ont composé
pour cef instrument considéré jusqu'alors comme uniquement folk-
lorique ; elle remet en lumigre fout un réperioire du XVIll* siécle
presque tolalement oublié et consacre une grande parfie de son
temps & redonner @ la vielle ses lefires de noblesse. Elle rencontre
Roger Cotte et s'intégre au «Groupe d'instruments anciens de
Paris» — donne plusieurs concerts en France ef a |'étranger ~ parti-
cipe notamment au Festival de la Chaise Dieu sous lo direcfion de
Jean-Claude Malgoire et enregistre plusieurs disques.

Souhaitant faire connatre tous les aspects de la vielle — du Moyen
Age & nos jours — depuis quelques années elle déloisse un peu
'instrument pour organiser les «Rencontres Internationales de
|uthiers et Maitres-Sonneurs» de SaintCharfier qui sont devenues
I'un des premiers Festivals de musique traditionnelle et prouvent le
rayonnement de cet instrument en Europe.

URDY voL.2

Michele FROMENTEAUhurdy-gurdy = Michel SANVOISIN, recorder * Philippe MULLER, cello
Brigitte HAUDEBOURG, harpsichord « Instrumental Ensemble of Grenoble, conductor; Stéphane CARDON

Musical history shows that the hurdy-gurdy and the
bowed fiddle share the same origin. A common
ancestor is probably to be found in the crwth of the
Celtic bards. And since the Welsh crwth is a bowed
version of the ancient plucked lyre, it may be
considered as a link between the instrument of Apollo
and the hurdy-gurdy. Thus, in his Dissertation
historique sur la vielle (1741), Antoine Terrasson
quite rightly states that the lyre of the Ancients
gradually gave rise fo the hurdy-gurdy - la lyre des
Anciens aura également produit par degrez la vielle
[& roue]'. This may at first seem surprising, but it is
based on a serious analysis of the historical evolution
of musical instruments.

Furthermore, as Werner Bachmann tells us (in The
Origins of Bowing, Oxford University Press, 1969}, ‘the
hurdy-gurdy, which appeared later than the bowed
fiddle in Europe, was derived from older bowed
instruments; it was designed fo simplify the processes of
manual bowing (replacing the bow by a wheel| and

fingering [use of a keyboard with tangents that bear on
the melody strings when depressed), and to establish a
precise and carefully calculated scale. The droning style
of their playing was the common starting point'

By the fourteenth century the hurdy-gurdy had
become the instrument of blindmen and beggars - in
his Chronique de Berfrand du Guesclin, Mathieu de
Gournay refers fo it as an ‘nstrumen truant'- an
ignoble instrument — @ “truant’ being a beggar, framp,
good-for-nothing or thief. However, in the late
seventeenth century and throughout the eighteenth
century, it was very much in vogue among the
aristocracy and in the salons, revealing the taste
among fashionable society of the time for nature,
pastorals and fétes champétres - signs that
Romanticism was on its way, but also evocations of a
distant past through images of an idyllic age peopled
with shepherds and fauns gathered around the gods
Pan and Apollo, images which continued to flourish
until the end of the Classical period.



The medieval bowed fiddle was practically
abandoned at the end of the fiffeenth century, and
was gradually replaced by various forms of ‘viols’ or
'lire da braccio’, until the appearance, in about
1550, in ltaly and in France, of the ultimate phase,
the frue gem, the summit of perfection: the violin.

It is therefore quite clear that the violin and the
hurdy-gurdy share the same origin. And it is curious
to note that, until recent times, like “twins’ that have
been separated, they have made constant efforts to
meet up again. And as if fo show that the gap that
lies between them is not so large — or that the
separation was gradual (and possibly painfull) -
hybrid, androgynous, infermediate insfruments came
into existence, some of which are still used to this day:

- The Swedish nyckelharpa is a keyed fiddle; it
has a keyboard and jacks like a hurdy-gurdy, but is
played with a bow like a fiddle.

- From the fourteenth century onwards, there
were fiddles (similar those shown in certain paintings
by Memling, fifteenth century] with a mechanical bow
in the form of a wheel, but the fingers pressed
directly onto the strings, rather than using keys.

On a strictly musical level ~ today in certain
styles of Irish or French ‘folk-fiddle’ music as in the
eighteenth century in the spirit of the ‘musefte - the
‘manual’ instrument and the ‘mechanical” instrument
have never ceased borrowing cerfain distinctive
elements one from the other. The following elements
were passed from the violin to the hurdy-gurdy:
mono-fonal drones (despite occasional modulating
passages|, the orchestral, ‘symphonic’ aspect [at one
time the hurdy-gurdy was known as a chifonie or

symphonia), rhythmic attack (the characteristic wrist
motion), periodic return to the ‘open string’, long
holding notes without ‘re-attack’, melodic qualities,
phrasing, clarity of playing...

Thus, when Chédeville used the hurdy-gurdy in
place of the violin in his adaptation of Winter from
Vivaldi's Four Seasons, he was merely remembering
the two instruments' common origins, delighting in
confusing them in a performance that is a real feat,
recalling the ‘spirit’ of the violin concerto a l'italienne
using means that are fypical of the hurdy-gurdy, in a
somewhat Frenchified style. It is hardly surprising,
therefore, that certain eighteenth-century works may
be performed indiscriminately on the hurdy-gurdy or
the violin.

Sometimes, of course, composers, pressed by the
music publishers, also tried fo appeal to as wide a
public as possible (hence to a potential ‘clientéle’) by
increasing the number of instruments on which their
compositions could be played: thus, in 1737, the
Parisian music publisher presented Il Pastor Fido with
the subtitle: “Sonates pour la musette, viéle, flite,
hautbois, violon, avec la basse continve... 1",

Refined — even highbrow — music, which, though
referring to the folk style and the musettes and
bergeries that were so very much in fashion during the
reign of Louis XV and up until the Revolution of 1789,
nevertheless move away from it to aftain the most
authentic forms of French classical music, full of
soberness and clarity. For we must not trust
appearances: this music may seem light and playful,
but beneath it all lies the purest French tradition,
defying German - or ltalian - style baroque and

() Sonatas for musette, hurdy-gurdy, flute, oboe, violin and basso continuo.
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borrowing only a few details, but without ever
imitating it, and thus retaining its own qualifies of
order, without ever losing the purity of its lines, the
straightforwardness of its phrases, the clearness of its
melody beneath the abundance of ornamentation.
And that applies not only to the musical material but
also to its performance. Indeed, Michéle
Fromenteau's playing in this recording may be
compared fo a cerfain French ‘baroque violin' style,
thus moving slightly away from the pseudo-popular
style that is typical of the hurdy-gurdy in traditional
and folk music, but the ornaments are placed with
reason and discernment, as recommended in the
article on the hurdy-gurdy in the Encyclopédie of
1785; they never overburden the melodic texture;
never does the musician give in to that ‘abundance
of fortuous and extravagant ornaments’ P that was to
take European baroque towards the decadence of
the Rococo style, and which is to be found not only in
certain aspects of eighteenth-century music, but also
in its present-day revival...

The 'unevenness’[successions of semi-breves or
breves) remains sober and unsystematic; tastefully
used, as here, it makes the passages all the more
expressive and lively, bringing out their relief (Sara-
bande from Sonata Il of Il Paster Fide, Opus XIll,
formerly atiributed to Vivaldi ©l, here performed on
the recorder).

The different works presented on this recording
are close in style, spirit and form fo the ‘dance suite’,
each part, each movement borrowing ifs siructure from

the original dance (rondeaux with refrain and
couplets, sarabandes and gigues in two repeated
parts, minuets with the traditional inner repeats and da
capo etc.). Sonata Il from 1l Pastor Fido is
nevertheless closer to the classical monothematic
sonata as practised by Handel and Bach, and Winter
by Chédeville after Vivaldi, adopts the three-movement
pattern of the classical concerto.

Although these various works hold no surprises
where form is concerned, they nevertheless each bear
a particular stamp and are remarkable in their wealth
of melodic invention, their joyful, distinguished
character, capable of expressing things of a ‘serious’
nature by simple means, beneath an apparent and
very French lightness (e.g. Chédeville's Sonatille
galante no. 3).

The hurdy-gurdy is perfect for bringing out the
cheerful, impulsive nature of the Blacksmiths and the
elegance of the sarabande in the Sonate ‘La
Simianne’ by Philbert de Lavigne.The subtitle of this
piece possibly refers to Pauline de Grignan, Marquise
de Simianne (1674-1737), reputed for her wit and
beauty, granddaughter of Macrume de Sévigné. The
interval BE [si-mi), which is heard repeatedly during
the piece, fransposed to D-G (ascending fourth) in the
two middle movements, emphasises the dedication.

We know very litile about Philbert de Lavigne,
but Jacques-Christophe Naudot'¥ 's fame was such
that it reached Germany during his lifetime, as is
attested by the composer and music journalist
Friedrich-Wilhelm Marpurg (1718-1795), who was a

12 In Supplication aux orfévres, ciseleurs et sculpteurs sur bois by the engraver Cochin, writien in 1755 as a reacion against the rocaille style.
@ A nofarial deed found in 1989 shows that the six sonatas of this Opus Xlll from Nicolas Chédeville, who based them freely on musical

fragments taken from concertos by Vivaldi and other composers.
4 [1690-1762), often mistakenly called Jean-Jocques.



disciple of Rameau, translating his works into
German. Naudot, who was a composer and flautist,
wrote many works, including the Concertos a Sept
Parties (1735) - the first in the genre ~ and six sets of
frios. His Trio no. 1 is to be heard here.

The three Chédeville brothers — Pierre (1634-
1725), Nicolas (1705-1782) and Esprit-Philippe
(1696-1762) - belonged to a famous eighteenth-
century family of wind instrumentalists. Esprit-
Philippe's compositions included the Sonatille
galante no. 3, a remarkable rich, dense work,
sometimes reminiscent of Francois Couperin,
‘Couperin Le Grand’ [parficularly in the Allemande]:
music that is typically French, full of reserve, tinged
with tenderness and with a touch of ‘serious
melancholy’.

Sonata no. 1, opus 27, by Joseph Bodin de
Boismortier (1689-1755), written in 1730, is skilful
and brilliant in style and demonstatrates the
composer's gift for invention. The firsirate musical
idea is presented with elegance. Apart from
numerous instrumental pieces (including six Concertos
for three flutes), Boismortier wrote an opera-ballet
and a motet with grand cheeur in the same style of
those of Mondonville. He was an important
musician, very representative of the French spirit in
eighteeenth-century European music.

The anonymous Sonata no. 3 possesses @
supremely clear melody. Sometimes close fo the spirit
of folk music [Minuet ), its simplicity is never a source
of tedium — on the contrary: this piece is sfimulafing
and lively, with a number of surprises in the scoring
which constantly keep the listener on his toes. The
result is quite charming, o mixture of emotion and
surprise.

The six sonatas brought together under the fitle Il
Pastor Fido are, as their name implies, of a pastoral
nature. The recorder and hurdy-gurdy alternate in
each of the movements, the recorder ‘singing’ the
slow, meditative sections, while the hurdy-gurdy
‘dances’ the allegro and the final rondo.

Nicolas Chédeville wrote a free franscription of
Vivaldi's Four Seasons. Here we have Winter, a fine
example of this type of personalised transtormation -
today we would call it an ‘arrangement’. Such
processes were common practice and were perfectly
accepted and legitimate af that fime. In this concerto
in three movements, the hurdy-gurdy takes the part
usually played by the violin, supported by a string
orchestra. It is quite amusing fo see how Vivaldi's
music has been modified, by inclination or necessity,
in prder to adapt it fo the hurdy-gurdy. The solo part
calls for just as much spectacular and daring virtuosity
as Vivaldi's original.

Antoine Terrasson points out that the hurdy-gurdy
‘has always been used fo enterfain the greatest
princes’. He also mentions its therapeutic uses:
apparenfly, Constantine the African [a monk at Monte
Cassino monastery] ranked it among the instruments
possessing the greatest healing properties. That is
probably why it was used throughout the twelfth
century fo entertain the greatest princes.

So if this recital of eighteenth<century French and
ltalian music, played on the hurdy-gurdy by Michéle
Fromenteau, can bring us physical, moral, infellectual
and musical health, then let us sit back and enjoy it
like princes.

Julien SKOWRON
Translated by Mary Pardoe

Michéle Fromenteau took up music at the age of six and
began playing the hurdy-gurdy when she was twelve.

With various fraditional music groups, she has taken part
in folk events all over France and also abroad. In 1964,
she began to carry out research at the Bibliothéque
Nationale in Paris and discovered that many great
musicians of the 18th century had composed works for the
hurdy-gurdy, which had until then been considered as a
folk instrument. She thus unearthed a whole repertoire of
18th-century pieces that had been almost completely
forgotien, and devoted much of her time to rehabilitating
the hurdy-gurdy's true pedigree. She mef Roger Cote and
joined the Groupe d'Instruments Anciens de Paris, giving
concerts in France and abroad (including the Chaise-Dieu
Festival with Jean-Claude Malgoire) and making several
recordings.

Aiming fo make the hurdy-gurdy better known in all its
aspects, from the Middle Ages fo the present day, she now
devotes much of her time fo organising the 'Rencontres
Internationales de Luthiers et Maitres-Sonneurs’ in Saint
Chartier. This has grown into one of the foremost festivals
of traditional music, thus showing the influence that the
hurdy-gurdy now has in Europe.
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