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INTRODUZIONE
di Luigi Rognoni






Introduzione

L'attivita didattica di Arnold Schonberg occupa un posto preminente
nella cultura musicale degli inizi del secolo, non sclo perché dal suo inse-
gnamento usciranne due tra i maggiori musicisti della nostra epoca, Al-
ban Berg e Anton Webern, ma perché nella riflessione teorica e critica
del grande compositote viene sottoposto ad una serrata requisitoria quel
processo di crisi del linguaggio musicale che aveva raggiunto la sua satu-
razione nell’estremo post-romanticismo tedesco. Proprio dalla consape-
volezza di questa ctisi nasce la metodologia schonberghiana della FHarmo-
nielebre, scritta di getto fra il 1509 e il 19171 e dedicata significativamente
«alla memoria di Gustav Mahlers, morto in quell’anno.

Gli inizi dell'insegnamento schénberghiano tisalgono al 1902, epoca
nella quale egli comincia ad avere allievi durante il corso di composizione
tenuto al Conservatorio Stern di Berlino; ma & soprattutto a Vienna, sua
cittd natale, dove fa ritorne nel 1903 che egli raggruppa attorne a sé,
sia privatamente, sia nei corsi che egli tiene presso la scuola di Eugenie
Schwarzwald, sorta con intenti sociologici, allievi qualificati fra i quali
st distinguono, oltre a Berg ¢ a Webern, anche Erwin Stein ¢ Egon Wel-
lesz, che diverranno poi i primi esegeti dell'arte e dell'insegnamento
schontberghiani. Nel 1910 viene nominato professore di composizione
alla Akadensie fir Tonkanst di Vienna e nel 1911 & nuovamente a Betlino,
dove riprende I'insegnamento al Conservatorio Stern.

Questo famoso Mawmuale di armoniy & il tisultato di una metodologia ma-
turata in quegli anai e alla quale Schénberg rimarra fedele nelle successive
epoche della sua attivitd didattica, continuata pol anche nell’emigrazione
americana a pattire dal 1933, Fsso fu scritto con intente di offrire un va-
lido ausilioc agli autodidatti (¢ Schonberg stesso si considerava tale) in
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un’epoca nella quale il giovane compositore che avesse voluto trovare una
propria strada partendo da solide basi di «mestiere», che gli consentis-
sero di dare una legittimazione tecnica ai propri impulsi creativi, non
avtebbe certo dovuto cercarla nell’ambito accademico dei Conservatori.
La Harmoniekehre non vuole infatti essere un «trattato d’armonia» se-
condo schemi precostituiti e regole date per dimostrate dalla tradizione
didattica, bensi una vera e propria fenomenologia della tecnica musicale
continuamente soggetta alle modificazioni dell’esperienza viva dell’arte:
«Non esistono per noi leggi eterne, ma solo indicazioni che hanne valore
finché non vengono superate ed eliminate, del tutto o in parte, da condizioni
nuove.»' 1 principi dell’atmonia tonale che da Rameau e Tartini erano
andati consolidandosi e cristallizzandosi nelle successive elaborazioni teo-
riche sulla base dell’armonia duale (maggiore-minore) e della legittimitd
«naturale» dell’accordo consonante, princlpi che ancora vigevano nel-
Pinsegnamento dei Conservatori e che avevano trovato, da Moritz Haupt-
mann a Hugo Riemann, una ulteriore e pit radicale codificazione, vengo-
no attaccati alla base da Schonberg, il quale ritiene che «la tonalith non &
una legge naturale ed eterna della musica»,? ma semplicemente il risultato
di una direzione scelta dalla musica occidentale e dimostratasi attiva e fe-
conda sino al suo sfaldamento, che gia si preannuncia nei Romantici e si
acutizza nell’armonia cromatica di Wagner.

Per comprendere la posizione didattica di Schiénberg si deve connet-
terla strettamente alla sua esperienza di compositore che a quest’epoca
{1gr1) ha gia oltrepassato quei «confini della tonalita» di cui si parla negl:
ultimi capitoli della Harmonielebre.

Tra 1 vari orientamenti assunti dai musicisti agli inizi del secolo, quello
di Schénberg fu il pia radicale nello spingere alle estreme conseguenze
la crisi del linguaggio tonale preannunciata ael cromatismo di Tristan and
Irolde (1857). Questo processo pud essere oggi facilmente tintracciabile
ael coerente camming percorso dalle opere del grande maestro viennese:
dal punto di partenza di Verklirte Nacht {«Notte trasfigurata»), op. 4 che
tisale al 1899 e nel quale il cromatismo tristaneggiante & spinto allo sfalda-
mento, alla successiva «dissoluzione tonale» (con la Kemmersymphonie op. 9,

1. A. Schonbetg, Manwxale di armonia, p. 63 della presente trad., d’ora innanzi
cit, M.da.
2. M.da., p. 9.
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1906} quindi alla «sospensione tonalex (Drei Klaviersticke op. 11, 1908-00)
¢ infine alla «atonalita» (termine che per altro Schonberg non accetta, pre-
ferendo parlare semmai di « pantonalita»?) col Sechs kleine Kiavierstiicke che
sonc del 1911 € col quali esperienza espressionista del compositore rag-
giunge la sua fase pid acuta nella «riduzione» dell’idea sonora all’essenza.
L’anno successive appare Plerrof lunaire op. 21 ¢, nel 1914-15, 1 Vier Lie-
der op. 22 per canto e orchestra; dopo, attivitd creativa di Schonberg si
arresta per diversi anni. Nel 1917 tiprende perd con crescente fervore
Vinsegnamento nel Seminar fitr Kompesition, dove sempre pidr numerosi si
raggruppano gli allievi: la Hermonselebre continua ad essere la base del-
I'insegnamento preliminare, talché nel 1922 viene ristampata per «sottoscri-
zione», in tre fascicoli separati, «fiir den Schiilerkreis Arnold Schon-
bergs», con notevoli modificazioni e aggiunta di note tecniche ¢ polemi-
che. In questo periodo Schénberg sta gia elaborando i principi del « me-
todo dodecafonico» che, preannunciati dai Fanf Sticke op. 23 per piano-
forte e dalla Serewads op. 24 (1920-23), verranno, per la ptima volta, in-
tegralmente applicati nella Szife op. 25 per pianoforte, scritta negli stessi
anni (1921-23). Tuttavia nella Harmoniclebre non si parla mai di «metedo
dodecafonico», anche se gli ultimi capitoli, dove si tratia di «accordi va-
ganti», di «suoni estranei allarmonia» e di « valutazione estetica degli ac-
cordi di sei e pia suoni», possono essere considerati come un preludio
a tale formulazione.

Quanto ad illustrare il «metode per comporre mediante dodici suoni
che non stanno in relazione che fra loto», Schénberg si limitd pin tardi
ad un ampio saggio tenuto in forma di lettura all'Universita di California
a Los Angeles,? dove rintracciava le ragioni storiche che portarono dalla
saturazione dell’armonia cromatica wagneriana alla sospensione tonale e
quindi alla atonalitd; dopo la quale si era imposta la necessitd di riorganiz-
zare lo spazio sonoro in base ad un nuovo ordine che garantisse oggettiva-
mente la costruzione musicale. Proprio perché Schonberg riteneva la dode-
cafoniia una sua personale soluzione compositiva, non volle mai formular-

1. M.da., pp. 509-510, nota,

2. Composition with twelve fones («Composizione con dodiei noten), conferenza
tenuta il z4 marzo 1941, pol inclusa in Siyle and Idea, New York 1950, pp.
102-143. Trad. it. S#ie ¢ jdea, Milano 1960, pp. 107-147.
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ne una teoria e tanto meno svilupparla in un trattato, anche se questo
suo «metodo» si dimostrd determinante nei successivi sviluppi e orienta-
menti della musica moderna.’

Sin dalle prime pagine della Harmonivlehre, autore afferma che, per
quanto essa voglia essere «un manuzle e servire come tale a fini prati-
ci, ciot dare all’allievo un sicurc metodo di esercitazione», essa non tra-
scura di aprire «nuove prospettive su rapporti pit complicati, su affinita
e relazioni che la creazione attistica ha con le altre attivitd dell'uomo,
sulle reciproche relazioni tra gli elementi dati in natora fuori di noi ¢ il
soggetto operante o contemplante»,® Schénberg entra subito nel vivo del-
I'atgomento chiarendo che «sul gradino pitt basso P'arte & semplice imita-
zione della natura. Ma ben presto diventa... non solo imitazione della na-
tura esteriofe, ma anche di quella interiore,.. Al suo piu alto livello 'arte
si occupa solo di riprodurre la natura interiore».® Viene qui affermata la
posizione del soggettivismo espressionista, al pari di Kandinsky che, in

1. E noto che la prima esposizione del metode dodecafonico fu data da un
allievo di Schdnberg, Erwin Stein, col saggio Newe Formprinzipien (nel numero
unico dei «Musikblitter des Anbruchsy dedicate a Schonberg per il suo jo0¢
compleanno, Wien, agosto-settetnbre 1924, pp. 286-303; trad. it. di M. Doni:
Nuovi principi formali, in H. H. Stuckenschmidt, La wmwusica moderna, To-
rino 1960, pp. 363-381), nel quale vempivano analizzate le opere 23, 24 e 25;
tna si trattava ancora dei principi generali della costruzione dodecafonica.
Schénberg, poco tempo prima di morire, autorizzd tuttavia un altro suo al-
lievo, Josef Rufer, che eta stato poi suo assistente alla cattedra di composi-
zione presso la Preussische Akademie der Kimste di Bedino dal 1925 al 1933, 2
scrivere un «manuales che fu poi pubblicato col titole Die Komposition mit ywilf
Ténen, Berlin e Wunsicdel 19523 trad. it. di Lauta Dallapiccola, Teoria della con-
pasizione dodecafonica, Milano 1962, Vedi anche le conferenze tenute da Anton We-
betn all’inizio del 1932 in una casa privata a Vienna e stenogtafate da Rudolf
Plodercr, quindi pubblicate col titolo Der Weg zur Komiposition sn gwilf Tinen
(«I! commino verse la composizione dodecafonican) in A. Webetn, Der Weg
zur nensn Musik («ll cammino verso la nuova musicar), a cura di W. Reich,
Wien 1960, pp. 45-61. Per una bibliografia completa riguardante la dodecatonia,
cfr. Ann Phillips Besart: A cdassified bibliagraphy serial of writings on twelve-tone
music and electronic music, I «Twelve-tone musics, pp. 1-31, Berkeley e Los An-
geles 1661,

z, Mda, p. 19

3. Mda., p. zo.
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quegli stessi annk, pubblica il suo famoso Uber das Geistige in der Kunst
(Monaco 1912),! ma si chiatisce anche I'impegno morale dell’artista in una
civilta avviata al dominio del formalismo tecnocratico, che porta all’aliena-
zione della soggertivita operante,

Ora proprio lo studio dell’armonia, ciog della dimensione pitt comples-
sa della percezione sensibile auditiva, deve essere liberato dagli schemi
feticistici per rivelarsi nei suoi pit profondi significati originari e quindi
nelle sue strutture mobili e aperte alla coscienza soggettiva del compositore.
Fondamentali appaiono a questo proposito le premesse metodologiche
di Schonberg: se egli afferma che la tonalitd non & «una legge eterna, una
legge di natura della musica, come hanno fatto tutti i teorici che mi hanno
preceduto, anche se questa legge corrisponde alle condizioni pit semplici
del modello natutale, cioé del suonoe ¢ dell’accordo fondamentale »,? tut-
tavia «& indispensabile per I'allievo conoscere a fondo tutto cié su cni si
basa questa constatazione ¢ studiare come essa si producer»; giacché «egli
deve sapere che le condizioni della dissoluzione del sistema sono contenute
in quelle stesse condizioni che lo determinano e che in tutto cid che vive
esiste ¢io che modifica, sviluppa ¢ distrugge la vita»?

E sorprendente come Schénberg si accosti, gid in quest’epoca (1909-11),
a quei postulati storici e critici della fenomenclogia che Edmund Husserl
chiarira piv tardi nella Krisis: per poter «giungere, prima di gualsiasi deci-
sione, a un’autocomprensione radicale» come .intenzionalita del passato
verso il futuro, & necessario operare «attraverso una considerazione crf-
tica di 16 che nella propria finalith e nel proprio metodo rivela quell’ade-
renga ultima ¢ antentica alla propria erigine (Ursprungsechibeit) che, una volta
penetrata, lega a sé apoditifcamente 1a volontan.* 11 concetto di « veridiciti»
(Wabrbaftigkeif), cui deve costantemente tendere I’artista ¢ sul quale tanto
insiste Schénberg nel corso della Harmonielebre, va proprio inteso come auto-
comprensione radicale nell’inveramento del passato verso il futuro; ed in
questo senso egli precisa: « Uno dei compiti piti nobili della teoria & di tisve-
gliare 'amore per il passato e di aptire, nello stesso tempo, lo sguardo

1. Delia sprritnalita nell arte, trad. it. di G. A. Colonna di Cesard, Roma 1940.

2. Mda., p. 35.

3. Mda., p. 37

4. B, Husserl; Die Krivic der européiischen Wissenschaften und die transzendentale
Phinomenologic (1935-36), Den MHaag 1954. Trad. it. di E. Filippint: La erisé delle
scienge europee ¢ la fenomenologia trascendentale, Milano, 1l Saggiatore, 1961, pp. 46-47.
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verso il futuro: in tal modo essa pud essere siorica, stabilendo legami tra
ci che & stato, cio che € e cid che presumibilmente sara. Lo storico pud
svolgere un compito fecondo quando presenta non delle date, ma una
concegione della storia, e quando non si limita ed enumerare, ma st adopera a
leggere nel passate il futuro»

«Lo scopo ptincipale dell’armonia ¢ di collegare tra loro gli accordi
secondo le loro proprieta... e per raggiungere questo scopo & necessario
possedere a fondo l'arte della condotta delle parti»; percid armonia e con-
trappunto si integrano, per culminare nella « #eoria defla forma che insegna
a costruire e a svilupparte le idee musicali», le quali appartengono alla sfera
della scelta soggettiva della creazione artistica. Per I'insegnamento prelimi-
nare dell’armonia, al metodo consueto del «basso numerato», ormai cri-
stallizzato e inadeguato, Schénberg preferisce sostituire «il metodo an-
tico che faceva decidere, fin da principio, all’allieve stesso la successione
degli accordi».?

Sard oppottuno, per rendere pit chiara al lettore Ia dimostrazione
analitica di Schénberg ~ che continuamente fa riferimento a dati storici
dell’evoluzione dell’armonia, nel graduale passaggio dalla modalitd alla
tonalitd, dalla monodia alla polifonia contrappuntistica e quindi all’affet-
marsi di una sensibilitd armonica col risorgere della monodia - tracciare
una sintesi del processo fenomenologico del linguaggic armonico nella ri-
flessione teorica e mella prassi della musica occidentale.

Alle origini, per i Greci il concetto di armosia & una nozione pura-
mente matematica ¢ blosofica; tuttavia questo termine si identifica con
dia-pason che indica I'unita dei sette suoni nell’ottava, la quale comprende
il tetracordo o la quarta (dia-fessaron) e il pentacordo o la quinta (diz-pente).
Ma diz-pason sta soprattutto ad indicare una nozione di tecnica e di prassi
musicale: Vunitd dei sette suoni & perd concepita dai Greci essenzialmente
in senso otizzontale (dall’acuto al grave). Impossibile per i Greci pensare
i suoni nella dimensione verticale, anche se essi possiedono 1 concetti di
consonanza (inforia) e di dissonanza (diafoniz), relativi all’intervallo fra
due suoni, considerati sia come intetvallo melodico, sia come intervallo
armonico; quest’ultimo perd assai limitato nella prassi musicale.

1. M.da., p. 37. Le sottilineature sono mie,
2. M.da., pp. 14 e 16.
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Per ]2 musica greca, che era essenzialmente monodico-vocale, appariva
inconcepibile una qualsiasi forma di polifonia, perché non era possibile-
soviapporre due /agef senza alienarli reciprocamente, rendendoli incompren-
sibili, distruggendo la loro individualits ed unita significanti: questo spiega
perché si poteva avere sovrapposizione di voce e strumento, oppure fra
strumento e strumento, ma mai fra voce e voce. Unissono (emefenia} e ot-
tava {antifonia, che equivale a «voce reciprocar) erano gli unici incontri che
venivano realizzati nella musica vocale.! '

Mentte per i Pitagorici il mondo dei suoni era determinabile unicamen-
te in base al tapporto matematico degli intervallt ed essi legittimavano
cosi tanto gli intervalli conscnanti quanto quelli dissonanti, Aristosseno
di Taranto per primo si oppose a questa concezione, affermando che si do-
veva operare una «scelta» nel rapporto fra 1 suoni, distinguendo gli in-
tervalli consonanti da quelli dissonanti unicamente in base al giudizio
dell’orecchio.? Tuttavia sappiame come tale «giudizio» sia strettamente
condizionato all’esperienza percettiva dell’ambiente culturale che lo de-
cide e nel quale trova i suoi limiti e la sua legittimita naturale: infatti per i
Grecl (e sino ai primi teorici medioevall) erano consonanti soltanto gli
intervalli di quarta e di quinta, ¢ le loro trasposizioni di ottava, cioe I'undi-
cesima e la dodicesima, mentre erano dissonanti, la seconda, la terza, la
sesta e la settima. Gli Arabi invece, il cui sistema a 17 gradi (assai vicino al
nostro temperamento equabile di 12 gradi) sembra sia molto antico, se-
condo quanto ne riferisce Al-Farabi (sec. X)), consideravano consonanti,
oltre P'ottava, la quinta e la quarta, anche la terza magg. € min, e persino
la sesta magg. ¢ min.

Nella musica occidentale la terza centinua ad essere considerata a‘abd
sino al Quattrocento inoltrato; per questo le conclusioni di una frase musi-
cale avvengono sempre all'unissono o all’ottava o alla quinta. Bisognava
rompere il circolo chinse del semplice rapporto intervallare di due suoai
per indirizzare la percezione sensibile alla dimensione verticale. La terza
infatti comincia ad essere utilizzata solo quando il principio della triade
{due terze sovrapposte} si fa strada e va consclidandosi; tuttavia si ha an-
cora la tendenza a considerare consonante sclo la terza magg., mentre la
terza min. & ritenuta dissonante o perlo meno consonanza imperfetta ¢ « qua-

1. Aristotele, Problemata, XVIIL.
2. Aristosseno, Harmonica elementa, 11,
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si dissonanza», come ancora la definisce un teorico fiorentino del Cinquecen-
to, Pietro Aaron.! Questo spiega assai bene perché tutte le cadenze, almeno
sino all’epoca barocca, concludene in «maggiore» e mai in «minore».?

«Se la scala & imitazione del suono nella dimensione orizzontale, suc-
cessivar osserva Schonberg «gli accordi ne sono I'imitazione nella dimen-
sione verticale, nella simultaneitid. Se la scala & analisi, "accorda & sintesi
del suono ».? Il punto cruciale del passaggio dalla sensibiliti monodica a
quella polifonica, dall’analisi alla sintesi, & dato dall’ergamwm, dal quale
nasce sia il concetto di contrappunto, sia quello di armonia, anche se que-
st’ultimo prendera coscienza e autonomia dopo il primo, giacché la sensi-
bilita polifonica si biforca in due distinte direzioni, che si potrebbero def-
nire della polifonia «ofizzontale» (contrappunto) e della polifonia «verti-
cale» (armonia).

L’organum & etimologicamente il principio «organizzativor dei suoni,
primitiva forma di polifenia, «un fenomeno talmente ovvio che se davvero
non fosse esistito, bisognerebbe inventarle adesso e collocarlo nel pas-
satc a posieriorin, osserva Schonberg, polemizzando con la musicologia
«ufficiale» che ne mette in dubbio I'esistenza stotica,t

I primi esempi di musica organale si trovano nella Musica Enchiriadis,
opera di anonimo risalente al sec. [X e per lungo tempo attribuita al monaco
benedettino Huchald de Saint-Amand.> Nel sec. X1 Johannis Afligemensis
{Cotton), teorico probabilmente inglese, di questa giustificazione della poli-
fonia organale: « Qui canendi modus vulgariter organum dicitur: eoquod
vox humana apte dissonans similitudinem exprimat instrumenti, gquod or-
ganum vocatur. Interpretatur autem diaphonia dualis vox vel dissonantia»;®

1. P. Aaron, I/ Toscanello de la musica, Venezia 1523, 2¢ parte, cap. Xx.

2. Cfr. H. Riemann, Geschichte der Musiktbeorie im IX-XIX. Jabrbunders,
zs ed. Berlin s.a. (1921}, pp. 349-357.

3. Mda., p. 31

4. M.da., p. 82, nota,

5. V. Hucbaldi Monachi Elaonensis Musica Enchiriadis, Caput xwv: De acu-
tigre digphonia per digtessaron, einsgue deseripfio e sgg. in Martin Gerbert: Soripfores
ecclesiarticl de musica sacra potissinmem, 3 voll., St. Blasien 1784, vol. I, pp. 166 sgg.

6. «Questo modo di cantare comunernente si dice organo; in quanto la voce
umana, dissonando in maniera comveniente, imita lo strumento che si chiama
organo. Per diafonia si intendone poi due voci anche dissonantis loannis Cot-
toni Musica, cap. xxin: De diaphonia, id est organs, in M. Getbett, ap, o2, vol. 11,

p- 263.
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definizione molto importante perché identificando mezzo vocale ¢ mezzo
strumentale, si individua gi4 la relazione fra due suoni come puto rapporto
armonico. Questo & riscontrabile nell’srganum semplice che permane sino
al sec. X. ILa melodia fondamentale, il fewor (da «teneo»), & la vox principalis,
un canto gregoriano sovrapposto ad un’altra melodia simile, zox organalis:
nota contro nota, il movimento & parallelo, oppure inizia all’unissono, si
muave, per gradi congiunti o disgiunti, sino alla quarta o alla quinta per
concludere all’'unissonc: successione dunque di puri accordi di due suoni:!

Vox principalis
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Nel sec. X1 si fa un passo avanti: Uorganam adotta il discanto, ciot le due
vocl si muovono anche per moto contrario, sempre perd nota contro nota.’
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1. Es. I: da Musiea Enchiriadis, in Gerbert; op. ¢it. vol. I, pp. 167 ¢ 169,

2. Bs. II: Organum «Cunctipotens genitorn (scc. XI-XII) dal trattato anonimo
Ad organsm faciendum, Milano, Biblioteca Ambrosiana, Rip. in A, Schering, Ge-
sehichte der Musik in Beispielen, Leipzig 1931, n. 9, p. 6.
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Ma ecco sorgere 'organum melismatico che nel sec. XII raggiunge gia
un grande sviluppo: la fissitd del mote simultanec viene infranta, la vox
erganglis sl allarga in note lunghe, diviene cantus firmus, mentre sopra la vox
principalis spazia in fioriture melismatiche,

Nell’srganum semplice era il concetto di verticalitd assoluta che predomi-
nava; nell’srganemw melismatico siannuncia il contrappunto in senso proprio
(movimento di parti), ma nello stesso tempo anche il germe della mono-
dia su basso continuo che, al termine della fiorituta polifonico-contrappun-
tistica, porterd alla oggettiva presa di coscienza della sensibilita armonica:’

- - - lu o - - ja.

Con l'instaurazione del mensuralismo guidoniane il contrappunto si con-
solida e si sviluppa: da semplice, a due voci {dupium), diventerd triplo
e quadruplo sino a raggiungere una vera e propria dialettica delle parti
coi Fiamminghi. Ma l'accordo di due o pit suoni come individuazione
della sensibilita armonica sfugge ancora totalmente ai teorici che si sforzano
di classificare gli intervalli sulla scorta di quanto era stato tramandato
dai Grecl, studiandone ¢ analizzandone il rapporto unicamente in base al
contrappunto. Invece nella creazione musicale la sensibilita armonica
comincia a formarsi sin dal sec. XIII. Allorché tre suoni si incontrano,
sl verifica un rapporto preciso di relazione percettiva, si ha I'accordo,
il campo sonoro si svela allora in una dimensione non pit orizzontale sem-
plice (monodica) o multipla (contrappuntistica), ma verticale: il mondo so-
noro rivela prospettiva, profonditi. E In questo momento che il concetto
di consonanza e quello di dissonanza acquistano per il compositore un em-
brionale significato soggettivo; ¢ con Guillaume de Machault, per esem-
pio, siame gi4 alla individuazione dell’accorde armonico come dimensione
espressiva; ma l"accordo non si muove ancora, timane un fatto isolato,

1. Es. {II: daun manoscritto di Santiago di Compostella (1140 ¢.).
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Se le nozioni di melodia ¢ di armonia appaiono abbastanza chiare e di-
stinte nella loro determinazione formale e, relativamente, anche nei loro
punti di riferimente storici, non altrettanto si pud dire dei concetti di
amodaliti» e di «tonalitd» che continuano ad essere soggetti a confu-
stone teorica e critico-storica. Medo e tono ( e tropo, che indicava spes-
so i} «tonow» di trasposizione) nella riflessione teorica del Medicevo e
anche, in gran parte, del Rinascimento, sono confusi, imbrogliati: entram-
lie le nozioni sfuggono ad una univoca definizione teorica, perché’ nella
prassi musicale le regole sono ancora soggette a sistemazioni imperfette
e fra loro contradditorie.

Mentre nella nostra musica tonale non esistono che due modi, perché
essa non 'considera come finale che due soli gradi (il /z e il #) della scala-
tipo, cloé quella diatopica, osserva il Gevaert: «dans la musique des an-
ciens, au contraire la terminaison mélodique peut tomber sur chacun des
sons de la série diatonique; et c’est précisément ce repos final sur un son
détérminé qui distingue les modes les un des autres» dei Greci;' i quali
erano sette e si dividevano in tre generi, il diatonico, il cromatico e ’enar-
monico:®

VI”//J_‘I
Diatonico v V1 %

t. F. A, Gevaert, Histoire ef théorie de la murique de [antiguité, z voll., Gand
1875-81, libro 11, cap. z, pp. 120-130.

z. La nomenclatura classica dei sette modi, data in genere ancora dai manuali
clienistico-romani che si rifanne ad Aristosseno, ¢ la seguente: I-misolidio;
li-lidio; Tll-frigio; IV-dotico; V-ipolidio; VI-ipofrigio; V1l-ipodorico. (Cfr. Th,
Reinach, La musigue grecgune, Paris 19206, pp. 30-30). Le caratteristiche melodi-
che del mode sono date dalla differente posizione occupata dai due semitoni
{mi-fa e si-da) nel corso di una scala modale; in conseguenza cssendo possibile
diffcrenti trasposizioni, la notnenclatura varia spesso soprattutto nella classifi-
varione dei tardi teorici medioevali. ln Glareano, per esempio (che per primo
intuira il principio bimodale maggiore-minore e del quale parleremo pin avanti),
t sctte modi sono, partendo dal 4o, cosi classificati: do-ionico; re-dotico; -
trigio; fe-lidio; sel-misolidio; /fz-colico; si-ipofrigio.
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Essi permangono non solo nella tradizione liturgica della Chiesa cat-
tolica che, considerando anche il suono finale d’ottava, li portera ad otto
(quattro avtentici e quattro plagali),! ma si trovano anche nella musica
popolare, siz pure in differenti sistemazioni, di diverse regioni europee,

Ora, tralasciando di entrare in merito alle confusioni terminologiche
che costellano il ginepraio dei teorici antichi e medioevali e la cui tratta-
zione esorbiterebbe dallo scopo del presente saggio, mi sembra opportuno
cercare di fissare il concetto di «modo» e di «tono» cosi come oggi noi
possiamo intenderli.

Se si pensa astrattamente ad una melodia, o meglio se si crea una melo-
dia, senza riferirci ad unc strumento, senza suonarla o cantarla, essa si pre-
senta nella nostra mente distinta nelle sue «qualiti formali» entro una ben
precisa gamma o estensione spazio-temporale, prima ancora di tradursi
nella concretezza fisica del suono. Nen solo, ma noi possiamo continuare
2 pensare questa melodia indipendentemente da uno specifico suono di
partenza, che pud essere uno qualsiasi della scala cromatica temperata sulla
quale & regolata, bene o male, la nostra esperienza storica percettiva. F
questo il famoso principio di Christian von Ehrenfels, che ha dato avvio
alla Gestalipsychologie, secondo il quale la riconoscibilita di una struttura pet-
cettiva (nel nostro caso una struttura titmo-melodica) non & data dalle sue
qualitd fisiche, ma da quelle formali; tanto & vero che noi riconosciamo
benissimo una melodia, fissata da un compositore in una determinata

1, Cfr. mia nota a p. 216,
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tonalita, anche se essa ci viene suonata o cantata in un’altra tonalita.!

Qra queste qualitd formali, specifiche, individualizzate, sonc ticono-
scibili perché si riferiscono ad uno «schema» costante: il mode. Nel nostro
sistema tonale bi-modale, dunque, «maggiore» e «minore» stanno ad indi-
care 1 rapporti teciproci ¢ costanti degli intervalli nell’'unitd di una scala.
Non si pud passare una melodia dal «maggiore» al «minore» o vicevetsa
senza alterarla: « Toute mélodie implique une mode (ma non necessaria-
mente una tonalitd) par cela seul qu’elle a des arréts, des sons plus ou moins
saillants, une cadence finale » osserva ancora il Gevaert.2

Il fone invece, la tonalitd, traduce le qualitd formali della melodia nella
voncretezza fisica del suono, secondo una scelta percettiva regolata dalla
intenzionalith soggettiva del compositore e non da uno schema. La scelta
della tonalita & dunque la decisione operata dalla percezione sensibile nella
[rrassi compositiva entro gli schemi precostituiti della bimodalita. La nozio-
ne di tono & astratta, puramente concettuale, talché non ¢ teoricamente
dufinibile, perché non ha qualitd formali. L'unica realtd della costruzione
musicale & dunque data dal rapporto degli intervalli, e va da sé che questo
vale sia per la dimensione orizzontale, sia per quella verticale. L’armonia
tonale & dunque concepibile soltante entro i limiti storici che hanno de-
1ecrminata nella prassi compositiva; oltre, lo spazio sonoro si libera a nuave
relazionl percettive.

(ha, tutta la musica antica, medioevale ¢ rinascimentale sino al Sei-
vento, ignora il concetto di tonalita nel senso moderno della parola: fin-
tantoché la Weltanschanung sonora & orizzontale, anche la polifonia nen ha
hisogno della tonalita, quindi neppure dell’armonia, La musica sino al
X V111 secolo viene essenzialmente sentita, scritta e letta in senso ofizzon-
tale, 11 fatto che la «partituran non esista, ma si scrivano solo le parti
stuccate &, in tale senso, carattetistico € non ¢ soltanto dovuto a ragioni
pratiche di protezione dei «diritti dautore» di un’opera; tuttavia nella
musica per liute e strumenti a tastiera si ha una scrittura speciale (la «ta-
hulatura») che si rappotta gia, in un certo senso, alla nozione verticale di
[rartitura, ma non ancora a quella dell’armonia.

1. Cfr. Ch, von Bhrenfels, Uber Gesialtqualititen, in «Vierteljahrsschrift fiir
Philosephies, n, 14, Berlin 1890.

2. I A, Gevaert, La wélopée antique daws le chant de P Eglise latine, Gand 1895-96,
- 4§, nota 3.
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Soltanto neli’epoca moderna «il senso armonico del wode (Tonart), nella
sua estensione pill ampia, pud essere compreso solo in relazione al concet-
to di tonalith», precisa Schonberg; e la tonalith si presenta allora come
«una possibilita tormale — che sprigiona dalla natura del materiale sonoro —
di raggiungere, nell’unity, una certa compattezzar»,’ ma non come la sola.
Per questo allorché i compositori cominciarono a preoccuparsi della mu-
sica come linguagygio «espressivoy (dei sentimenti), gia con le canzoni e i
madrigali del sec. XVI e poi ancot pit accentuatamente con la nascita del
melodramma e con il «tealismo» drammaticoe di Monteverdi, il concetto
di armonia si precisa nel concetto di tonalitd, di suono fondamentale (to-
nica) che regge tutta quanta la costruzione sia orizzontale, sia verticale,
Il contrappunto decade e nasce il dualismo fra consonanza e dissonanza
che non si spiega se non come atio psichico istintivo vetso la quiete e
la stabilita, il possesso, come acutamente osserva Schénberg: «La nota-
zione scritta della dissonanza di passaggio permise forse di accertare il fe-
nomeno stesso della dissonanza. Nell'uomo si combattono due istinti:
il desiderio di ripetere le sensazioni piacevoli e quello opposto, il bisogno
di cambiamento, di mutazione, di sensazioni nuove. Questi due istinti
spesso si accopplano in un istinto relativamente basso, di animale da pre-
da, queilo del possessc: e il fatto che poi venga una ripetizione o una varia-
zione perde impottanza, in quanto la pit cotposa soddisfazione che da
la coscienza del possesso & in grado di soffocare le considerazioni pin
sottili e di portare a quella quiete conservativa che & sempte propria di chi
possiede. Lo spirito umano, messo di fronte al dilemma di scegliere tra la
ripetizione e la varietd delle sensazioni, decise anche qui per il possesso
e fondd un sistema. »?

Il passo decisivo verso quel principio di uniti bi-modale della scala
che renderid possibile poi la formulazione teorica del sistema tonale &
compiuto nel sec. XI da Guido d’Arezzo mediante la solmisazione, nata da
esigenze pratiche per rendere possibile il solfeggio in una estensione di
22 suoni compresi tra il s/ (basso) e il #/% donde il termine «solmisazionen.
Dal sistema tetracordale dei Greci e del primo Medicevo si passa ad un

1. M.da, p. 34.
2. M.da., p. bo.
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sistema fondato su un esacordo che, com’e noto, Guido ottiene dando una
nomenclatura alle note con le sillabe iniziali dei sette versi dell’Inno di S.
Giovanni. L’esacordo ha la caratteristica, osserva UArtom, di risultare
dalla «congiunzione di un tetracordo ascendente o maggiore e di uno
iscendente o minotre»; e in questo si pud considerare gia realizzato il con-
cetto mederno di tonalitd, almeno nel senso di «determinazione melodica
della simmetria dei due modi».!

Ma la funzione tonale nell’esacordo guidoniano & ancota prigioniera
della polimodalita. Se & vero che I'esacordo formato da sei suoni diatonici
{quattro toni ¢ un semitono) gia individua fra i cardini della «tonica» e
della «dominante» la funzione della «mediante», tuttavia mancando il
settimo suono (la «sensibiler), la risoluzione non & possibile e quindi il
concetto di unita tonale della gamma sfugge ancora,

Avendo infatti esacordo:

ut-re-mi-fa-sol-la

mn solo semitono come centro «mediante», tutti i semitoni compresi negli
antichi modi tetracordali greci e medioevali (e quindi anche 'oscillante
W B - ¢ b ) venivano considerati come centro dell’esacordo (wi-fz), € come
tali indicati, 81 avevano cosi due bexachorda naturalia o permanentia:

m‘—re—mrg"a—.rw’—fa
(ut-re-mi-fa-sol-la)

due bexachorda molliora o mollia (perché contenevano il bemolle):

Ja- s0l-la-si b-do-re
(w2-re-mi-fa-sol-la)

o tre bexachorda duralta o dura (perché contenevanao il hequadro):
:of—!a-;iﬁu-re-mi
(#t-re-mi-fa-sol-la)

1. U, Artom, La sofmisazione {interprefata come sistema tonale), in Tre raggf di
feoriva muricale, ‘Torino 1921, pp. 97 ¢ 1ot
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I sette esacordi che fondavane il sistema guidonianoc non realizzavano
ancora per la sensibilith pratica e teorica dell’epoca il concetto di unitd
di sette suoni reafi, bensi di 2z suoni differenti nell’affegga: il che chiatisce
come la sensibilitd per I"ottava come risoluzione conclusiva e come uniti
della gamma non era ancora maturata, e quindi il concetto di «sensibile»
(VII grado) ignorato. Quello che contava, e che continuera a contare an-
cora per molto tempo, era la nozione di nota come altezza in rapporto
all’estensione delle voci.

La ricerca poi di un centro mediano, equilibrante, per ogni esacordo,
che & la preoccupazione massima del sistema guidoniano, & dovuta so-
prattutto all’avversione per il «tritono» (quarta eccedente) fa-s7hj che i teo-
rici medicevali avevano sempre manifestato e che era ritenuto di effetto
sgradevole e duro, perché di difficile intonazione {« 57 contra fz est diabolus
in musica»); per questo vietavano anche la successione di due terze maggiori
giacché il suono inferiore della prima e il superiore della seconda creavano
un tritono,

La solmisazione esacordale fu praticata sino al sec. XVIII e venne defi-
nitivamente abbandonata con 'affermarsi della nuova teoria armonica di
Rameau. Tuttavia le cause che portarono allo sfaldamento del metodo gui-
deniang, furono dovute anche al progressivo estendersi del registro grave
e acuto a nuove trasposizioni con la conseguente aggiunta di ulteriori esa-
cordi, che rendevano sempre pitt complicato il meccanismo delle mutazioni
e la relativa nomenclatura realizzata mediante le lettere dell’alfabeto rad-
doppiate, triplicate (A - a - aa - aaa, ecc.).

La sensibilitd armonica si va tuttavia formando indipendentemente dalla
riflessione teorica: lindividuazione istintiva dei rapporti fra i suoni si
fa strada con la tendenza della nota &7 a risolvere sulla nota di partenza
(tonica} e nel XVI secolo, in piena polifonia contrappuntistica, Pintui-
zione di un centro tonale, che si manifesta nell’alterazione dei toni eccle-
siastici alla cadenza, rivela sempre pitt quel principio di «riduziene» mo-
dale che portera infine alla bi-modalita tonale. Bisognava tuttavia atten-
dere che il contrappunto raggiungesse la sua saturazione per poter trarre
da questa esperienza una nuova sintesi, la quale permettesse di conside-
rare 'accordo non pit come un risultato occasionale del movimento delle
parti, ma come una dimensione autonoma della sensibilita musicale.

Le ragioni che spinserc il Concilio di Trento (XXII seduta, 1562) alla
soglia di bandire la musica non sono dovute tanto alle intromissioni di
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melodie profane nella liturgia chiesastica, quanto alle complicazioni con-
truppuntistiche che rendevano artificioso il canto e incomprensibile il
testo, Palestrina, rendendo piltt semplice, chiaro e lineare il contrappunto
{put senza rinunciare ai principi dell’«imitaziones} curd I'equilibtio nel
rappotto verticale fra le voci, giungendo cosi ad una vera e propria se-
lezione di «effetti» armonici tra loro relazionati. Anche se si continua a
pensare per voci autonome e sugli schemi della modalita, gli incontri ver-
ticali sempre pin si dispongono per accordi concatenati tendenti ad un
centro di unificazione, ad un suono foundamentale.

A disgregare il sistema modale contribuisce poi in modo determinante
il ctomatismo che si insinua nella pratica compositiva, cosicché i musici-
sti rinascimentali, nella febbre del «ritorno all’antico», tentano di riesu-
mare e di riorganizzare i generi diatonico, cromatico ed enarmonico, fi-
sulendo alle lote origini. Ma nella dimensione polifonica naturalmente
(uesta operazione porta a risultati differenti da quelli che ne poteva rica-
vare la prassi musicale greca o medioevale, risultati che rivelano nuove
straotdinarie possibilith «espressive» del linguaggio musicale.

1} primo a teorizzare i tre generi & Nicola Vicentino con L'antica musica
ridotta alla moderna prettica (Roma 1555), il quale costruisce anche un ar-
chicembalo e un archiorgano, i cui tasti distinguevano in modo perfetto
i diesir dai bemolle. Nella seconda meta del Cinquecento il cromatismo di-
laga ed ha 1 suoi pia ferventi cultori in Cipriano de Rore, in Luca Maren-
210 € in Gesualdo da Venosa: anche se la tonality non & ancera consape-
vilmente individuata la sensibiliti armonica raggiunge ormai un alto
prade di raffinatezza nell’orientamento accordale che il contrappunto dei
polifonisti rivela. Si pu¢ dire che, in questo periodo, I'armonia s’impone
ulle stato di pura percezione, prima ancora di venire imbrigliata in un si-
stema; e questo grazie proprio alle possibilita espressive aperte dal croma-
lisme che prese il sopravvento sul genere enarmosico, il quale non ebbe
un scguito mella pratica musicale, perché le distinzioni dei quarti di tono
{coi quali si credette di resuscitare I'antico genere greco} apparivano irrile-
vanti nella successione melodica e ancor pitt nella disposizione verticale.

Come il cromatismo puro romperd i cardini tonali, ponendosi come
yamma di suoni uguali e reciproci, cosi avviene al limite estremo dell’e-
sperienza modale: il cromatismo & e sata elemento disgregatote che li-
hera il campo sonoro dalle limitazioni di un sistema ormai inadeguato alle
esigenze espressive del compaositore.
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I sette esacordi che fondavano il sistema guidoniano non realizzavano
ancora pet la sensibilith pratica ¢ teorica dell’epoca il concetto di unitd
di sette suoni reafi, bensi di 2z suoni differenti nell’aftegza: il che chiatisce
come la sensibilitd per I'ottava come risoluzione conclusiva e come uniti
della gamma non era ancora maturata, ¢ quindi il concetto di «sensibiles.
{VII grado) ignorato. Quello che contava, e che continuerd a contare an-
cora per molto tempo, era la nozione di nota come altezza in rapporto
all’estensione delle voei.

La ricerca poi di un centro mediano, equilibrante, per ogni esacordo,
che & la preoccupazione massima del sistema guidoniano, & dovuta so-
prattutto all’avversione per il «tritono» (quarta eccedente) fa-s/y che i teo-
rici medioevali avevano sempre manifestato e che era ritenuto di effetto
sgradevole e duro, perché di difficile intonazione (« 57 contra fz est diabolus
in musica»); per questo vietavano anche la successione di due terze maggiori
giacché il suono inferiore della prima e il superioze della seconda creavano
un tritono,

La solmisazione esacordale fu praticata sino al seéc. XVIII e venne defi-
nitivamente abbandonata con I'affermatsi della nuova teotia armonica di
Rameau. Tuttavia le cause che portarono allo sfaldamento del metedo gui-
deniano, furono dovute anche al progressivo estendersi del registro grave
e acuto a nuove trasposizioni con la conseguente aggiunta di ulteriori esa-
cordi, che rendevano sempre pitt complicato il meccanismo delle mutazioni
e la relativa nomenclatura realizzata mediante le lettere dell’alfabeto rad-
doppiate, triplicate (A - a - aa - aaa, ecc.).

La sensibilitd armonica si va tuttavia formando indipendentemente dalla
riflessione teorica: lindividuazione istintiva dei rapporti fra i suoni si
fa strada con la tendenza della nota 57 a risolvete sulla nota di partenza
(tonica} e nel XVI secolo, in piena polifonia contrappuntistica, intui-
zione di un centto tonale, che si manifesta nell’alterazione dei toni eccle-
siastici alla cadenza, rivela sempre piti quel principio di «riduzione» mo-
dale che portera infine alla bi-modalitd tonale. Bisognava tuttavia atten-
dere che il contrappunto raggiungesse la sua saturazione per poter trarre
da questa esperienza una nuova sintesi, la quale permettesse di conside-
rare I'accordo non phi come un risultato occasionale del movimento delle
parti, ma come una dimensicne autonoma della sensibilitd musicale.

Le ragioni che spinsero il Concilio di Trento (XXII seduta, 1562) alla
soglia di bandire la musica non sono dovuate tanto alle intromissioni di
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melodie profane nella liturgia chiesastica, quanto alle complicazioni con-
Itappuntistiche che rendevano attificioso il canto e incomprensibile il
iesto. Palestrina, rendendo piu semplice, chiaro e lineare if contrappunto
{pur senza rinunciare ai principi dell«imitazione») curd I'equilibrio nel
rapporto verticale fra le voci, giungendo cosi ad una vera e propria se-
levione di «effettin armonici tra loro relazionati. Anche se si continua a
[ensare per voci autonome ¢ sugli schemi della modalita, gli incontri ver-
licali sempre pit si dispongono per accordi concatenati tendenti ad un
centro di unificazione, ad un suono fondamentale.

A disgregare il sistema modale conttibuisce poi in modo determinante
il cromatismo che si insinua nella pratica compositiva, cosicché i musici-
sti rinascimentali, nella febbre del «ritorno all’antico», tentano di riesu-
mare e di riorganizzar_e i generi diatonico, cromatico ed enarmonico, ri-
sulendo alle loro origini. Ma nella dimensione polifonica naturalmente
sjuesta operazione porta a risultati differenti da quelli che ne poteva rica-
vare la prassi musicale greca o medioevale, risultati che rivelano nuove
siraordinarie possibilita «espressive» del linguaggio musicale.

11 primo a teorizzare i tre generi & Nicola Vicentino con L'antica musica
ridotta alla moderna praitica (Roma 1557), il quale costruisce anche un ar-
chicembalo e un archiorgano, 1 cui tasti distinguevano in modo perfetto
| diests dal bemolle. Nella seconda meta del Cinguecento il cromatismo di-
lnga ed ha i suoi pitt ferventi cultori in Ciprianc de Rore, in Luca Maren-
#10 ¢ in Gesuvaldo da Venosa: anche se la tonalitd non & ancora consape-
volmente individuata la sensibilitd armonica raggiunge ormai un alto
prado di raffinatezza nell’orientamento accordale che il contrappunto dei
polifonisti rivela. 3i pud dire che, in questo periodo, 'armonia s’impone
alles stato di pura percezione, prima ancora di venire imbrigliata in un si-
stema; e questo grazie proprio alle possibilita espressive aperte dal croma-
lismo che prese il sopravvento sul genere enarmonico, il quale non ebbe
un seguito mella pratica musicale, perché le distinzioni dei quarti di reno
{voi quali si credette di resuscitare ’antico genere greco) apparivano irrile-
vanti nella successione melodica e ancor pit nella disposizione verticale,

Come il ¢romatisme puro tomperd [ cardini tonali, ponendosi come
pamma di suoni vguali e reciproci, cosi avviene al limite estremo dell’e-
sperienza modale: il cromatismo & e sara Velemento disgregatore che li-
hera il campo sonoro dalle limitazioni di un sistema ormai inadeguato alle
esigenze espressive del compositore.
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Un forte impulso al passaggio dal contrappunto all’armonia viene pol
dato dalla Riforma: con il canto non pit eseguito da cantori professio-
nisti, ma dai fedeli, sorge la necessitd di semplificare all’estremo il movi-
mento delle parti, anzi sl elimina addirittura qualsiast conttappuntoe;
memore dell’antico organwm sorge il «corale» che si muove per accordi
tenuti, dove predemina la melodia nella voce superiore sostenuta da altre
tre vocl inferiori in movimento sincrono. Avviene allora che quande il
cotale comincia ad atricchirsi, abbandonando la primitiva forma statica,
diviene cioé «figuraton, riadottando, nella nuova dimensione verticale,
il principio imitative del contrappunto, la sensibilita armonica ha acqui-
stato coscienza oggettiva ed & in base a questa che ora il movimento delle
parti viene regolato, ;

Questo processo & talmente radicale da consentire a Johann Sebastian
Bach di riassumere il contrappunto in sede tonale, realizzando con la fuga
una ideale unitd fra dimensione orizzontale e verticale entro i cardini della
tonica e della dominante e di sfruttarne, in conseguenza, tutte le possibili
relazioni di trasposizione col sistema temperato, codificato da Andreas
Werckmeister,! sui dodici semitoni equabili. Ma questa sintesi & eccezio~
nale ¢ viene da Bach portata alla sua satutazione, Ja quale gia fa riemergere
quei germi cromatici che condurranno poi alla dissoluzione della tonali-
ta; talché dopo di lui, se si vorrd procedere all’approfondimento della di-
mensione vetticale, si dovra abbandonare il contrappunto, le cui possibi-
lita tenali erano state ormai pienamente sfruttate dal geaio bachiane.

In effetti, col ritorno alla monedia del madrigale in forma rappresen-
tativa, col «recitar cantando» dei Fiorentini ¢ quindi con lo stile tealistico
del dramma monteverdiano, si apre quella direzione che porta al trionfo
assoluto della melodia e al totale abbandono del contrappunto come prin-
cipic costruttive., Tuttavia alla melodia dominante e scoperta si deve ora
dare un fondamento, un rilieve, una prospettiva, con I'«accompagnamen-
to» accordale che viene fissato per mezzo del «basso cifrato» (estendendo
la pratica organistica del basso continuo), per la prima volta forse prati-
cato da Adriano Banchieti nei Concerti ecclesiastici a § (Venezia 1595)
precedenti, sembra, ai Cente concerti ecclesiastici (raccolti nel 1595 ma pub-
blicatr a Venezia, 1602} di Lodovico Grossi da Viadana, ritenuto erronea-
mente dalla tradizione Uinventore del basso cifrato o numerato.

1. AWerckmeister, Musicalirche Temperatnr, Frankfurt ¢ Leipzig 1686-87.
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1 primi fondamenti teorici deli’armonia si hanno pero sin dalla meta
del Cinquecento con le Istitutioni barmoniche (Venezia 1558) seguite dalle
Dimosirationi harmeniche (Venezia 1571) di Gioseflo Zarlino; il quale for-
mula il principio della «divisione armonica» e della «divisione atitmetica»
degli intervalli, gettando le basi di quella teotia armonica duale della to-
nalitd che troverk in Rameau la sua sistemazione pratico-teorica, sulla
quale dovra reggersi poi tutta quanta I'impalcatura didattica della musi-
ca sino al giorni nostri.

Si deve tuttavia notare che, quasi contemporaneamente a Zarlino, 'u-
manista svizzero-tedesco Heinrich Glareanus (pséudonimo di H. Loriti),
amico di Erasmo da Rotterdam, intuiva il principio bimodale con I’ag-
giungere agli otto modi gregoriani, che la sensibilith dei compositori ten-
deva ormai a rompere nella loro limitazione, altri due modi, con le rela-
tive ipomodalita; ciog lo fomice (do-do®) col cotrispettive ipoionico alla
quinta {sa/-50/%) e Veolico (Ja-la®), col corrispettivo ipocolico (mi-mi®); i quali,
come osserva anche Schdnberg, presero il sopravvento e divennero il
nostro «maggiore» e «minore»,! _

Ma | modi portati a dodici da Glareano non erano ancota una rinuncia
alla modalitd per il concetto ben definito di tonalita. Zarlino fece invece
tubula rasa: non considero pit i modi greco-ecclesiastici, ma ricomincit
da capo, analizzando gli effetti pratici della divisione di una corda sonota.
(112 precedentemente Bartolomeo de Ramis {1482) e Lodovico Fogliarﬁ
{1529), partendo dalla divisione dei tetracordi di Ptolomeo ¢ basandosi sul
fenomeno degli armonici concomitanti (quelli cioé che carattetizzano il
suono fondamentale e ne costituiscono il timbro} erano giunti a definire
la terza «maggiore» col rapporto numerico di 4:5, e la terza «minore»
con 5:6. Zarlino ossetvd che una corda che dia a vuoto il 4o, divisa a meta
di il 4o®; divisa a un terzo, il 5/, e cosl via sino ad un sesto; ne risultd
la seguente serie:

[
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1. M.da., p. 118
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che realizza I'accordo perfetto di do magg. Egli affermd cost che la con-
sonanzz come effetto soggettivo corrispondeva ad una divisione che segue
un’ordine di proporzione matematica e chiamd questa serie «divisione
armonica», osservando che tutti i rapporti consonanti {accordi) sono com-
presiin questa serie e in una seconda setie ottenuta mediante la «divisione
aritmetica» di una cotda che abbia, come unitd di misura, il »73:
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ottenendo cosi I'accordo di /z min, Mettendo poi a confronto la posizione
reciproca delle due terze che formano i due accordi « maggiore» e «minore,
Zarlino ne caratterizzd la relazione come essenza del principio duale del-
Parmonia consonante. Ma egli si arresta a questo punto e non s’avvede
che con la triade la consonanza armonica non ¢ finita.

Il grande merito di Zarlino, che come Galileo riteneva il mondo scritto
in «lingua matematica», fu soprattutto quello di aver realizzato la sin-
tesi della gamma musicale, esponendo i principi del sistema diatonico
puto che scioglieva il bandolo della matassa delle complicate gamme mo-
dali. La scala che fu detta di Zarlino considera 1'altezza dei suoni come
determinanta dai rapporti armonici stessi; ed & quindi costituita dzlle se-
guenti successioni di intervalli che realizzano la sintesi, giacché gli inter-
valli supetiori all’ottava non sono che ripetizioni di quelli compresi nel-
Pottava-tipo:

Rapporti numerici rispetto al I grado:
PR S R < S N - S 7 R £
esVII 5 — = > P — Xy
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Proporzioni fra intervallo e intervallo

et

Ma i tempi non erano ancora maturi petché la teoria armonica di Zar-
lino, avversata da Vincenzo Galilei e da G. M. Artusi, avesse un seguito,
tanto piu che la pratica del basso numerato non trovava alcuna corrispon-
denza con le teorie della composizione che si fondavano ancora essenzial-
mente sul contrappunto.
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Quando Jean-Philippe Rameau fece la sua comparsa aveva ormai dietro
le spalle tutta l'esperienza strumentale e operistica del Seicento, nella
quale il principio tonale si era pienamente affermato. Il suo ptimo metito
fu quello di aver saputo semplificare € ordinare, con estrema chiarezza, le
ricerche teoriche dei suoi predecessori, riducendole a due fondamentali
principi: la teoria dei tivolti ¢ quella degli armonici generatori dell’accordo
petfetto.

Entrambe non erano una noviti assoluta; anche il principio del tivolto
era stato intuito da Zarlino col riconoscere che accordo di sesta sul
ha la stessa compesizione armoenica della triade sul do. Ma Rameau univa
alla conceeta esperienza del compositore, imbevuta del classicismo di Cor-
neille ¢ di Racine, una solida preparazione scientifica e metodologica, che
gli derivava dal razionalismo cartesianc.’ I fondamenti matematici della
musica, che erano stati piu velte posti in sede filosofica e teorico-musicale,
non avevano perd trovato una corrispondenza reale nella prassi composi-
tiva, comprese, come 5'¢ visto, le ricerche di Zarlino; ed anche i recent:
accenni di Marsenne, di Leibniz e di Eulero attendevano una conferma.
Fssa venne data appunto da Rameau, il quale per primo riusci a conferire
un fondamento armonico razionale alla prassi del basso numerato.

Nel Traité de I barmonie, la sua prima opera teorica, dopo aver affermato
che «la musique est une science qui doit avoir des régles certaines» ¢
che «ces regles doivent étre tirées d’un principe évident et ce principe ne
peut guere nous étre connu sans le secours des mathématiques»,” passa
ad esaminare gli accordi e a confrontarli fra lore, pervenendo cosi alla
constatazione che gli accordi formati da terze sovrapposte stanno alla base
oi tutti gli altri accordi. composti dalle stesse note ed hanno in comune un

1. «Je compris d'abotd qu’il falloit suivte dans mes recherchess scrivera
pin tardi «le méme ordre que les choses avoient entre-clles; et comme, selon
toute apparence, on avoit elt du chant avant d’avoir ed de 'harmonie, je me
demandai comment on étoit parvenu 2 obtenir du chant, Eclairé par la méthode
de [escartes, que J"avais heureusement lie et dont "avois été frappé, je commen-
yai par descendre en moi-méme; j*essayai des chants, a peu prés comme un enfant
qui s'excreeroit 4 chantery ]J.-Ph. Ramcau, Démonstration du principe de I barmonie
servant de base & tout? arf murical théorique ef prafigue, Paris 1750, pp. 7-8.

2. J.-Ph. Rameau, Traité de Pharmonie réduite & son principe nainrel, Patis 1722,
Priface, p. v.



Avvertenza

Le note, nel cotse del Manuale di armonia, poste fra parentesi quadre
[...]. sono del curatore della presente edizione; tutte le altre sono note
di Arnold Schéaberg.



Alla memoria di Gustav Mahier






Prefazione

Questo libro ’he imparato dai miei allievi,

Quande insegnavo, non cercavo mai di dire all’allievo selo quelle che
sapevo, ma semmai quello che lui non sapeva. E tuttavia neppure questa
era la cosa principale, anche se mi costringeva a trovare per ogni allievo
qualcosa di nuovo: ma mi sforzavo soprattutto di mostrargli I'essenza
delle cose alla radice, Percid non osservavo mai quelle rigide regole che
tendono i loro laccl intorno alle menti dei glovani, e tutto si risolveva
in indicazioni o suggerimenti che non vincolavano lallievo cosi come
non vincolavano il maestro. Se poi I'allievo poteva fare ancor meglio
senza di esse, ne faceva a meno. Ma il maestro deve avere il coraggio di
compromettersi, non deve mostrarsi come un individuo infallibile che
sa tutto ¢ non sbaglia mai, ma come l'instancabilc che ¢ sempre alla ri-
cerca e qualche volta riesce anche a trovare qualecosa. Che bisogne v’é
di voler sembrare un semidio, anziché un uomo in tutta la sua interezza?

Non ho mai dato a intendere ai miei allievi di essere infallibile (il che
¢ necessario solo per un «professore di canton), anzi ho spesso rischiato
di dire cose che poi ho dovute ritrattare, di dare suggerimenti che, una
volta applicati, si sono rivelati sbagliati e ho dovuto correggere: i miel
errori forse non hanno girivato, ma nen hanno certo nemmeno nociuto
all’allievo, mentre il fatto che io li riconoscevo apertamente gli ha forse
dato da pensare. Daltra parte 'errore, nel momento in cui si rivelava
come tale, mi stimolava a ricontrollare ¢ a formular meglio ¢l che prima
si era dimostrato mal posto € senza fondamento.

E nato cosi questo libro. Gli errori che i miei allievi commettevano a-
cavsa di mie Indicazioni insufficienti o sbagliate mi hanno insegnato a

- dare indicazioni esatte, mentre le soluzioni giuste hanno confermato Iesat-
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tezza del mio metodo, senza per questo indurmi all’eresia di credete di
aver realmente risolto il problema. Penso che tale metodo sia stato utile
per i miei allievi e per me. Se avessi loro detto solo quello che so, ora
saptebbero quello e nient’altro. Pué darsi che sappianc ancor meno, ma
sanno di certo qual & la cosa che veramente conta: /e ricercal

Spero che 1 miei allievi continueranno questa ricerca, perché sapranno
che non si finisce mai di cercare; se lo scopo ultimeo pud essere di trovare
qualcosa, esso pud anche facilmente significare la fine di ogni sincera
aspirazione.

La nostta epoca cerca molto, ma finora ha trovato soprattutto il zom-
fort; e il comfort si espande in tutta la sua ampiezza anche nel mondo delle
idee, rendendoci tutto pid facile di quanto sia mai acecaduto. Oggi pin
che mai Puomo sa rendersi comoda la vita, ¢ si tisolvono dei problemi
pet eliminare le scomodithd. Ma come 1i si risolvono? Gii il fatto che si
creda di averli tisolti dimostra, con la massima chiatezza, che presupposto
della comodita & la superficialita. E molto facile avete una Weltanschan
ung quando si contempla solo cid che fa comodo senza degnare di uno
sguardo tutto il resto. Mentre il resto & quello che conta sul serio. A
rendersene conto si vedrebbe che queste Weltanschanungen sembrano fatte
su misura per 1 loro paladini, ma che gli elementi che le costituiscono
hanno origine essenzialmente nello sforze di discolparsi,

E curioso che gli nomini del nostro témpo, creatori di nuove leggi
morali {o meglio rovesciatori di leggi antiche) won possane vivere con la
colpal Ma il comfori non pensa cetto ad autodisciplinarsi, e cosi la col-
pa viene ricacciata oppure elevata a virtd: in questo, a saper ben guar-
dare, si esprime il riconoscimento della colpa in quanto tale. Mentre il
pensatore che ricerca fa il contrario, mostra che esistono dei problemi
insoluti, mostra, come Strindberg, che «la vita rende tutto otribile», o,
come Maeterlinck, che «ire quarti dei nostri fratelli sono condannati alla
miseriay, o agisce insommai come Weininger e tutti quegli altri che hanno
saputo lavorare setiamente di cervello,

La Weltanschanung del comfort! Muoverst il meno possibile, non scuo-
tere; chi ama tanto il semfor non cercherd mai 1 dove non v'¢ la sicu-
rezza di trovare qualcosa. . o

V’& un giuoco di pazienza in cui bisogna infilare "una nell’altra tre
cannucce di metallo di differente diametro che si trovane in una scatola
chiusa con un coperchio di vetro. Si puo tentare di risolvere il giuoco
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con metado, e ci vuole di solito moltissimo tempo; ma & possibile risol-
verlo anche diversamente, scuotendo ciog il tutto a piacimento finché
il giuoco & fatto. E allora, si tratterd di un caso? Sembra un caso, ma
io non ci credo: perché questo «caso» & guidato da un’idea precisa, dal-
Iidea che il moto & in grade di provocare da solo cid che nen & possibile
provocare con la riflessione. E non & lo stesso per Pallievo? Cosa ottiene
il maestro col metodo? Tutt’al piu, se & fortunato, ottiene it moto; ma
pud anche andargli male ¢ allora ottiene la paralisi completa. Solo il mo-
td & fecondo. Perché dunque non si comincia subito con esso? ma il
comfort allora dove va a finirel? Perché il comfors sfugge Ogm moto, senza
con questo iniziare la ticerca,

Bisogna fare una scelta tra queste due possibilitd; e poco importa che
si parta dal moto per giungere alla ricerca o viceversa: perché solo il
moto praduce cid che potremmo davvero chiamare «educaziones (Hil-
duwng), istruzione completa, insomma cultura. L'insegnante che non si
appassiona perché dice solo «quello che sa», pretende troppo poco an-
che dai suoi allievi, Bisogna che il moto parta da lui stesso e la sua in-
quietudine deve comunicarsi agli aliievi: allora anch’essi cercheranno co-
me cerca lui, ed egli non sari solo veicolo di cultura; e questo & bene.
Oggi «cultutar significa infatti sapere di tutto un po’ senza comprendere
nulla di nulla. Ma il significato vero di questa bella parola & diverso e
dovrebbe essere sostituito — dal momento che il termine «culturas ogpgi
designa un fenomeno spregevole — con «educazione» o «istruzione»,

Ecco divenir chiaro, allora, che il primo dovere dell’insegnante & di
scuotere ben bene lallievo. E quande il tumulto che ne nasce si sara
sedato, tutto allora sari probabilmente andato al suo giusto posto. Op-
pure non ¢i andra mail

H moto che in questa maniera nasce dall’insegnante tornerd nuovamen-
te a lui; e anche, in tal senso, posse dire di aver appreso questo libto dai
miei allievi. Deve approfittare dell’occasione per ringraziarli.

Vi sono poi persone che debbo ringraziare per altrl motivi, ¢ sono co-
loro che mi hanno sorretto nel lavoro rileggendo le bozze di stampa,
dande pareri favorevoli che mi confortavano oppure criticande il mio
lavoro e infondendomi cosi insieme all’energia la capaciti di notare gli
erroti commessi: Alban Berg, che ha compilate lindice, 41 dott. Karl
Horwitz, il dott. Heinrich Jalowetz, Karl Linke, il dott. Robert Neu-
mann, Josef Polnauver, Erwin Stein e il dott. Anton von Webern. Di
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alcuni di questi risentiremo presto il nome; € in occasioni ben pit impor-
tanti.
Cosi anche questo moto finird forse col ritornare a me.

Vienna, luglio 1gir.

Prefazione alla terza edizione

Questa ristampa non si differenzia sostanzialmente dalla prima, anche
se vi ho apportato molte modifiche. Ho corretta soprattutto la struttura
di melte parti e di molti capitoli e alcuni dettagli di stile; inoltre ho au-
mentato in particolare il numero degli esempi musicali nella prima meti
del volume. Quanto alle novita vere e proprie, vanno menzionate So-
prattutto le direttive per 'uso dei mezzi descritti di volta in volta, che
in vari passi del volume ho dato in forma riassuntiva. Non solo guesta,
ma anche un’altta innovazione mi & derivata dalle dirette esperienze pe-
dagogiche: ho reso cioé vincolante ed esclusiva qualche indicazione che
nella versione originale lasciava all’allievd una paossibilitd di scelta forse
non gradita all’insegnante. Si troveranno poi nei dettagli ancora molte
altre aggiunte, anche di notevole ampiezza e taluna di importanza fon-
damentale. Nel suo insieme perd il libro — e ne sono lieto — ha potuto
restare immutato anche nel punti in cui nel frattempo mi sono avvici-
nato di uno o pil passi alla veritd rispetto all’epoca in cui avevo steso
la prima edizione: perché sono passi, fatti nella stessa direzione di allora.

Sono pei stati eliminati, grazie alla~ccllaborazione di moltl amici e al-
lievi, numerosi errori di stampa - specie negli esempi musicali - che e-
rano rimasti nella prima edizione nonostante 'accuratissima correzione.
Resta comunque vivo il desiderio che anche questa edizione possa es-
sere cortetta, se non meglio almenc altrettanto bene della prima.

Un grazie di tutto cuore vada per I'oceasione al mio ex-allievo Frwin
Stein, che non solo ha syolto un coscienziosissimo lavoro di correzione,
ma ha sfruttato Voccasione per stimolarmi — con una critica penetrante
e inesorabile -~ a eliminare molte gravi lacune; e se il libro & sulla buona
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strada per diventare cost come 10 lo posso pretendere da me stesso, egli
ha in questo, grazie alla sua iniziativa, un merito grande.

Le frasi che nella prima edizione accompagnavano la dedica a Gustav
Mahler sono state tolte perché ritenute oggi superflue. Erano parole
scritte subito dopo la sva morte in uno stato di profonda commozione,
e in esse vibravano il dolore di averlo perdutoe e lo sdegno per la spro-
perzione tra il suo valore e il ticonoscimento che aveva trovato intorno
a sé. lirano parole commosse e appassionate, parole di bartaglia che suo-
nedkbbero quasi minimizzanti, ogygl che la nuova generazivne sta per
adempiere il suo compito, che & guello di porre la sua opeta a fianco di
quella dei nostri artisti sommi.

L’affermazione che «egli fu un Grandissimo» acquistd quasi la forza
¢ la sembianza di una profezia proprio perché non era stata dimostrata,
Quella profezia voleva acquistare forza per poterne dare, ma acquistd
pit di quanto non desse: all’opera stessa, che vive di tutta la sua gran-
dezza, pud contribuire moltissimo ¢ pochissimo ad un tempo.

Arnold Schinberg
Mattiee (Salishurge), 24 pingno 1921






I. Teoria o metodologia?

Colui che insegna composizione musicale & chiamatc insegnante di
teoria; chi poi ha scritto un trattato di armonia & chiamato addirittura
teorico. Eppure a un falegname, che anch’egli deve insegnare il mestiere
al suo apprendista, rion verrd mai in mente di spacciarsi per «insegnante
di teoria»: semmai si definisce mastro falegname, che & perd piu designa-
zione di condizione che titolo; e in nessun caso si ritiene qualcosa come
un dotto, anche se alla fin fine conosce il suo mestiere. Se esiste una dif-
ferenza, essa pud consistere solo nel fatto che Ia tecnica della musica &
pitt «teorican di quella del falegname: il che non & poi cosl ovvio. Il
fatto che il falegname sappia come si uniscono solidamente tra loto i di-
versi pezzi di legno si basa sull’osservazione acuta e sull’esperienza, cost
come avviene quando il «teorico» musicale sa collegare tra loro con ef-
ficacia gli accordi. Se il falegname sa che qualitd di legname usare per
determinate esigenze & perché valuta i rapporti naturali e del materiale,
cosl come fa il «teoricor musicale quando stabilisce, valutando le possi-
bilita dei temi, la Junghezza che pud avere un pezzo di musica. Quando
il falegname guarnisce con scannellature una supetficie piatta per ravvi-
varla, anch’egli denota cattive gusto e poca fantasia al pari di quasi tutti
gli artisti, ma sempre in misura non inferiore a quella di un «teoricor» del-
la musica. Dunque, U'insegnamento del falegname si basa, come quello
dell’insegnante di teoria, sull’osservazione, sull’esperienza, sulla rifles-
sione e il gusto, sulla conoscenza delle leggi naturall e delle proprieta
del materiale; ma allora, esiste proprio una differenza sostanziale?

Perché dunque un mastro falegname non si chiama «teotico», o un
teorico della musica «mastro musico»? Perché ¢’¢ una piccola differenza:
il falegname non dovtebbe mai intendere il suo mestiere da un puato di
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vista esclusivamente teorico, mentre il teorico musicale in genere non ha
nessuna capacita pratica; insomma non & un «mastron. Altra differenza:
il vero teorico della musica si vergogna del mestiere, perché non & cosa
sua ma di aliri; e non gli basta nascondere questo fatto, senza far di ne-
cessitd virtld, cosicché il titolo di «maestro» & svalutato, perché potrebbe
generare confusione con altri mestieri, Di qui la terza differenza: a una
professione pill nobile deve corrispondere un pid nobile titolo, ¢ per
questo la musica - benché ancor oggl il grande musicista venga chia-
mato «maestror» — non ha, come persino la pittura, un tirocinio artigia-
nale ma l'insegnamento della teoria.

Conseguenza & che nessun’arte & stata tanto ostacolata nel suo sviluppo
dal suoi insegnanti quanto la musica, perché non esiste custode pin geloso
dei suoi averi di chi sa che essi, in fondo, non gli appartengono: quanto
piu & difhcile dimostrare la legittimitd del proprio possesso, tanto mag-
giore & lo sforzo di procurarsela. 1l teorico, che di solito non & artista 0 &
un cattivo artista (che & quanto dire che artista non &}, ha tutte le ragioni
per darsi da fare a consolidare la sua posizione innaturale. Sa che lallie-
vo imparerd soprattutto dai modelli che i veri Maestri gli indicano nei
loro capolavori; e se gli allievi potessero assistere alla composizione della
musica come possono assistere alla nascita di un quadro, se cl fossero
studi di composizione come ci sono di pittura, sarebbe allora chiaro che
I'insegnante di teoria & superfluo, anzi nocivo, come le accademie d’arte.
Questo il teorico lo avverte, e si cerca un surrogato ponendo la teoria,
il sistema, al posto del modello vivo.

Non voglio polemizzare con i tentativi onesti di chi cerca di trovare le
presunte leggl dell’arte: essi sono necessati soprattutto per l'insaziabile
cervello dell'vomo. L’impulso piu nobile, quello della conoscenza, ci
impone il dovere della ricerca; e un’erronea dottrina che sia frutto di
un’onesta ticerca sta sempre pin in alto della sicurezza contemplativa di
chi 1= rinnega, perché crede di sapere senza aver cercato di persona. B
addirittura nostro dovere meditare coutinuamente sulle cause misteriose
di ogni risultato artistico, senza mai stancarci di cominciare da principio,
sempre osservando e sempre cercando un nostro ordine, considerando
come elementi dati solo i fenomeni, i quali possono essere ritenuti eterni
a maggior diritto che non le leggi che si crede di trovare. Poiché li cono-
sciamo con certezza, avremmo piu diritto a chiamar «scienza» quel che sap-
piamo di loro che nen tutte le supposizioni con cui cerchiamo di spiegarli,
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Ma anche queste supposizioni sono giustificate, in quanto sono ten-
tativi, risultati di applicazioni del pensiero, ginnastica spirituale, forse
qualche volta addirittura i primi passi verso la verith,

Se la teoria dell’arte si appagasse di questo e si accontentasse della ti-
compensa garantita da un’onesta ricerea, non ci sarebbe nulla da obiet-
tarle, I} fatto & che essa vuol essere qualcosa di pit: non vuol essere il
tentativo di trovar delle leggi, ma pretende di aver trovato le leggi ¢-
ferne. Essa ossetva una serie di fenomeni, li classifica secondo alcune ca-
ratteristiche comuni ¢ ne deduce le leggi. Questo & giusto, non foss'altro
per il fatto che purtroppo nen vi sono quasi altre possibilita, Ma qui in-
comincia 'errore, perché si trae la falsa conclusione che queste leggi,
dal momento che sono apparentemente vere per i fenomeni osservati
finc a quel momento, dovrebbero esser valide d’cra innanzi anche per
tutti i fenomeni futuri. Ecco il pia nefasto risultato: si crede di aver tro-
vato una serma per determinare il valore d’arte anche delle opere future.
Per quanto spesso i teorici siano stati sconfessati dalla realtd quande di-
chiaravano non-artistico «cié che non seguiva le loro regoles, tuttavia
non fanno che «insistere nell’errores. Che sarebbero infatti se non aves-
sero almeno il monapolio della bellezza, dal momento che 'arte non ap-
partiene loro? Che sarebbero se a tutti e per tutti i tempi fosse chiaro
cit che ancora una volta uno di lore mostra? Che sarebbero, dal momento
che in realtd P'arte si trasmette con i capolavori e non con le leggi della
bellezza? Che cosa li porrebbe al disopra di un mastro falegname?

Qualcuno potra sostenere che io esagero, e che ognuno sa oggidi che
Vestetica non prescrive «leggi di bellezza», ma cerca di dedurne Vesi-
stenza dai tisultati delle opete d’arte. Esatto: questo oggl lo sanno quasi
tutti; ma nessunc ne tien conto, ed & queste che importa. Facclo un e
sempio. Credo di essere riuscito in questo libro a confutare aleuni vecchi
pregiudizi dell’estetica musicale, ¢ il fatto stesso che essl siano esistiti
finora sarebbe gid una dimostrazione sufficiente della mia tesi, Ma quando
affermo che esiste qualcosa che per me non & requisito necessario per con-
seguire un buon risultato artistico, quando dico che la tonalita non &
una legge naturale ed eterna della musica, tutti vedono che i teorici sal-
tano su indignati € mettono in dubbie la mia onorabiliti: chi mai sa-
rebbe oggi disposto ad ammettere una cosa simile, anche se lo dimostras-
si ancor pil rigorosamente di quanto non fard in queste pagine?

Per consclidare la sua posizione insostenibile il teorico ha bisogno di
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una forza che gli viene dall’alleanza con Pestetica, la quale si occupa solo
di cose eterne ¢ nella vita arriva dunque sempre troppo tardi, Questa po-
sizione & detta conservativa, il che & ridicolo quanto un treno direttissi-
mo «conservativor: ma Destetica garantisce troppi vantaggi al teorico
perché questi se ne possa dar pena. «Uno dei mezzi pit efficaci per otte-
nere in musica un buon risultato formale ¢ la tonaliti »: ecco una frase
che, detta dal maestro all’allievo, non ha nulla di grandioso. Ma com’e
diverso quando egli parla del principio della tonalita come di una legge
{«tu devi...»), una legge che & indispensabile seguire per ottenere dei buo-
ni risultati! Indispensabile . .. Si sente un soffio di eternita! Prova a sen-
tire diversamente, giovane artista, e li avrai tutti contro, quelli che san-
no da gran pezza quelle che dico qui. Ti chiameranno «giovinastro
spargi-zizzania», «imbroglione», ti calunnieranno («hai voluto turlupinarci,
bluffare»); ¢ quando ti avtanno ben bene insozzato con la loro volgarita,
se ne staranno come quegli eroi che hanno ritenuto vile non rischiare
per le loro idee qualcosa che nuoce solo all’avversario; e il briccone, na-
turalmente, sei tu.

Al diavolo tutte queste teotie, se servono solo a incatenare I'evoluzio-
ne dell’arte, e se tutto quello che hanno di positivo consiste, al massimo,
nell’aiutare colore che saranno comunque dei cattivi compositori a di-
ventar presto tali,

Tutti questi «teorici» non realizzano quello che si potrebbe esigere da
loro: la forma con cui fanno dell’estetica & estremamente primitiva. Non
vanno molto pit in 12 di qualche bella frase, e dall’estetica hanno preso
soprattutto il metodo di spiccare affermazioni e giudizi apodittici. Asseri-
scono pet esempio: «Questo passaggio & buono, & cattivos (mentte sa-
rebbe piu giusto e onesto dire «bellor o «brutto»); il che &, in primo
luogo, una presunzione bell’e buona, e secondariamente & anche vn giu-
dizio estetico. E poi, perché si dovrebbe prestar fede a tale giudizio se
non ¢ dimostrato? Bisogna prestar fede all’autorith del teotico? E peeché?
Costui, quando non da dimostrazioni precise, dice cid che sa (clog quel-
lo che non ha trovato per conto suo ¢ che ha dovuto imparare), oppure
dice quello che tutti credono, in quanto costituisce I'esperienza generale,
Ma la bellezza non ha nulla da spartire con l'esperienza comune, semmai
solo con Vesperienza di singoli individui. Innanzi tutto, se un giudizio del
genere potesse essere valido senza ulteriore dimostrazione, quest’altima do-
vrebbe derivare dal sistema con tale necessita da essere sottintesa, Ma qui
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abbiamo messo il dito sulla piaga pin dolorosa dei teorici: le loto teo-
rie vogliono aver la funzione di un’estetica pratica, vogliono influenzare
il sentimento del bello, nel senso che esso dovrebbe, per esemplo, pro-
durre, per mezzo dei concatenamenti armonici, effetti considerati «bellin;
vogliono avere il diritto di escludere quelle sonoriti e quei concatena-
menti che passano per brutti. Tuttavia queste teorie non sono costruite
in modo tale che dai loro principi e dal loro coerente sviluppo nasca da
sé la valutazione estetica; al contrario, non esiste nessuna relazione, as-
solutamente nessuna relazione. (Juesti giudizi di bello e di brutto sono
escursioni del tutto arbitrarie nel campo dell’estetica, che non hanno nul-
la a che vedere con la struttura dell’insieme. Le «quinte» parallele sono
cattive (e perché?}, questa nota di passaggio ¢ dura (¢ perché?), gli ac-
cordi di «nona» non esistono, oppure sono duri (e perché?). Dove si
trova nel sistema deli’armonia la risposta comune a questi tre «perchéx?
Il seatimento del bello? E che cos'® il sentimento del bello? E poi, in
che rapporto sta il sentimento del bello con questo sistema? Si, proprio,
con il sistemal

Questi sistemi! Mostrerd, in altra occasione, che essi a ben guardate
non sono aemmeno quello che in fondo potrebbero essere, vale a dire
sistemi di esposizione, metodi che distribuiscano unitariamente la ma-
teria, la suddividano con chiarezza e partano da principi che garantisca-
no una successione ininterrotta. Mostrerd che il sistema dei teotici si
esaurisce assai presto e deve spesso essere infranto per poi, riassestato
da un secondo sistema (che non & nemmeno tale), far posto in qualche
modo almeno ai fenomeai pitt noti. Eppure la cosa dovrebbe andate ben
diversamente. Un vero sistema dovrebbe avere innanzi tutto dei prineipi
che abbraccino tutti 1 fenomeni; e I'tdeale sarebbe che ne comprendessero
tanti quanti ce ne sono in realtd, non uno di pit né vne di meno. Questi
principi sono leggi di natura, e solo quei principi che non sono obbli-
gati ad ammettere eccezioni dovrebbero pretendere di essere conside-
rati universalmente validi, in quanto avrebbeto in comune con le leggi
di natura tale proptieti: mentre le leggi dell’arte abbondane soprattutto
di eccezionil

Anch’io non ho potuto scoprire questi principi e credo che non si ar-
tiverd a scoptitli tanto presto. I tentativi di ricondurre incondizionata-
mente i fenomeni dell’arte a quelli della natura continueranno a naufra-
gare per un bel pezzo; ¢ quindi gli sforzi tendenti a scoptire le leggi del-
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'arte potranno tutt’al pid raggiungere i risultati che ottiene un buon pa-
ragone, nel senso di acquistare influenza sul modo in cui U'organc del
soggetto osservante si adegua alle peculiarita dell’oggetto osservato. 11
paragene avvicina cio che ¢ troppo lentano, ingrandendo taluni partico-
lari; allontana cié che & troppo vicino, permettendo una visione d’as-
sieme. Non & oggi possibile attribuire alle leggi dell’atte un valore su-
periore a questo; ma & gid molto. Il tentativo di costruire leggi artistiche
in base a peculiarita comuni non dovrebbe mancare in ugn trattato d’arte,
cosi come non dovrebbe venit meno il principio dél patagone. Turtta-
via non si dovrebbe pretendere che il lettore prenda tali miseri risultati
per leggi eterne o per qualcosa di simile alle leggi naturali. Infatti, come
si & gia detto, le leggi della natura non conoscono eccezioni, mentre le
teorie’ dell’arte constano sostanzialmente di eccezioni. Quello che resta
al di fuori di queste eccezioni put bastate, purché venga svolio come
metodo di insegnamento, come sistema di esposizione la cui organizza-
zione pud essere sensata ¢ opportuna per raggiungere il fine dell’inse-
gnamento, e la cul chiarezza sia chiarezza di esposizione, senza preten-
dere di far luce sui principi che stanno alla base di quello che forma la
materia stessa dell’esposizione.

Ho cercato tutt’al pin di creare un sistema del genere e non so se ho
raggiunta il mio scopo. Mi sembra perd di essere riuscito almeno a sfug-
gire a quella situazione forzosa che obbliga ad ammettere delle eccezioni,
I principi del sistema determinano un’eccedenza di casi possibili su quelli
che si incontrano in realtd, errore questo comune anche ai sistemi che non
riescono ugualmente a includere tutti 1 fenomeni musicali. Anch’io do-
vrd fare delle eccezioni: ma quelli le fanno in base a ctiteri estetici, ¢ u-
sano termini come «cattivo», «duro», «brutto» ecc., mentre non §i ser-
vono di un mezzo assai meno pretenzioso e assai pil veritiero, che &
quello di constatare che si tratta solo di aspetti fmasitati. Cid che & vera-
mente brutto non & certo adatto a risultar bello, almeno nel senso di que-
sti esteti, mentre cid che & semplicemente inusitato pud benissimo, an-
che se non necessariamente, entrare nell’'uso. Si toglie cosi alla teoria della
composizione una responsabilita che non ha mai potuto sostenere, ed
essa pud allora limitarsi a cid che & veramente il suo assunto: ottenere dal-
I'allievo una tale prontezza da metterlo in grado di creare qualcosa di
sperimeniata efficacia. Non deve essa garantire che si tratti di cosa nuova,
interessante o addirittura bella, ma pu® assicurare che, osservando i suoi
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precetti, si pud raggiungere qualcosa che assomigli alle condizioni atti-
gianali degli antichi capolavori, almeno fino al punto in cui la creazione
si sottrae ad ogni controllo anche dal lato tecnico-meccanico.

Pet quanta teoria si faccia in questo volume — e vi sono per lo pii co-
stretto per confutate false teorie e per allargare concezioni ristrette fino
a comprendervi tutti i fenomeni — questo avvetrd perd sempre con la
piena coscienza che io faccio solo paragoni nel senso sopra descritto, creo
simboli, aspiro solo a collegare tra loro idee apparentemente lontane, a
sollecitare la comprensibilita mediante una espusizione unitaria, a gettar
semi e infondere stimoli mediante la ricchezza di interrelazioni che tutti
i fenomeni hanno con un’idea, ma non a stabilire nuove leggi eterne. Se
riuscird ad insegnare a un solo allievo Vartigianate della nostra arte cosi
a fondo come lo pud fare qualsiasi falegname, allora sard contento. E
sarei orgoglioso di poter dire, variando un detto ben noto: « Ho s/t
al miei allievi di composizione una cattiva esfetice, ma ho date loro in
cambic un buon mestiere.»



I1. I wmetodo d’insegmmeuto dell’ armonia

Si suole suddividere la materia dell’insegnamento della composizione
in tre settori: armonia, contrappunto e forma.

L’armenia & la teoria degli accordi e delle loro possibilitd di collega-
mento con riguardo ai loro valori architettonici, melodici e ritmici e ai
loro rapporti di equilibrio.

H contrappnsto & Ia teoria della disposizione e del movimento delle parti,
con riguardo alla combinazione tematica (pud essere anche la teoria delle
«forme contrappuntistichen).

La feoria della forma insegna a costruire e sviluppare le idee ‘musicali.

Questa suddivisione ha il grande vantaggio di permettere lo studio
separato dei diversi fenomeni che costituiscono nel loro insieme la tecni-
ca della composizione musicale. Ma la necessitd di sviluppare in maniera
autonoma ogni singolo settore detetmina una separazione troppo netta,
e in tal modo le singole parti perdono le relazioni reciproche, cioé quel-
I'affinith che dovrebbe ricongiungetle in vista del comune scopo finale:
I’armonia ¢ il contrappunte hanno dimenticato che essi, insieme con la
forma, costituiscono la composizione, e Iallieve che, studiando la teo-
tia dell’armonia, dovrebbe essetsi fatto una mentalitd armonica e, stu-
diando il contrappunto, una mentalith polifonica, se ne sta sprovveduto
dinanzi al compito di unire fra loro le singole nozioni apprese e utiliz-
zatle per lo scopo finale, Come in tutte le azioni dell'uomo, anche qui bi-
sogna dunque scegliere la via di mezzo, € v'¢ ora da chiedersi quali punti
di vista determineranno questa scelta.

Sard certo un sollievo, sia per Uinsegnante sia per Pallievo, se tutto
quello che si espone appaia in un rapporto interno cost chiaro che un
fenomeno scatutisca dall’altro. A questo fine & necessario, innanzi tutto,
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limitarsi nella materia trattata, che dev’essere liberata da tutto cid che non
la riguarda da vicino. Nel nostro caso, in un trattato d’armonia sara dun-
que certamente utile far derivare 'essenza dei concatenamenti armonici
esclusivamente dall’essenza degli accordi stessi, eliminando tutto cid che
riguarda il ritmo, la melodia e cost via, poiché, se si combinassero tutte
le possibilita delle funzioni armoniche con tutte le possibilita del ritmo
e della melodia ne nascerebbe una complicazione tale da riuscire impene-
trabile sia al maestro sia all’allievo. Tuttavia sard necessario date a volte,
anche nello stadio iniziale, alcune indicazioni che si tiveleranno utili solo in
uno stadio superiore: perché Parmonia & solo lo studio preliminare della
composizione, Sata bene dare perd sole quelle indicazioni che si dimo-
strano veramente utili per raggiungere lo scopo finale, e bisognerd as--
solutamente evitare quelle prive di reale utilith, da cui nascono possibilita
che sono fine a se stesse in quanto derivanti dal sistema ¢ aiente di pit.
In questo senso tutti i trattati d’armonia scritti secondo il vecchio me-
todo del basso numerato, in cui Pallievo deve disporre le voci sopra un
basso, sono inadeguati, perché insegnano solo la condotta delle parti,
cosa che dovrebbe essere semmai solo in misura limitata compite del-
l'armonia: lallievo ne ricavera da solo la sensibilita per 1 buoni concate-
namenti d’accordi non pia di come la potrebbe acquistare dallo studio
del capolavorl, dove i risultati sono indubbiamente tali e anche migliori.
Ci si fida dunque, in questo caso, del talento dell’allievo, che & ancora la
cosa migliore nei casi in cui Vinsegnante non & in grado di plasmare coe-
rentemente € con mezzi sicuri la coscienza, le capacita e le nozioni coscienti,
E chiaro, in ogni caso, che in tal modo non si lavora sull’essenziale, ma
su un fattore matginale: & inglusto mettere improvvisamente I'allievo -
il quale non ha fatto altro per molto tempe che scrivere le patti su suc-
cessioni di accordi per il cui risultato risponde non lui ma il loro autore —
davanti al compito di armonizzare i corali, cioe di creare delle successioni
d’accordi di cui disponde lui solo: cosa che né gli & stata spiegata, né &
stata fatta oggetto di esercizio. E vero che gli allievi pit dotati ci arrivano
abbastanza facilmente, perché aiutandosi con Vorecchio ¢ ticordando la
musica che hanno assorbito durante gli studi hanno una certa sensibilita
armonica, di mode che linsegnante non ha che da correggere alcune di-
suguaglianze, debolezze e uniformitia del decorso armonico; ma allievo
meno dotato, o che ha doti d’altra natura, se ne sta sprovveduto con le
regole che si riferiscono esclusivamente alla condotta delle parti, € non
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riesce a scrivere un pezzetto che sia coetente nella successione armonica,

Un tempo, quande il pianista aveva ancora il compito di accompagnare
leggendo sul basso numerato, poteva essere utile armonizzarne qualcuno,
Ma insegnare questo oggi, quando nessun musicista ne ha pia bisogno,
¢ inutile, costituisce una perdita di tempo, impedisce di occuparsi di cose
piu importanti & soprattutte trascura di dare indipendenza all’allievo. Lo
scopo principale dell’armonia & di collegare tra loro gli accordi secondo
le loro proprieta, creando successioni armoniche che diano, ogni volta,
il risultato desiderato; e per raggiungere questo scopo non & necessario
possedere a fondo l'arte della condotta delle parti. Non ¢ difficile impa-
rare quattro regolette che vietano le quinte parallele, insegnanc come
trattare le dissonanze, e cosi via; e poi, ¢i sono il contrappunto ¢ la teoria
della forma che studiano assai piv adeguatamente il modo di muovere le
patti (impensabile senza l’elaborazione tematica); invece per quel che ri-
guarda la concatenazione degli accordi, & sufficiente saper evitare una
condotta non-melodica, mentre il melodizzare corrompe il gusto e fa
insorgere un’idea sbagliata della composizione musicale,

Preferisco percid il metodo antico, che faceva decidere, fin da principio,
all’allievo stesso la successione degli accordi, e comincetd con esetcizi
semplici, il cul intento cresce insieme con i mezzi, dalle cadenze pit sem-
plici e dalle modulazioni fino ad alcune applicazioni pratiche in forma
di esercizi, 1l vantaggio di questo metodo & che fin dagli inizi & Vallievo
stesso che in un certo senso «compone». Le frasi musicali che egli con-
cepisce seguendo le istruzioni ricevute possono costituire la base per I'e-
voluzione del senso armonico della forma, e anche se inizialmenie ven-
gono stese senza tendete a particolari risultati, le esigenze aumentano con
il crescere del mezzi a disposizione dell’allievo. Egli impara cosi non solo
a comprendere i mezzi, ma 4 impiegarli esattamente. Appena possibile,
queste esercitazioni mireranno a uno scope preciso: quello di consolidare
ed esprimere la tonalita, la cadenza tonale; indi verrd il contratio, ciog
I'abbandono della tonalita: la modulazione. A quest’ultimo settore io
dedico la massima attenzione, perché, come nella cadenza, si esprime qui,
nel mede pit pregnante, il fattore architettonico e costruttivo dell’ar-
monia, del concatenamento degli accordi. Anche qui mi rifaccio a me-
tadi non nuovi, in quanto non faccio modulare a salti come avviene nella
maggior parte del trattati per mezzo di pochi crudi accordi medulanti,
ma tendo a far si che la modulazione abbia luogo gradualmente, abbia
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modo di prepatarsi ¢ di evolversi ponendo cosi la base ai posterioti svi-
luppi tematici.

Analizzando i capolavori della musica si nota che la modulazione — per
esempio quella che porta dal ptimo al secondo tema - ¢ condotta quasi
esclusivamente in questa maniera; ¢ poiché 'unico compito dell’insegnan-
te & di trasmettere all’allievo la tecnica dei Maestri, stimolandolo se pos-
sibile con quest’operazione a cteare ¢ a compotre per conto suo, ¢ chiaro
che ogni altro metodo puramente teorico sarebbe inadeguato allo scopo.
Non voglio qui discutere se certe modulazioni improvvise, come quelle rac-
comandate dal Richter,! potranno mai creare le: fondamenta per lo svi-
luppo tematico: c’é perlomeno da dubitarne, ed & piuttosto probabile che
con una modulazione cosi rapida i mezzi raccomandati —~ che si tiducono
esclusivamente all’accordo di dominante ¢ a quelle di settima diminuita -
risultino poveti e primitivi, € che un periodo musicale in cui si denota
un punto di volta armenico cosi intenso, necessitl anche di mezzi modulanti
pit ricchi e variati. Ho cercato dal canto mio di indicare il maggior nu-
mero possibile di mezzi modulanti, combinando tra loro le varie possi-
bilita d’impiego o almeno dando qualche indicazione in questa direzione,
Anche nei compiti sulle modulazioni tendo inizialmente solo a raggiun-
gete la soluzione pit rapida e facile, ma con ogni nuovo mezzo messo a
disposizione dell’allievo il punte d’arrive deve allargarsi. Se si usa, per e-
sempio, la cadenza d’inganno, essa deve evitate la monotonia della ripe-
tizione, garantendo invece, pur con la ripetizione, un risultato pin efh-
cace. Cosi I'allievo impara fin dall’inizio a ottenere il miglior effetto con
i mezzi di cui dispone, ciod impara a sfruttare completamente questi
mezzi € a non implegarne pin di quanti ne siano necessari, A questo pun-
to siamo gid nel campo della composizione vera e propria — almeno nei
limiti concessi dall'armonia: ma & un punto a cui bisogna pur arrivare!

Ho evitato di inserire in questo volume analisi armoniche, che ritengo
supetflue. Se I'allievo fosse in grado di assimilare dagli esempi tratti dalla
lettetatura musicale cid che gli serve per compotre, non ci sarebbe biso-
gno di insegnare armonia; ed & indubbiamente possibile imparare in que-

1. [Ernst Friedrich Eduard Richter {1808-1879} fu professore di armonia ¢ con-
trappunto nel conservatorio di Lipsia dalla sua fondazione (1843) e pubblicod
un celebre trattato d’armonia (Lebrbuch der Harmoniz, 1853) che dettd legge per
olere un secolo: tradotto in sei lingue, & tuttora in uso presso numerosi inse-
gnanti tedeschi (34* ediz. Leipzig 1948).]
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sto moedo. Io stesso, per esempio, non ho mai studiato armonia e sono
dunque una dimostrazione fra le tante. Ma la maggior parte degli studenti
ha hisogno di essere guidata, e allora, ammessa la necessitd dell’insegna-
mento, sard bene dire tutto quello che & possibile, L’analisi & invece di
solito piuttosto una prova che Pautore fa sulVesattezza della sua tedria
anziché un reale giovamento per 'allievo. Non nega che & utile per 1’al-
lievo tendersi conto dell’andamento dell’armonia nei capolavori della mu-
sica; ma l'unica maniera possibile per raggiungere questo scopo & di sag-
giare la costrazione armonica di un’intera composizione e i rapporti di
peso tra gli accordi e tra le successioni di accordi (cosa comunque impos-
sibile nell’ambito di un trattato di armonia), mentre tutto il reste rimane
relativamente inutile. Solitamente nelle analisi armoniche si mostra in qua-
le tonaliti modula il tema, oppure — cié che sarebbe pit giusto — quanti
accordi apparentemente estranei possono presentarsi nell’ambito di una
idea musicale, senza che si abbandoni il teno d’impianto: ma tutto questo
non & pin hecessaric quando si danno allallievo i mezzi per fare da sé
questanalisi; allora egli comprendera da solo molto meglic di quanto non
possa mediante Panalisi, cioé capird la costruzione armonica di un pezzo,
Ma la proporziene dei rapporti tra incisi ed armonia, lo sviluppe del ritmo,
in una parola tutto cid che & propriamente attinente alla composizione in
un pezzo di musica, non & argomento di un traitato di armonia, e non v'e
quasi bisogno di dirlo. Allora sono tutte cose non essenziali, € non riesco
a capire come 'allievo possa apprendere 'essenziale se gli si fa continua-
mente credere che quello che conta sono le cose marginali.

Non intendo in linea di massima polemizzare con singoli metodi di autori
ben identificabili, e mi limiterd a spiegare le cose come le ho ravvisate
nella loro esattezza; tuttavia, iniziando un’esposizione che ritengo nuova,
sone prima costtetto a coofutare quella vecchia corrente, Questa stessa ta-
gione mi impone di non menzionare quali delle singole idee esposte in
questo volume io ritengoe nuove. lo sono un musicista, e quello che dird
qui non I’ho racimolato in giro, ma posso titenerlo frutto di pensiero, delle
mie esperienze di insegnante e di compositore, € in questa veste sono ben
autorizzato a dispensarmi dalle indicazioni delle fonti, che sono la nortalita
nei lavori a catattere teotico: & un lavoro lungo e improduttivo e pud
farlo solo chi ama pin la teoria che il late vivo dell’arte. Preferisco ammet-
tere che io devo evidentemente molte indicazioni a sistemi gii esistenti:
quali € quanti non lo so pill, perché ho perso ogni possibilita di controllo
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in questo senso, dato il modo con cui ne ho fatto uso. Ma va detto anche
che tutto il meglio di questo volume lo devo per lo piu a cattivi libri e 2
idee sbagliate, che mi hanno costretto a meditare sul giusto; altre cose sono
venute fuoti da sole elaborando tutto il sistema, mentte I'insieme & intui-
zione artistica, e come tale immediato. Credo che alcune delle. idee qui
csposte possono ritenersi nuove, mentre altre possono considerarsi, in un
certo senso, diverse da quelle sinora conosciute, se non altre per Pesposi-
zione, che apre prospettive ampie € precise. Rinuncio peré volentieri alla
gloria della novita se me la devo andare a racimolare a fatica nei pit im-
portanti trattati d’armonia.

Questo libro vorrebbe essere un manuale e servire come tale a fini pra-
tici, ciog dare all’allievo un sicuro metodo di esercitazione. Ma non potrd
per questo evitare a volte di schiudere, servendomi di un’ipotesi, nuove
prospettive su rapporti pit complicati, su athnita ¢ relazioni che la crea-
zione artistica ha con altre attivita dell’'nomo, sulle reciproche relazioni tra
gli elementi dati in natura fuori di noi e il soggetto operante o contem-
plante. Ripeto che quello che si dira in questo senso non vuole aver va-
lidita di teoria, ma solo di un paragone pii © meno compiuto, nel quale
non va tanto ricercata Iesattezza assoluta quanto la possibilita di prospettive
fisiche o psicologiche. Forse il musicista medio, che anche oggl non & abi-
tuato a pensare intensamente, fard percid un po’ fatica a comprendere questo
libro; o forse esso pud essere compreso solo dagli allievi gia avanzati nello
studio e dagli insegnanti; e questo devrebbe spiacermi perché avrei veluto
venire incontro con quest’opera ai pitt giovani: ma non posso farci nulla,
e devo aspettare.

Speriamo che quando il musicista medio sard cosi avanti da non aver
bisogno solo di «compendi» o di testi concepiti come un indistructibile
libro illustrato, noa sia ancora passato il tempo per quello che ho avuto
da dire.



HI. Consonanza e dissonanza

Sul gradino pit basso l'arte ¢ semplice imitazione deua natura, Ma ben
presto diventa imitazione della natura nel senso pit ampio di questo con-
cetto, cioé non solo imitazione della natura esteriore ma anche di quella
interiore: in altre parole essa non solo rappresenta gli oggetti o le cause
che provocano un’impressione, ma soprattutto 'impressione stessa, magari
senza riguardo alle sue cause, al dove e al come; e l'induzione all’oggetto
originario esterno ha forse, in questo stadio, selo un’importanza seconda-
tia, data la sua scarsa immediatezza. Al suo piit alto livello I"arte si occupa
solo di riprodurre la natura interiore. Qui le impressioni si seno associate
tra loro e con altre impressioni sensibili, collegandosi con nuovi complessi
¢ nuovi movimenti: in questo stadio 'unico compite dell’arte & di ripro-
durre queste nuove impressioni, ¢ il tentative di risalire alla cagione esterna
¢ praticamente vano. A tutti i livelli dell’evoluzione 'imnitazione del mo-
dello, delV’impressione o dei complessi di impressioni, & di esattezza rela-
tiva, da un lato a causa della limitatezza delle nostre facolta, dall’altra —
in maniera pil o meno cosciente — perché nel materiale in cui avviene la
tiproduzione, l'imitazione & diversa dal materiale o dai materiali da cut
€ costituita la cagione stessa, tanto che & possibile, per esempio, produrre
sensazioni visive o tattili con il materiale proprio delle sensazioni auditive,

Forse gia il tipo piu semplice di imitazione della natura si basa su un
complesso multiforme, e si comprende quanto sia difhcile sapere quali
siano gli oggetti esterni da cul & costituita; analogamente 1’analisi incontra
insormontabili difficoltd quando per la ricerca si prendono le mosse dal-
I'impressione esercitata sul soggetto contemplante. Ma una vera teoria,
come mostra Schopenhauer nella sua teoria dei colori, dovrebbe sempre
ptender le mosse dal soggetto, e allo stesso modo in cui Schopenhauer
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esamina i coleri come fenomeni fisiologici, «come condizioni, modificazio-
ni dell’occhion, si doveebbe, volendo fondare una vera teoria dei suoni, risa-
lire sempre al soggetto, ciot all’orecchio.! Non intendo ora esporte una
teoria del genere né una teoria delle armonie, cosa per cui non he neppu-
r¢ le capacita né il sapete necessario, ma aspiro solo a dare una esposizione
del mezzo armonico tale da permettete un’applicazione immediata alla
prassi. Potrk ugualmente avvenire che mettendomi su questa via ic rag-
giunga risultati supetioti a quelli cui aspiro, dzl momento che mio unico
scopo & la chiarezza e la ricchezza di rapporti insiti nell’esposizione; ma
non & questa la mia méta, anche se cio non dovrebbe per me essere motivo
di contratietd; e quando teotrizzo, non importa tanto che queste teorie siano
esatte quanto che esse siano adatte come paragoni a chiarire I"oggetto ¢ ad
aprire una prospettiva all’osservazione.

Ci sono di conseguenza due motivi per cui posso evitare di prendere come
base delle mie osservazioni il soggetto: il primo & che non voglio esporre
una teotia dei suoni ¢ delle armonie, ma solo spiegare alcuni artifizi; il se-
condo & che questa spiegazione non pretende di essere presa per una teoria,
Per le considerazioni che fard posso dunque servirmi dell’oggetto, del ma-
teriale della musica, sempre che riesca a concordare cid che voglio spiegare
con cié che di questo oggetto si sa o si suppoge,

Materiale della musica ¢ il suono che, in primo luogo, agisce sull’orec-
chio. La percezione sensibile provoca delle associazioni ¢ mette in relazio-
ne suonc, orecchio ¢ mondo delle sensazicni: dal concorso di questi tre
fattori dipende tutto cio che si avverte nella musica in quanto arte. Come
si osserva tuttavia che un composto chimico ha proprieta diverse dai singoli
elementi che lo compongono, e che Pimpressione prodotta da un’opera
d’arte ha altre proprieta rispetto a quelle delle singole componenti, ana-
logamente siamo autorizzati, agalizzando il fenomenc nel suo insieme, a
prendere in considerazione per determinati scopi determinate proprietd
dei singoli elementi costitutivi: anche il peso atomico ¢ la quantitd chi-
mica permettono, in fondo, di trarre delle conclusioni sul peso molecolare
e sulla quantita del composto. Sarebbe probabilmente assurdo voler deri-
vare da una delle componenti, per esempio dal solo suono, tutto cid che
costituisce la «fisican dell’armonia; tuttavia se ne potranno sempre trarre

1. {Com’e noto, Schopenhauer, partendo dalle ricerche di Goethe sul colore,
scrisse poi il saggio Uber das Nebn und die Farben, Leipzig 1816.]
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alcune peculiarita, dal momento che 'otecchio, nella sua qualita di organo
ricettivo dato, ha comunque una disposizione naturale per il suono che sta
a quella del suono stesso come parti concave stanno alle relative convesse.
Ma uno dei tre fattori elencati sopra, ciot il mondo delle nostre sensazioni,
si sottrae talmente a un preciso controllo che sarebbe probabilmente scon-
siderato basarsi sulle poche supposizioni possibili in questo campo all’os-
servazione con la stessa sicutezza con cui €i si basa su quelle supposizioni
che vengono chiamate col nome di «scienza».

Si pud dire che, in questo senso, conti ben poco partire da un’ipotesi
giusta o sbagliata, poiché prima o poi essa verrd comunque confutata:
I'unica cosa che pud avere importanza & di basarsi su sopposizioni che,
senza voler esser considerate leggi di natura, soddisfino la nostra necessitd
formale di senso e di coerenza. Se si riuscisse a derivare e a spiegate solo
con l"aspetto fisico del suono tutti 1 fenomeni, a chiarire e a risolvere tutti i
problemi, importerebbe ben poco che la nostra conoscenza fisica del suono
fosse giusta, in quanto & perfettamente possibile, seguendo 1a via della de-
duzione o dell'intuizione, artivare a giusti risultati anche basandosi su una
osservazione sbagliata, mentre non & affatto dimostrato che un’osserva-
zione migliore o pil esatta debba anche necessariamente dare le conclusioni
migliori o pil giuste. Gli alchimisti, per esempio, setvendosi di strumenti
imperfetti, hanno riconosciuto la possibilitd di trasformare tra loro gli
elementi, mentre i chimici del secolo XIX, assai meglio attrezzati, sostene-
vane I'opinione superata che gli elementi fossero indivisibili ¢ immutabili.
Eun punto di vista oggl superato, e questo lo dobbiamo non ad osserva-
zioni pit approfondite o a una pit perfetta conoscenza, ¢ neppure a dedu-
zioni migliori, ma a una scoperta casuale. Questo progresso non & dunque
risultato da necessitd, né lo si poteva prevedere sulla base di un lavoro
determinato, ma si & realizzato a dispetto delle continue applicazioni, ina-
spettatamente, immeritatamente e quasi senza volerlo. E vero che lo scopo
di ogni ricerca dev’essere un’interpretazione esatta del fenomeno, benché
quasi sempre ne tisulti un’interpretazione inesatta: ma non per questo biso-
gna rovinarsi il piacere di aspirarvi e, semmai, bisognerebbe accontentarsi,
essendo questo 'unico fattore positivo che nasce da ogni sforzo di ricerca.

In questo senso ha dunque poca importanza, per 'interpretazione dei pro-
blemni di armonia, che la funzione dei suoni armonici sia stata confutata o al-
meno messa in dubbic dalla scienza. Se, come ho detto, si riuscisse a dare a
quei problemi un significato e ad esporli con chiarezza, nonostante che la
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teoria degli armonici sia falsa, lo scopo potrebbe ugualmente considerarsi
raggiunto, anche se dovesse risultare dopo qualche tempo (cosa non asso-
lutamente implicita} che tanto la teoria degli armonici quanto linterpre-
tazione che se ne & data sono sbagliate. Potrd fare questo tentativo con
tanta maggior tranquillita in quanto, per quel che ne so, non si & riusciti
{inora a confutare questa teoria con assoluta certezza, e dal momento che
nessun essere umano & in grado di controllare personalmente ogni parti-
volare, mi vedo anch’io costretto ad accontentarmi di quel che si sa, almeno
entro | limiti in cui mi & consentito credervi. Mi baserd pertanto, nelle mie
osservaziond, sulla teoria dei suoni armonici, anche se & discutibile, perché.
quello che ne posso dedurre mi sembra coincidere con I'evoluzione dei
mezzi dell’armonia,

Ripeto che materiale della musica ¢ il suono; esso va dunque considerato,
con tutte le sue caratteristiche e con tutti i suoi effetti, come elemento
capace di dar luogo a fenomeni artistici, Tutte le sensazioni che produce
sono poi gli effetti manifestati dalle sue caratteristiche, e influiscono in
qualche maniera sulla forma, di cui il suono & elemento costitutivo, ciog su
tutto il pezzo musicale, Una delle sue caratteristiche pit notevoli & la serie
egli armonici superiori,® dove, dope alcuni suoni piu facilmente avverti-
hli, compare una serie di suoni pin debol.. E certo che di questi suoni
armonici i primi sono pit familiari e gli ultimi ~ praticamente impercetti-
Ili — piu estranei all’orecchic. In altre parole, sembra che quelli pit vicini
contribuiscano, in maggior misura o con elementi pia sensibili, a quello
che abbiamo indicato come il fenomeno generale del suono in quanto fe-
nomeno atto ad effetti d’arte, mentre quelli pia lontani sembrane contri-
huirvi in misura minore. E certo perd che tutti questi suoni contribuiscono
[t © meno a non far perder nulla delle emanazioni acustiche del suono fon-
damentale, ed & altrertanto certo che il nostre mondo sensibile tien conto
di tutto il fenomeno, e dunque anche di questi suoni armonici: se quelli pil
lontani possono non arrivare a essere analizzati dall’orecchio, essi vengono
perd percepiti come timbro, il che significa che Vorecchio musicale in que-
sto caso non tenta pilt di analizzare con esattezza il fenomeno, ma annota

1. Lallievo pud in parte costatare praticarnente il fenomeno degli armonici
superiori abbassando sulla tastiera del pianoforte i tasti #o%, m#°, so/° senza produrre
suono ¢ poi percuctendo senza pedale, per brevissima durata e con forza, il dot
vventualmente raddoppiato con il 4 all’ottava inferiore: si potranno cosi av-
vertire gli armonici do®-mi®-50f* in un caratteristico suono flautato.
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comungque 'impressione che gliene deriva. Percepiti dall’inconscio, esst ven-
gono analizzati quando salgono zlla superficie della coscienza, ¢ allora ne
viene stabilita la relazione con la sonorith nel suo insieme. Ripeto che que-
sta relazione consiste nel fatto che i suoni piti vicini contribuiscono df pia
al suono e quelli lontani mens. Ta differenza & dunque tra lore graduale e
non sostanziale, e come si nota anche nelle cifre che esprimono il numero
delle vibtazioni, essi non sono in antitesi, come non lo sono il numero due
¢ il numero dieci; € le espressioni «consonanza» e «dissonanza», che indi-
cano un’antitesi, sono errate: dipende solo dalla crescente capacita del-
Uorecchio di familiarizzarsi anche con gli armonici pin lentani, allargando
in tal modo il concetto di «suono atto a produrre vn effetto d’arte» in modo
che vi trovi posto tutto il fenomeno naturale nel suo complesso.

Quello che & oggi lontano, domani potra essere vicino: basta esser capaci
di avvicinarsi. Nella via che la musica ha percorso essa ha introdotto nel-
Pambito dei suoi mezzi espressivi un numero sempre maggiore di possi-
bilita e di rapporti gia insiti nella costituzione del suono,

Continuerd nondimeno a far uso delle espressioni «consonanza» e «disso-
nanzar, pet quanto esse siano ingiustificate, giacché c¢i sono ormai i sintomi
che 'evoluzione dell’armonia dimostrerd ben presto insufficienza di questa
suddivisione. Introdurre nello stadio attuale una nuova termineclogia non
avrebbe senso e riuscirebbe ben poco soddisfacente. Dato che doved ope-
rare con questi concetti, definisco «consonanze» i rapporti pit vicini € pin
semplici rispetto al suono fondamentale, «dissonanze» quelli pit loatani e
pit complicati, Le consonanze risuttano dai primi armonici e sono tante pin
perfette quanto pin sono prossime al suono fondamentale. Infatti, quanto
pil esse sono prossime a questo suono, tanto pil & facile notarne Paffinita
con quest’ultimo, inserizle ¢ assimilarle alla sonoritid complessiva ¢ definitne
il rapporto sonoro con la fondamentale come un’armonia «in riposo»,
un’armonia che non necessita di risoluzione. Lo stesso dovrebbe valere
per le dissonanze. Se questo non & vero, se non & possibile giudicare con
lo stesso metodo la capacith di assimilare le dissonanze correnti e se la di-
stanza dal suono fondamentale non & un buon metro per valutare il grado
di dissonanza, non si & perd dimostrato nulla contro il punto di vista che
qui ho sostenuto, perché & assai difficile misurare perfettamente queste
differenze che sono relativamente piccole ¢ si esprimone con frazioni dal
denominatore molto alto. Per dire se 8/234 & un numero pit grande o pia
piccole di 23/680 & necessario rifletterci, mentre una valutazione approssi-
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mativa pud i'ngannare: analogamente, la valutazione dell’orecchio non &
attendibile. Di consegiienza, la tendenza a utilizzare le consonanze lontane
(oggl chiamate dissonanze) come mezzi musicali doveva aphdurre a qualche
errore e a qualche giro vizioso. La via della storia, cosi come si manifesta
nelle dissonanze pill correnti € pil usate, non ci aiuta qui a valutare esatta-
mente la situazione reale, come dimostrano le scale incomplete o bizzarre
di alcuni popoli che, 2 loro volta, possono sicuramente chiamare in causa la
natura: anzi, i loro suoni sono forse spesso pill naturali {ciod pit giusti,
pig esatti, migliori) dei nostri, perché nel sistema temperato, che & solo
un espediente per soggiogare le difficoltd del materiale, le analogie con la
natura sono pochissime. Cid & forse un vantaggio, ma non certe un pri-
vilegio.

La consonanza piu petfetta, dopo unisono, & il suono che nella serie
degli armonici si presenta per primo, quindi spesso anche il pil sensibile:
I'ottava. Poi viene'la quinta, infine l2 terza maggiore, mentre la terza mi-
nore e la sesta maggiore e minore dz un late non sono rapporti del suono
ondamentale, dall’altro non si incontrano nella serie ascendente degli ar-
monici: questo spiega perché una volta si potesse discutere se fossero o
meno consonanze. Invece la quarta, designata come «consonanza imper-
fettax, & un rapporto della fondamentale ma in direzione opposta, e potrebbe
per questo essere considerata, come la terza minore, la sesta maggiore e la
sesta minore, una consonanza imperfetta oppure unz Consonanza vera ¢
propria, come talvolta avviene. Ma I'evoluzione della musica ha qui se-
guito un’altra via, dando alla quarta una posizione particolate. Sono con-
siderate dissonanze la seconda maggiore e minore, la settima maggiore e
minore, la nona, ecc., poi tutti gli intervalli aumentati e diminuiti {ottava,
quarta, quinta, aumentate e diminuite}, & cosi via,



CIV. T modo maggiore e le triadi sui gradi della scala

La nostra scala maggiore — formata dai suoni do, re, wi, fa, rol, la, 5si che
stavano anche alla base dei modi greci e di quelli gregoriani — pué rite-
nersi nata dall’imitazione della natura; intuizione ¢ combinazione empi-
rica hanno concorsc a creare una nuova concezione “della proprietd pia
caratteristica del suono, cio¢ la serie degli armonici, che noi immaginiamo
disposta verticalmente come ogni sonotith simultanea: infatti ¢ssa & stata
trasposta nella dimensione orizzontale, nella non contemporaneita, in sono-
rita successive, Il modello naturale, che & il suono, presenta le seguenti
proprieta:

1. Un suono & composto da una serie di suoni simultanei, gli armoniei;
costituisce ciot un accordo. Gli armonici di uwn suono fondamentale do,
SO0

do,, soly, doy, miy, soly, (5 bs\, doy, rey, miy, fa,, sol,, ecc.

2. In questa serie di suoni il de & quello che ha maggior forza perché
si presenta con maggior frequenza ¢ perché risuona anche come suono fon-
damentale, ciog di per se stesso.

3. Dopo il da, il suono che ha pia forza & il s/, che si presenta prima e
quindi anche pit spesso dei restanti armonici,

Se si pensa questo so/, a sua volta come suono reale {come avviene nelle
successioni orizzontali della serie degli armonici quande ad esempio si
suona la quinta di un corno intonato in o), anch’esso ha degli armonici
che sono:

soly, rey, s0l,, si,, reg, ecc.,

tenendo presente che il presupposto di questo so/,, con tutti i suoi armonici,
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& il do, (suono fondamentale del suddetto corno): entrano cosi in azione
anche gli armonici dell’armonico. Ne deriva:

4. che un suono reale (il s/,) risulta dipendente dal dp; che sta una
quinta sotto. Cio permette di concludere che guesfo snono do) & a sua volta
dipendente dal F.A una guinta sotto,

Se si prende ora il do; come suono centrale, la sua situazione puod essere
rappresentata da due forze di cui la prima tende verso il basso (verso il F.4),
e la seconda verso I'alto (verso il sof)):

sof,
|
do

\
FA

1

La dipendenza del so/; dal ds, — che opera propriamente nella stessa dire-
zione del FA - va intesa come la forza di un vomo che si afferra a una
trave e reagisce con la sua forza fisica alla forza di gravita, in quanto con
la sua forza egli agisce nei confronti della trave come la forza di gravitd
agisce verso di lui, con il risultato perd che la sua forza si oppore a quella
di gravitd. Questo giustifica che si possano rappresentare queste due forze
come Opposte.

Tornerd ancora su questa peculiarita per trarne alcune conclusioni. Per
ora & importante verificare che questi tre suoni stanno tra loro in un rap-
potto vicinissimo, sono cio# affini, S¢/ & il primo armonico (dopo l'ottava)
del do, e do & il primo di fg; e questo armonico (dopo 'ottava) & il pin
simile alla fondamentale, vale a dire che contribuisce pit degli altri alla
caratteristica del suono e della consonanza.

Una volta autorizzati a ritenere che gli armonici del s/ possono essere
realizzati in se stessi, si pud applicare questa supposizione anche al F.A,
dal momento che il F.A4 sta al do, come il do, sta al s/, Si spiega cosi
come la serie di suoni che ne risulta sia alla fine composta dagli elementi
costitutivi essenziali di un suono fondamentale e dei suoni a lui pit diretta-
mente affini, i quali ne fanno un punto fisso, mantenendole in equilibrio
con le loto fotze operanti in direzioni opposte, Questa serie di suoni si
ptesenta come il risultato delle peculiarita dei tre fattori, come proiezione
verticale ¢ come addizione:
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suonc fondamentale suoni armonici
FA Ja, do, fa, la,
do, do, 5ol do,  mi,
sol, 10d, reg TR
Jaq doy  soly lay, e, mig iy

Addizienando gli armenici (senza tenere conto di quelli ripetuti) si ot-
tengono i sette suoni della scala, non ancora disposti uno dopo l'altro:
la successione della scala si ottiene se si suppone che entrino in azione
anche gli altri armonici, cosa che non solo si pud, ma si deve supporre.
Infatti I'orecchio avrebbe potuto determinare l'altezza relativa dei suoni
risultanti anche patagonandoli con corde tese, che si allungano o si accor-
ciano a seconda che il suono & pit grave o pid acuto, ma avrebbe anche
potuto affidarsi alla guida degli armonici pit lontani, Ecco il risultato del-
Paddizione:

fonda- -

mentale  Armontici

FA4 Jadefa lado (mib) fa sol la(sih) do, ece. fa, ecs.

do, do 5ol do mi sel (b)Y do re mi fa sol, ecc.

sol, sol re o s re  (fa)ysel la 5ido re

(ib) (sib)

dore mi fasolla si do re wi fa sol la si dore

E la nostra scala di 4 maggiore.

Si preseata qui un interessante fenomeno marginale.

I due suoni »# e i compaiono nella prima ottava modificati tispettiva-
mente in mif e s p; il che spiega perché fosse possibile discutere sulla
consonanza dell’intervallo di terza, e spiega putre la presenza nel nostro
alfabeto musicale del 57 (5) ¢ del 57 p (b): dati gli armonici della prima ottava
si eta in dubbio tra | due suoni.! La seconda ottava, nella quale gli armonici

1. Questo spiega forse anche I'esistenza dei modi gregotiani: si sentiva lef-
fetto di una fondamentale ma non si sapeva quale fosse, e quindi li 3si provavano
tutti. Quanto alle alterazioni, esse si presentavano forse nel modo prescelto ma
non facevanc parte del modo naturale e originario.
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del FA e del DO si avvertono gia pit debolmente, decise in favore del
mi e del s naturali.

Non slamo in grado, né ha importanza, di giudicare se i pionieri della
musica abblano trovato questa successione di suoni per mezzo dell’intui-
zione o della combinazione, Tuttavia, ai teorici che stabiliscono complicate
teorie & lecito fare un'obiezione: quelli che 'hanno trovata erano certa-
mente in grado di disporre, oltre che dell'istinto, anche di capacita di -
flessione. Non ¢ dunque affatto impossibile che, in questo caso, la verita sia
stata trovata con la sola ragione, che ciog una parte del merito non spetti
solo all’orecchio, ma anche alla capacita combinativa. Non siamo stati poi
noi i primi a usare il cervello!

La scoperta della scala & stata una fortuna per 'evoluzione della nostra
musica, sia per i risultati conseguiti, sia perché avremmo potuto trovare,
allo stesse modo, un’altra successione di suoni, come hanno fatto gli arabi,
i cinesi, i giapponesi o gli zigani, Il fatto che la loro musica non si sia
sviluppata all’altezza dellz nostra non deve perd essere necessariamente
imputato all'imperfezione della loro scala, ma pud anche dipendere dall’im-
petfezione dei loro strumenti o da qualche altro caso fortuito, che in
questa sede non pud essere preso in esame.

In ogni caso non & solo alla nostra scala che noi dobbiamo ’evoluzione
suddetta, né questa scala & il punto estremo, il fine della musica, ma ne &
solo una tappa provvisoria. La serie degli armonici, che ha condotto 'orec-
chio a definire la scala, presenta ancora molti problemi che renderanno ne-
cessatio un approfondito esame. Se per ora possiamo evitare questi pro-
hlemi, lo dobbiamo quasi esclusivamente a un compromesso tra gli in-
tervalli naturali e Ia nostra incapacita di farne uso, ciog a quel compromesso
che si chiama «sistena temperato» ¢ che rappresenta un armistizio a tempo
indeterminato. Questa riduzione det rapporti naturali a rapporti pih ma-
neggevoli non potra perd con Vandar del tempo reggere all’evoluzione; e
quando ne sentird il bisogno Iorecchio dovrd occuparsi di quei problemi,
Allora anche la nostra scala si riselvera in un ordine superiore, proprio co-
me i modi gregoriani si sono risolti nei modi maggiore e minore: ¢ non si
pud prevedere se saranno quarti, ottavi, terzi o addirittura, come pensa
Busoni, sesti di tono,! oppure se si passerd direttamente a una scala di §3

1. [Cfr. F. Busoni: Entwarf einer Asthetik der Tonkunst (Saggic di wna nuova estetica
musicale), Trieste 1907; 2* ed. ampliat, Leipzig 1910: «Se accanto a ogni tono
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syoni, come quella caleolata da Robert Neumann.! Forse questa nuova sud-
divisione dell’ottava sard non-temperata, e avrd ben poco in comune con la
nostra. Tuttavia i tentativi che si fanno qua ¢ 14 di comporre musica con
iterzi o con i quarti di tono $010 destinat.i a rimaner vani finché satanno

) la 3cala [ gh strumem‘_l adeguatl. E certo comunque ‘che qucsta cotrente
esiste oggi € che raggiungera un suo scopo; pud darsi che anche qui si
debbano superare molte lungaggini e molti errori, € che anche questi ultimi
pottanno portare ad esagerazioni o all’illusione di aver trovato il definitivo
e 'immutabile. Forse si arrivera anche qui a stabilire leggi e scale musicali,
attribuendo loro una validita estetica eterna. Ma per chi guarda lentane
anche questo non sara la fine: egli sa che ogni materiale pud essere oggetto
d’arte, purché sia tanto cristallino da poter essere trattato in corrispon-
denza alla sua presunta natura, ma non tanto da non lasciar spazio alla
fantasia in zone ancora inesplorate, che le permetteranno di mettersi in

noi conserviamo un semitono otteniamo una seconda serie di toni che sta mezzo
tono sopra la prima. Se dividiamo questa seconda serie di toni interi in terzi
di tono, otteniamo per ogni terzo di tono della serie inferiore un corrispondente
semitono in quellz superiore. Cosi, a vero dire, & sorto un sistema di sesti di
tono, e possiamo essere certi che anche i sesti di tono diranno la loro parolan
(trad. it. in Serifef e pensicri olla musica, a cura di L. Dallapiccola ¢ G. M. Gatti,
nuova ed. Milano 1954, pp. 149-150). Busoni tentd anche a New York di far adat-
tare «a un vecchio armonium a tre tastiere due serie di terzi di tono a distanza
di un semitono», come riferi piu tardi nella rivista «Melos», Berlino, agosto
1922, Cft. Relazione suf ferzi di fore, in trad. cit., pp. 96-97.)

1. A questo proposito il dott. Robert Neumann mi ha dato anche i seguenti
chiarimenti;

«Avvertendo e impiegando come armonic un numero sempre maggiore delle
combinazioni possibili con i 12 suoni della scala cromatica temperata, si csaurisce
la scorta delle possibilitd non ancora impliegate: la necessita di un’armonia ¢ di
una melodia nuova spezzerd zllora le barriere del sistema attuale. 81 potrd cosi
arrivare a nuovi sisternl temperad con gradi cromaticl pinl ravvicinati, e pit
avanti si arrivera forse all’assoluta libertd nell’impicgo di tutti gli Intervalli, cioé
di tueti i rapporti di vibrazioni possibili. La suddivisione dell’ottava in 53 part
uguali ¢, per csempio, un sistema temperato che un giorno potrebbe esser preso
in considerazione pratica, precisamente nel caso in cui la musica fosse talmente
cvoluta da fare avvertire Ja necessitd di un sistema quattro volte pin ricco di quello
attuale, & ancora — o meglio di nuovo - quando si sentird la necessitd che gli in-
tervalli di base, determinati dai primi armonici, abbiano il suono piu puro possi-
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contatto misticamente con tutto Puniverso, E poiché ci resta la speranza
che il mondo per il nostro intelletto sard un enigma ancora per un pezzo,
Ia fine dell’arte non & ancora giunta, ad onta di tutti i Beckmesser.

Se la scala & Vimitazione del suono nella dimensione orizzontale, succes-
siva, gli accordi ne sono l'imitazione nella dimensione wverticale, nella
simultaneitid. Se la scala & analisi, I’accordo ¢ sintesi del sueno. Un accordo
deve, per summato da tre suoni, & il pin scmpllcc ovvia-
mente quello che meglio riproduce gli effetti pit semplici e pia evidenti
del suono stesso, cing la triade maggiore formata dalla fondamentale, terza

maggiere e quinta perfetta, accordo che imita I'enfonta del sueno in modo
da rinforzare 1 suoni pil vicini trascurando quelli pit lontani. Questo accor-
do & indubbiamente simile al suonoe fondamentale, non pers piu di quanto,
per esempio, le raffigurazioni assire della figura umana sjano simili ai loro
modelli, Oggi non si pud pid documentare con certezza se si & giunti a
lar uso di gueste triadi perché si trovo la possibilita di sovrapporre nel
canto alla fondamentale prima la quinta € poi anche la terza maggiore — cioe

bile, senza perd voler rinunciare alla comoditd di un sistema temperato. Gl aleri
gradi intermedi tra la seddivisione dell’ottava in 12 ¢ in §3 parti sarcbbero le
suddivisioni per multipli di 12, cioé in 24, 36 € 48 parti uguali, in quanto tutte le
altre suddivisioni non darebbero una quinta abbastanza pura. La suddivisione piu
logica sarcbbe quella di ogni semitone in due parti uguali, in medo che ottava
verrebbe a esser divisa in 24 parti, da cui si potrebbe con un’ulteriore divisione ot-
woere 48 parti uguali. 1/48 € 153 di ottava sono parti di grandezza quasi uguale,
ntu il sistema temperato di §3 suoni é superiore a quello di 48 perché le consonanze
sono molto pin pure, 11 sistema di 48 suoni si basa naturalimente sugli stessi in-
tervalli del sistema di 12, da cui deriva. Ora, la nostra quinta temperata ¢ indub-
hiatnente pura, ma quella del sistema di 53 suoni lo ¢ cirea 28 2{3 di pit; la terza
poi & circa nove volte pid pura della nostra, e quindi ¢ ancora pill pura della quinta
attuale, ehe ¢ solo sette volte pit pura dclla terza.n

Il masicista medio non vedra Putilitd di questi ragionamenti ¢ ci riderd sopra.
tppute & chiato che gli armoniei, come gia hanno portato alla divisione per do-
Jici della eonsonanza pit semplice, "ottava, cosi produrranno col tempo anche
un'’ulteriore differenziazione del suono. Una musica come quella di oggi, a cui
resta ignota la vera natura del suono, apparir ai nostri posteri imperfetta come po-
irechbe apparitlo a noi una musica ehe non fosse differenziata nemmeno nell’am-
hiter dell’ottava, ovvero — per usare un paragone che bisogna ben meditare per
avvertire quanto sia esatto — una musica le cui soneritd non hanno profondit,
né prospettiva' basti osscryvare quanto la pittura giapponese, mancante di pro-
fondita in quanto non conosce la prospettiva, sembri primitiva in confronto alla
inostra, Le cose cambicranno dunque, anche se non cousi presto come qualcuno
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lodica; come avviene con le note di passaggio o di cambio, che da tanto
tempo piacerebbe censiderare come parti costitutive degli accordi se il si-
stema delle note estranee all’armonia non fosse tanto pin comodo.

L’osservazione e il giudizio degli eventi armonici rendono necessaria una
distribuzione della materia, ben chiara ¢ ordinata, che sara tanto pin ac-
cetta quanto pit risponderd ad esigenze giustificate. Jo trovo che il metodo
di insegnamento in uso da tempo risponde alla maggior parte delle esigenze
che gli si possono porre - sempre se si tiene presente che esso non & un
sistema e pud guidarct solo fino a un cetto punto — ¢ su di esso baserd per-
tanto anche le mie osservazioni. Questo metodo, trattando all'inizio le
triadi perfette, parte di fatta dagli elementi pin semplici, amplia opportu-
namente la materia, considerando subito dopo gli altri accordi a quattro e
cinque suoni costruiti sui gradi della scala e passa infine, dopo aver indi-
cato con la cadenza uno dei modi di impiegare gli accordi della scala, agli
accordi estranei alla scala, mostrandone anche qui le modalith d’impiego
{modulazione e cosi via). Faro pil tardi le mie obiezioni a questo metodo:
fino a un certo punto esso & tuttavia utilizzabile, e fin li me ne servird
anch’ion

Il senso armonico del «modo» nella sua estensione pil ampia pud esse-
re compreso solo in relazione con il concetto di tonalita; e percioé dobbiamo
innanzi tutto spiegare questo. La tonaliti & una possibilitd formale - che
sprigiona dalla natura del materiale sonoro — di raggiungere, nell’unita, una
certa compattezza. A tale scopo & necessario impiegare nel corso di un pezzo
solo certi accordi e certe successioni di suoni, in una disposizione tale che
il rapporto con la fondamentale della tonalita del pezzo, cioé con la tonica,
possz essere avvertito senza difficoltd. Anche pil avanti mi occuperd della
tonalita in certi suoi aspetti, e mi possc qui pertanto limitare ad esporre

di idee e di capacita di comprendere, vuole privare la lingua dei suoi concetti ri-
ducendola 2 un’arte basata sui quarti di tonc: ¢ tutta gente «moderna» — perché’
non sa qual & il proprio scopo — ma non utile per il futuro; mentre saper trovare
il momento giusto & pilt importante per il domani ehe per Poggi. Chi predice che
pioveri ma sbaglia a dite quando, ¢ cattivo profeta; e un medico che fa seppellire
un paziente prima che sia morto, o una donna che metta al mondo un figlio pri-
ma che sia in grado di vivere, precorre i tempi in un modo che non & propria-
mente esemplare, Non & solo il suono, ma anche il tempo che fa la musica, ed &
tipica dei dilettanti ~ in ogni campo ¢ in ogni direzione — che manchi loro ogni
sensibilita o per il suono o per il tempo.
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Jue tesit 1) che non la titengo una legge eterna, una legge di natura della
musica, come hanno fatto tutti i teorici che mi hanno preceduto, anche se
yuesta legge corrisponde alle condizioni pit semplici del modello naturale,
cine del suono ¢ dell’accordo fondamentale; 2) che perd & indispensabile
per Pallievo conoscere a fondo tutto cio su cui si basa questa costatazione
¢ studiare come essa si produce.

Quando si parla di sonorita si pensa di solito a una disposizione verti-
vuale: ma se in un pezzo di musica tutti gli accordi compaiono ifi successioni
rhe & possibile ricondurre a una fondamentale comune, allora Iidea di
sonorita viene estesa in senso orizzontale. Tutto cid che segue deriva da
questa premessa fondamentale, le si riferisce pur nell’antitesi, e risalendo ad
cssa la completa e la sviluppa in modo che diviene, sotto tutti gli aspetti,
centro e germe della trattazione. Anche chi non crede che questo principio
sia esigenza assoluta di ogni metodo, non pud negarne il valore. Per esem-
Mo non ¢ detto che ogni biografia debba cominciare con la nascita o con
Ix storia della progenie dell’eroe per finire con la sua morte: questa com-
[rlutezza non & indispensabile e se ne pud fare senz’altro a2 meno quando si
iratta di un argomento diverso, come potrebbe essere un determinato pe-
riodo caratteristico di quella biografia.

E allora proptio vero che il riferimento di tutto lo sviluppo musicale
#lla premessa fondamentale, cioé all’accordo di tonica, vada considerato
come una costtizione inevitabile, dal momento che esso, come si & detto,
assicura con la sua compiutezza formale un buon risultato e corrisponde
alle condizioni pit semplici del materiale? V' da dubitarne quando si
pane il problema se esso corrisponda appunte solo alle condizioni pid sesm-
plici e in particolare se pud ancora corrispondere a quelle pitt complesse.
Per farsene un’opinione non & ancora necessario, ¢ nemmeno sufficiente,
[pefsare agli svolgimenti nella sonata e nella sinfonia, o addirittura al rap-
porto delle armonie nelle opere a forme aperte. Non & neppure necessatio
[rrendere in considerazione la musica dei nostri giorni: basta osservare un
pezzo di Wagner, Bruckner o Hugo Wolf, per esempio, per far nascere il
dubbic che nell’abbondanza dei singoli momenti — che di per se stessi pre-
sentano la massima vatifetd — non si innesti organicamente il mantenimento
rigido ¢ aprioristico di uno stesso suono fondamentale, al principio ¢ alla
iine del pezzo, che qui 'impiego di questo artificio tradizionale non av-
venga pit solo perché ¢ nella tradizione, che cosi da un vantaggio formale
non sia derivato un capriccio formalistico, o che forse la tonalith non
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sia il riconoscimento esteriore di un diritto acquisito piuttosto che deri-
vare da una necessiti costruttiva. '

Ma il destino dei diritti acquisiti con la proprieta & che essi finiscono col
logorarsi. Non & forse avvenuto cosi con la tonalitd nel confronto dei modi
gregoriani? Abbiamo oggi un bel dire che «i modi gregoriani erano inna-
turali» e che «i modi moderni coincidono con le leggi della naturay: per-
ché anche dei modi gregoriani si diceva, a suo tempo, che coincidevano
con le leggi naturali. E poi, fino a che punto i nostti modi maggiore e
minore coincidono con le leggi naturali, dal momento che costituiscono
un sisterna temperato? Cosa avviene di quelle parti che non coincidono?
E proprio da queste che viene tutto lo scompiglio. Nei modi gregoriani
vi eranc momenti che tendevano a una risoluzione, cosa che noi possiamo
facilmente costatare nel fatto che gli accordi finali erano quasi sempre ac-
cordi maggiori, benché nel dorico, nell’eolice € nel frigio 'accordo proprio
della scala fosse minore. Sembra davvero che, al termine, la fondamentale
si liberasse dalla costrizione innaturale che le si faceva ¢ si sovvenisse della
sua eufonia naturale imponendo i swoi armonici, Fu forse proprie questo
fenomeno che fini con Peliminare le differenze tra i vari modi, al punto
che ne rimasero soltanto due tipi fondamentali, il maggiore ¢ il minore,
1 quali contenevano tutto cid che costituiva le caratteristiche dei sette modi.
Fenomeni analoghi si manifestanc nei nostri modi maggiore e minore,
prime fra tutti il fenomeno che in ogni tonalitd (ed ecco la «tonalita allar-
gatay), con il pretesto della modulazione passeggera, si pud presentare
quasi tutto cid che & proprio della scala di altre tonalitd, anche assai lon-
tane, o addirittura il fatto che si arriva ad esprimere la tonalita solo con
accordi che non le sono propri, senza che per questo si consideri eliminata
la tonaliti stessa. Ma si pud ancora dire che la tonalitd esista realmente,
cioé¢ «realizzando» le proprieta della fondamentale? Oppure essa non &,
in tal modo, gia eliminata?

Nondimeno & necessarie, come ho detto, che "allievo impari a maneg-
glare gli artifici grazie ai quali la tonalitd viene determinata. Infatti 'evo-
luzione non & ancora arrivata al punte che si possa gia parlare di destitu-
zione della tonalita, e la necessita di spiegarne le leggl deriva anche dal bi-
sogno di chiarire i risultati raggiunti nelle opere del passato. E se anche il
presente ¢i fa presentire un futuro libero dalla costrizione restrittiva di
questo principio, esso & a tutt’oggi, ¢ lo & stato ancora assai pin in passato,
uno dei mezzi espressivi pit importanti; uno dei mezzi che meglio contri-
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buiscono ad assicurate alle opere un ordine rispondente al materiale, un
ordine che allevia tanto il puro godimento delle essenziali bellezze in esse
contenute. Uno dei compiti pit nobili della teoria & di risvegliare "'amore
per il passato e di aprire, nello stesso tempo, lo sguardo verso il futuro:
te tal modo essa pud essere storica, stabilendo legami tra cié che & stato,
viis che & e cid che presumibilmente sara. Lo storico pud svolgere un com-
pito fecondo quando presenta non delle date ma una concezione della
storia, e quando non si limita ad enumerare, ma si adopera a leggere nel
passato il futuro.

Nel nostro caso cid significa che I'allievo deve impatare le leggi ¢ le pos-
sthilita della tonalitd come se essa fosse oggi in pieno vigore, ma deve an-
vhe conoscere i movimenti che portano ad eliminarla. Egli deve sapere che
le condizioni della dissoluzione del sistema sono contenute in quelle stesse
rondizioni che lo determinanc, e che in tutto cid che vive esiste cid che
madifica, sviluppa e distrugge la vira. La vita ¢ la morte sono contenute
nello stesso seme, e nel mezzo sta solo il tempo, ciog nulla di essenziale
ina sole una misura che finisce col colmarsi, Da questo esempio deve im-
|arate cid che & eterno: il mutamento; e cosa & temporale: esistenza, Si
renderd conto cosl che molto di cid che si riteneva estetico, cioé fonda-
mento necessario del bello, non & sempre fondato nella sostanza delle cose,
vhe & l'imperfezione dei nostti sensi che ¢i obbliga a quei compromessi
attraverso i quali otteniamo 1'ordine, in quanto non & I'oggetto che esige
I'ordine, ma if soggetto; che dunque le leggi le quali vorrebbero passare
per leggi di patura nascono dal desiderio di trattare il materiale in una
maniera esatta dal punto di vista artigianale; € che infine I'artista & costretto
4 mettere insieme quello che vuole esprimere mantenendolo nei limiti che
definiscono la forma artistica solo a causa della nostra incapacita a com-
prendere Uindistinto € il non-ordinato. L’ordine che noi chiamiamo forma
artistica non & fine a se stesso, ma un necessario espediente, giustificato in
(uanto tale, da respingere perd quando si di per pin di quel che &, ciog
come un’estetica. Con questo non si vuol dire che a un’opera d’arte deb-
bano mai mancate 'ordine, la chiarezza e la comprensibiliti, ma che non
meritano il nome di ordine solo quelle qualiti che noi percepiamo come
tali, perché la natura & bella anche quando non la comprendiame e quando
i appate non-ordinata. Una volta guariti dall’idea errata che 'artista crei
1 omaggio alla bellezza, una volta compreso che solo la #recessita lo spinge
W creare ¢ & produrre cid che poi passerd forse per bello, si capira anche che
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lz comprensibiliti e la chiarezza non sono condizioni che I'artista deve ve-
dere realizzate nell’opera, ma solo condizioni che ’ascoltatore desidera ve-
der soddisfatte. Nelle opere che quest’ultimo conosce da tempo, come
quelle dei maestri del passato, anche inesperto trova quelle condizioni,
poiché ha avuto tutto il tempo di adattarsi. Nelle opere nuove e ancora
sconosciute bisogna lasciargli tempo: ma poiché la distanza della norma
dall’intuizione precorritrice e preveggente del genio & assai grande in
senso relativo, cioé in rapporto con i conternporanei, ma & minima in senso
assoluto, cioé in rapporto con 'evoluzione dello spirito umano, essa finisce
con Pistaurare quel legame che ci avvicina cid che una volta ¢i era incom-
prensibile. Quando si ha compreso, si cercanc anche le ragioni, si'trova
Pordine, si vede la chiarezza, che & li per caso, non per una legge né per una
necessitd. Quelle che noi riteniame essere le sue leggi sono forse selo leggi
che ci permettono la comprensione, senza essere per questo le leggi
a cui deve sottostare 'opera d’arte; ¢ il fatto che noi crediame di vederle
nell’opera pud essere un fenomeno analogo a quello per cui, davanti ad
uno specchic, ci sembra di vederei anche se non ¢i siamo dentro. L'opera
d’arte & in grado di rispecchiare cid che vi si vede dentro, e nei vi vediamo
forse le condizioni poste dalla nostra faccltd di comprensione, un’immagine
riflessa di questa nostra natura che peré non indica il piano d’orientamento
dell’opera d’arte, ma solo il piane del nostro metode d’orientamento. Se
ora anche Popera sta al suo creatore nello stesso rapporto e se rispecchia
cid che quegli vi vede dentro, allora anche le leggi che egli crede di perce-
pire erano presenti solo nella sua immaginazione ma non proprie all’opera:
e cosi quello che egli pud dire sulle sue intenzioni formali pottebbe avere
relativamente poca importanza, in quante & forse giusto dal puato di vista
soggettivo, ma non necessariamente giusto da quello oggettivo. Basta allora
guardare nello specchio da un diverso punto di vista per poter credete che
la nuova immagine riflessa sia quella dell’opera, mentre é ancora quella
dell’ascoltatore, ma diversa dalla precedente. Se si pud dare per certo che
Vascoltatore non potra vedere nell’opera qualcosa di completamente di-
verso da quello che realmente v'é — poiché tra 'oggetto e il soggetto esiste
sempre un’interazione, - purtuttavia la possibilita d’errore & sempre cosi
grande da non poter permettere di dubitare che il presunto ordine non sia
quello del soggetto: anche se se ne pud pur sempre determinare la condi-
zione dell’ascoltatore,

Non si pud certo affermare che basti adempiere alle leggi che per di pin
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corrispondono forse solo alla condizione dell’ascoltatore, per assicurare
la nascita di un’opera d’arte, anche perché tali leggi, se pure sone quelle
pluste, non sone comungue le sole alle quali obbedisca I'opera d’arte. Ma
mche se seguendale 'allievo non arriva alla chiarezza, alla comprensibilita
« alla bellezza, avra perd sempre-la possibilita di evitare oscurita, I'incom-
prensibilita e la bruttezza. Il risultato positivo di un’opera d’arte dipende
anche da altre condizioni che non siano quelle espresse in leggi, e che non
pussono essere conseguite seguendo la via di queste vltime. Anche un ri-
sultato negativo pud essere profittevole, se Pevitare queste condizioni, che
presumibilmente ostacolano la nascita di valori artistici, serve a dare una
hase all’allievo: non una base che incoraggi la produzione, ma che possa
regolarla (ammesso che questo sia possibilel}.

L’insegnamente, se tiene conto di tutto questo, raggiunge anche un altro
scopo: quello di guidare Pallievo attraverso tutti gli errori nati con la ri-
cerca della conoscenza, di fargl sfiorare glt errori, ma forse anche la verita,
In ogni-caso perd gli insegna a conoscere la maniera in cul si & cercato,
i metodi di pensiero, il genere degli errori, il modo come certe piccole
veritd, accettabili solo in senso locale e delimitato, diventarbno assolu-
tamente non-vere non appena furono estese a un sistema: in una parola
1 conoscere tutto cid che costituisce la nostra maniera di pensare, In tal
modo, la teoria & in grado di insegnargli ad amare anche gli errori, quando
questi hanno dato luogo a un lavoro di pensiero, a un movimento, a un
ricambic di materia spirituale; e ’allievo apprendera cosi ad amare 'opera
degli antenati, anche se non potra applicarla direttamente alla sua stessa
vita e anche se dovra trasporla per poterla utilizzare su una maggiore di-
stanza. Sia essa veritd o errore, egli apprendera ad amarla perché vi trovera
la necessitz, e vedra la bellezza in quell’eterna lotta per la verita, apprendera
che il desiderio tende a compirsi, ma che questo compimento potrebbe fa-
cilmente significare la fine della bellezza, comprendera che 1’armonia, in-
tesa come proporzione, non & immobilita di fattori inattivi, ma equilibrio
di forze tese all’estremo. Questa teoria dovrebbe essere un’introduzione alla
vita in cui vi sono queste forze, queste battaglie.

11 fatto di rappresentare nell’arte la vita con la sua mobilita, con le sue
possibilita di mutazione e le sue necessita, di intendere 'evoluzione e il
cambiamento come sua unica, eterna legge, deve dare frutti miglioti che
non se si suppone che questa evoluzione ha un termine solo perché cosi il
sisterna acquista completezza.
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Passerd dunque a descrivere i rapporti armonici, seguende con attenzione
gli errori degli antichi sulla loro stessa via, ben sapendo che anche trattan-
do concezioni passate oggi in second’ordine, si puo essere utili all’allievo
nel senso sopraddetto. Nelle pagine che seguono mi portd, per esempio,
come scopo la tonalitd e la illustrerd con tutti 1 mezzi immaginabili; € spero
di poter svelare mezzi che finora non sono forse mai statl menzionati.

L triadi sui gradi della scala

Cominciamo col costruire su ciascun grado della scala una triade, se-
guendo il modello della triade fondamentale: in tal modo, per enunciare
fin d’ora un principio che verrd pill avanti impiegato sovente, imitiamo
e trasferiamo ad altri casi cio che abbiamo visto in un’occasione che fa da
modello. Queste triadi nen devono perd, come quella che fa da modello,
essere triadi fondamentali, ma a causa delle esigenze della tonalita devono
essere solo libere imitazioni dell'idea di fondamentale, terza e quinta, ov-
vero delle distanze 1-3-5. Come terze e guinte di queste triadi non metre-
rema, se cosi si puo dire, gli intervalli propri di guel sstome (inteso come fon-
damentale di una tonalitd): sul secondo grado della scala di do maggiote — re
non metteremo fa § e /a, ma le note propric della scala, fz e la, per garan-
titei fin dai primissimi esercizi il senso della tonalit. In altte parole: nei
sette accordi che costruiamo sui sette gradi della scala maggiore, noi non
usiamo altro che questi stessi sette suoni, cioé quelli de/lz scale. In do mag-
giore le triadi costruite sui gradi della scala sono dunque le seguenti:

g — O -
I 1 mumr Iv v Vi Vi

I singoli suoni della scala, quande seno suoni fondamentali, ciog i suoni
pitt bassi di una triade, si chiamano «gradis: il do nella triade do-nri-so/ &
dunque il primo grado, il re nella triade re-fa-de il secondo grado, il wé
nella triade mi-so/-si terzo grado, e cosi via. Le triadi sono di costituzione
diversa. Troviamo triadi costituite, dal basso in alto, di una terza mag-
giore pill una terza minore, che vengono a formare una quinta petfetta,
¢ altre in cui questa quinta perfetta viene ad essere formata all’inverso,
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cioé con la terza minore prima e la terza maggiore poi; e infine trovia-
me una triade compresa in un intervallo di quinta diminuita, formata da
ue terze minori sovrapposte. Le triadi del ptimo tipo - friadf maggiori o
accordi perfetti maggiori — si trovano sul I, IV e V grado, quelle dei se-
condo tipo — friadi mineri o accordi perfetii minor - sul IE, 1II e VI gra-
do — e quella del terzo tipo — triade diminaita o accordo di quinta dimi-
nuita — solo sul VII. Faccio subito presente un’importante distinzione. La
triade sul primo grado & indubbiamente un accordo perfetto maggiore
in quanto & la triade che da il nome alla relativa tonalita maggiore. Le
altre due triadi costruite come questa, quelle sul IV e sul ¥V grado, ven-
gono occasionalmente chiamate anche accordi parfetti maggiori, e si
patla in questo senso di accordo perfetto di fz maggiore ¢ accordo pet-
fetto di so/ maggiore. Jn realtd questo & un etrore che ingenera confu-
sione: in dp maggiore ¢’ solo una triade che pud portare il nome di accordo
perfetto maggiore, e ciot quello sul ptimo grado. Gli altri due, sul IV e
V grado, non devono mai essere chiamati «accordo perfetto di fz maggiore»
e «accordo perfetto di so/ maggioren, perché questo potrebbe far pensare
etroneamente che si tratti di una tonalitd a sé stante: la tonalita di fz mag-
giore o di so/ maggiore. Cosi pure & errato chiamare le triadi sul II, 111
e VI grado «accordi perfetti di re minote, ¢ minote o fz minote». La cosa
pit esatta é servirsi delle espressioni «primo, secondo, terzo grado» ecc.,
oppure dire «accordo petfetto sul 6/ o sul /2 con la terza maggiore 0 mi-
nore», Si & gii notato quali di questi accordi abbiano la terza maggiore o
minore, ciog siano di tipo maggiore o minore. Si usano anche 1 nomi di
fonica per il primo grado, deminante per il quinto, settedominante per il
quarto, mediante per il terzo, sopradominante per il sesto e friade sensibile
per il settime. Anche il secondo grado ha in certi casi un suo nome, di
cui perd patleremo a tempo e luogo.

A dite il vero Pespressione «dominanter per il V grado non & del tutto
corretta, perché tale nome fa pensare che questo accordo ne «dominir»
une o pit altri. Naturalmente, si tratta forse solo di un’immagine, ma come
tale non mi sembra giusta, perché it quinto suono, quinta della fondamenta-
le, nella serie degli armonici appare ovviamente dopo la fondamentale,
ed & dunque per l"accordo di tonica di importanza minore rispetto alla
fondameatale, che si presenta prima e pertanto pin spesso. Pet il rapporto
tra i suoni & semmai pia logico che la quinta dipenda dalla fondamentale
¢ non che, al contrario, la quinta ﬁredomini sulla tonica. Se qualcosa pre-
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domina, pud essere solo la fondamentale, e questa fondamentale pud,
a sua volta, essere dominata dal suono che sta una quinta sotto, poiché
essa appare come secondo nella serie degli armonici superiori di quel suono. -
Perché I'immagine fosse esatta non bisognerebbe indicare come predo-
mipante un suono che invece ¢ subordinato, ¢ il nome di «dominante»
dovrebbe essere dato alla fondamentale. Conservo tuttavia quest’espres-
sione per non creare confusione con una terminologia nuova e perché,
come dimostrerd piu avanti, questo suono, se¢ pure non predomina su
tutta la tonalitd, tuttavia predomina su una parte di essa, ciod sulla re-
gione della dominante. Avverto petd subito che molto di quello che dito
sul valori del gradi della scala in relazione alla loro capacita di formare
successioni di accordi deriva dalla convinzione che la tonica & la nota che
ptedomina sulla dominante.

Il nome di «dominante» si giustifica di solito con 'aflermazione che il
primo grade viene introdotto dal quinto, per cui quello sarebbe una con-
seguenza di questo. Ma non & ammissibile che qualcosa possa essere causa
e contermnporaneamente effetto di uno stesso fenomeno: e il primo grado
¢ causa del quinto, dal momento che questo & un armonico di guello.
E vero che al quinto grado segue il primo, ma in questo ¢’& una confu-
sione sui significati della parola «seguire». Seguire significa obbedire ma
anche allinearsi, venir dopo: e se la tonica «segue» la dominante & come
quando un re si fa precedere dal suo vassallo, dal maestro di cerimonia
e dal quartiermastro, affinché questi facciano i preparativi necessari al-
I’entrata del re che li segue: ma il vassallo & li per il re, e non viceversa,

Disposizione degli accord:

Gli accordi potrebbero naturalmente esser collegati tra loro in manjera
schematica, considerando ciog ciascun accordo come un blocco a cui si
fa seguire un altro blocco, come avviene qualche volta nella” serittura
pianistica:
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I principio piu importante nel collegamento degli accordi, che & quelio
di una buona successicne armonica, come tale nen ne soffre. Ma poiché
molti collegamenti di accordi, come gia ho detto, non hanno una origine
esclusivamente armonica in quante derivano da un movimento melodico,
si presenta la necessita di disporre le successioni in modo che gli influssi
melodici possano risultar visibili. Per questo gli accordi vengons rap-
presentati sulla carta come combinazioni di dote che provengono dal mo-
vimento delle parti; non si dimentichi peré che in armonia manca il mo-
tore costruttivo di questo movimento, ciog Pelemento tematico.

Per rappresentare le successioni degli accordi per mezzo del movi-
mento delle parti, e poiché la maggior parte delle combinazioni armoniche
richiede in media quattro parti, ¢i si serve dei quattro registri principali
della voce umana: soprano, contralto, tenore e basso, da cul deriva la
costddetta scrittura a quattro parti,

Questa combinazione di voci, come si vedra anche piu avanti, & utile
guanto naturale: non solo garantisce quelle differenze di suono che contri-
buiscono a distinguere le vodi tra loro, ma anche quell’'unita che permette
con facilita di percepirle come un tutto omogeneo, ossia come un accordo.
Del resto anche la limitatezza delle voci e la loro relativa imperfezione pre-
sentano del vantaggi,'! in quanto la necessita di servirsene nell’ambito
ristretto delle loro possibilita esige un trattamento appropriato e una serit-
tura adeguata. L’allievo apprende cosi, gia in questo fenomeno assai sem-
plice, un importante principic artigianale; quelle di utilizzare, in maniera
adeguata, vantaggi e lacune del materiale di cui dispone. Per quel tanto
che qui ci interessa, le caratteristiche della voce umana - corrispondenti
poi a quelle di quasi tutti gli strumenti — sono le seguenti: v’& un registro
in cui qualsiasi voce sana € normale canta factlmente e senza fatica: quello
centrale; e ve ne sono due che richiedono maggior sforzo e stancano di pid:

1. Se tratto cosi minuziosamente questo argomento non & tanto per timore
che U'sllievo, se non gli viene spiegato, possa accettarlo distrattamente ¢ servirsene
rmeccanicamente, quanto per stabilire con picna chiarezza che guesti principi non
derivano dall’estetica, ma dalPutilira pratica. B vere che molto di cia che si chia-
ma estetica € solo un’opportuna elaborazione del materiale dato, ¢ che la cosid-
derta «armonia delle proporzioni» spesso ¢ solo un ordinamento di rapporti che
rispetta accuratamente le proprietd del marteriale. Ritengo tuttavia utile mettere
in chiaro questo particolare, in quanto le condizioni dell’utilitd possono modifi-
carsi se il materiale acquista per noi un’altra forma e sc lo scopo muta, L'cstetica
afferma invece di aver trovato delle leggi eterne.
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Tacuto e il grave. 1I registro medio ¢ di sonoritd meoo espressiva ¢ pene
trante di quello acuto o grave; ma poiché nelle successioni armoniche non
si tratta di conseguire risultati espressivi, ma solo risultati puramente
armonici, bisognerd tener presente, per quanto riguarda 1'uso delle voci,
il seguente principio, che coincide, ino a un certo punto, anche con la
scrittura usata fuori della scucla: ogni voce deve cantare nel suo registro
medio, ¢ pud salire all’acuto o scendere al grave sole quando lo richiedano
altre esigenze particolari (difficolta di condotta delle parti, per evitare
la monotonia e cosi via). L'estensione delle singole voci, almeno per quanto
riguarda la nostra impostazione alquanto schematica, & all’incirca quella
compresa tra le minime nell’es. 3:

Soprano d, Contralto
.} o {J}( ) :
. 5 === =
T P
9 G
Tenore If(:J g) A (dr (&) Basso 2 e

Egii*fr}f9

Ll

P S )

Le semiminime tra parentesi indicano fino a quali estremitd verso I'a-
cuto o il grave si pué arrivare in caso di necessita. E evidente che lesten-
sione delle voci soliste, come di quelle del coro, & in realtd maggiore o anche
diversa da questa, che intende indicare sclo una media abbastanza esatra.
11 registro centrale {0 media}, che deve essere usato a preferenza, si trova
a distanza di una quarta o di una quinta dal suoni estremi:

Soprano Contralte Tenore _ a R Basso

L’allieve nea pud naturalmente cavarsela con i soli suoni del registro
centrale, ed & costretto a ricorrere anche alle note dei registri acuto ¢
grave, dapprima alle pit vicine e poi, occasionalmente, anche alle pill
alte e alle pid basse, se proprio non pué fate altrimenti. Tuttavia come
norma non si dovrebbe oltrepassare di molto ambito di un’ottava; e
chi vuole scrivere bene per la voce evitera, anche fuoeri di scuola, di farla
cantare ininterrottamente e a lungo in uno dei registri estremi. L'allievo
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poi dovrebbe farne uso brevemente, abbandonandoli appena possibile;
perché se il trattamento delle voei soliste o del coro nella pratica presenta
altre caratteristiche, queste dipendono dal fatto che in quella sede si mira
ad effetti compositivi o timbrici che non interessano in sede scolastica.

[a conoscenza delle proprieta della voce, unita allesperienza, crea i
[rtesupposti per combinare pit voci in senso corale. Se nessuna voee deve
avere la preminenza, tutte le voci saranno serittg in registri di rendimento
sonoro pressoché equivalente, perché s¢ una voce canta in un registro
brillante mentre le altre si muovenc in un registro opaco, quella acquista
per natura un forte rilievo. Se invece si ha intenzione di far prevalere quella
voce (per esempio nel case in cui la melodia & affidata a una parte interna),
¢ bene farla cantare in un registro espressivo. Ma se non v’ questa inten-
zione, il maestro del coro dovrebbe sfurhate ¢ ottenere Vequilibrio, smot-
szaindo la voce che ha troppo risalto, oppure rinforzando quelle che ne
hanno meno,

Qui non ci occupiamo di melodie né di temi, per cui questi problemi
non ci dovrebbero interessare; tuttavia se si segue il principio di impiegare,
nelle singole situazioni, sempre ¢ soltanto i mezzi strettamente necessari,
ne deriva anche un vantaggio che pilt avanti sara molto utile all'allievo.

Gli accordi possono essere scritti in posizione séretfa o in posizione /fafa:
questa & in genere di senorita motbida, mentre la posizione stretta & di
sulito pia brillante. Nella presentazione schematica dei rapporti armonici
I'allievo non viene certo posto di fronte al compito di dover scegliete fra
queste due possibilita, per cui possiamo qui limitarci a prender atto di
questa differenza e usare indifferentemente tutt’e due le posizioni, senza
domandarci il come e il perché di questa diversita. Nella posizione stretta
le tre voci superiori cantano note vicinissime, tra cui non sarebbe possi-
bile introdurre nessun altro suone dell’accordo (la distanza del tenore dal
basso nen ha importanza, purché non sia troppo grande). Se invece & pos-
sibile nelle voci superiori intradurte tra due note dell’accordo una o pit no-
te, sempre facenti parte dell’accordo, allora Vaccordo & in posizione lata:

Posizione stretta Posizione lata
1] Fa .
n [ 8] l':
ol oy o 3
8 - b ||
|
._n__._._.n_._.._n—ﬂ
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L’esperienza insegna che, in genere, la sonorita & migliore quando nelle
parti superiori la distanza tra due voci non & superiore a un’ottava, mentre
il tenore pué essere anche piu distante rispetto al basso. Naturalmente,
nel easo che nen si desideri un effetto cosi omogeneo — caso che qui non
prenderemo perd in considerazione — & paossibile e necessario disporre le
parti diversamente,

Distribuendo i tre suoni dell’accordo perfetto alle quattro voci, si pre-
senta la necessita di raddoppiarne uno: e allora bisogna tener presente in
prima linea la fondamentale, indi 1a quinta e infine la terza: Cio dipende
dalla natura degli armenici: se infatti si vuole imitare per sintesi la sono-
rita del suono naturale, se ciod si vuole ottenere una sonoritd la
cui eufonia ricordi quella intrinseca al materiale dato in natura, biso-
gna fare come fa la natura: e il suono nel suo insieme sard assai simile
a quello naturale se anche 'accordo presenta, piu di una volta, la fonda-
mentale, cicé il suono che ritorna piu spesso anche nella serie degli ar-
monici, Per la stessa ragione la quinta sara meno adatta dell’ottava al
raddoppio, ma pid adatta della terza. Questa ultima verra raddoppiata
pin di rado, anche perché acquista un risalto particolare in quanto & la
nota che caratterizza il genere dell’accordo (maggiore o minore). Poiché
qui non teniamo conto di particolari effetti sonori o d’altro genere, sce-
glieremo sempre per gli accordi il raddoppio necessario case per caso;
e poiché inizialmente il raddoppio della quinta e della terza & superfluo,
cl limiteremo al raddeppio dell ottava.

A Posizione stretta Posizione lata
[ 4]

Nell’es. 6 la triade sul primo grado di do maggiore si presenta in varie
forme, in posizione stretta e lata. Come primo esercizio Pallievo dovra,
tenendo conto delle estensioni delle voci sopra indicate, disporre analo-
gamente gli accordi sul I, TII, IV, V e VI grado (il VII grado resta per
ora escluso), ripetendo questo esercizio in diverse tonalith, L'allievo si
servira delle chiavi di violino e di basso su due righi: farz bene a serivere
il soprano e il contralte nel rigo superiore (chiave di violino), il tenore
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v il basso in quello inferiore (chiave di basso). Talora, a seconda dei casi,
anche il tenore viene scritto nel rigo superiore,! € in questo caso il basso
resta solo nel rigo inferiore. ln questo volume gli—esempi saranno dati,
per lo pin, in d¢ maggiore, ma 'allievo deve sempre esercitarsi anche nelle
altre tonalitd, in modo da acquistare familiarita anche con esse.

Dird ancota che il cosiddetto basso numerato & pna specie di stenografia
musicale usata in passato per dare al clavicembalista un’idea dello scheletro
armonico della composizione, in modo che egli, improvvisando, comple-
tasse le armonie. A tale scopo si penevano sopra la parte del basso dei nu-
meti che esprimevanc la distanza dei suoni dell’accordo dal suono pin
irrave (il basso), senza tener conto se intervallo risultava nella stessa ot-
tava o in un’ottava diversa. L’es. 7 poteva pertanto essere realizzato nelle
tre forme a, b e ¢:

a} &) c)
f 1 5 - —
i 5 28
L Ny
7 oppure: ma znche: 5 o anche: 5 o
E & ] 11 qﬂ g :
22— 2! i
7

I numeri 3, 5, 7 indicavano dunque soltanto 'ordine schematico delle
note dell’accerdo, raccolte nello spazio pil ristretto, con l'aggiunta fa-
coltativa a ciascun numero di una o pia ottave. Il numero 3 indicava cosi
la terza disposta in qualsiasi ottava superiore, il § significava lo stesso per
la quinta, il 7 per la settima, il g pet la nona, il 6 per la sesta, ¢ cosl via.
Che poi nell’esecuzione le note risultassero disposte nell'ordine 3-5-7
oppute §-3-7 oppure 7-5-3 o altro, questo era lasciato al gusto del clavi-
cembalista, e veniva stabilito secondo le esigenze di movimento delle
partl. Se davanti ai numeri non cerano segni particolari (#, b o b),
i accordi venivano formati con le note proprie della tonalita indicata in

1. L'estensione della voce di tenore ¢ indicata nell’es. 3 in chiave di basso.
Le¢ note vicine tra parcntesi {in chiave di violing) indicano la notazione usata nei
Lieder, nelle opere, nel coti ¢ eosi via (in questo easo le note tisultano perd un’ot-
tuva sotte). La notazione usata nel nostri esercizi ¢ simile alla scrittura pianistica
¢ il tenore — sia che si trovi in chiave di basso, sia in chiave di violino — va letto
came se non fosse seritto pee canto, ma per pianoforte: coé seaga frasporte d otiava.
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chiave. L’accordo petfetto in posizione fondamentale, che avrebbe dovuto
essere indicato con 3, era lasciato senza indicazioni;! se invece sopra la
nota del basso c’era il numero 8, 5 o 3, cid significava che la voce pin
acuta {nel nostro caso il soprano) doveva essere rispettivamente all’ottava,
alla quinta o alla terza, Queste posizion: si chiamano allora posizione d’ot-
tava, di quinta o di terza.

Successione delle triadi tonali principali ed accessorie

Per ben collegare gli accordi tra lore bisogna soddisfare alcune condizioni,
che qui non illustriamo pero in forma di leggi o di regole (come gia si
& pilt volte ripetuto), ma di indicazioni. Le leggi e le regole dovrebbero
infatti avere una validitd eterna e incondizionata, € la pretesa che le ecce-
zioni conferming la regola vale solo per le regole la cui unica conferma &
costituita appunto dalle eccezioni. Le semplici indicazioni servono invece
solo a designare i mezzi per raggiungere un determinato scopo; quindi
non hanno, come le leggi, valore eterno, ma mutano col mutate dello
scopo. Se le seguenti indicazioni corrispondono in parte alla prassi com-
positiva, esse non derivano da intenzioni estetiche, ma hanno un fine li-
mitato, cioé di preservare ghi allievi da errori che solo pit avanti potranno
essere spiegati e descritti come tali.

La prima di queste indicazioni & di fare, collegando le parti, splo cip
che & sirettamente necessario al collegamento degli accordi: cib significa che ogni
parte pubd muoversi solo quando deve muoversi, e allora fard il movi-
mento pit piccolo possibile, che permettera alle altre parti di fare, a loro

1. Al parl di un’ingegnosa stenografia, il basso numetate cercava di setvirsi
del minor numeto di segni possibile: veniva percio indicato col numeti solo
it che si allontanava dal normale. Per esempio si considerava normale — da un
punto di vista storicametite esatto — che ogni suonc del basso fosse accompagnato
dalla terza e dalla quinta; dunque, in questo caso, non si usava numerazione; tutti
gli altri casi dovevanc invece essere numerati appositamente. A ben vedere, il
numero 6 poteva anche indicare che il 3 e il 5 restano e si aggiunge la sesta;
ma poiché questo caso venivae precisato con I'indicazione della dissenanza (%),
ci si poteva limitare alla nutmerazione con 6 invece che con !, e percid si nsava
solo questo numero per indicare la posizione dell’accordo di terza e sesta, mentre
tutte le altte posizioni dell'accordo contenenti una sesta venivano completate
aggiungendon almeno un’altra cifra:
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volta, un piccolo movimento. Le parti seguiranno cioé «/a leggen come sen-
tit una volta enunciare da Bruckner «delle via pin breve».* Ne deriva che,
puando due accordi successivi hanno un suono in comune, questo rimar-
11 nel secondo accordo nella stessa posizione che aveva nel primo, cioé
wreiterd fermon, Per semplificare ancor piu le difficoltd sceglieremo, per le
|rime successioni, solo accordi che abbiano tra loro in comune uno o pil
~uoni (le triadi non possono comungue avere piu di due suoni in comune
tru loro), tenendo fermi come Jegame armonico il suono o i suoni in co-
mune, La seguente tabella indica gli accordi adatti alla successione, con il
presupposto che abbiano dei suoni in comune (i nimeri romani indicano
1 pradi della scala):

gradoi Suoni in comune con
i seguenti gradi:
I LoaOr 1V v vl . I 111 IV Vv VI
A | IV vV VL | VI |} IV Vo VI (VID)
[ RS § | Voo VI | VII 111 1 vV VI (VI
l 1I . IV VI | VII v I II VI {(VID)
r I r . Y . VII Vv I IT . III (VII)
[ I I . VI VI | 1 IF JII 1V
IIr I v v . VI ER'2 B IIr v Vi
|

Come si vede, ogni grado ha un legame armonico con tutti gli altri
della scala, ad eccezione di quello immediatamente precedente e di quello
immediatamente successivo. Cosa questa ovvia: 'accordo, peniamo, del
sccondo grado, & re-fa-da; ora, le fondamentali di due gradi vicini (ad
csempio dp e r¢) sono a distanza di un tono; ne consegue che anche le
terze (#7¢ € fa) e le quinte (sof e /a) distano fra loro di un tono, e quindi non
ci pué essere nessuna nota in comune. Invece gli accordi le cui fondamentali

1. [Probabilmente all’Universita di Vienna dove Bruckner era lettore di ar-
monia ¢ contrappunto sin dal 1875, ¢ dove tenne il suo ultimo corse nell’inverne
1894, quando Schénberg aveva vent'anni.]
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sono a distanza di quarta ¢ di quinta hanno un suono in comune, e quelli
che hanno le fondamentali a distanza di terza ¢ di sesta ne hanno due.

do do

re re

mi i i

fa fa Ja

sof sof sof f0f

la Jet la fa

5i 5 5i 5
do dp do

re re re
P H mi

fa Ja-

In base alla tabella, il I grado pud essere collegato con il 11, IV, V e
VI grado sempte conservando ua legame armonico.

In guesti primi esercigi la fondamentale va considerata sempre come il swono
Pt basse dell’ accords, cioé va data al basse: il basso & sempre la voce piu grave,
ed & seguito dal tenore, dal contralto € dal soprane, che & la pit acuta.
L’allievo deve evitare 'inerocio delle parti: ad esempio il tenare'non pud
stare sopra una voce pit acuta {contralto o soprane), e cosi via. L’allievo
scriverd prima sotto il rigo del basso il numero di grado degli accordi da
collegare, pol metterd la nota del basso del primo accordo e completera
I’accordo aggiungendo le altre note nelle parti superiori in posizione stret-
ta o lata, di quinta o d’ottava come meglio gli aggrada: /n egni caso doved
pere compiere guest’operazione prima di procedere allo svolgimento dellesercizio.
Cosi facendo si pone epli stesse il problema; ed & questo un principio che ter-
remo fermo in tutto questo corso. La maniera pit facile per evitare errori
nella disposizione degli accordi & di rispondere successivamente a queste
domande:

1. Quale nota va data al basso? (La fondamentale, il grado di base.)

2. QQuale al soprano? (Ottava, quinta o terza a seconda che si scelga la
posizione d’ottava, di quinta o di terza; indicare con i numeti cotrispon-
denti vicino al numero romano che indica il grado.)

3. Che cosa manca? {La nota o le note mancanti vengono disposte in
modo da ottenere la posizione prescelta, stretta o lata.)
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Per eseguire il collegamento Pallievo fara bene' a chiedersi:

1. Quale nota & la fondamentale? (Attenzione: da dare al basso.)

2. Qual ¢ il legame armonico? (Resta fermo.)

. Quali note mancano?

Sempre per evitare errori che illustreremo pitt avanti,inell'accordo ini-
stale raddoppietemo, almeno nei primi esetcizi, sempte e solo all’ottava,
t ome l'allievo vedr, anche negli accordi successivi nen si avra mai allora
il raddoppio di terza o di quinta, raddoppio che usetemo soltanto quando
v1 saremo costretti dalla condotta delle parti, dal momento che le ragioni
(1 bella sonoriti o altro qui non ci interessano.

In base alle domande poste sopra, ecco come si otterra la successione
I 111 (es. 8a):

1} nota al basso (1II prado): m#; .

z) legame armonico: mi e so/ (restano fermi al soprano e al con-
iralto);

3} la nota mancante & il &, ed il tenore scende da 4o a 5/,

Un’avvertenza: l'allievo pensi sempre la successione degli accordi
vome risultato del movimento delle parti. Non dica dunque «dd 1l ¢ al
lenotes, ma «il tenore scende dal db al sin; né «da al soprano il #¢ e al con-
tralta il solw, ma «il =/ resta al soprano ¢ il sef al contraltas.

| ’allievo deve poi saper distinguere tra fondamentale (ciod la nota su cui
w1 costruisce la triade, il grado: re per il secondo grade, =/ per il terzo,
cee.) € nota che sta al basse (cioé la nota data alla voce del basso). Nei primi
esercizi, finché non ¢i saranno altre indicazioni, daremo sempre al basse
lt fondamentale, ma pil tardi verranno dati al basso anche altri suoni del-
I"sccordo, per cui l'allieve deve fare attenzione a non scambiare questi
due concetti.

PPer il momento daremo gli esempl senza indicaziene di tempe ¢ in note
mtere.

1. La mia lunga esperienza di insegnante mi induce a raccornandare molto
valdamente all’allievo di risolvere ogni csercizio tenendo presenti queste domande
wiri pitn utile per la visione generale ¢ pet il mestiere fare cosi che non procedere a
vreechio o in base alla memoria visiva. Egli si abituerd facilmente a svolgere con
rapiditd queste riflessioni, e finird col tenerle presenti anche quando si esercitera
al pianoforte {cosa che dovra fare in ogni caso), Ne ricaverd il vantaggio di la-
vorare in ogni isrante col cervello, con rapida tiflessione ¢ piena coscienza, in-
veee che con quel pochi artifici ¢he ha appreso a memoria.
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L’esempio Bz presenta la successione I-1II, che ha come legame armo-
nico due suoni (wi e sof); negli esempi 84 82 (I-IV e 1-V) il legame ar-
monico & costituito da una sola nota, nell’84({I-VI) di nuovo da due note.
1 suoni che testano nella medesima parte vanno indicati con una legatura,

In base a guesto modello 'allievo si eserciti ora a collegare anche gli
altri gradi con gli accordi indicati nella precedente tabella: il II col IV,
poi col V e col VI (i VII grade resta per ora escluso in guanto richiede un
trattamento particolare); il 111 col 1, V e VI; il IV ¢col I, I e VI, € cosl via
fino al VI grado (anche gui il VII resta escluse).

Successione delle triadi tonali principali ed accessorie in brevi esercigi

L’allieve deve ora affrontare il compito di formare con i sei accordi
di cui dispone dei brevi esercizi che dovranno essete piti vari e interessanti
possibili per quanto lo permettono i mezzi. Seppure in forma embrionale,
si dovra cercare di ottenere il risultato a cui tenderemo pin avanti con mag-
giore energia e con mezzi pitt ampi: che & di esprimere fino a un certo
punto la tonalita.

Per poter comporre brevi esercizi rispondenti a questo assunto dovremo
soddisfare alcune condizioni (si badi perd che anche qui non si tratta di
una legge eterna; e del testo anche una legge eterna & relativamente inno-
cua, poiché ci sono alcune eccezioni che eliminano in men che non si dica
elalegge ¢ ’eternita; si tratta sempre di indicazioni che hanno valore finché
appare utile raggiungere i risultati che esse si propongono, ma che si
eliminano non appena si intravvedono fini piv alti). Questi esercizi do-
vranno naturalmente essere brevissimi, in quanto si dispone di sei soli
accordi che possono essere collegati tra loro sole se v’& un legame ar-
monico. Le ripetizioni poi, se non acquistano un significato diverso a
seconda delle armonie o se non hanno uno scopo ben preciso, riescono
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lacibuente monoctone, inutilmente monotone, ¢ comunque dannc all’ac-
vordo ripetuto una preminenza sugli altzi, dal momento che la ripetizione
¢ pet lo pin anche un rinforzo. Dunque, bisognera evitare la ripetizione,
+ meno che non ci sia intenzione precisa di dare a un accordo una parti-
1olare preminenza, intenzione che, per il momento, pottemo avere solo
el riguardi dell’accordo di tonica che esprime la tonalita, In un piccolo
perindo la ripetizione da a quest’accorde un’importanza cospicua, €
lusta per esprimere la tonalita, anche se non in maniera assoluta e defi-
nitiva, L'uso miglicre di questa ripetizione & di mettere 'accordo all’ini-
ao ¢ alla fine, in quanto la sensazione iniziale e finale & quella che si im-
pone con maggior intensitd; tanto pit che st pué ottenete una buona va-
nera distanziando il pid possibile la ripetizione dell’accordo e mettendo
el mezzo qualcosa di diverso e di contrastante. La prima condizione &
dunque che Pesereigio incomined ¢ finisca con Ja trinde del [ grade. Ne deriva che,
a causa del necessario legame armonico, prima dell’ultimo accordo ce
ne dovrd essere uno che possa collegarsi al T grado in base alla nostra
tabella: ciog il II1, IV, V o VI grado. Per prevenire errori inevitabili con
una eccessiva lunghezza, all’inizio ci limitetemo a successioni di 4-6 ac-
vordi; e poiché il primo ¢ 'ultimo di questi accordi & il 1 grade, ci potranno
essere in mezzo, al massimo, z-4 altri gradi diversi, e semmai di meno,
dal momento che bisogna epitare le ripetizioni.

Seguendo la tabella Pallievo pud ora assegnarsi da solo Iesercizio, co-
minciando col 1 grado e facendo seguire uno dei gradi che presentano
vol T up legame armenico, ad esempio il 111, Poi cerchera nella tabella un
prado che pud venire dopo il 111, I, V e VL 1l primo & gid comparso, quin-
di ripetendolo U'esercizio sarebbe terminato: resta da scegliere tra il V e
il VI, Per procedere sistematicamente useremo nel primo esercizio il V
grado, e avremo cosi la successione I-1I-V. Dopo il V la tabella indica
it L, il IT o il 11T grade: il I e il III sono gia apparsi, dunque resterebbe il 1.
lon questo perd lesercizio dovrebbe comprendete, prima della fine,
almeno sei accordi; e allora, per renderlo il pit breve possibile, sceglieremo
come conclusione il T grado. L'esercizio risulta allora: I-III-V-1. Queste
successioni verranno svolte, come gia si & detto per il collegamento degli
accordi, tenendo presenti le tre domande relative (v, pin avanti es. 11 &)

L’allieve proceda in maniera sistematica anche per gli altri esercizi,
cominciando ancora col 1 ¢ IIT grado e continuando con altri gradi: per
esemplio, I, 111, VI; dopo il VI, per la prima volta si potrd concludere col
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I, la seconda volta col TV ¢ 1. Una volta esaurite tutte le possibilité{'[con
I'inizio I-114, si cominci con I-IV, poi con I-V ¢ infine con 1-V1, ogni ¥olta
con una successione differente.

Ancora un’avvertenza: la condotta delle parti deve essere melodica.
Non nel senso che debba essere espressiva, bella, varia e vibrante, ricca
d’otnamenti o addirittura ben articolata come quella d'un Léed: Partico-
lazione e gli abbellimenti sono impensabili senza ritmo, e poiché per ora
lavoriamo senza ritmo, cioé senza incisi tematici, la cosa ¢ impensabile.
Per spiegare che cosa si deve intendere qui per «melodico» dird che la
parte non deve essere «non-melodican, ciot deve evitare quei collegamenti
¢ quegli andamenti che tisultano sgradevoli all’orecchio.

E difficile dare una norma in questo senso, perché quello che non era
melodico una volta, oggi risulta spesso melodico. Bellermann! trova ne-
cessario metter 'accento sul fatto che Hindel ha usato un intervallo di
settima minore in una melodia: certo, i compositori del XV ¢ del XVI
secolo non PPavrebbero ancora fatto, ma nel XVII secolo il XVI non co-
stituisce pit una norma. Lo stesso vale con tutte le regole che si valessero
imporre nel nostro tempo basandosi sulla condotta melodica di Hindel,
regole che non coinciderebbero praticamente gia pid del tutto con la
condotta melodica di Haydn, Mozart e Beethoven, per non patlare poi di
Schumann, Brahms o Wagner. Si pensi perd che nello svelgimento di
esercitazioni puramente armoniche 'elemente melodico non pud, come
si & detto, essere tenuto presente del tutto per il fatto che manca il principio
formale dell’inciso; viene cosi a cadere non solo la necessitd, ma anche la
ragione e 'attrattiva di un’ornamentazione ricca, Il nostro compito resta di
fare 1 movimenti di parti necessari al concatenamento degli accordi, ciod
il meno che sia possibile: perché tanto meno saranno gli errori di condotta
delle parti quanto minote ne sara il movimento; ¢ poiché la condotta delle
patti pit esposte, le cosiddette «parti estreme» (soprano e basso), in un
certo senso attira maggiormente 'attenzione, e poiché se in esse vi fosse
monotonia questa potrebbe nuocere al risultato armonico, sara pid tardi
necessario indicare alcuni mezzi per evitarla.

Per ora ci interessa solo la parte del basso, la sola che fa spesso salti

1. {Johann Gorttfried H. Bellermann (1832-1903), professote di musica all’Uni-
versity di Berlino: in Diée Grise der musikalischen Intervalle als Grandlage der Har-
monie (L'ampiegza degli intervalli musicali come base dell’armonia), Berlin 1873.)
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‘i una certa ampiezza, mentre le altre parti si muovono per lo piu solo
jrre gradi: indicheremo cosi, per ora, solo gli errori che possono pre-
wentarsi nel basso. Naturalmente si tratta di successioni che nessuno oggi
1overebbe sgradevoli: eppure la teoria antica aveva fino 2 un certo pun-
1 ragione quando raccomandava di evitarle. Le sue ragioni ¢i possono
oyl sembrare assai deboli, poiché questi brevi esercizi rtisolvono compiti
mnsicali semplicissimi, di un risultato talmente primitivo che un orec-
«hin abituato alla libertda armonica di Wagner sarebbe quasi giustificato
wi accettarli acriticamente: proprio per questo & bene non fidarsi oggi del
nostro orecchio e fidarsi invece dell’arecchio di allora, che indubbia-
mente con il suo gusto per il bello ha sapute trarre dal materiale quei ri-
wallatt che tispondono all’effetto complessivo di queste semplici armonie.
te dungue anche questi esetcizi devono gid avere uno stile - come deve
averlo tutto cid che deve sviluppare il senso dell’arte e del bello — se ciog
evono presentare una buona propotzione tra il risultato raggiunto ¢ i
mezzi implegati, allora sari utile rispettare le indicazioni dell’antica teoria,
vhe potremo tranquillamente lasciar perdere quando i nostri mezzi sa-
vano pin ricchi € quando saranno cresciute anche le nostre possibilita
i ricavare dal materiale buoni risultati. Anche queste indicazioni non
vai) prese come tegole, come qualcosa che pud essere neutralizzata
«lv da un’eccezione, ma appunto come indicazioni: chiaro restando che
nmn ce ne serviamo solo in quante possiamo raggiungere risultati stili-
swamente giusti, utilizzando i mezzi in armonia con i loro semplici fini,

la prima di queste indicazioni &: evitare due intervalli melodics di guaria
o ol quinta nella stessa diregione, perché § swoni estremi formano una dissonanga.
In penerale, si dird che due intervalli nella stessa direzione i quali, som-
mati, formano una dissonanza, non sono melodici.

I'er esempio:

o meglio  oppure meglio  oppure
0 r oy T £ b 3 T _u_n e -
v o Fn I =y 1} S— . | 11
meglio oppure meglio  oppure
- & T —=o i — —— —a ﬁ
0 L b i 1meg1i° - i | o :meglio 11§

X == 1l u
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Questo principio, dal punto di vista dell’armonia antica, era indubbia-
mente giusto, in quanto essa si riferiva essenzialmente alla musica vo-
cale, cantata spesso senza accompagnamento, cicé a cappella. Gli esecu-
tord, dilettanti o professionisti, cantavano per lo pia le loto parti a prima
vista, senza tante prove; e la lettura a prima vista era la premessa a cuil
doveva conformarsi tutto il resto. Scriver bene per la voce significava
dunque soprattutto evitate il pit possibile le difficolta; e poiché il can-
tante non ha come lo strumentista 1 suoni gia pronti o per lo meno dei
punti di riferimente ben precisi, ancor oggi certi intervalli presentano
difficoltd d’intonazione. Certo, anche nei cantanti le possibilita di esecu-
zione si vanno sempre pit ampliando, ma in questo campo Pevoluzione
& tuttavia sempre pit lenta che presso gli strumentisti. Bisogna poi ren-
dersi conto che I'orecchio fa resistenza alle dissonanze (ciog ai suoni pinl
lontani nella serie degli armonici superior) non solo nell’accordo, ma
anche in senso orizzontale, nella linea melodica: non le afferra subito, le
sente come un ostacolo e si attende che vengano eliminate o risolte, ac-
cettandole tutt’al pit per il sollievo che porta poi con sé la risoluzione.
L’ascoltatore pud dunque trovar piacere nella dissonanza, nella sua ne-
cessitd di risoluzione e nella risoluzione successiva, ma per il cantante
questo ostacolo pud diventare una reale difficolta.

La seconda indicazione relativa al movimento melodico &: nesswna parte
pio fare un salia maggiore di wna quinta (il salto d’ottava, che & praticamente
la ripetizione dello stesso suono, naturalmente era ed & permesso). Per-
ché non si debba fare il salto di settima risulta ormai chiaro dopo quello
che si & detto sopra; meno chiaro & che si debbano evitare i salti di sesta.

Bellermann dice che per gli antichi questo intervallo risultava molle.
Ci& pud esser vero, ma deve avere una sua precisa ragione; ¢ io credo
di trovarla in due fattori da cui peraltro non risulta tanto la mollezza
quanto I'epposto, la durezza, fattori che servono comunque a spiegare
la proibizione {poco importa che sia giusto o sbagliato chiamare «molle»
un intervallo poco usato e non abituale). La prima ragione sta forse in
certe difficolta di condotta delle parti che si oppongono all’uso del salto
di sesta: per fare un salto di sesta ci vuole spazio; e spesso possono na-
scerne certi parallelismi rigorosamente vietati {di cui si dird pia avanti).

La seconda tagione pud consistere nel fatto che la sesta & meno fami-
liare all’crecchio in quanto questo intervallo nella serie degli armonici
appate si in rapporto con la fondamentale (#7-4¢), ma in senso contra-
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1, poiché la fondamentale sta sopra la terza (ds, de, sel, do, rai, o).
I'vt yuesto risulta estranea e doveebbe semmai essere «duran. Queste due
tapioni hanno forse fatto si che il salto di sesta non venisse usato o ve-
neise usato solo di rado; € per questo pud esser sembrato poco familiare e
molite all’orecchio. Che poi fosse detto «molles dipende probabilmente
wolo da un’interpretazione inesatta del fenomeno.

I'es. 11 presenta alcuni brevi esercizi realizzati in base alla detta ta-
bella,

ﬁa‘]f—-\

11
I I v I I mVvi 1 I IVI V I
II posizione lata I posizione stretta III posizione stretta

I’allievo potra svolgere questi stessi esempi in una posizione diversa
(siretta invece che lata e viceversa), o cominciando in posizione di quin-
i4 o d’ottava invece che di terza. E poi assolutamente necessario eserci-
tarsi, di volta in volta, anche in altre tonaliti; e non solo trasponendo
pli esercizi, ma scrivendo direttamente in tonalitd diverse,

1/ 1711 grado

L.a triade del settimo grado, o ttiade diminuita, richiede un discorso
[rirticolare, La sua costituzione & diversa da quella delle triadi studiate
i qui, le quali avevano in comune almeno la quinta petfetta: la triade
el VII grado ha invece una quinta diminuita, intervallo che non & vi-
ving nella serie degli armonici e che quindi & avvertito come dissonanza.
Coine e perché la dissonanza richieda un trattamento particolare ’ho gii



58 Manuale di armonia

detto patlando delle successioni melodiche orizzontali {due salti di quarta
o di quinta nella stessa direzione). E evidente che la dissonanza da ancor
pitt nell'occhio quando si presenta simultaneamente in un accordo: in
senso orizzontale potrebbe anche non essere avvertita — basterebbe di-
menticare il suono ptecedente ~ ma questo non & possibile nell’accordo.

Come si & arrivati a usare le dissonanze? A questa domanda & possibile
rispondere solo con delle supposizioni. La cosa dev’essere avvenuta gra-
dualmente, e agli inizi si tentd forse solo occasionalmente e con grande
cautela di mescolare gli armonici pit lontani — le dissonanze — con le
consonanze. Immagino -che esse siano state dapprima introdotte di sfug-
gita: per esempio, sopra accordo de-mi-so/ tenuto fermo, una voce me-
lodica passava da un sof tenuto a un mié tenuto quasi scivolando su un
brevissimao fa; qualcosa di simile 2 un portamento o a un glissando pin
o,meno evidente (con parcla dialettale: schmierer)t di cui non era possibile
distinguere i singoli suoni, Uno di questi suoni venne poi forse fissato in
forma di scala, Credo clo& che, in un primo tempo, la dissonanza fosse di
passaggio e che il passaggio fosse nato col portamento, per il bisogno di
unite tra loro con doelcezza e melodicamente gli intervalli disgiunti, serven-
dosi in questo caso di una scala. Il fatto che questo hisogno coincida con la
necessitd di servirsi anche degli armonic pitt lontani, & forse solo un felice
caso fortuito, come ne capitano spesso nel corso dell’evoluzione; ma for-
se il principio & lo stesso, ¢ il portamento & uno dei suoi risultati pratici.
Ma anche il portamento potrebbe essere, come la scala, una trasposizione
in senso orizzontale della serie degli armonici; e se in queste I'orecchio
& rimasto a mezza via € non ha scelte quegli armonici dissonanti che sono
realmente parti costitutive di un suono in vibrazione e ha preferito suoni
medi temperati e stilizzanti, ¢i si spiega come un compromesso tra lo

1. [L’ Autore rifetisce che questo modo di ptocedere ha un suo nome nel gergo
musicale: schmieren (lett. = sporcate, ungere), espressione di cui non esisie
I’equivalente nella tetminclogia musicale italiana. N.D.T.]. Qui ci sarcbbe da os-
servare che anche la musica ha un sue dialetto che pottebbe servire come fonte
per ricostruirne 'evoluzione storica, cosl come la lingua patlata del popole serve
pert la lingua lettetaria: la musica popolare. Accanto ai risultati della propria evo-
luzione specifica, essa contiene anche elementi antichi che una volta erano correnti.
Sarebbe il caso di riesaminare le cosiddette banalita e trivialita: e si vedrebbe che
la maggior parte di esse non & in realth volgare ma pintiosto consunta e invecchiata:
wtrito e ritrito», come amano dire i dilettanti.
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scopo e la paossibilita di raggiungerlo, come ho gia accennato per la for-
mazione della scala.

1’uso di ormamenti con note dissonanti era permesso nella forma del-
le cosiddette «wanieren (abbellimenti} e addirittura imposto dal gusto cor-
rente. Questi abbellimenti non potevano essere scritti perché Ia nota-
zione del tempo sarebbe stata insufficiente allo scopo, e cosi le varie fi-
gure — acciaccature, trilli, portamenti, ecc. - potevano conservarsi solo
per tradizione. Ma forse, pia tardi, pud essere giunta all’orecchio, nella
prassi, la sensazione che le dissonanze sfiorate fossero in stretta relazione
con il suono fondamentale: ed ecco nascere la necessitd di fissare anche
per iscritto almeno qualcunc dei suoni pia spesso ricorrenti.

La nota di passaggio & dunque solo la fissazione scritta di un abbelli-
mento. Come la scrittura & sempre inadeguata al risaltato sonoro - e non
solo nella melodia ma forse ancor pit nel ritmo, dove la costrizione delle
stanghette di battuta di spesso solo un’idea imprecisa dei fenomeni so--
nori — cosl ovviamente anche questa notazione ¢ imperfetta se parago-
nata alle immagini della fantasia. Tuttavia essa diventa ammissibile se in-
tesa come una delle tante semplificazioni che lo spirito umano deve esco-
gitare per padroneggiare il materiale, )

Anche qui & da supporre che il sistema della semplificazione sia stato
preso per il sistema della cosa stessa; ¢ si pud pensare che pit tardi il
trattamento delle dissonanze, anche se si basava su una sensazione esatta,
nascesse pit dall’evoluzione del sistema che non da un vero e proprio
rapporto ditetto con la natura della dissonanza. Attenendomi a questo
modo di trattare la dissonanza, io fard forse lo stesso errore, ma a mio
favore posso addurre due argomenti: in primoe luoge, do le indicazioni
necessarie per imparare il sistema non come un insieme di regole, né co-
me un’estetica, come ho gid ripetutamente detto; ¢ in secondo luogo,
hisogna considerare che oggi il nostro orecchio non & stato solo educato
dalle condizioni naturali, ma anche dalle condizioni create da un sistema
che nel frattempo & diventato una seconda natura. Oggi non possiamo,
o possiamo solo gradualmente, sottrarci all’efficacia di questa cultura e
di questo prodotto culturale; e la riflessione sulla natura pud avere va-
lore gnoseologico senza per questo poter produrre direttamente risul-
tati artistici. Certo un giorno si percorrerad anche questa via, che strappe-
ri nuovi segreti alla natura, € questi a loro volta prenderanno veste
di sistema: ma prima bisognera aver tolto di mezzo il sistema vecchio;
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e forse solo la consapevolezza di tutto cio che ho esposto potra permet-
terlo.

La notazione scritta della dissonanza di passaggio permise forse di ac-
certare il fenomeno stesso della dissonanza. Nell'uomo si combattono due
istinti: il desiderio di ripetere le sensazioni piacevoli e quello opposto,
il bisogno di cambiamento, di mutazione, di sensazioni nuove. Questi
due istinti spesse si accopplano in un istinto relativamente basso, di ani-
male da preda, quello del possesso: e il fatto che poi venga una ripeti-
zione o una variazione perde importanza, in quanto la pit corposa soddi-
sfazione che di la coscienza del possesso & in grado di soffocare le consi-
derazioni pit sottili e di portare a quella quiete conservativa che ¢ sem-
pre propria di chi possiede. Lo spitito umano, messo di fronte al dilem-
ma di scegliere tra la ripetizione e la varietd delle sensazioni, decise an-
che qui per il possesso ¢ fondd un sistema.

Si put cosi anche pensare che il caso di una nota di passaggio disso-
nante, una volta stabilito nella notazione e una volta gustatane la sen-
sazione, provocasse il bisogno di una ripetizione meno casuale, gene-
rata volontariamente, e che il bisogno di avvertire pil spesso questa sen-
sazione abbia portato a creare dei metodi che la codificassero. Ma perché
il piacere del frutto proibito potesse essere gustato fino in fondo, si do-
veva finite col concludere quello spregevole compromesso tra desiderio
e morale che in questo caso consiste in una pid larga accettazione tanto
della proibizione quanto di cid che era proibito: la dissonanza fu accet-
tata, ma si pensé bene di chiudete a chiave la potta da cui entrava, quan-
do v’era pericolo di eccedere.

Cosi pottebbe esset nato il fratfamento della disionanzga, trattamento che
dipende da elementi psicologici quanto pratici. La precauzione dell’a-
scoltatore, che vuol godersi le sensazioni senza troppo spaventarsi del
pericolo, coincide con le precauzioni del cantante, meatte il compositore,
che deve tenerseli buoni tutt’e due, escogita metodi che rispondane a di-
verse necessita: avvincere e sgomentare ’ascoltatore, senza perd arrivare
al punto di non aver pin la possibilita di dire che era tutto un giuoco,
introdurre lentamente e con cautela cid che deve pur venire se non si
vuole annoiare chi ascolta, convincere ascoltatore ad accettare anche gli
acini pit agtri per poter trovare poi un piacere maggiore in quelli dolci,
ciot nella risoluzione della dissonanza, far eseguire a un cantante un suo-
no dissonante, che egli forse avra difficolta a intonare. Basterd in quest’ul-
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timo caso non fargliene notare I'arrivo. e sussurrargli, al momento della
catastrofe, «stai tranquillo, che passa subitos. Preparare con cautela e ri-
solvere in consonanza, ecco il sistema!

Preparazione e risoluzione sono dunque i ripari che proteggono la
dissonanza perché non patisca, né rechi danno. Applicato al caso di cui
ci occupiamo, la triade diminuita, tutto questo significa che la quinta di-
mvinuita, dissonante, dovri essere preparata e risolta. Nella triade dimi-
nuita la dissonanza puo essere solo la quinta, com’¢ dimostrato dal fatto
che, esaminando la serie degli armonici, il sucnoc fondamentale & sempre
seguito da una quinta perfetta e che tutti gli altri accordi della scala han-
no una quinta perfetta. Vi sono diversi modi di trattare le dissonanze e
soptrattutto diversi modi di risolvetle; ma vi sono anche maniere divetse
di presentarle. :

La prima e pit semplice forma che impareremo & quella della prepa-
razione: il suono che diventerd dissonante deve essere affidato alla stessa’
voce come cousonanga gia nell’accordo precedente. Lo scopo di questa
preparazione & evidentemente di far intonare quel suono quando & parte
consonante di un accordo maggiore o minore e quindi non pud presen-
tare difficoltd a chi canta: poi, mentre questo suono festa legato, le al-
tre voci 8i muovono trasformandelo in una dissonanza. Come prima fot-
ma di riscluzione sceglieremo, per il momento, un metodo di cui & fa-
cile vedere 'opportunita psicologica. Se nel flusso armonico si introduce
con la dissonanza un ostacolo, paragonabile a una diga in un torrente,
questo arresto improvviso dovrebbe genetare un accumulo di forze che,
pet cosi dire, supera Postacolo nello slancio: per superarlo ci vuol dun-
que un movimento energico, come pud essere quello dal V al T grado
o, generalizzando, un salto di quarta ascendente della fondamentale.!

FEsaminando il concetto di dominante, ho gid indicate quanto sia forte
I'attrazione della tonica sulla dominante e ho anche detto che ogni fon-
damentale ha il bisogno di essere assoggetrata a un suono che stia una
quinta piu in basso. Soddisfacendo il bisogno del suono fondamentale,
che & il bisogno di risolversi come parte subordinata in una maggiore e
pti forte unitd, il bisogno insomma di servire una cavsa pit grande della
sua, se ne soddisfa anche il desiderio pii violento, compiendo il movi-

1, Satebbe meglio dite «salto di quinta verso il basso», ma preferisco quesra
altra definizione per i motivi esposti nella nota delle pp. 143-147.
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mento pitt energico. B chiaro che I'uso di questo salto della fondamen-
tale, in un caso particolare com’¢ la comparsa di una dissonanza nella
nostra momentanea vita armonica, & necessario cosl come, nella vita nor-
male, & necessario indossare il vestito buono pet gli avvenimenti solenni.
Vi sono perd anche altri mezzi per risolvere la dissonanza: quando con
T'uso essa avra perso per noi il suo carattere di particolariti, non faremo
piu tanti complimenti e non ci serviremo sempre esclusivamente dei mez-
zi pid energici.

Se per riso]vere la quinta dissonante nella triade diminuita si fa fare alla
fondamentale questo salto di quarta ascendente (e rispettivamente di quin-
ta discendente), si avtd come accordo di risoluzione del V11 il II1 grado:
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La nota dissonante & stata tisolta qui facendo scendere la dissonanza
di un grado, dal fe al mi. Rispetto all’accordo risolutive la dissonanza
ha diverse possibilita: pud scendete, salire, restar legata o anche saltate.
Per il primo caso abbiamo scelto la prima soluzione, quellz di farla scen-
dere, cio¢ di farla muovere in gi, per moto congiunto: e questo per il
fatto che questa voce, che ha tanto attiratc la nostra attenzione, diventa
cosi Vottava della fondamentale, che a sua volta abbiamo trovato pid
che mai rispondente alla risoluzione della dissonanza. Essa conferma cosi,
in un certo senso, la soddisfazione del bisogno della fondamentale; ma
v'& anche un’altra ragione, che illustreremo piu tardi.?

In questa risoluzione, se si vuole ottenere un accordo completo, biso-
gna talvolta rinunciare al legame armonico. Se il &, legame armonico
(es. 12 &, ¢, 4), restasse legato, la parte che ha il re sarebbe costretta a sal-
tare sul so/ sopra o sotto; ¢ questo, in qualche caso, presenta delle diffi-
colti, come in 12 b, dove il contralto vetrebbe a trovarsi sotto il tenore
o, st salisse, sopra il soprano: mentre, come si & detto, dobbiamo aste-
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neeci dall’Zuerociare Je parti. Buona e utile la soluzione 12 ¢; soltaato, sic-
come la voce superiore procede di salto, sard necessario rivolgere una
certa attenzione alla linea melodica, cosa che faremo al pia presto, In
12 4 invece, sia che il contralto salga o scenda, si avrebbe una distanza
cccessiva tra parti vicine: nel primo caso una decima tra contralto e tet
nore, nel secondo lo stesso tra contralto e soprano, posizione che evi-
teremo il pit possibile, perché 1'esperienza insegna che & tra le meno omo-
yenee di sonorit: {quando nelle opere d’arte troviamo disposizioni del
penere significa che questa sonorit: pud essere intenzionale oppure su-
lordinata ad altri scopi). Preferiremo dunque la soluzione 12 ¢, senza le-
pame armonico. In base alle necessitd dell’esercizio I’allievo pottd tran-
yuillamente servirsi del legame armonico o meno: diremo pih avanti,
quando si parlerd delle esigenze melodiche delle parti, quali considera-
rioni bisognera in guesti casi temer presenti. Accenniamo per ora che
sard meglio non allontanarsi trappo dalla posizione in cui si & iniziato
Vesercizio, ripristinandola alla prima occasione, quando non si sard po-
tuto fare a meno di abbandonarla,

Questo caso da materia a un’altra considerazione di non poca impot-
tanza. Nel primi esercizi avevamo scelto per le nostre successioni solo
accordi che presentassero un legame armonico! non era qucsta, come
sembrava, una regola, ma lo scopo era solo di presentare gh accordi sem-
|te col raddoppio d’ottava e di evitare alcune difficolta di condotta delle
parti su cui torneremo piu avanti. Ora si presenta la necessita di fare a
meno qualche volta del legame armonico, per cul quell’indicazione viene
annullata da una necessitd superiore: non & perd un’eccezione alla re-
golan, perché non si trattava di una regola, bensi di un’indicazione che
dava per quel che prendeva e permetteva di evitare alcuni errori, esclu-
dendo successioni che potevano essere buone, ma anche successioni che
potevano presentare quegli errorl, Una volta che I'allievo avrd acquistato
una buona dose di sicurezza entro questi limiti, potra essere in grado
di.fare a meno di questo ausilio in casi di forza maggiore. Anche per il
future seguiremo il principio di far muovere le parti sole per quel tanto
o per quel poco che sard strettamente necessatio: ma - ¢ sia detto una
volta per tutte — quando lo esige la forza maggiore, qualsiasi indicazione
perde il suo valore. Non esistono per noi leggi eterne, ma solo indica-
zioni che hanne valore finché non vengono superate ed eliminate, del
tutto o in patte, da condizioni nuove.
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Per quanto riguarda il suono che deve essere raddoppiato nell’accordo
del VII grado, esso sard innanzi tutto la fondamentale, anche perché &
stato questo il suono che finora abbiamo raddoppiato, ¢ pet la stessa ra-
gicne che ce 'ha fatto preferire anche nei raddoppi degli altri aceordi.
11 discorso & diverso per la terza e la quinta, In primo luogo va presa
in considerazione la terza, in quanto il VII grade non & una triade mag-
giore né minore, ma diminuita: quindi la terza non ne stabilisce il genere
e acquista pertanto minor riliévo. Il suono pil in vista & invece la quin-
ta, essendo una dissonanza, e gid per questa ragione non dovrebbe es-
sere raddoppiata. Inoltre la dissonanza che vogliamo risolvere ha ’ob-
bligo di scendere di grado: se quindi la si raddoppiasse dovrebbe scen-
dere anche la seconda voce a cui & affidata (es. 12 f); ma su queste mo-
do di condurre le parti torneremo pit tardi. Per ora basti dire che due
parti farebbero lo stesso movimento, cosa superflua perché una & suffi-
ciente: quindi la quinta diminuita non pud essere raddoppiata.

Ed ora la preparazione. Il suono dissonante deve essere presente come
consonanza nell’accordo precedente per rimanere peoi legato, nella stessa
parte, diventando dissonanza. Ogni suono della scala si presenta in tre
gradi: come fondamentale, come terza ¢ come quinta di un accordo. La
nostra dissonanza, il fz, & fondamentale del IV, terza del 11 e quinta del
VIl grado, per cui ci sono a disposizione gli accordi del 1V e del 11 gra-
do. Alle domande che ci siamo posti pet la concatenazione degli accordi
consonanti se ne aggiunge ora una quarta. Ecco le quattro domande:

1. Qual & il basso?

z. Qual & la dissonanza (da preparare o da risolvere a seconda del

caso)?

3. EHsiste legame armonico? (Resta legato se poscbile, non pin dungque

obbligatoriamente.}

4. Quale o quali suoni mancano?

L’es. 13 mostra la preparazione e la rdisoluzione in pih casi: in 13 &,
b, ¢ la preparazione si fa col IV grado {e poiché la nota che prepara &,
in questo caso, Pottava dell’accordo di preparazione, si chiama prepara-
gione con Pottara)y in 13 d ed ¢ col 11 grado (preparagione con la terga).

L’allievo si eserciti ora a preparare e risolvere I"accordo -del VII grado
nel piu gran numero di esempi {anche in altre tonalitd). Le successioni
dei gradi saranno IV, VII, III oppure 11, VII, 1. Per ora dope il VIl
stard sempre il I11, ¢ prima del V'II solp il 11/ 0 il I1. Una volta fattasi la’
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mano nel trattamento del VII grado, Pallievo potrd passare a usarlo in
hrevi esercizi: anche qui natwralmente il VII grado saré sempre seguite dal
111 ¢ precedute dal IV o dal II. Per il resto lallievo pud attenersi in tutto
e per tutto alla tabella, senza tener pill conto delle limitazioni che si ri-
ferivano al VII grado,

Rivolti delle triadi

Nei problemi risolti finora la disposizione delle tre voci superiori era
indifferente e I'unica condizione era che al basso vi fosse sempre la fon-
damentale. Esistono perd circostanze le quali esigono e dunque ammet-
tono che nel basso vi possano essere come fondamento anche altri suoni
dell’accordo. Si tratta pertanto di ura necessith e insieme di un vantag-
gio, curioso accoppiamento che si presentera in quasi tutte le conside-
razioni relative all’artigiarato musicale, Non & verosimile che si possa
obbedire a una necessiti, se essa non porta con sé anche altri vantaggi
oltre a quello derivante dalle sue condizioni dirette; ed & anche invero-
simile che si preseati un vantaggio il quale non sia, a sua volta, colle-
gato con la soddisfazione di certe necessits, Sembra ed & un fatto miste-
rinso che si faccia qualcosa per necessitd, riuscendo nello stesso tem-
po a creare involoatariamente qualcosa di bello, o, viceversa, che si ab-
bia la sensazione di fare qualcosa di bello e insieme di soddisfare una ne-
cessita,

E uno di quei misteri che rendono la vita degna di esser vissuta, e co-
desta ricompensa che sorprende l'artista, mentre si impegna con tutte
le sue energie, su un livello pid alto di quello su cui si svolgono le sue
fatiche, si presenta sempre inaspettatamente nel campo della vera arte e
della vera morale. Ma Iartigiano e l'artista accorto ne terrd gia conto a
prioti nelle sue riflessivni; ¢ gli sembterebbe inopportuno di indursi a
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modifiche sostanziali sclo per un vantaggio momentaneo, Anche una pic-
cola modifica nelle strutture di un organismo ha vaste conseguenze che,
se pure non si notano subito, si presenteranno senza dubbio pi tardi,
L’artista ammetterebbe una modifica del genere solo se pensasse gia in
precedenza di ricavarne un certo numero di conseguenze probabili, e se
potesse considerarne e stabilirne il maggiore o minor valore, ma & certo
che se tale modifica non corrisponde alla natura dell’organismo, anche Ia
maggior parte delle sue conseguenze sard dannosa e l'appatente neces-
sitd che I'aveva provocata dipenderd da una valutazione inesatta. Se in-
vece la modifica risponde veramente alla natura dell’organismo e al suo
istinto di sviluppo, da questa misura concretamente giusta derivetanno
non solo i vantaggi previsti, ma anche altri vantaggi che non eranc af-
tatto intenzionali. Viceversa se si partisse dal desiderio di ricavare da un
organismo nuove possibiliti fondate nella sua natura, si vedrebbe sem-
pre che si ¢ soddisfatta una necessitd di questo organismo & che si & an-
dati incontro positivamente al suo istinto di sviluppo. _

Nel nostro caso, ecco che cosa avviene. Ogni posizione dell’accordo in
cui la fondamentale sta al basso imita, nella maniera piu perfetta, il rap-
porto della fondamentale con i suoi armonici. Se al basso si mette un al-
tro suono ci si allontana evidentemente dal modello naturale: € questo
¢ bene? Risponderemo che pué essere bene e male, una volta meglio
una volta meno bene, una volta efficace una volta meno efficace. E in-
dubbio che dare a un accordo un basso diverso da quello fondamentale
produce un risultato per lo meno diverso, se non pia debole. Conside-
riamo il caso meno favorevole, che ciog il risultato sia pill debole: cid
significa che l'imitazione esatta del suono naturale, con la fondamentale
al basso, da il risultato pit efficace. In tal modo, si offte la possibilita di
presentare un accordo con un efletto o anche con un peso armonice ora
pia debole, ora pit forte; ed ecco che questo pud diventare un vantag-
gio artistico. Infatti, se nel corso di un periodo di una certa lunghezza,
diciamo di dieci accordi, si & costretti — dal momento che si hanno a di-
sposizione solo sette accord! - a ripeterne uno, questo accordo viene ad
avere, come gia si & detto, una preminenza sugli altri: il che & da evitare.
Ma dal momento che una ripetizione vi dev’essere, bisogna trovare il
modo di attenuarne efletto, cosicché 'accordo ripetute non acquisti
una preminenza eccessiva sugli altri. Ora, se a tale scopo si fa seguire
a un accordo nella forma forte una delle forme deboli, quest’ultima nun
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pregiudichera facilmente Ueffetto della ptecedente, lasciando spazic ba-
stante perché una ripetizione dell’accordo nella forma forte abbia ancora
un certo effetto. B questo forse il motivo per cui nei recitativi si usa tan-
to spesso l'accordo di terza € sesta, che & la forma meno perfetta di una
triade: proprio per esprimere che si tratta di un accordo transitorio, e.
che esso non determina la futura topalita del pezzo principale, L’accordo
di terza e sesta non & perd solo pit debole, & anche qualcosa di diverso:
questo presenta evidentemente solo del vantaggi, soprattutto in fatto di
varietd e di sfumature.

Se dunque risulta vantaggioso mettere al basso anche una nota che non
sia la fondamentale dell’accorde, non si & peraltro nemmeno nella con-
dizione di poter rinunciare volontariamente a tali vantaggi; perché se essi
sono upa necessita di ogni periode armonico, se & necessario differenzia-
re glt accordi nel loro risultato, sfumarne il valore ¢ badare alla varieta,
l'uso dei rivolti corrisponde, perd, anche sotto due aspetti, alle necessita
del basso: da un lato, solo 'uso di un accordo di terza e sesta permette
spesso di dare al basso una linea pit melodica o variata; € d’altra parte,
si sard spesso portati a servirsene, dati i limiti propri del registro vocale.

Di conseguenza: partende dall’idea di dare al basso una linea pit me-
lodica e usando a tale fine un accordo di terza e sesta, si avrebbe 'inat-
teso vantaggio che questo rivolto non escluderebbe una ripetizione an-
teriore o posteriore dello stesso accordo, anzi la renderebbe addirittura
possibile, portando altresi varieta nei circostanti accordi in posizione fon-
damentale. Partendo invece dall’idea di introdutre un accordo di terza
€ sesta a scopo di varietd, questo.pud avere, a sua volta, il vantaggio di
rendere pit melodico il basso, di mantenerlo in un tegistro agevole o
fargli lasciare un registro disagevole,

Se ancora si partisse dall'idea di introdurre un rivolto perché altrimenti
il basso si troverebbe in un registro scomodo, ne potrebbero risultare
gli altri vantaggi citati, che pure non si aveva Uintenzione di conseguire.
Naturalmente vi sono ancora altri vantaggi oltre quelli di cui si & detto;
soprattutto, come si avra modo di vedere spesso andando avaati, I'uso
dei rivolti & talora quasi necessario per ottenere certe concatenazioni e
certi effetti armonici.

Tuttavia non furono certamente queste considerazioni che diedero sto-
ricamente origine ai tivolti, anzi direi che non «i furono considerazioni
di nessun genere, anche se ce ne potevano essere di seducenti (per esem-
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pio: gli stessi suoni possono date accordi utili anche se disposti diversa-
mente; oppute: la serie degli atmonici pud servite da modello anche per
i rivolti, purché si escludano i corrispondenti suoni gravi).

L’origine dei rivolti non va probabilmente dedotta per via armonica
ma, com’e assai piu logico pensare, in base all’indipendente condotta delle
parti: tre o quattro voci, seguendo la loro via naturale, si combinavano
formando accordi, i quali risultavano accettabili all’orecchio in quanto
richiamavano il modello naturale e quindi risultavano intelligibili,

Il nome di «tivoltor deriva dal fatto che, rappresentando schematica-
mente un accordo, il suono pitt grave viene «rivoltaton: per esempio,
il do dell’es. 14 4 viene trasportato di un’ottava e viene cosi a trovarsi
sopra i} so/ (rivoltare significa appunto portare il suone grave di un ac-
cordo o di un intervallo un’ottava sopra, o il suono acuto un’ottava sotto,
lasciando al lore poste gli altri suoni dell’accordo). In questa disposi-
zione schematica la terza diventa cost il suono pit grave, e si ha il pri-
me rivelfe, che si chiama accordo di terza e sesta oppure, essendo il pri-
mo nella serie dei tivolti, accordo di sestz. Se ora si tivolta anche il sucno
pit grave di questo primo rivolto, il suono pii grave del nuovo accordo

sara la quinta, e si avrd i} secomdo rivelto (14 b), detto accorde di quaria e se-
sta. In altre parole: quande al basso v'2 la terza, la triade & in primo ri-
volto e si indica con il numerg 6; quando al basso v’& la quinta, la triade
¢ in secondo rivolto € si indica con 2

Per la valutazione armonica, ciog per stabilire la successione dei gradi,
non ha importanza che un accordo sia in posizione fondamentale o in
rivolto. Di contro 'uso dei rivolti & adatto a favorire la formazione di
sfumature ritmiche e melodiche; perché se la posizione fondamentale, es-
sendo la pit perfetta imitazione del suonc naturale, rappresenta la forma
piu forte dell’accordo, le due diverse imitazioni sono forme pil deboli:
ne deriva automaticamente che le tre forme dell’accordo POSSONO aAvere
un peso diverso. E una esigenza ovvia dell’'economia artigianale di do-
ver sfruttare tutte queste caratteristiche. Quanto alle possibilita melodi-
che che i rivolti offrono accanto a quelle armoniche, se ne & gia par-
lato in precedenza.
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#) L’accordo di terza e sesta

L.’unica limitazione telativa all’uso dell’accordo di sesta & di non ado-
reratlo mai come accordo finale e solo in rari casi come accordo iniziale.
Gli antichi, data la necessith di esprimere nella maniera pid inequivoca-
lile possibile la tonalita, evitavano, particolarmente all’inizic ¢ alla fine,
utto cié che poteva apparire dubbio e problematice. L'inizio e la fine
dovevano essere determinati, chiari, inequivocabili, ¢ a questo scopo il
rivolto, essendo una forma debole dell’accordo, era meno adatto della
posizione in fondamentale, Vi sono nella letteratura musicale classica rari
csempl di inizi volutamente vaghi nella tonalitd {(come la Prima sinfonia
i Beethoven, che incomincia con un accordo di settima del I grado che
porta alla sottodominante), e solo nei nostri tempi essi hanno trovato un
audace riscontro nel mantenete incerta anche la fine, Sebbene, come si &
detto, il significato armonico non venga compromesso dall’'uso di ua ri-
volto, nei nostri esercizi noi daremo sempte gli accordi dell’inizio e della
line in posizione fondamentale: questo proprio perché il significato ar-
monico non venga compromesso. Difatti il senso armonico e il motivo per
cui si incomincia e si finisce con 'accordo del primo grado devono espri-
mere la tonalita, mentre cominciando o finende diversamente si possono
forse ottenere valori melodici e ritmici di sentimentd o d’espressione, ma
non certo valori di costruzione armonica, gli unici che potrebbero spin-
gerci a disporre diversamente gli accordi dell’inizio e della fine, quando
invece ragioni armoniche avevano suggerito di scegliere per questi ac-
cotdi la posizione fondamentale,

Per il resto 'accordo di sesta, a meno che non si tratti di particolari
formule che vedremo pin avanti {cadenze, ecc.), & ammesso senz’altro
e in ogni caso dovunque sarebbe possibile lo stesso accordo in posizio-
ne fondamentale, In realtd, anche ’accordo di sesta non presenta pratica-
mente problemi, e se ora ne parleremo a lungo questo & dovuto solo
al fatto che P'altro rivolto, quello di quarta e sesta, va soggetto a limita-
zioni. Poiché queste limitazioni, come si vedra, sono anche di natura ar-
monica, vale a dire che influiscono sulle successioni armoniche, & neces-
sario vedere perché nell’accordo di terza e sesta, che non & certo di na-
tura diversa da quello di quarta e sesta, queste limitazioni non abbiano
luogo.

GIli antichi teorici dell’armonia affermano che il basso & il fondamento
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dell’armonia: cosa questa che vale interamente solo per epoca in cui si
davano al basso i suoni fondamentali delle armenie impiegate. Il fonda-
mento dell’armonia pud evidentemente essere costituito solo dai suoni
fondamentali degli accordi, perché sole in essi si esprime 'impulso del
suono e le sue capacitd di dar luogo alle successioni, soltanto essi fanno
capire il carattere e la direzione delle successioni e determinano dunque
i procediment] armonici, Ma non appena il basso diventa pid indipen-
dente, formando cit che chiamerei seconda voce principale, o seconda
melodia,! & obbligato a servitsi anche di altri suoni che non siane quelli
fondamentali: in questo caso il basso non & pit fondamento dell’armonia
ma tutt’al pia fondamento dell’analisi armonica, che & una cosa ben di-
versa, Supponiamo che al basse vi sia il #/ con sopra I'accordeo di terza
¢ sesta {cioé do-sel): in tal caso il w7 del basso non ha nessun peso per il
carattere della successione con I'accordo seguente, ma & il ds, la fonda-
mentale, che determina la forza e il significato della successione armo-
nica,

L’analisi dei procedimenti armonici, anche se si basa nella notazione
sulla parte del basso, & legata al confronto delle fondamentali. Tuttavia,
il fateo che al basso si attribuisea un significato preminente risponde a
un’esatta sensazione, Il significato del basso non &, come ho detto, di
essere il fondamento dell’armonia, in quanto forma una linea melodica
che in rapporto a quella delle fondamentali & solo una specie di parte
centrale al registro grave, ma di esser diventato la base dell’analisi ar-
monica. Ecco come si pud giustificare questo fenomeno: innanzi tutto
esso era veramente la base dell’armonia quando conteneva le fondamen-
tali, ¢ questo aveva abitnato I"orecchio a prestargli P'attenzione. A questo
si aggiunge il fatto che esso ha un particolare risalto come seconda parte
estrema, cioé come limite inferiore dell’oggetto sonoro. Un altro aspetto
importante & Panalogia con il fenomeno del suono, di cui l'accordo &
un’immagine; e anche nel suone, che & un corpo composto, la nota pid
bassa & avvertita come quella che genera il sucno nella sua completezza
e che di il nome a tutto il fenomeno.

1. [L’A. aveva gia adottato per 1c sue composizioni g partire dal quineo pezzo dei
Fiinf Orchesterstiicke op, 16 (1g909) il segno speciale [ pet indicate con chiatezza
il cammine della voce principale nel tessuto polifonico. In seguito introdurra i
segni H™(Hauptstimme = voce principale) e N™ (Nebenstimme = voce secondaria)
in base al principio qui enunciato.]
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Ma la ragione pit importante per la situazione speciale del basse & che
Il suono pia grave dell’oggetto sonoro, la nota che sta al basso, ha degli
armonici pin distinti ¢ pil intensi di tutte le altre vod supetiori, in quan-
io & il piu lontano dalla soglia auditiva. L’effetto degli armonici &, d’altra
parte, inferiore a quello delle voci teali dell’armonia, che vengono pro-
dotte realmente ¢ generano, a loro volta, degli armonici: ma inconscia-
mente I'orecchio avverte anche l'efletto degli armonici, in quanto coglie
il suono nella sua totalith. Se ora Uaccordo formato dalle parti reali coin-
cide con gli armonici del basso, si produce un effetto analogo a quello
prodotto dal singolo suono; il fenomeno rel suo insieme prende il no-
me dal suono pia grave, il basso, ¢ viene ticonosciuto come una soddi-
slazione delle esigenze del basso. Dunque il basso predomina e risalta
[rer via del rinforzo apportatogli dalle voci superiori. Ma se la posizione
dell’accordo non coincide con gli armenici del basso, allora nascono de-
#li urtl tra gli elementi che stanno sopra il basso, urti che possone essere -
percepiti come un ostacolo a cui il basse, avendo pit armonici udibili
delle altre voci, partecipa con maggior forza: anche in questo caso, ha
parte del basso acquista dunque un particolare risalto.

Nell’analisi armonica si & pertanto autorizzati a counsiderare il basso
come fondamento in quanto ha la preminenza nella formazione di que-
sti fenomeni sonori. Se si confrontano ora gli accordi di terza e sesta ¢
di quarta ¢ sesta con quello diretto, la questione decisiva — dal momento
che { suoni non cambiano — & la posizione del basso, da cui dipende ogni
cventuale differenza. Ora avviene che la posizione dei rivolti contraddice
gli armonici del basso (a7 e sof), per cui nessuno dei due & consonante
nella misura in cui lo & P'accordo in posizione fondamentale,

Nella prassi il rivolto di terza e sesta & trattato come il meno adatto a
determinare la tonalitd; ma tra i due rivolti vi deve pur essere qualche
altra differenza, dal momento che quello di quarta e sesta viene addirit-
tura considerato come una dissopanza relativa; poiché le parti costitu-
tive dell’accordo sono identiche, la differenza non va ricercata in queste,
ma negli atmonicl. Considetiamo dunque anche gli armonici delle sin-
gole parti che costitviscono I'accordo, ¢ vediamo che cosa ne risulta. Il
basso del rivolto di quarta e sesta viene rinforzato dagli armonici delle
altre pard dell’accordo prima, dunque con maggior forza, che non il
basso del primo rivolto. Gia il secondo armonico del do & s/, che rinfor-
za il basso, e cosi pure il secondo armonico di mi & il &, che rinforza
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la terza. Nel primo rivolto invece & solo il quarto armonico del so/,
il si, che rinforza la quinta del =/, e parimente l'ottava del »/ compare
solo come quarto armonico del do.

mi mi si mi solif si rivolto
sol sol te sol ‘E[ e di terza.
do do sol —'do ;H‘ ) e sesta

i
50! sol re sol si te tivolto
do do ‘;c_)l‘ _do mi sol di quarta
mi mi — el | mi sol e sesta

|

Nel rivolto di quarta e sesta la posizione dei svoni dell’accordo ri-
specchia pin del rivolto di terza e sesta quella degli armonici del basso,
¢ la sua sonorita specifica trova nei suoni dell’accordo una miner resi-
stenga alla swa velonta, ovvero {ecco un altro modo di considerare la
cosa) 1 suoni che lo formano fendono maggiormente a riconoscere la preminen-
za del basse ¢ a secondarlo, Se ora si ammette che il basso tenda a con-
seguire un suonc il pid possibile simile a quello suo naturale, che cio2
la sua volonta sia di importe i propri armonict, allora il basso del rivol-
to di quarta £ sesta ha, in questo senso, piu possibilitd di quante ne ab-
bia quello del primo. Vi sono dunque dei problemi in tutt’e due i ri-
volti; entrambi sono a ben vedere dissonanze, ma il problema del ri-
volto di quarta e sesta ha pill probabilita di essere risolto in quanto &
pii intenso e pin vitteso. -

Un problema esiste anche per il rivolte di terza e sesta, ma & pia lon-
tano dalla risoluzione, in guanto in esso il moto non & abbastanza forte
da tendere all’esterno, e si pud non temerne conts. Tuttavia questo proble-
ma non & stato del tutto trascurato, poiché si & avvertito che questo ri-
volto & mene adatto dell’accordo in fondameatale -a determinare Ia to-
nalitd, Tutti questi problem! sono in veritd minimi e interessano, in un
certo senso, sclo gli ultimi decimali: eppure sono stati avvertiti, altri-
menti non si sarebbe mai fatta differenza tra i due tivoltl di una triade.
E poiché Porecchic ha dimostrato di essere cosi sensibile nei riguardi
di un problema che si presenta negli armonici di un accordo, si pud spe-
tate che non fari cilecca netmmeno nell’ulteriore evoluzione della musica,
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anche se essa segue una strada di cui gli esteti prevedono gid oggi che
condarra alla fine dell’arte.’

I accordo di terza e sesta non ha dunque un’importanza armonica, ma
melodica, & ciog adatto a recar varietd nella condotta del basso e di con-
seguenza anche delle altre voci, e se ne put far liberamente uso con una
snla piccola limitazione telativa, basata sul seguente ragionamento. Ah-
hiamo costatato in precedenza che nel raddoppio la terza viene presa
in considerazione come ultima possibilita, siz perché compare per ulti-
ma nella serie degli armonici, sia perché ha relativamente un certo ri-
salto in quanto determina il genere del modo, e quindi raddoppiandola
si verrebbe a sottolineare ancor di pin un elemento sonoro gid appari-
scente di per se stesso. Sard pertanto chiaro che, volendo ottenere un
5UONC omogeneo in cui tutto sia essenziale, sara superfluo, ciog pece op-
portune, raddoppiare nel primo rivelte Ia ferga, poiché questo suono, avendo
gia un particolare rilieve nel basso, verrebbe a risaltare ancora di piu.
Ii perd altrettanto ovvio che questa indicazione vale finché non sari ne-
cessario, come vedremo presto, avere la terza anche in una delle parti
superioti: quello che & necessario va fatto, purché si eviti clo che & su-
petfluo. .

Nell’es. 15 il primo rivolto del I grado si presenta’ in a col raddoppio

1. Ho letto questo breve exearsus, che, come gl vedra, non svolge certo nel
mio libre una funzione di primo piano, a un giovane studioso di storia della
musica: € ho dovuto notarc una volta di pit come sia impossibile immaginare
tutte le obiczioni che possono essere avanzate, mentre sarebbe assai utile che un
autore le conoscesse 2 tempo debito, Di fatto & molto pit facile confutarle che
immaginarle; ¢ st pensi che & gia assai facile avanzare delle obiczioni! Ma devo
dire che, in un primo momento, le obiczioni del mio interlocutore mi disorien-
tatono. Eceole: sc un accordo di quartta ¢ sesta & una dissonanza maggiore per il
fatto che le note dell’accordo rinforzano gli armonici del basso, ne deriverebbe
cotme conseguenza generale che un z2ccordo & una dissonanza tanto maggiore quan-
to maggiore &, con questo rinforzo, la sua possibilita di diventate accotdo di
tonica; ¢ viceversa, questa possibilith diminuisce se la dissonanza & minore, Ma
allora un accordo di settima di dominaante, il cui basso non potri mai diventare
tonica, ¢ una dissonanza inferiore all’accordo di quarta e sesta.

Mi ripresi presto e feci le mie obiezioni, ma non addussi tutte le ragioni possi-
bili, bensi selo una e non la pit forte. Colgo qui Poccasione per esporle tuatte,

1. Non ho sostenuto che la dissonanza sia maggiore o minote, ma ho solo mo-
strato perché questi due aceardi non coincidono esattamente con una consonanza;
¢ questo bisognava pur mostrarlo, poiché & in realtd alquanto enimmatico che tre
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dell’ottava, in & col raddoppio della quinta in diverse posizioni: l'allie-
vo dovra prima esercitarsi con questo accordo e passare poi analogamente
agli accordi degli altri gra-

p bj di della scala.
A o . - )
% o = 1 Usiamo qui, per la prima
15 ¢ - " volta, anche il raddoppio
- o - di quinta, per cui convie-
:B:“:ﬂ ne fare un’ osservazione

derivante dall'impiego di
questo raddoppio nel concatenamento degli accordi di terza e sesta.

Quinte e ottave per moto retto

Nel concatenare gli accordi si ossetvano, tra due parti, tre generi di
rapporti diversi:
1. una parte si muove, mentre ’altra resta legata (mwoso obliguo), es. 16 a;
2. una parte scende e Valtra sale (mofe contrario), es. 16 b;
3. le due parti si muovono nella stessa ditezione, ciog salgono o scen-
dono contemporaneamente {moto retfo), es. 16 .

Si pud dire che, in tutte le successioni di accordi a quattro parti, si
presentine due o anche tutt’e tre i tipi di movimento: nell’es. 17 si ha

suoni in una certa posizione costituiscano una consonanza perfetta e in un'altra
posizione una dissonanza relativa; caso che non ha wguali nell’armonia.

2, La differenza tra questi accordi non sta nel fatto che uno sia pit dissonante
dell’altro, ma nel fatto che i problema posts dal prime & pinr vicina alla risoluzione di
quanio non lo sia guello posto dal seconds. Forse & stato pit facile risolvere un problema
che si presentava in termini pili chiati che non quello pit confuso, di cui non si
comptendevano le esigenze.

3. Non v’¢ bisogno che Paccordo di settima di dominante venga rafforzato
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il moto obliquo tra soprano e contralto, tra tenore ¢ conttalto e tra basso
¢ contralto, il moto retto tra soprano e tenore, il moto contrario tra so-
pwano e basso e tra tenore ¢ basso.

Anticameqte il moto contrarioc ed obliquo
i permesso senz'altto; ma il moto retto era
|rroibito a volte solo parzialmente, a volte in
maniera assoluta: questo nei casi noti ¢ol nome
(i quinte e ottave per moto retto.

[’es. 18 a presenta ottave, il 18 b quinte per moto retto.

licco come le leggi relative al moto retto hanno definito la proibizione:

~
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(uando due voci vanno per moto parallelo da un’ottava all’altra o da
una quinta all’altra, st hanno / offere ¢ le guinte paraliele. Di qui la regola:

nella sua tendenza a diventare fondamentale: perché ¢ gia la fondamentale dei
swoni che effeftivamente lo costituiscons,

4 L’accordo di scttima di dominante — questa ¢ la ragione che addussi allora -
¢ pia dissonanza di fatto, dati i suoni di cui ¢ formato; dunque non v’é bisogno
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il moto parallelo di due voci verso una consomanza perfetta (ottava e
quinta) & proibito,

Questa regola proibisce anche quelle che vengono dette otiave ¢ quinte
nascoste, e potrebbe essere esposta come segue: quando due voci, pro-
venienti da un qualsiasi intervallo (dunque anche dalla quinta e dall’ot-
tava), vengono a formare per moto retto un'ottava ¢ una quinta, ne ti-
sultano delle quinte od oftave per moto retto, dirette o nascoste.

aj . b}

19 I 1 o T o
| 4 - L b b1 -

i i
¥ o - e T

Le quinte e le ottave per moto retto erane assolutamente proibite, in-
vece cette quinte ed ottave nascoste erano permesse in talune condizioni,
specie. .. se non potevano essere evitate (il bisogno non ha legge): per
esempio, erano ammesse le ottave! che risultano quasi sempre nella suc-
cessione V-1 {v. es. 20 4), dove le ottave dirette potrebbero essere evi-
tate solo facendo scendere il basso al do, che petd & troppo grave (v. es.

zo #); oppure le quinte nasco-

A ‘Uo o b} ste quando — ammesso che la
o ——&5 —w—J| melodia del soprano sia sol-si-ds
- — — asse sono difficilmente evita-

20 a = bili tra contralto e tenore,
— g ———a 1  Si stabilirono cosl delle ecce-

[ r o 1 . . . B .
L zioni e si ammisero le quinte e

le ottave nascoste, purché non
tisaltassero troppo, cio¢ avessero luoge tra due parti centrali o al-
meno tra una parte centrale ¢ una estrema. Inoltre le ottave na-
scoste sono tollerate quando una delle due parti procede per grado

di tirare in campeo gli armoniei per costatare questo dato di fatto. In altre parole,
questo accordo & pit dissonante di quello di quarta e sesta gia per il fatto che le
note che lo costituiscono, isuoni ¢he si possone sentite in assoluto, seno disso-
nanti, mentre negli accordi di terza e sesta e di quarta e sesta costituiscono dis-
sonanza solo gli armonici, che sono quasi impercettibili.

Ho esposto qui questo caso, perché mi sembta tipico per il modo con cui si
possonc avanzarce delle obiezioni.

1. Lec abbreviazioni «ottave» e «wquinte» per «ottave parallele» e «quinte pa-
rallele», assai scottette, sono ormai talmente in uso che possonc essere tollera-
te, come tutto cid che & di uso corrente nella lingua.
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vongiunto e Paltra con un salto di quinta o di quarta, «specialmente»
yuando & la parte superiore che si muove per grado, per esempio dal VII
APVIIT grade o dal IIT al IV. Inoltre le quinte dirette sono «addolcite»
yuando v'& una forte dissonanza che attira su di sé I'attenzione (cio¢ so-
no meno cattive della dissonanza stessa, eppure sono proibite!). Poi si
patld di «quinte dei corni» e di «quinte di Mozart»,! e infine, a differenza
i quelle che possono sfugpire anche a un musicista di ottimo orecchio,
i quinte «intenzionali»: e son quelle che anche chi non ha buon orec-
«hio ha almeno visto in anticipo. Saggiamente perd non si & detto quan-
o e perché si pud volere intenzionalmente qualcosa. che sarebbe fonda-
twmente proibito in maniera tanto.rigorosa. A questo punto verrebbe
veramente fatto di pensare che un assassinio intenzionale sia piu scusa-
hile di wao involontario!

, Quinte dei corni

A sostegno di queste prescrizioni si affermo che tali moti paralleli an-
nullano lindipendenza delle parti: e questa era la enuriciazione pidl in-
telligente. Altri sostenevano semplicemente che queste successioni sono
spradevoli all’orecchio; altri infine sceglievano una via di mezzo, soste-
nendo che esse sono sgradevoli perché annullano I’indipendenza delle
parti. Non & probabilmente sbagliata I'affermazione che le ottave dirette,
nel momento in cui vengono a determinarsi, annullano apparentemente
I'indipendenza delle parti: ma sostenere che siano sgradevoli, o addirit-
tura che lo siano perché apnullano tale indipendenza, & assolutamente
crrato.

Spesso infatti le ottave parallele vengono usate nei raddoppi; e tal-
volta per rinforzare il suono: cid significa che suonano bene, perché se
suonassero male non si sarebbero mai impiegate in nessun caso. Nell’or-
pano le cosiddette «mutazioni composte» non solo aggiungoao ad ogni

1. {Hornguinten sono le quinte consecutive «acoperte», cosi chiamate perché si
oitengono coi suoni naturali del corno; Mozeriguinten sono le quinte dirette
particolarmente usate da Mozart in certi accordi alterati. Vedi pit avanti Pes.
182 ¢, p. 3I1.)
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nota le corrispondenti ottave, ma anche le quinte superioti,! con lo sco-
po di rinforzare il suono; e il suono pin forte, dal momento che siamo
nel campo della bellezza artistica, deve essere anche bello. Dunque non
& assolutamente possibile sostenere che le ottave per moto retto siano di
per se stesse sgradevoli.

Resterebbe I'altra argomentazicne, che cioé esse annullano Iindipen-
denza delle pasti: certo, quando due voci cantano la stessa cosa non so-
no indipendenti in maniera assoluta, ma quando cantano qualcosa di quasi
uguale, come le ottave (che perd non sono proprio la stessa cosa), il ri-
sultato sonore & diverso. Solo se due vocl cantano a lungo e ininterrot-
tamente all’'unisono o all’ottava,-si potrebbe parlare di una relativa man-
canza di indipendenza (e tuttavia anche nel caso dell’unisono ci sarebbe
da _considerare il problema della mescolanza timbrica, mescolanza a cui
coatribuisce ogni singola voce in assoluta indipendenza), Ma se due voci
cantano qualcosa di costituzionalmente diverso e solo in un punto o in
pochi punti eccezionali si incontrano, per cosi dire, sullo stesso bina-
fio, si pué sempre sostenete che, in questi punti, la loro indipendenza
¢ diminuitz fino a un certo grado; ma sostenere che hanno persa del
tutto & un’esagerazione pedantesca, in quanto non si vede, in tal modo,
che esse sono state sempre indipendenti tra loro, ad eccezione di questi
rari punti — i quali probabilmente non compromettono la chiara distin-
zione della fondamentale diversita di condotta di quelle voci — né si ve-

1. Avevo pubblicato questo capitolo nel numero di agosto 1910 della rivista
«Die Musik», Esso divenne oggetto di discussione e mi furono poste alcune
«obiezioni» riguardanti le mutazioni composte dell’organo, Verganum per quinte
e le tetze patallele (cft, le note). Sono lieto di poter dare qui una risposta. Se dico
che «la mutazione composta aggiunge altti suoni a ogni notay, si ammettera che
io, conoscendo le mutazioni composte, sappia anche guando vengono usate,
anche se non dico espressamente che questo avviene nell’organo pieno. Comunque
¢ chiaro che guando vengono usate «aggiungonc a tutte le note ... ecc.» Mi
sl obietta, 2 questo punto, che esse vengono usate solo nell’organo pieno, e che
in questo caso nen vengono percepite. Che obiezione deliziosa: dunque vengono
usate per non essete ayvertite! Mz allora perché si usano? Perché ci mettono pro-
prio le quinte e simili, e non parcle della Bibbia o colpi di cannone? La risposta &
che «non vengono percepite come quinte ma corne ripieno, come vivacita e forza
del suonor. Ma allora si avvertono; e in che cosa dovrebbe mai consistere ef-
fetto di queste note che modificanc la sonoritd se non appunto in una sonorita
modificata? Forse nella condotta delle parti? Giusto, forse che i raddoppi d’ottava
vengono percepiti come condotta delle parti?
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e che esse, dal punto di vista della sonoritd, sono sempre state diverse in
ouni prnte del discorso musicale. -

Anche qui dunque #on si potrebbe praticamente parlare di un assoluto an-
nillamento dell indipendenza delle yoci, mentre sarebbe pit giusto dire che &
|presupposto di ogoi buon artigianato di soddisfare determinate condizio-
ni. Se cioz, dopo matura riflessione e rigoroso controllo, si & stabilito
Il numero delle voci, bisogna che questa decisione si dimostri esattissima
in ogni punto del pezzo; € perché queste sia possibile deve essere evi-
dente che un minor numero di voci nen basterebbe ad esprimere quello
che si vuole ¢ che d'altronde non satebbe possibile giustificatne un nu-
mero maggiore. Ogni voce dovrebBbe pertanto avere, in ogni punto del
pezzo, qualcosa da fare, e farla soltanto Jei. In una successione armonica
a poche voci il problema, ponidimo, di andare dal re al i, viene risolto
da una sola voce; dunque, se i problema ¢ veramente di passare dal re al
wii, saxebbe superfluo, cioé non bmene, che anche un’altra voce andasse dal
re al mi. Se non si sapra che farsene di questa voce, bisognera mettere
una pausa: ma gia il fatto che non si sappia come impiegarla &'in genere
sintomo di un «mestiere» non propriamente eccezionale., Sara allora bene
industriatsi a fatle fate qualcosa di diverso. Ma ammettiamo che il pro-
blema principale non sia quells di passare dal re al mi, per cui in realtd ba-
sta una voce, ma di stéemere ’ottave tra due voci che vannc eatrambe dal
re al mi: allora noa esiste pin if problema dell’indipendenza delle voci,
ma solo quello del risultato sonoro; e poiché le ottave dirette non ti-
sultano sgradevoli né annullano del tutto indipendenza delle parti, &
un assurdo bandirle dalla musica atteggiandosi ad apostoli eletti della
bellezza, cosa alla quale, del resto, esse non consentirebbero appieno, in
quanto si notano, ad ogni pie’ sospinto, proprio nei capolavori della mu-
sica. .

Nei nostri esercizi, limitati allanalisi puramente armonica, il problema del
raddoppie per ragioni di semoritd nen potrd naiuralmente mai presentarsi; per-
cit eviteremo sempre le oftave per mote retto, anche per il fatto che gia abbia-
mo accennato in precedenza e che risulterd in senso anegativo anche per
quanto riguarda l'uso delle quinte per moto retto negli stessi esercizi.

Fin verso la metd del secolo XIX le quinte e le ottave per moto retto
erano evitate quasi del tutto (e anche piu tardi sone state impiegate solo
in casi relativamente rari), percié gli esercizi che non tenessero conto di
questo divieto risulterebbero privi di stile, mentre Pallieve non conosce
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ancora 1 mezzi di cul it musicista capace si serve per ristabilire ’equili-
bric quando non rispetta queste proibizionl. L’allievo non «compone»
ancora, ma esegue compiti d’armonia che conservano una verosimiglianza
media, purché si voglia conseguire un buon risultato medio; e poiché
nemmeno 'insegnante & in grado di insegnargli la perfezione, dovri al-
meno tenerlo lontano il pits possibile da tutto ¢ié che & discutibile ¢ dubbio.

I teorici hanno avuto difficolts maggiori a proibire le quinte per moto
retto: pia facile & dunque confutarli. Essi sostenevano che le successioni
di quinte parallele hanno una cattiva sonotita, oppure che, essendo la
quinta un armonico, € per questo anche quasi un’ombra del suono fon-
damentale quando procede patallelamente ad esso; se deve consetvare la
propria indipendenza, dovrd muoversi diversamente dalla fondamentale;
e via di questo passo. Curioso invece che le successioni di quarte fossero
proibite sole in certe condizioni, benché dal punto di vista armonico siano
la stessa identica cosa.

Stando alla loro patura, anche le quarte dovrebbero essere proibite, e
a ben vedere non dovrebbe essere permessa la successione armonica
dei gradi interessati, in quanto la dutezza armonica pud dipendere solo
dal fatto armonico stesso, cioé dai gradi che si succedono. Invece le quat-
te per moto retto sono ammesse quando sono «copertex-da una terza
inferiore (es. 22 ¢). Allora non'si potrebbero permettere anche le quinte
parallele, coprendole con un’analoga terza {es. zz 4)? Armonicamente
non v'¢ differenza; ¢ dal momento che questo moto parallelo non & cat-
tivo, mentre le terze e le seste parallele risultanc bene, & proprio il moto
delle quinte parallele che dev’essere senz’altro di cattiva sonoritd, mentre
tutti gli altri moti paralleli sono buoni, almeno in determinate condizio-
ni? Le ottave parallele che rappresentano il limite in questo senso in quan-
to annullano totalmente 'indipendenza delle voci (dal punto di vista del
significato armonico) e (dal punto di vista del risultato sonoro) costitui-
scono una successione di consonanze perfette — vengono almeno ammes-
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se ta certe condizioni come raddoppio perché danno un bwen effeite so-
noro; € del pari sono ammesse le terze e le seste parallele, le quali, dal
punto di vista armonica, tolgono anch’esse Uindipendenza alle parti, men-
ire, dal punto di vista della sonoritd, rappresentano una successione in
una consonanza ancor meno perfetta della quinta! Non & dunque per-
messa né la successione di consenanze perfette, in quanto le terze sono
meno perfette delle quinte, né il moto parallelo solo di consonanze im-
[erfette, in quanto le ottave sono consonanze ancora pill perfette delle
quinte: tutte le ragioni che si adducono contre le quinte per moto retto
valgono o per le successioni d’ottave parallele o per quelle di terze. €7
deong dungue essere altre ragioni.

Cercherd di risolvere questo problema nella maniera pin semplice pos-
sibile. ’

Probabilmente la polifonia nacque € si sviluppo come segue. Una pri-

ma spinta sari venuta dal bisogno di partecipare al canto del singolo: -

due o pill persone cantano una melodia, e se si tratta di voci uguali, per
¢sempio se sono tutte voci maschili gravi, & abbastanza comprensibile
che esse abbiano avvertito come puro solo il canto all’'unisono, che &
la consonanza piu petfetta. Se a queste si aggiungevano anche voci fem-
minili, e se la melodia non era troppo acuta o troppo grave, v'era Ia se-
conda possibilitd, cloé quella di cantare nella successiva consonanza per-
fetra, dunque in ottava. Ma se la melodia risultava per le voci acute fem-
minili {0 maschili} troppo alta, nasceva la necessita di trovare qualcosa
altro per queste voci; e finché non si arrivo alla vera e propria polifonia
{se non si vuol considerare gia il canto in ottave come una polifonia re-
lativa), non restava altro che eseguire la stessa melodia con qualche altro
suono consonante, e poiché I'unisono e 'ottava erano gia stati usati, 'o-
recchio non poteva che scegliere la pin perfeita consonanga successiva, it la quin-
ta. Nacque cosi Porganum per guinte o, che & lo stesso, per quarte.! Solo

1. Mi fa piacere di trovar confermata, proprio mentre sto preparando queste
pagine per darle alle stampe, Pesposizione che do di questo stadio evolutivo da
un pensatore profondo e geniale come Riemann. Sfogliando il Meyers Konversa-
tionslexikon ho trovato infatti quasi alla lettera cid che ho scritto sopra come ri-
sultato delle mie riflessioni: «L srgansm non era ancora in reald una vera polifonia,
ma solo un raddoppio alla quinta, che eta i/ passe pin naturale da farsi dopo il rad-
doppio d ottave i w0 da ormal tante fempo.» Ho trovato in guesta enciclopedia anche
una spicgazione del «falso bordone» —chiedo venia, ma io non sono un musicologo;
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molto pin tardi si areivd a servirsi della terza per lo stesso scope, e anzi
ancora molto tempo dopo, la térza non era arrivata a ottenere il ricono-
scimento di consonanza: tutto questo dimostra l'esattezza di quanto &
stato ripetutamente sostenuto nel corso di questo libro, che cioé le dis-
sonanze differiscono dalle consonanze solo gradualmente, ¢ che esse non
sono altro che consonanze pit lontane, che I'orecchio pud analizzare con
maggior difficoltd, data la loro distanza dalla fondamentale; tuttavia, una
volta divenute oggetto di analisi, esse hanno possibilita di diventare con-
sonanze al pari degli armonici pia vicini. (Sia detto per inciso che ben
presto nell’accordo di settima di dorninante si permise di introdutrre la
settima senza preparazione: un nuovo argomento in favore di questa
tesi.)

Dunque "orecchio & stato nel giusto quando, volendo imitare I'eufonia
naturale, ha seguito I'evoluzione unisono-ottava-quinta; dunque si can-
t& in quinte per la stessa ragione per cul si era cantato in oftave, ciog per
ottenere un buon risultato fonico. Ci si trova allora davanti a uno di quei
fenomeni curiosi che cosi spesso fanno apparire cabalistici 1 segreti del-
Vacustica: perché i/ canto per gquinte, ¢ rispettivamente per guarte, soddisfece
perfettamente ke esigenye della voce umana, poiché il tenore dista dal basso
all’incirea una quinta, il contralto dal tenore una quarta 0 una quinta e
il sopranc dal contralto pute una quinta. Ecco una soluzione di tipo squi-
sitamente artistico trovata, in questo caso, istintivamente: due piccioni
con una fava.

Ecco come mi immagino Pevoluzione ulteriore. Dopo aver ammesso
la terza tra le consonanze, venne forse la possibilita del moto cobliquo e

sono autodidatta e posso solo far lavorate il mio cervello — spiegazione che mi era
assolutamente ignota, ¢ secondo la guale dopo le quinte sono venuti gli accordi
di sesta: ma questo ¢ lo stadio di sviluppo successive! Riemann dice anche che
poco dopo venne trovato anche il vero principio della polifonia, ciot il moto
contrario: cosa questa che io non sapevo, ma ho solo indovinato, perché non ho
mai letto una storia della tusica.

Per quanto riguarda 'orgamem vorrei fare ancora un’osservazione. Mi si dice
che la musicologia, la «scienzax, dubita che esso sia mai esistito veramente: ma
essa fa sempre cosi quando v'é qualcosa che non le fa comodo. Llorganum & perd
un fenomeno talmente ovvio che se davvero non fosse esistito, bisognercbbe in-
ventarlo adesso e collocarlo nel passato « posferiori. Ma io credo che esso sia
esistito; e il fatto che la musicologia ne dubiti é per me una garanzia in questo
SENSO.
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contrario; escludendo gli unisoni, le quinte e le ottave parallele, rimaneva
la possibilita delle terze parallele, a cui subito dopo i aggiunsero, come
dicevo, il moto obliquo e contrario: in tal modo, i mezzi a dispoesizio-
ne venivano ad arricchirsi enormemente. Ed ecco ora una supposizione
che, avendo un’analogia radicata nella natura dell’uomo, mi sembra pos-
sa spiegare psicologicamente il problema. 1l canto per ottave € per quin-
te ha indubbiamente soddisfatto il gusto nella maniera pin naturale; e
poiché corrispondeva alla natura dell’'pomo e a quella del suono era
anche bello. Ma la nuova possibilita di scrivere, oltre alle ottave e alle
quinte, anche gli intervalli di terza,! e 1’adozione del moto obliquo e
parallelo, potrebbero aver provocato un tale scompiglio da far ritenere
cattivo tutto quello che si era fatto in precedenza, benché in sostanza

non fosse tanto cattivo quanto invecchiato, E uno scompiglio facile da
notare, e non solo nell’arte, ogni volta che si verifica un grande progres-
s0, uno scompiglio in cui si dimentica quelic che si deve ai predecessori
al punto di odiare quelio che hanno fatto, senza pensare che il progtesso
non sarebbe stato affatto possibile senza di loro, anche se la lore opera
& stata piena di errori: il disprezzo per cid che & vecchio diventa insom-
ma tanto grande quanto ingiustificato. L’individuc esaminera la situa-

1. Qui mi ¢& stata posta un’obiezione: come mai il destino di esscr proibite
non & toccato anche alle terze parallele? Di solito i sono setvite proprio del
caso delle terze parallele per sostenere questa mia supposizione, tralasciandolo
qui perché non mi é parso essenziale; ma poiché & setvito per avanzare un’obie-
ziotie, voglio discuterne. In prime luogo, le quinte patallele sono state proibite
in musica non a ragicne, ma a torto: Ora, non si pud neminene pretendete che una
cognizione esatta applicata a un caso analogo dia ancora un risultato esatto; ma
pretendere che un giudizio illogico si debba assolutamente ripetere in un altro
giudizio illogico, mi sembra eccessive! In secondo luoge, non era nemmeno
necessario proibire le quinte, in quanto esse erano troppo tnisere se usate come
mezzo armonico esclusivo; e dunque non si dovevano di certe proibire le terze
che, se usate come mezzo non esclusivo, sono buone. Ma & un fatto che, usando
solo tetze, esse vengono considerate come un metodo di condotia delle parei di
livello inferiore; e nel contrappunto doppio le tetze scno sclo parti di ripieno,
elementl sonori aggiunti, senza per questo acquistarsi un merito patticolare nella
condotta delle parti. Infine le terze e le seste parallele, quando vengono usate co-
me mezzo esclusivo, risultano povere se non addirittura banali: prova ne sia la
musica popolare, che per la propria polifonia usa quasi esclusivamente terze ¢
seste. Esse sono forse banali, nen perd impossibili, e in certi casi possono venire
impiegate come un vero e proprio mezzo d'arte (come nel Siggfried).
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zione ¢ dira: io non voglio far niente che sappia di vecchio, perché co-
nosco i vantaggi del nuove e perché il vecchio sarebbe fuori del mio
tempo; e allora sard bene essere protesi verso il futuro, piuttosto che
arrivare faticosamente in ritardo.

E lecito schernire chi oggi adoperasse gigen demr (cioé «contro» col
dativo), ma si dovrebbe sapere che in realtd anticamente tale preposi-
zione gegen rteggeva sia il dativo sia l'accusativo, e che non si tratta
quindi di una forma sbagliata, ma sole antiquata. E Schaunard aveva
ben ragione di caratterizzare lo stile del suo collega di bobéime Barbemou-
che riferendosi esclusivamente alla parcla «dorinnanzi», cosi frequente
nel suo romanzo! Io penso ota che queste osservazioni sulla patuta u-
mana dell’artista servano senza dubbio a giudicare 1’evoluzione dell’ar-
te cosi come pud servire la fisica: perché bisogna pensare che 'arte ha
seguito sia Ja via della natura dei suoni, sia quella della natura umana,
e che essa nasce dalla fusione di questi due fattori, da un tentativo di ade-
guare 'uno all’aliro; e poiché il suono, il materiale privo di vita, non
¢ in grado di adeguarsi, dobbiamo pensarci nei; e talvolta ci adattiamo
a questo con difficolta, sicché sopravvalutiamo spesso, se abbiamo svolto
quest’opera di adeguamento, cid che abbiamo fatto, € sottovalutiamo co-
loro che hanno compiuto il passo precedente, forse altrettanto grande e
difhcile.

Anche in questo caso le cose non devono essere andate diversamente.
Se alla gicia della conguista si unisce la costrizione settaria, da questa
unione pud nascere solo l'ortodossia, la quale non ha pit bisogne di
imporre le nuove conquiste ed ha esclusivamente il compito di mante-
nerle esagerandole, Essa escogita tutto cid che pud derivare dai swoi pre-
supposti ma, esagerando, non solo produce errori, ma innalza anche un
baluardo contro ogni altra innovazione. E allora facile immaginarsi come
certe indicazioni («non & pill necessario comporre solo per ottave e per
quintes, «accanto all’ottava e alla quinta si pud usare anche la terzax, o
«invece del moto retto si pud impiegare anche il moto obliquo e coatration)
si siano trasformate radicalmente: «& proibito comporre per ottave e
per quinte», «bisogna aggiungere all’ottava e alla quinta anche la terzas,

1. [L’A. incorre qui in un piccolo errore: nelle Srénes de /a zie de Bobéme di Hentri
Mutger non & Schaunard, ma Rodolfo che rimprovera Barbemouche di abusare
dell’avverbio «dorénavants.]
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o «il moto obliguo e il moto contratio sono migliori del moto retton.
(Queste indicazioni avevano il valore di regole, regole che era proibito
violare: si capisce cosi come se ne sia potuta facilmente dimenticate Pori-
gine, e come si sia pure dimenticato che /e ottave ¢ le guinte in se stesse non
sono cattive, ma al contrario iz se sfesse song buone, e che furono soltaato
avvertite come antiquate, primitive e relativamente povere, mentre non
esisteva wersana ragione-fisica o estetica che impedisse, al momento buono,
di servirsene nuovamente.

5i pensi ora che queste regole furono diffuse per secoli nella forma del
pilt drastico divieto («& proibito . . .»), e risultera chiaro come orecchio
abbia dimenticato 1'originaria eufonia di quelle sonoritd e come il loro
impiego abbia destato seandale, in quanto cié che & nuove presentz sempre
qualcosa di sconcertanie. Voglio dire con questo che il procedete per quinte
e ottave parallele, non essendo pid stato vsato per secoli, era avvertito
dall’orecchio, quando per caso si verificava, come una novitd,! come
quzlcosa di insclito: mentre & vero il contrario, perché quel procedimento
era antico e solo era stato dimenticato. Un musicista potrebbe obiettarmi:
«ma io queste quinte le noto, le avverto subito, e trovo che sono sgra-
devoli»; ma questa non & upa dimostrazione contro la mia tesi, perché
il nuovo colpisce sempre, € si afferma che & sgradevole anche se non lo &.

Veniamo ora alle ottave e alle quinte nascoste. Anche queste trovano
la loro semplice spiegazione nell’ortodossia: pet non scrivete quinte ¢
ottave dirette, si finl con 'evitare del tutto il movimento parallelo di que-
ste consonanze perfette. Ogwi fentative di giustificare altrimenti la proibizio-
ne delle guinte ¢ delle oftave nascoste & destinato a fallire, non solo per il fatto
che nemmeno le quinte ¢ Ie ottave parallele sono caftive, ma soprattutto perché

1. Questo stesso faffs — e io non posso proprio farci niente — parla anche con-
tro quel metodo pseudo-moderno di armonizzare con quinte intere melodie e
simili, e di voler approfittare di questa novird che sconcerta J’ascoltatore. Per me
questo procedimente & sgradevole, non perché sembra nuovo, ma perché in
realtd & antico; del resto, anche se questo procedimento & in fondo simile alle
successioni di accordi di sesta che i predecessori di questi novatori usavano in
casi analoghi, non & questo che mi disturba. Mi disturba forse I'arroganza e la
spocchia che esso riflette, € che & ben poco signorile, ma soprattutto il fatto che,
tutto sommato, mi sembra che la proibizione delle quinte abbia in sé qualcosa
di esatto, anche se & stata interpretata erroneamente: ed ¢ 'avversione alla con-
sonanza, inversamente proporzionale forse alla tendenza di usare le consonanze
pin lontane, vale a dire le dissonanze.
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questa legge ha avuto solo mwa vitz illusoria nei frattadi scolastici, mentre
& stata continuamente violata nella pratica, che & quanto dire ne/ capolaveri
defla minsica.

Di fronte a questo problema, come deve compartarsi I'allievo? Ho in-
tenzicne di discutere la cosa a fondo, una volta per tutte, perché intendo
in futuro rinviare il lettore a questo discorso generale senza doverlo ri-
petere ogni volta, Si pottebbe porte questa domanda: se le ottave e le
quinte per moto rette non senc cattive, perché allievo non deve po-
terle usare? Ecco la mia risposta: l'allieve potrd usarle, ma solo in uno
stadio posteriore, L’insegoamento deve mostrare all’allievo tutto lo svi-
luppo della teoria; se non lo facesse e se desse in forma di regole sole i
tisultati d’arrivo senza dar loro un fondamento, condurrebbe, togliendo
loro ogni radice, a errori simili a quelli che ho indicati poco sopra. La
teoria & in grado, con una formulazione troppo rigorosa, di porre dei
freni all’evoluzione, ma viceversa potrebbe anche impedire una visione
chiara del passato e rendere incomprensibili molte cose che una volta
erano vive.

Per lo stesso motive sono contraric alla nuova ortografia, anche se
vedo naturalmente il motivo pratice della brevita e comprendc che il
desiderio di esptimere con la grafia solo ¢id che realmente si pronuncia
ha la sua giustificazicne. Eppure titengo rischioso eliminare senza pieta
quei segni che spesso rappresentanc rudimenti di sillabe antiche: cost
si perde la possibilita di ricordare la radice della parola guande si vuole
risalire al significato originario di un’espressione, e poi ¢'¢ il pericolo
che la nostra grafia perda molti punti di riferimento che possono setvire
a ciascuno come indicazione delle sue origini; finiranno col conoscerla
solo i linguisti, ma allora sara scomparsa dalla coscienza viva di tutti.
Se anche 'armonia procedesse analogamente senza scrupoli, molti pro-
blemi di condotta delle parti negli antichi capolavori ¢i resterebbero in-
comprensibili. E ancora, quando & necessario elaborare opere antiche in
cui l'armonia & indicata solo dal basso numerato, queste opere risultano
tanto piu vicine a noi quanto piu 'elaborazione & fedele stlisticamente:
in questo caso, V'impiego di una inadeguata condotta delle parti non po-
trebbe che portare necessariamente a un’incoerenza tra il contenuto € la
forma pratica di esecuzione, incoetenza che offenderebbe la nostra sen-
sibilitd. La stessa incoerenza si verificherebbe anche se 'allievo risolvesse
i suoi compiti senza tener conto di quelle proibizioni. Se poi si volesse
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vonvete un trattato che illustrasse solo il gusto armonico di noi moderni,
«ln nnmettesse quello che scriviamo oggi e proibisse quelle che comun-
g nom facciamo, tutte queste osservazioni non sarebbeto necessarie,
1o stame ormal al punto di non distinguere pid tra consonanza e
Jieonanza, o almeno al punto di usate meno volentieri le consonanze.
lonwc & una reazione alle epoche ormai terminate della consonanza, forse
v nnesugerazione; ma trarne la conclusione che le consonanze sono proi-
lute perché pon si trovano piu nelle opere di questo o di guel compo-
moae, ingenererebbe erroti analoghi al divieto delle quinte imposto dai
welil antenati. Per quanto mi riguarda personalmente — ma solo perché
nen saprel e solo fin quando noea sapessi far di meglio - potrei tranquil-
Lunente dire ai miei scolari che sono permessi tutti gli accordi e tutte le
mecessioni. Ma sente gid oggl che anche qui vi devono essere delle pre-
v condizioni, e che da queste dipende 'uso di una dissonanza piuttosto
ihe di un’alera. Oggidl non abbiamo dagli avvenimenti attuali una di-
alansn che basti a farcene conoscere le leggi, e abbiame davanti agli oc-
vhi ancora scorie che occultano la vera sostanza. Se sto in mezzo a un
gt vedo ogni singole stelo, ma 16 non mi interessa aflatto se cerco
il ~entiere che conduce alla vetta del monte. Se sto a una certa distanza
non vedrd invece gli steli ma vedrd probabilmente il senticro che cercavo.
'revedo che il sentiero, anche questo, in futuro si colleghera logica-
amente alla parte che si & lasciata indietro, e penso che nell’armonta di
ner modetni si finitanno un giotno col vedere le stesse leggi che gover-
nano Parmonia degli antichi, oaturalmente in forma ampliata e pin ge-
nerale. Per questo mi sembra molto importante conservare le nozioni
tlepli antichi, perche proprio da loro spero che si vedra quanto & giusta
lh vix della nostra ricerca. D’altronde, con lo stesso diritto con cui eli-
minerel 1l divieto delle quinte per moto retto all’inizio dello studio, po-
el anche non tener conto di tutte le indicazioni che si riferiscono al trat-
Linento delle dissonanze, alla tonalita, alla modulazione e cosi via. Anche
yneste leggl oggl sone superate: ma anche qui non si deve dimenticare
he solo una piccola schiera di giovani segue un’altra via, mentre tutti
1 prandi compositori del nostra tempo — Mahler, Strauss, Reger e Phtz-
ner - restano in massima parte nell’ambito della tonalita; e a un trattato
the sostenesse solo gli scopi di un gruppo ancora esiguo, si potrebbe
nvelgere non a totto il rimprovero di partigianeria, per quanto logica
r rigotosa possa essere Uesposizicne. Tnvece & nelle mie intenzioni di il-
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lustrare una teoria dell’armonia che, pur non servendo un partito — anzi
proprio per questo — arrivi a risultati che possono essere trovati esatti
da quel gruppo che la pensa come me. Bcco dunque il mio scopo: mo-
strare che si deve arrivare a questi risultati.

L’allievo segua pertanto senza timore la via che ha seguito 'armonia
nel suo sviluppo; ¢ se impara armonia solo perché ¢ interessato al ca-
polavori della musica e vuole comprenderli meglio, allora non gli in-
teressa scrivere esercizi in un linguaggio pitt ¢ meno moderno per quel
poco tempo che si occuperd direttamnente della materia, mentre & impor-
tante per lui di essere guidato a considerare il nuovo da un punto di vi-
sta esatto: per questo egli avra qui una teoria che, con la sua mancanza
di pregiudizi, lascera perdere pit di una «legge eterna». Cercherd di far
vedere tutta evoluzione del bello, in altre parole illustrerd quei cam-
biamenti di opinioni che fanno diventare antico il nuovo proibito dagli
antichi: e 'antico, che piace alle nostre orecchie, terra lontano quel pros-
simo «nuovos che per ora & ancora wvietato. Se invece Pallievo ¢ un com-
positore, non avri che da attendere la spinta dalla sua evoluzione e dalla
suaz natura, senza voler scrivere cose che possono essere arrischiate solo
con tutto l'impegnce di una personalitd ormai formata, cose che i musi-
cisti hanno scritte gquasi controvoglia ubbidendo all’imperativo del loro
sviluppo, ma che comunque non sono nate dall’arbitrio sfrenato di un’ir-
responsabilita priva del senso formale.

L’allieve, finché avrd da imparare, dovrd dunque epitare assolutamente
le ottave ¢ le quinte per mofo refto, mentre potrd impiegarle non appena le
sue tendenze, il gusto e lintelligenza artistica lo metteranno in condi-
zione di accettarne la responsabilita. Pesrd invece iwpiegare senza limore le
olfave nascoste, ad eccegions di pochi casi che vedremo a tempo ¢ lnogo; per I'uro
delle quinte nascoste wnon esistone diviet? in nessan caso.

Collegamenti delle triadi con il ptimo rivolto, del primo rivolto
con le triadi ¢ dei primi rivolti tra di loro

Esaminiamo ¢ realizziamo le successioni esposte nelle tre seguenti ta-

belle (A, B, C):

A) Triade del T con gl accordi di sesta del 1, 11,1V, V, VI grado
» » I » & » » » » ILIV,V, VLLVII »
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I'viade del III

¥

b b

»

»

»

»

Accordo di sesta del

8o

» » » w» o» III, V, VI, 1 grado

ecc., ecc.

» VII con Yaccordo di sesta del III grado;

poi\:
1 con le triadi del I, IIT, IV, V, VI grado
» I » » % » I IV, V, VI, VII
ecc., ecc.

2

» VII con la triade del II;
¢ infine:
1 con gli accordi di sesta del III, TV, V, VI
I IV, V, VI, VII
ecc., ecc.
» VII con P'accordo di sesta del III grado.

»

b E » b » b »

Sard bene che lallieve svolga tutte le successioni indicate in queste
talwlle, se possibile in tonalita diverse. Si incontreranno, per la prima
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volta, delle difficolta nella condotta delle parti; ed ¢ utile affrontarle su-
bito fino in fondo, perché & bene farsi la mano fin d’ora per non trovarsi
in difficolta. in cose piu importanti, non sapendo muovere le patti,

Nell’es. 23 & preso in considerazione solo il I grado. Iallievo svalga,
in base a questo modello, anche le successioni partendo dagli altri gradi
(sempre in tonalitd diverse). [n alcuni casi, si troverd a dover evitare ot-
tave e quinte per moto retto; in altri casi, dovrd in parte rinunciare a
legare i suoni comuni, per evitare un superfluo raddoppio di terza.

I collegamento di un accordo con uno dei propri rivolti e viceversa
(I-I°, TI%-11, IV-1V8, V8-V ) si chiama scambio: due o pid voci, di cui nel
nostro case una & il basso, scambiano la propria funzione senza che av-
vengano cambiamenti armonici (per questo gli scambi hanno solo va-
lore melodico).

L’allievo fara bene a risolvere ogni successione in due modi diversi,
almeno due, una volta raddeppiando nell’accordo di sesta Pottava, la se-
conda volta raddoppiando la quinta. In tal modo sono possibili sola-
zioni sempre diverse, ¢ si presentetanno difficolta di genere sempre nuovo:
l'allievo deve cercarsele e trovare, quando pud, pit di due soluzioni, in
quanto ogni posizione presenta problemi diversi. Si provi anche con il
raddoppio della quinta nell’accordo iniziale.

Il VII grado richiede un’attenzione particolare.

Nell'es. 24 4 troviamo un caso nuovo. L'accordo del I1 grado si prz-
senta qui in primo rivolto, ¢ quindi il fo, nota necessaria alla preparazione
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della quinta diminuita, si trova solo nel basso, il quale nell’accordo suc-
cessive deve scendere al s/ La quinta diminvita non puo pertanto essere
preparata se il f& non si presenta anche in una delle parti superiori: bi-
sognerd dunque, in questo caso, raddoppiare la terza dell’accordo, il fa:
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ed ecco che in caso di necessith si puo trasgredire la regola. Lo stesso
avviene in z4 7 e in 24 /: in 24 £ 1l do del tenore non pud scendere al & per
via delle ottave col soprano, e non pud nemmeno saltare al fz in quanto
il fa, essendo nota dissonante, non pud essere raddoppiata; non resta
dunque che salire al re, raddoppiando, in tal modo, la terza nell’accordo
di sesta del VII grado. L’es. 24 £ indica un’altra possibile soluzione con
il raddoppio della terza nel primo accordo, mentre in 24 / il tenore &
obbligato, per la stessa ragione che abbiamo visto nell’es. z4 7, a fare
un salto di quinta diminuita, salto che secondo le antiche tegole sarebbe
proibito, perché non melodico (o forse, piu esattamente, perché difficile
da intonare). Come gid ho detto, anche noi in genere eviteremo questi
salti per non disturbare Pequilibrio di stile: ma se saremo obbligati a
farlo spinti dalla necessita (e del resto questo intervallo & comunque ine-
vitabile al basso}, cercheremo anche, se possibile, di risolvere la disso-
nanza (leggi «difficolta di intonazione») contenuta in un intervallo di-
minuito o aumentato. Per far questo la soluzione migliore & di far salire
il si, detto «sensibile ascendenten, al o e di far scendere il fa, «sensibile
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discendentex», al /. Ma poiché cid non sempre & possibile, indichiamo
nell’es. 25 alcune altre soluzioni {dalla 52 alla 16® battuta):

=

|
25 e e e o | e s e | e e

o 1 + t + =

-
o

Seguendo attentamente queste piccole indicazioni, si avrd modo di ot-
tenere negli esercizi una perfezione formale che &, secondo me, la base
necessaria per sviluppare il senso della forma. Naturalmente questi e-
sempi non sono certo mollo «espressivis, ma non saranno nemmeno pin
rigidi come quelli iniziali.

L’allieve impieghi ora nei suoi brevi brani anche i rivolti di terza e
sesta, attenendosi a questa tiotma: tranne che all’inizio e alla fine, dove
avremo sempre Paceordo del T grado in posizione fondamentale, gli ac-
cordi di sesta possono essere usati dovunque al posto del corrispondente
accordo in posizione fondamentale. Se sard necessario ripetere un grado
nel corso di un esercizio, sard bene usare vna volta il rivolto; aon & tut-
tavia consigliabile eccedere nell’uso dei rivolti. Gli esercizi potranno ora

I IVHVIIVIIVVIII I I IVIOVIIIVIUVIIVI

comprendere 8-12 accor-
- di; & superfluo andare ol-
tre questo Hmite, per evi-
N 6 tare un nuUMmMeEro eccessivo

o &

= Q - . . .
o — = e B 8 — di ripetizioni. Qui a fian-

I YIONVIOVIIOIVI 1T V 1 co aleuni esempi.



Il modo maggiore ¢ le triadi sui gradi della seala 93

Dovendo scegliere tra 'accordo diretto € il rivolte bisognerd natural-
mente prendere in considerazione anche la linea melodica del basso, evi-
tando, in genere, di tener legata la nota in questa parte: percid sara ta-
lora sufficiente, come si vede in 26 &, far cambiare posiziong al basso,
con uga semplice salto d’ottava, talaltra usare il rivolto invece della fon-
damentale. Anche le ripetizioni della stessa nota al basso, deopo una o
due note diverse, possono ostacolare la fluidita della linea melodica: se
per esempio in 26 # 'accordo del VI grado fosse stato in rivolto inve-
ce che in fondamentale, sarebbe stato di ben poca utilith anche andare
all’ottava inferiore. L’allievo deve evitare ripetizioni del genere, almeno
nei limiti del possibile; e il maestro & tenuto a Eorreggerle: se infatti,

come avverrebbe in questo caso, la ripetizione non & glustificata da una
ragione precisa, essa & di cattivo effetto. Diverso ¢ il caso in 26 ¢, dove
la ripetizione del 4o ¢ del #/ non disturba: non tanto petché nel primo
caso & separata da due e nel secondo caso da tre accordi, quanto perché
la linea del basso dopo le note ripetute procede in direzioni diverse. Per
giudicare se la linea del basso & buona, bisogna tener presente la varieta
dal punto di vista melodico: se le ripetizioni sono inevitabili, bisogna
almeno che siano inframmezzate da altri suoni, oppure bisogna che, do-
po le ripetizioni stesse, cambi la dirczione della linea melodica.

L’allievo fara bene inoltre a tener d’occhio, fin d’ora, la nota pia acuta
di una linea melodica, che dovrebbe sempre essere considerata come un
punto culminante e non dovrebbe dunque presentarsi piu di una volta,
in quanto la ripetizione di questo suono estremo disturba, di solito, molto
pitt di quanto non disturbino gli altri suoni meno esposti.

b) L’accordo di quarta e sesta

Si & giad detto come ¢ perché il secondo rivolto richieda un diverso
trattamento. Consideriamo ora un altro argomento usato in proposito
dai trattatisti antichi. La quarta era considerata come una consonanza
imperfetta o addirittura come una dissenanza, il che corrisponde a una
sensazione esatta in quanto la quarta, pur comparende tra 1 primi armao-
nict, va presa in direzione contraria ed & petcid una consonanza meno
semplice degli intervalli che compaiono nella direzione normale, Ma guasi
in tutti gli accordl consonanti la quarta si presenta come rapporto tra
due voci, e viene allora considerata come dissonanza solo quando il suo-
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no inferiore della quarta stessa si trova nel basso. Per la teotia antica® essa
¢ permessa quando & «¢copertay da una quinta o da una terza inferiore,
mentre in tuttl gli altri casi va preparata e risolta come una dissonanza.
Si afferma dunque stranamente che i due suoni dell'intervallo di guarta
formane, quando il suono inferiore & nel basso, vna dissonanza, ma co-
stituiscono una consonanza quando sono «copertin. Si aggiunga a que-
sto che in un terzo caso, cioé nel rivolto, gli stessi due suoni danno una
consonanza perfetta, la quinta (e la regola dice che ogni consonanza per-
fetta di nel rivolio una consonanza perfetta, ogni dissonanza una disso-
nanza, ¢ cosi via), L'aflermazione & talmente contraddittoria e cosi poco
semplice da non poter essere naturale.

La spiegazione che segue & probabilmente piu semplice. Un-basso che
non sia contemporaneamente anche fondamentale, sembra tendere a im-
porre 1 suci armonici, cioe a diventare lui stesso fondamentale. Come gia
abbiamo indicatd (v. p. 71}, il basso trova negli armonici delle altre parti
dell'accordo un appoggio notevole alla sua tendenza: v'& dunque in lui
un dissidio tra la sua veste esterna e la sua costituzione interiore. Mentre,
per esempio, la sua veste esterna & quella del T grado, esso tende per co-
stituzione e istinto al V. Questo dissidio pu® avere una certa analogia con
quello che si vuole notare nella dissonanza, in quanto anche in questo
caso V'accordo tende a un cambiamento della fondamentale. Ma mentre
unz vera dissonanza contiene suoni che non potrebbero, in nessuna po-
sizione, diventare consonanza, i suoni del secondo rivolte diventano, in
una posizione diversa, una consonanza perfetta, cioé una triade o un ac-
cotdo di terza e sesta: il secondo tivolto non tende dunque, con la stessa
imperiositd di una vera dissonanza, ad esser risolto e ad cssere trattato
come tale. Con le vere dissonanze esso ha in comune quel dissidio che
attira su di sé Dattenzione e che sembra pretendere una considerazione

1. [Cioé per Patrnonia classica; la quarea per i greei era consonante ed aveva una
importanza fondamentale nella loro musica basata sui tetracordi; anche all’ori-
gine della polifonia medioevale essa cra considerata consonante nellOrganum
che muoveva appunto le due voci pet quatte, quinte ¢ ottave. Ma quando si
comincid ad avvertire attrazione tonale, la quarta come intervallo scoperto
vennc considerata dissonante ¢ quante meno ambigua rispetto all’unitd tonale,
col conscguente divieto di usare quatte consecutive; in seguito si finl con Pavver-
tire che i suoni che la ¢compongono stanno in relazione di sottodominante (quarta
superiore) ¢ di dominante (quarta inferiore} con funzioni cadenzali dirette ri-
spetto zlla tonica.]
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¢ un trattamento particolarl. Non & detto perd che si tratti qui di una
preparazione o di una risoluzionie analoghe a quelle delle dissonanze, e
uello che chiamiamo preparazione e risoluzione dell’accordo di quarta
« sesta ha ben poco in comune con la preparazione ¢ la risoluzione del-
laccordo di settima,

Ad ogni modo, & un fatto che al secondo rivolio si & sempre riservato
un trartamento particolare, in quanto si avvertiva la presenza di un pro-
blema pur senza poterlo capire; e gia questo bastava a conferirgli una po-
sizione particolare. 1 problemi del secondo rivolto sono forse minori o
diversi e il metodo con cul questo accorde & stato trattato li ha forse
csagerati, magarl senza nemmeno esaurirliz ma la sua & una posizione
ben precisa, detivi essa dalla convenzione o dalla natura del suono. Poiché
il secondo rivolto & sempre stato usato in maniera speciale, tenendo conto
della sua presunta particolarita, € poiché lo precedevano ¢ lo seguivano
sempre determinate formule armoniche ¢ melodiche, esso ha finite con
U'acquistare Ueffetto di una citazione lasciata a mexzo, che vien fatto di
completare con quello che precede e con quello che segue: se si dice
angl mezzer del cammin ., », non si pud che completare «di nostra vi-
tar. Accennando una causa nota ci si aspetta anche il noto effetto, € com-
prendendo la frase fin dalla prima parola si attende poi una detcrminata
continuazione, T VUeffetto del ¢/iché, della formula, e il secondo rivolto
ha finito appunto col diventare una formula costante con cfletto del
cliché, che quande compare non pud essere pensato senza i fenomeni se-
condari che soglione accompagnarlo. Poco importa verificare Pesatterza
del trattamento riservato a questo accordo di fronte allimportanza che
esso ha avuto nella musica nel corso di pit di tre secoli; conviene tutta-
via occuparsi anche di questo.

Ricapitoliamo: la tendenza del basso a diventare fondamentale ¢ inco-
ragiata dagli armonict, ¢ quindi il sccondo rivolto doveebbe esser ri-
solto facendo diventare il basso suono fondamentale, Per esempio, il se-
condo rivolto del T grade dovrebbe diventare fondamentale del V con
il sof legato. E questa & effettivamente sma delle soluzioni possilali, Ma
il dissidio esistente nell’accordo di quarta e sesta, ¢ il suo bisogno di ri-
soluzione, non ha necessita assoluta di essere rispettato ¢ non bhisogna
cedergli a tuttl i costi, in quanto & rinforzato solo dagh armonici; forse
basta sfiorarlo di sfuggita, cercando di distoglierne P’attenzione, basta che
una delle due parti interessate sposti alla linea melodica la responsabilita
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dei passaggi armonici, attirando D'attenzione dalla dimensione verticale a
quellz orizzontale, dall’armonia alla melodia. 5i pué ottenere questo, usan-
do nel basso un frammento di tre o quattro suoni successivi della scala,
unc dei quali, possibilmente interno, funga da basso al secondo rivolto.
L’orecchio, nel percepire questa successione melodica, la avverte come
causa momentanea, si accorge che il secondo riveolto di passaggio ha im-
portanza secondaria, e si sente soddisfatto.

Questo fenomeno potrebbe essere spiegato anche cosi: nell’accordo di
quarta e sesta ci sono due suoni che tendono al predominio, il basso ¢ la
sua quarta {che & la vera fondamentale dell’accordo). L’accordo succes-
sivo non pud essere che una concessione all’'uno o all’altro di questi due
suoni: ¢ se predomina il basso, il I grado diventa V. Ma talvelta la con-
cessione non & cosi evidente, e si sceglie una via di mezzo: pud avvenire
zllora che la terza diventi fondameatale (tra due litiganti il terzo gode),!
cio¢ che il I grade diventi I11 grado. Lo stesso avviene quando la quarta
(ovvero la fondamentale) resta legata: al 1 grado succedera il IV o il VI,
In tuttl e tre questi casi si pud dire che nessuno del suoni coatrastanti
ottenga il predominio, in quanto nel 1II grado il s/ & solo la terza, e nel
IV e VI grado il 4o & quinta e rispettivamente terza dell’accordo: ma han-
no almeno la soddisfazione che non ha vinto nemmeno il loro rivale,
I suoni dell’accorde diventano cattivi quasi come lo sanno essere tra loro
gli vomini. Ecco comunque P'altra maniera di risolvere il problema del-
I'accordo di quarta e sesta: farlo comparire su una nota di passaggio del
basso. Questi due metodi sono analoghi ai modi di trattare certe altre
dissonanze: si & per questo giustificati anche qui a parlare di risoluzione,
benché nelle altre dissonanze la risoluzione abbia una diversa ragione psi-
cologica.

Sarebbe bene tuttavia distinguefe tra forme che hanno una spiegazione
armonica (influsso degli armonici del basso) e forme che dipendono dalla
condotta delle parti {(secondo rivoito di passaggio); oppure fare come
faccio 10 stesso, ciog allargare il concetto di risoluzione,

In maniera simile si pu® spiegare anche la cosiddetta preparazione. Da-
to uno dei due suoni dell'accordo — la fondamentale preceduta dal IV o

1. In questo caso i lidganti sono gli europel {corrispondenti al 1 e V grado)
che st sono dilaniati tra loro in pro della sottodominante (Giappone), della me-
diante (America) o di qualche altra forza mediatrice della civilta,
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dal VI grado ed eventualmente dall’accordo di settima del 11 grado, di
cui la settima & appunto il 4o, oppure il basso, preceduto dal V o dal II1
grado — dato uno di questi suoni, esso poteva farsi forte del fatto di aver
acquistato il predominio per diritto. Si pud anche pensare che uno dei
due suoni si presenti prima al fine di preparare I'orecchio a questo dissi-
dio tra le note dell’accordo, o che la condotta melodica della parte del
basso serva a mitigare la durezza del fenomeno (e questo serve per spie-
gare il movimento per moto congiunto).

Trovo difficile spiegare del tutto il trattamento del secondo rivolto,
perché penso che esso non corrisponde interamente al problema; ¢ piut-
tosto ammire la sensibilita degli antichi, che hanno saputo avvertire cosi
bene che questo accordo & qualcosa di diverso da una triade perfetta, Ma
so anche come questa conquista, raggiunta per via intuitiva, perda molto
del suo valore di geniale intuizione naturale se ttattata con eccessiva or-
todossia. Tuttavia, per i motivi che gia piu volte ho chiarito, ci occupe-
remo ora del secondo rivolto dell’accordo perfetto secondo la teorip an-
tica,

Le regole degli antichi trattati dicono che il secondo rivelto

1. deve essere preparato;

2. deve essere risolto, oppure

3. deve presentarsi solo di passaggio; e che

4. la nota del basso non deve essere presa né lasciata di salto: essa

deve ciot esscre legata, oppure essere raggiunta e lasciata per grado
congiunto, Questa regola coincide, fino a un certo punto, con il
n. 3.

La preparazione del secondo rivolto & diversa da quella della dissonan-
za pet il fatto che qui si pud scegliere fra dve suoni, preparando la quinta
(cioé il basso} o la fondamentale. Uno di questi due suoni deve dungue
essere parte dell’accordo precedente e rimanere nella stessa parte anche
ncll’accorde di quarta e sesta. Per la risoluzione si possono seguire due
vie: tenere il basso legato mentre le voci superiori vengono a formare
un accordo diverso, oppure far salire o scendere il basso di grado in mo-
do che diventi fondamentale o terza dell’accordo successivo.

Uy accordy in posizione di seconda rivolfo non puo né precedere né seguive un
aliro secondo rivolto: cid significherebbe infatti far seguire a un problema
non ancota risolto un altro problema anch’esso non risolto, il che con-
traddice evidentemente il senso della forma. lnoltre questo modo di pro-
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cedere fa pensare alle quinte per moto retto, le quali per lo pia risultano
dal fatto che la quinta di un accordo passa alla quinta di un altro accordo.

Il trattamento del secondo fivolto come accordo di passaggio riguarda
solo la parte del basso. Ho gia detto che questo ¢ un mezzo melodico
¢ non armonico, poiché la sua risoluzione risulta efficace in quanto I'at-
tenzione viene deviata sulla successione melodica, costituita in questo
caso da un frammento di tre suoni della scala di cui quello centrale reca
il secondo rivolto: la scala pud dunque essere considerata come una me-
lodia, come la melodia pit semplice € pia primitiva. E primitiva per via
dell’estrema poverta di disegno e di struttura: vi & una sola possibilita
di collegamento dei suoni ~ grade per grado - e solo una dirczione dei
suoni stessi, ascendente o discendente. Una meladia pia complessa e in-
teressante ha anche upa struttura pid ricca e piu varia; la direzione e
lampiezza degli intervalli variano spesso, per non dire di continuo, e
le ripetizioni — che servono a individuarne la struttura -- mostrano al-
mene, se Non una molteplicita di principi, una molteplicita di variazioni.
Eppure anche la scala & una melodia, in quanto anch’essa ha una strut-
tura ¢ una logica: una melodia primitiva, una figurazione relativamente
povera, ma pur sempre una melodia e dunque gia una forma d’arte. Mi
song qui soffermato su questa particolarity della scala perché si presen-
terd ancora Voccasione di risolvere, per via melodica, problemi apparen-
temente armonici. Per esempio, il buon efletto di una scala diatonica o
cromatica (pit 0o meno completa) al basso non & che un risultato della sua
forza melodica, € in tal modo & quasi pitt un effetto polifonico che armo-
nico.

L’efficacia dell’elemento melodico, io un periodo musicale coneepito
in funzione esclusivamente armonica, & talmente sensibile, senza essere
pet questa necessariamente maggiore, da procurare una soddisfazione
formale simile a quella raggiunta con mezzi propriamente armonici. Non
& necessatio, a tale scopo, usare semptre un’intera scala: anche un fram-
mento di scala di tre o quattro suoni successivi viene percepito come una
successione e cioé come una melodia. Successioni del genete si incon-
trano spesso negli esercizi armonici, anche indipendentemente dall’uso
del secondo rivolto: sembrerebbe pertanto di dover impiegare questo
mezzo con oculatezza per conservargli tutta la sua forza nei momenti di
bisogno. Tale scrupclo ¢ perd superfluo, in quanto il seconde rivolto
non deve acquistare particolare risalto in questa forma, ma solo servir-
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wne di passaggio; e se il frammento della scala venisse usato esclusiva-
mente per questo scopo, il secondo rivolto non potrebbe non acquistare

risalto.
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L’es. 27 « presenta alcune preparazioni, il 27 & alcune riscluziont; nel-
Pes. 28 si trovano preparazioni e risoluzioni in successioni di tre accordi.
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Lallieve si eserciti a preparare e tisolvere pure i secondi rivolti degli
altri gradi, Anche se questi sono meno usati, ve ne sono alcuni che si
presentano abbastanza spesso; si faccia particolare attenzione al VII gra-
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do, in quanto qui la quinta costituisce una dissonanza anche per un altro
motivo gii noto.

Qui naturalmente si possono impiegare per la preparaziope soltanto
il IV grade (solo in fondamen-

g = | tale) e il 11 (solo in primo rivol-
Eﬁ%' to) e per la tisoluzione solo il HI

29 8 6 $§ (in fondamentale), in modo che
e o n-l o o conil secondo rivolto del V1l grado

= IVVO T 1 Vil 10 sono possibili solo 1 collegamenti

IV, VII§, HI oppure 118, VII{, TI1.
L’es. 30 presenta alcuni brevi periodi. In 30 4 il III e il VI grado oc-
cotrono tre volte clascune. Queste ripetizioni non sono raccomandabili:
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tuttavia le ho usate perché I'allievo possa notare come esse risultine piu
gradevoli grazie a un basso melodicamente molto vatio,

Aecords di settima

Un accordo di settima & formato da tre terze sovrapposte alla fonda-
mentale: fondamentale, terza, quinta e settima, Come dissonanza, & uno
di quei fenomeni nati dal bisogno di utilizzare anche gli armonici pin
lontani. Ho gia illustrato, patlando del VII grado, unc dei modi con cui
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¢ssi sono probabilmente entrati nell’uso: la nota di passaggio. Una parte
che doveva fare, per esempio, un salto di terza, unisce gl estremi di que-
sto intervalle passando per i suoni di mezzo, dissonanti tispetto all’accor-
do: questi suoni sono appena sfiorati, quasi di sfuggita, senza accentua-
sione, per non attirate attenzione (dunque sul tempo debole). Pit tardi
perdy la dissonanza compatve anche aecenimata, cioe sul tempo forte; ed
ecco come penso che sia nata questa nuova forma. Una voce doveva
cantare la successione fa-mi; questn passagpio melodico poteva essere
accompagnato da due accordi, il fz dal IV ¢ il 7 'dal 1 grado. Ammettia-
me che c fosse l'intenzione, a un determinato punto, di dare maggior
peso a questo passaggio facendolo apparire come risultato di una necessita;
oppure ammettiamo che, viceversa, si volesse esprimere anche nell’ar-
monia la necessitd che si presentava in quel determinato punto di fare
quella, ¢ solamente quella, successione di note {questo detivava gid da
una considerazione di notevole livello in senso artigianale).

Per raggiungere tale scopo, unc dei mezzi pit adatti sarebbe di ren-
dere dissonante il primo suono, mentre la successione 1V-I permette si
il passaggio dal fa al #/, ma non & vincolante, in quanto in tal caso il fa
potrebbe anche andase al so/; e poi, dopo il IV grado potrebbe venire
anche il 1T o il VII o qualunque altro grado della scala, L'effetto di questo
passaggio potrebbe essere piu organico solo se gli si potesse dare un’ar-
monia atta a causatlo come una necessiti. Ma cid non & facile, perché
non v'2 un mezzo che obblight il fz ad andare assolutamente soltanto al

Si pud perd dare al fz un particolare risalto, mettendogli sotto un
accordo nei cui confronti il f# & una nota dissonante: in tal modo, questa
nota acquista una posizione particolare e non si pud passar oltre senza
riservargli un trattamento speciale. Ho gia indicato a proposito del VII
grado che in semplici periodi armonici una disscnanza acquista parti-
colate risalto; e ho mostrato come la compatsa di una dissonanza obbli-
ga sempre ad adottare mezzi drastici. T.o stesso avviene in questo caso:
se il fa, come dissonanza, prende risalto, bisogneri, perché vi sia una
risoluzione, imprimere all’armonia una svolta vigorosa, in medo che la
veemenza con cui essa sembra seguire il proprie istinto sia in grado di
rispondete di tutto 'accordo e quindi anche della dissonanza in esso con-
tenuta. Abbiamo accertato, a suo tempo, che il salto ascendente di quarta
della fondamentale appare perfettamente adeguato a questo scopo. Nel
VII grado poi si trattava della stessa nota, il fz, che prendeva s/ per fon-
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damentale seguito dal #7. Ma il fz & dissonanza anche come settima del
V grado (sl); e allora la migliore risoluzione satd quella sul I grado (do).

In tal modo, il fatto che il fz vadd.al mi acquista una sembianza di ne-
cessitd: farlo andare al ds sarebbe inopportuno, perché il salto noa a-
vrebbe ragione ¢ quindi non risulterebbe necessario; e cost pure sarebbe
inopportunc farle salite al s/ in quanto questo suono si trovava gia nel-
l'accorde precedente e quindi non sarebbe, come nota di risoluzione, ab-
‘bastanza rilevante per far notate che la sua presenza ha dato luogo a una
nuova consonanza, La miglior risoluzione sard dungue di far scendere
il fa al mi.

Abbiamo cosi mostrato pet quale scopo il fz dovesse diventare una
dissonanza: non & assolutamente necessario che scenda al =i {(non esi-
stono mai condizioni «assolute»), ma quella di scendere al »/, finché
noa cl satanno argomentazioni in contrario, sara sempre la soluzione pid
opportuna. La soddisfazione data dalla risslugione della dissonanza tivela
il valore della dissonanza stessa: questa soddisfazione deriva da una vi-
gorosa successione dei gradi dell’armonia e da un movimento della dis-
sonanza adeguato a questa successione. Anche negli accordi di settima
useremo, in un primo tempo, questo metodo di risoluzione, in quanto
esso € il risultato diretto dei nostri presupposti pin semplici. Ci sono ov-
viamente anche altri modi di risolvere la dissonanza, ma li esamineremo
pit avanti quando passeremo dalle funzioni pitt naturali delle note fon-
damentali a quelle pit complesse e piu artificiose.

Occupiamoci dungue di questo elementare modo di risolvere le disso-
aanze, ¢ per tsolvere I'accordo di settima serviamoci dello stesso mo-
vimento della fondamentale che gia avevamo scelto per la risoluzione
dell’accordo del VII grado: il aito di guarta ascendente. La dissonanza scen-
de diventando terza nel nuovo accordo, mentre nell’accordo del VII gra-
do essa diventava ottava nell’accordo di risoluzione.

La preparagione dell’accordo di settima avviene secondo lo stesso prin-
cipio del VII grado: il snono da prepararsi deve essere contenuto come
consopanza nell’accordo precedente. Se dobbiamo dunque preparare Pac-
cotdo di settima del I grado, il & settima pud essere, nell’accordo prece-
dente, fondamentale (o ottava) del VII grado, quinta del III e terza del
V: vi sono cosi tre preparazioni possibili, e ora le prenderemo in consi-
derazione una alla volta.

Consideriamo dapprima la preparazione con la terza dell’accordo, poiché
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¢ qui che la fondamentale fa un salto di quarta ascendente; non v’é¢ nulla
di particolare da dire che non sia gia stato detto a proposito dell’accordo
sul VII grado.
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Qui gli accotdi di settima sono stati preparati € risolti solo con triadi
perfette in fondamentale (si vedranno pig tardi i rivolil). Per ottenete
accordi completi & per lo pitu necessario far andare la terza dell’accordo
di settima {v. 31 2 € 31 ¢} non alla fondamentale dell’accordo successivo,
che sarebbe il suono pih vicine, ma alla quinta, che sta una terza sotto.
Ma questa & la soluzione pit ovvia tenendo presente la quarta domanda:
« Quali suoni mancano nell’accordo? »

Si faccia particolare attenzione alle successioni con il VII gradoe, che
contiene una dissonanza. Nell’es. 31 ¢ il fa deve scendete al »4, per cui
Paccordo di settima del 11T grado non pué essere completo; la settima e
la fondamentale, in quanto suont tipici dell’accordo, non possono natu-
ralmente essere omesse, mentre si pud escludete la quinta o la terza, in
guanto esse non sono qui note particolarmente tipiche. Nel caso in cui
anche una di queste note fosse caratteristica, si dovrebbe escludere I'al-
tra: per esempio, la quinta diminuita oppure la terza magglore (come
in /z minore)., Nell'es. 31 4 I'accordo di settima del IV grado non pué
essere completo, perché l'accordo del VII grado, che & quello di risolu-
zione, vuole la preparazione del fa: bisognerd allora raddoppiare il fa
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nel IV grado, escludende in tal modo la terza o la quinta {(v. 31 e). In 317
{accordo di settima del VII grado) devono essere preparate e risolte sia
la quinta sia la settima, che sono dissonanze.

In 31/, dopo quanto si & detto, il 57 del tenore dovtebbe scendere al
soli ma esiste una regold per la quale il & dovrebbe salire al do. Il o, set-
timo suono della scala, si chiama «sensibile», o meglic «sensibile ascen-
dente», e la struttura stessa della scala esige che esso salga all’ottavo suo-
no. La sensibile dovri tuttavia obbedire al suo impulso melodico solo
quando & veramente partecipe di una meledia, ¢ solo nel caso in cui sia
terza del V grado seguito dal 1. 1l settimo suono ha questa proprieta di
sensibile in senso melodico solo nella scala maggiore ascendente; nella
scala discendente il 5 va tranquillamente al /e, petché altrimenti la riso-
luzione dell’accordo di settima del I grado non sarebbe possibile. La ne-
cessitd melodica di far salire il 5/ al de pud per ora presentarsi solo nella
voce superiore, ma anche in questo caso si pud spesso non tenerne conto
(specie quando vi sono fondati motivi in contrario}; e tutt’al pit si cer-
chera di far salite il 5 al do, piutiosto che farlo scendere, quando si trova
oltre che nella voce superiore anche alla fine del pezzo.

L’allievo si eserciti ora a prepatare e risolvere gli accordi di settima
di tutti i gradi della scala, cominciando con brevi esempi limitati ai tre
accordi necessari € in diverse tonalitd. Poi passi a brevi esercizi di 8-rz
accordi, ponendosi in ciascuno di essi il compito di preparate un deter-
minato accordo di settima, e tenendo naturalmente presenti anche tutte
le indicazioni precedenti. Anche qui, per la successione delle fondamentali,
Pallievo si atterrd alla nostra tabella.

Supponiamo di voler impiegare, nel primo esercizio, I'accorde di set-
tima del I grado. Poiché il T grado deve essere all’inizio e alla fine in po-
sizione fondamentale, & difficile, in questo caso, evitare la monotonia.
Comunque si aspetterd a presentatlo che passino tre o quattro accordi
dall'inizio, per esempio: I, VI, II, V, poi accordo di settima del I, riso-
luzione al IV e chiusura con 11, V, L

32
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Questo esempio tuttavia non ¢ buono a causa della ripetizione II-V-I,

L’allievo ossetvi come, grazie all’'impiego del ptimo rivolto del I gra-
da, si passi qui dalla posizione stretta dell’inizio alla posizione lata: anche
in questo senso & bene ricercare la varietd.
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In 33 2 risolviamo I'accordo di settima del 11, in 53 & quello del I8 grado.

Una volta che Vallievo avri acquistato sicurezza nell’evitare le quinte
e le ottave per moto retto, potrid — per migliorare melodicamente la voce
supetiore — condurre le parti anche per la via meno breve, come si vede
in 33 & al segno {. Per ora questo ci interessa solo per la parte superio-
re; e si tratterd pid che altro di evitare la monotonia eccessiva che potreb-
be derivare dalla frequente ripetizione della stessa nota. Si proceda co-
mungue con attenzione: non & la nota legata per pid accordi che inge-
nera monotonia, in quanto non viene tipetuta ¢ quindt non produce mo-
vimento, mentre riesce facilmente noiosa la ripetizione di una certa se-
tie di snooi, o di un solo suono sepatato da due o tte suoni senza che la
linea melodica venga sufficientemente meodificata da un cambiamento di
direzione degli intervalli. L’allievo.non si preoccupi troppo di questi pro-
blemi, in quanto per ora non potra ancora ottenere gran cosa in fatto di
eleganza: solo quando avremo pit mezzi a disposizione aumenteranno
anche le nostre esigenze.

La preparazione con la quinta segue le stesse regole della preparazione
con la terza:
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In questi esempi vi sono sempre tre suoni in comune che possono re-
star fermi come legame armonico. Nella preparazione del IV grado bi-
sognera raddoppiare la fondamentale per preparare ilt fz del successivo
accordo del VII grado. Il VII grado non & adatto alla preparazione del
V, petché non soddisfa le condizioni dell’accordo di preparazione, che
dovrebbe contenere il suono da preparare in forma di consonanza: invece
il f2 nel VII grado & una quinta diminuita, cioé una dissonanza. Si potrebbe
ovviare a questo inconveniente preparando ancor prima il fz del VII
grado, ciod facendolo tenere fin da prima dalla stessa voce. La succes-
sione resta tuttavia piuttosto debole, poiché il fa, gia dissonante rispetto
al s, viene privato nel V grado del suo penetrante effetto di dissonanza:
infatti il sef del basso praticamente nen aumenta questo effetto e fa sem-
mai sole I'impressione di essere stato dimenticato nell’accordo prece-
dente. Questa successione va dunque evitata per tutti questi motivi,

Escludiamo per ora anche la preparazione della settima con lottava,
su cui torneremo pin tardi. Resta da considerate la preparazione e la ri-
soluzione degli accordi di settima con accordi in primo e secondo tivolto,
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Preparando la settima dell’accordo con la terza, quando I'accordo di
preparazione & in primo rivolto bisogna raddoppiare la terza (cfr. es. 35
an. 1, 3,5, 7,9, LI, 13); la preparazione con il secondo rivolto invece non
presenta particolari difficoltd.



1} modo maggiore ¢ le triadi sui gradi della scala 107

1l fatto che, in questo caso, si debba raddoppiare la terza nel primo ti-
volto indica come sarebbe inopportuno dare una regola precisa che proi-
hisca di raddoppiare la terza nel primo tivolto, dal momento che, come
si vede, in certi casi essa va raddoppiata. L’indicazione che avevamo dato
a suo tempo diceva che, finché era effettivamente cosi, il raddoppio della
terza era superfluo; qui perd esso € necessario, quindi non & pin super-
fluc. Anche se avessi dato una tegola precisa non l'avrei fatto senza ag-
giungere che ogni tegela pud essere annullata da una superiore necessita;
direi quasi che questa & I'unica regola che si dovrebbe dare.

Se si prepara il III grado con il primo rivolto del VII {v. es. 35 %), I'ac-
cordo del IIT grado deve esser privo della quinta o della terza in quanto la
risoluzione del f2, quinta diminuita, obbliga a raddoppiare la fondamen-
tale wi. Ancora due osservazioni: 1) il VII grado, che prepara il ITI, de-
ve ovviamente essere preparato a sua volta; 2z) si raccomanda di porsi
al .plurale la seconda domanda («Qwali sono le dissonanze?»), in quan-
to qui le dissonanze sono due: la quinta diminuita dell’accordo di pre-
parazione, che deve scendete, e la settima del III grado, che deve essere
legata, Sard raccomandabile, quando si prepara la settima con la quinta,
raddoppiare nel primo rivolte la quinta piuttosto che 'ottava; & buono
perd anche il raddoppio d’ottava, se non ci st formalizza sulle quinte na-
scoste. Anche qui si potrebbe — ma non & obbligatorio — raddoppiare la
terza se si vogliono tener legate tutte le parti {(es. 36 n. 1, 14, 1 &)

Non & raccomandabile risolvere 'accordo di settima in un prima ri-
volto. Vedtemo a suo tempo (es. 244) che anche questa successione, petr
ora esclusa, in-certe condizioni & perfettamente ammissibile (v. es. 36
n, 16); ma per ora debbiamo rassegnarci a farne a meno, perché le ottave
nascoste risultanti tra la settima € il basso che vanno alla stessa nota (v.

-es. 36 n. 15) — la nota pia vicina al basso per moto retto — sono le uniche
che ritengo veramente pessime in armonia. Ed ecco perché. La settima
€ un suono di moto, un suonc che ha un impulso violento a risolversi
in un altro suono. Nel nostro caso, alla settima del primo accordo se-
gue la terza del successivo: ma la terza verrebbe ora a trovarsi anche al
basso il quale, se procede normalmente, la raggiunge per la via pia breve,
cio¢ discendendo (poco servirebbe il salte di sesta ascendente, in quanto
questo intervallo risulta, per il nostro orecchio, pit melodico che armo-
nico, vuol pet convenzione, vuoi perché & sempre stato usato in questo
senso). Avviene dunque che il basso scende 2 una nota attesa in un’altra
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patte; € se¢ questa nota soddisfa in questa parte, nel basso essa risulta
debole, perché l'arbitrio di questa scelta non pud concorrere con suc-
cesso con la teale necessith che ha la settima di risolvere solo in quel
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modo. E dunque veramente il caso di parlare qui di una minore indi-
pendenza del basso.}

La risoluzione nel secondo rivolto non presenta invece difficolty di
sorta (v. es. 36 0. 17).

1. Mi si potrebbe obiettare che 1o, cosi contratio alle eccezioni, qui ne sto
ammettendo una. Ma si tenga presente che se questa & un’eccezione & pur sempre,
cosa molto importante, 'eccezione a una legge che io non ho stabilito, anzi a
una legge che ho confutato. Se qui d6 valore alla legge confutata, non faccio per
questo un’eccezione, in quanto la mia confutazione non vuol significare che questa
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L'allievo si eserciti anche qui prima con le successioni separate e poi
con brevi periodi, risolvendo sistematicamente i vari problemi.

A questo puato scrivere la linea del basso non & pin facile come prima,
petché, dovendo scegliere, bisogna anche essere in grado di scegliere
lene. Si devono scegliere sempre quei rivolti che consentano di dare una
linea melodica al basso; e poi vi sono anche altre condizioni: se, per e-
sempio, si vuol preparare un accordo di settima con un secondo rivolto
(l'allievo impari a concepire sempre in questc modo i suoi esercizi), an-
che 'accordo in secondo rivolto deve essere a sua volta preparato. Sard
hene cominciare gli esercizi mettendo al centro il basse relativo agli ac-
cordi che si vogliono tisolvere, ¢ poi continuare la linea del basso fino al-
I'inizio da una parte e fino alla fine dall’altra.

Se, per esempio, mi pongo il compito di esercitarmi con 'accorde di
settima del II1 grado preparato dal seconde rivolto del V, e con 'accor-
do di settima del VII grado preparato dal primo rivolto del 1V, metterd
dapprima a} centro le note del basso con i numeri dei gradi ¢ delle ar-
monie relative:

§ 6 1
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1] 7 del secondo rivolto del V grado pud essere preceduto solo dal re,
dal de o dal mi. I/ al basso pud portare il III grado, il I in primo ri-
volto o il VI in secondo rivolte; quest’ultimo va escluso in partenza,
perché alttimenti avremmo due secondi tivolti di seguito,” mentre il m#
come fondamentale del III grado & anch’esso sceasigliabile in quanto

legge non & stata rispettata dai compositori nel corso di molti secoli, ma piuttosto
che quusto rispetto era infondato. In altre parole, io non ho messoin dubbio che
ci si sia attenuti a guesta legge, ma ho soltanto mostrato che non si aveva nessun
obbligo di attenervisi. Se perd questa legge ha un minime di fondatezza, il caso
presente diventa inaudito; e allora veramente le ottave nascoste sono cattive qua-
si come quelle parallele, Se raccomando di evitare le ottave parallele, potrdanche
proibire quelle nascoste, dal mornento che le ritengo cattive quasi come quelle
patallele. Ripeto: cattive quasi’ come quelle parallele; gia, allota ritengo vera-

mente cattive quelle parallele? Ma questo ¢ proprio cid che doveva risultate dalla
mia confutazione. '
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ritotna subito dopo. Satebbe possibile il primo tivolto del I grado, ma
vi sarebbe sempre la tipetizione del i che, se possibile, va evitata. Re-
sta da scegliere tra il r¢ e i} do. Il e potrebbe dare solo il 11 o i1 VII grado;
quest’ultimo va escluso, perché andrebbe risolto nel III grado, mentre
il 11 andrebbe henissimo se non fosse che il basso resterebbe legato: e
anche questo & un piceolo difetto di forma. Facendo dunque precedere
il re dal ds resterebbe da usare solo il T grado — almene per ora — in quan-
to il TV ¢ il VI grado non banno legame armonico con il V. La soluzione
migliore sari dunque di presentare il secondo rivelto del 'V grado, che
prepara 'accordo di settima, subito dope accordo iniziale del 1 grado.

6 4 o oppure: & 4
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L’es, 38 indica altre possibilitd di inizio; il 39 mostra una possibile so-
luzione dell’esetcizio:

I VIO VIIVVIOIOIV I

Qui si presenta anche la difficoltd che la risoluzione dell’accorde di
settima del III grado finisce sul /z e che la prepatazione dell’accordo di
settima del VII grado con il primo rivolto del IV incomincia pure col
/a: bisognava inserire tra il primo /o e la ripetizione almeno tre o guattro
accordi; e anche in tal caso & dubbio che ne risultasse un buon basso.
Il meno peggio era di collegare tra loro i due casi tenendo legato il /s,
a meno di non ricorrere alla soluzione pitt drastica che sarebbe di non
preseatare questi due accordi di settima in un esempio cosi breve e di
fare un esercizio per ciascun caso: cosa non necessaria, perché basta tro-
vare la soluzione relativamente migliore. In questi compiti scolastici non
conta tante che essi siano sempre assolutamente impeccabili quanto che
l'allievo abbia modo di riflettere a tutto ¢io che vi si presenta.
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Queésta ginnastica dell’intelligenza, anche se non ottiene risultati per-
fetti, migliora la mano assai pit degli esempi piu impeccabili, che sono
possibili solo quando si sono superate tutte le difficoltd, e solo se si
toglie all’allievo I'imbarazzo della scelta, diminuendo perd cosi anche il
piacete che egli prova quando ottiene dei buoni risultati. La soluzione
individuale, anche se difettosa, non solo da piacere, ma rinforza anche
maggiormente I muscoli interessati.

Rivolti degli accordi di settima

Anche gli accordi di settima, come quelli perfetti, possono essere ri-
voltati, cioé possono avere come basso un altto suono dell’accordo che
nona sia la fondamentale. Quando al basso v’2 la terza, 'accordo si chia-
ma accordo di quinta € sesta (primo rivolto); quando v’¢ la quinta, ac-
corde di terza e quarta (secondo rivol-

to), ¢ quando v’¢ la settima accordo o @

di se,:ond.a (ter‘zo rlvol‘to): ‘ & (g s 63
I rivolti degli accordi di settima pos- (g) 5 3) 3 (g)

sono essere impiegati alle stesse condi-

zioni dei rivolti delle triadi, nell’intento di dare maggior vatieta al

basso e di evitare ripetizioni sgradevoli. Non vi seno altre indicazioni
particolari.
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Nell’es. 40 & abbiamo preparato e risolto il primo rivolto dell’accordo
di settitna del I grado. Per preparare la settima con la terza del V grado,
sono adatti sia "accordo in fondamentale, sia il primo e il secondo rivol-
to; per la preparazione con la quinta (IIT grado) sono bueni la fondamen-
tale e il primo rivolto, ma non il secondo rivolto (per via del salto w-mi al
basso). Si pud poi tisolvere 'accordo in posizione fondamentale {col salto
di quarta della fondamentale) o in ptime tivolto, ma non in secondo ri-
volta. Risolvendo "accordo di quinta e sesta nel primo rivolto, si potrebbe
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preferire il moto contrario al basso rispetto alla settima discendente, per
via delle ottave nascoste: ma non & indispensabile. Lo stesso si vedtd
negli accordi di quinta e sesta degli altri gradi, ad eccezione del VII per
cui & necessario un trattamento particolare,

Per quanto riguarda 'accorde di terza e quarta ci siamo gia imposti
delle limitazioni in quanto quest’accordo, prescindendo dalla settima, &
un accordo di quarta e sesta {essendoci la quinta al basso), un accordo
di quarta e sesta con settima aggiunta. L’allievo tratti dunque questo ri-
volto come se fosse un accordo di quarta e sesta, cioé senza prendere e
lasciare il basso di salto, senza collegare tra loro due accordi di terza e
quarta e senza nemmeno collegarlo con accordi di quarta e sesta. Questa
indicazione non ha perd valore assoluto, in
quanto contraddice troppo la pratica, come si
vede all’es, 40 ¢ che & una delle successioni ar-

40¢ - moniche pilt comuni.
b L’es. 40 4 presenta la preparazione dell’ac-

cordo di rerza ¢ quarta con la terza e con la
quinta, e la risoluzione in fondamentale e nel
primo rivolto, mentre la risoluzione nel seconde rivolto & impossibile a
causa del salto {v. g0d n. 3 e n. 4):

1 2 8 4 5 6
Eg L IF 4% | LF H
4§ ] 6 1 4
S e d=e S oli 31 3415 318 5 )
. = =—= oy
II

VIE VY VIIV VI II IvO VvV IVH IV

Nell’accordo di seconda la settima deve presentarsi prima nel basso,
per cui sono possibili solo pochi casi. La risoluzione pud avvenire solo
nel primo rivolto, in quanto la settima deve scendere:
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Si noti il trattamento dell’accordo di settima del VII grado:
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Si osservi che non solo va preparata e risolta la settima, ma anche la
quinta diminuita, in particolare nell’es. 40 g n. 1, dove bisogna preparare
anche il fo del basso. Naturalmente si ha ancora, come nella risoluzione
dell’accorde di quinta e sesta col primo rivolto, il raddoppio della terza
(v. es. 40 n. 2), com’era capitato in precedenza in altri casi, oppure bi-
sogna raddoppiare la terza nell’accordo di sesta (v. es. 40 f n. 5) doven-
dosi preparare la quinta diminuita. E esclusa la preparazione dell’accordo
di terza e quarta con il primo tivolte del 1V grado, in quanto la quinta
diminuita dev’essere preparata (v. 40 g n. z ¢ anche nn. 4 e 6). Del pari
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I'accordo di terza e quarta non pud essere risolto nel primo rivolto,
perché il fz non pud salire; ma deve scendere. L’accordo di seconda
pud essere preparato solo con il prime rivolto del TV grado e con il se-
condo rivolto del 11 '
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L’allieve si esetciti ora a preparare i rivolti degli accordi di settima in
diverse tonalitd, passando poi a brevi esercizi.

8
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Collegamento degli accordr di seitima

L’indicazione pit importante data relativameate agli accordi di settima &
che la settima, risolvendo, deve scendere di grado. Se ora non teniamo
conto dell’esigenza di far fare un salto deciso alla fondamentale e per la
preparazione della settima ci limitiamo a far comparire il suono disso-
pante come consonanza nell’accordo precedente (in altre parole lo la-
sciamo libero senza prescrivergli una direzione precisa), possiamo anche
collegare tra loro due accordi di settima. Basta allora che siano soddi-
sfatte queste due condizieni: il suono di preparazione deve essere stato
una consonanza ¢ la risoluzione della settima deve avvenire per grado
congiunto discendente. Questa norma coincide coa quelle indicate a pro-
posito del VII grado, dove si diceva che la dissonanza deve essere trat-

tata con cautela fintantoché costituisce

£ un fatto di rilievo nello svolgimento ar-
= monica,
50k (terza), J(quintg) L’es. 40 & mostra la preparazione di un
z 8512 3 accordo di terza ¢ quarta mediante un
a5 l accordo di settima (la settima & preparata

via vlIv con la terza dell’accordo precedente} e di
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un accordo di quinta ¢ sesta con il medesimo accordo di settima. L’es.
40 / presenta una successione di questi collegament

dove naturalmente il rivolto dell’accordo di settima & indicato dalla rela-
tiva nota del basso. Tuttavia questo esempio, data la sua ampiezza, non
ci interessa, e I'ho indicato solo perché spesso nei compositori aatichi
questo andamento costituisce la struttura di ripetizioni tematiche in forma
di progtessione.

Fol
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L’es. 40 » presentz alcune successioni in cui il basso procede per salto,
mentre la settima risolve € un suono consonante prepata la settima di un
nuovo accordo; contemporaneamente le due altre voci si scambiane di
posizione.

Quando T'allievo avrd raggiunto una certa sicurezza nel trattare le dis-
sonanze, cadranno alcune limitazioni precedentemente poste: non adesso,
perd, perché vi sono ancora alcune cose che vanno coasiderate da questo
punto di vista. Ma allora I'allievo si domandera: se si pud far tutto con
maggior semplicith, perché aspettare?

A questa domanda controbatterd che proprio nel trattamento delle dis-
sonanze appaiono, in tutta chiarezza, le caratteristiche del sistema armo-
nico; poiché questo sistema & solo #n modo di vedere ¢ di trattare le cose
e non & un sistema delle cose stesse, si potrebbe lasciar perdere tutto e dire
all’allievo: scrivi come vuole il tuo orecchio! Ma & difficile decidetsi a
tirare questa conseguenza. Ognuno di noi ha infatti Poscura sensazione
che se si abbandonasse allievo privo di basi al suo orecchio, egli seti-
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verebbe cose non shagliate, seppure non rispondenti al nostro criterio di
ordine artistico, ma appunte per questo nemmeno giuste. Ognuno di noi
sente vagamente la contraddizione con questo ordine, che vuol essere
naturale e invece viene sconfessato dall’otecchio sano della persona na-
turale e incolta: proprio perché non & un ordine naturale, ma un ordine
artificiale, perché ¢ un prodotto della civiltd. La natura & peraltro cosi
multiforme che possiamo farle accettare anche i nostri artifici; e anche
tanti altri sistemi oltre al nostro potrebbero trovare in lei un fondamento
natutale; oppure anche non trovarlo affatto, a seconda del punto di vista,
Anche il nostro sistema & infatti un’esposizione artificiosa (dunque im-
perfetta) di una cosa probabilmente naturale {dunque perfetta) e di cui
bisogna comunicare 'essenza all’allievo.

Bisogna aver coscienza perd che non gli si possono insegnare quelle
leggi eterne che risultano dalla natura come uniche leggi immutabili del-
I'arte, ma che, a causa della nostra incapaciti di comprendere ci& che
non ha regola, ¢i sforziamo di rappresentare il tradizionale artigianato
della nostra arte nella forma di una teoria rigorosa, supponendola basata
nelia natnra, e che questa teoria & qualcosa che effettivamente si pud basare
anche nella natura: ma nulla di pit. Ugualmente bisogna aver coscien-
za che, anche se quest’arte e la teoria a lei relativa si possono richiamare
direttamente alla natura, la persona non coltivata non dovrebbe aver torto
se facesse qualcosa di diverso. L'arte riduce il conoscibile al rappresen-
tabile: quindi & possibile conoscere diversamente e dunque rappresentare
diversamente. Soprattutto 'arte non & un elemento date, come la natura,
ma gqualcosa di divenuto: il che significa che avrebbe anche potuto di-
veatare qualcos’altro. Forse per I'arte il modo con cui essa ¢ divenuta,
la sua evoluzione, & ancota pit tipico della natura da cui é nata. Se dunque
si vuole insegnare all’allievo il significato tradizionale della nostra ar-
menia, non bisogna tanto condutlo sulla via della natura quanto su quella
dell’arte; la quale, se non & sempre la pitt breve, & perd sempre praticabile,
e s¢ non conduce sempte alle realtd naturali, bastera che conduca alle
realthy dell'arte. D’altra parte, anche se questa via conducesse solo a tutte
le possibili verita della natura, a volte potrebbe compiere ugualmente un
gito vizioso avvicinandosi a quei fenomeni che hanno influito sulla sua
direzione in maniera oggi non pit chiaramente riconoscibile: ma la givsta
via resta questa. Fssa potrebbe essere pil breve, potrebbe evitare tappe
superflue: ma chi sa con esattezza, tanto da poteroe rispondere in ogni
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istante anche per ’evoluzione futura, quale di queste tappe & veramente
superflua e senza alcun influsso su quel futuro?

Dando subito all’allievo la massima libertd nel trattare le dissonanze,
non si dovrebbe dimenticare il problema dei limiti di questa liberta. Per-
sonzlmente potrei forse permettermi questo lusso, perché ho una tale e
assoluta fiducia nell’orecchic degli allievi dotati da esser certo che essi
saprebbero trovare anche cosi la giusta via, come del resto prova I'espe-
rienza mia personale € quella fatta con alcuni miei allievi. He visto pers,
in me stesso e negli altri, che ben presto nasce”il bisogno di sapere di
pitl su questi argomenti, di approfoadirne la conoscenza al punto di con-
cepirli come un ordine e come un preciso givoco di rapporti, Vi sono
poi individui dotati che hanno perd bisogno di essere guidati, magari
solo per risparmiar tempo; del testo, ¢ tempeo che non va del tutto pet-
duto se viene impiegato nella ricerca individuale, anche sbagliando, ma
che pud essere sfruttato pit razionalmente se v'¢ per guida una mano
cauta ¢ sicura,



7. Il modo minore

Nei nostri esercizi ci siamo finora serviti selo del modo maggiore. Ac-
ingiamoci ora ad applicare le conoscenze acquisite *in qui anche al modo
ninore: per far questo é dapprima necessatio chiarirne la natura. Sia il
nodo maggiore sia il modo minore sono residui dei sette modi grego-
iani: il nostro mode maggiore & lo ionico degli antichi, il minore & I’eo-
co. Gli altri cinque modi ecclesiastici incominciavano rispettivamente
on re (dorico), mi (frigio), f# (lidic), sof (misolidio) e s (ipofrigio).

Ognuno di questi modi era formato da sette suoni di una successione
eterminata: se questa successione era, poniamo, do-re-mi-fa-sol-fa-si, il mo-
o dorico incominciava col r¢ ed era formato dalla successione re-mi-
z-sp/-la~si-de. Come gli odierni modi maggiore e minore, queste scale po-
2vano essere trasportate, in modo da avere ben 84 scale, non tutte perd
i uso comune. Rinvio ai trattati antichi chi vuol saperne di pih sui modi
regoriani; qui ho messo in rilievo solo le ptoprieth che ti interessano,
ioé quelle che, per quanto ho potuto osservare, hanno avuto un’influenza
ull’evoluzione storica. Queste proprietd non solo ci possono interessare,’
1a ci devene interessare se vogliamo farci un'idea del senso armonico che
a servito di base al nostro.

Diciamo dunque che i modi gregoriani tendevano a imitare la parti-
olaritd delle ionico, consistente nella sensibile ascendente al settimo gra-
.0 distante solo un semitono dall’ottavo; e ho gid detto che, secondo me,

‘uesta tendenza & stata la causa della disscluzione dei modi gregoriani,

1. E stato un manuale di armonia di Max Loewengard che mi ha indotto a
udiare | modi gregotiani in relazione col modo minore. [Lebrbuch der Harmonte,
erlin 1898, 7 ed. 1909.]
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perché cosi si venivano ad eliminare le differenze caratteristiche tra loro,
t+l essi divennero tanto simili che finirono col restarne solo due tipi ben
ditlerenziati: i/ mods maggiore, che riuniva in sé le caratteristiche dello ioni-
riv ¢ degli altri modi analoghi, e i mode minore per eclico e simili,

1 modo minore tisulta cosi un tipico prodotto artificlale e i teatativi
i farlo passare per naturale non hanno senso: il modo minore & «naturale»
non direttamente, ma inditettamente, come lo sono i modi antichi. Il
lutto che maggiore e minore sianc il risultato di un’evoluzione e che
cssl costituiscano una sostanziale semplificazione tispetto al sistema pre-
cedente - in quanto sono una somma contenente tutto cid che si trovava
nclle sette scale antiche — e il fatto che il dualismo di questi due modi
abbia la forza di.un simbelo che richiama un ordinamento superiore (e
uesto per il fatto che esso ricorda la dualitd dei generi e che delimita
a placimento le sfere d’espressione), potrebbe incoraggiare ’eresia che
(Juesti due modi siano I'unico vero fenomeno naturale in musica, quello
definitivo e destinato a perdurate, e che essi soddisfino pienamente la
volonta della natura. Per me le cose stanno diversamente: alle volonts
della natura of si ¢ apvicinari, questo §i, ma se ne & ancora ben lontani; gli
angeli, che sono la nostra superiore natura, non hanno sesso, e lo spirito
non conosce capricei.

I nostri antenati hanno indubbiamente ritenuto perfetti i modi grego-
riani come noi riteniamo perfetti i modi maggiore e minore, dato che il
numero seite ha la stessa forza simbolica del due e che invece delle due
sfere d’espressione oggi ammesse dalla teoria, ve n’erano probabilmente
sette consacrate dalla fantasia. Oggi io affermo che, in futuro, i nostri
due modi si unificheranno a formare una sola cosa; ma se si fosse mostrato
il futuro agli antichi, facendo loro vedere che ben cinque dei loro sette
modi sarebbero scompatsi, essi avrebbero sicuramente obiettato con
gli stessi argomenti che si usano ogpi, parlando di cacs, di anatchia, di
mancanza di personalita, di impoverimento dei mezzi artistici e cosl via:
sono questi i fenomeni di cul oggi «¢i si lagna quando Peveluzione della
musica ptoduce frutti non graditi da coloro che preferiscono starsene
vicino al caminetto e che non vogliono capire come in ogni progresso
bisogna necessariamente perdere qualcosa da una parte, se si vuole gua-
dagnare qualcosa dall’altra,

All’inizio v’¢ sempre un lavoro preliminare; ma anche nel progresso,
in quel che si acquista, ¥'é un lavoro preliminare, almeno nelle sue parti
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essenziali: ¢ ogni singolo progresso, commisurato con evoluzione gene-
rale, &€ a2 sua volta un lavaro preliminare. Per la stessa ragione non esi-
stono dei punti d’arrive che slano insuperabili, in quanto anche il puato
d’arrivo, il culmine massimo, non & che un termine di riferimento rispetto
ai punti d’arrivo gid superati. Per questo non credo nemmeno all’inevi-
tabile decadenza nella vita dei popoli; credo che i romani avrebbero po-
tuto superate il punto del loro massimo sviluppo se non si fosseto veri-
ficati avvenimenti esterni ai fattori decisivi per vna civiltd, come fu la
migrazione di altri popoli. E vero che la forza di una nazione allora po-
teva manifestarsi solo nell’abilitd guetresca, ma non si dimentichi che
era sempre una civiltd a essere sopraffatta dalla barbarie. Non fu la civilta
in se stessa a venit meno, a non esser pit produttiva, a essere consunta
€ a dover essere messa da parte: perché questo avrebbe potuto verifi-
carsi dentro 'organismo stesso pet mezzo di una tivoluzione, che avtebbe
climinato gli organi putrefatti conservando perd lintero organismo. E
la migrazione stessa che andrebbe considerata come un effetto dell’iper-
civilta romana, se si vuole attribuire la distruzione di Roma alla dimi-
nuita forza della nazione: ma a questo punto non atriveranno nemtne-
no i pessimisti che fiutano declino laddove gli ottimisti avvertono forze
nuove,!

1. Vorrei che queste frasi, scritte dieci anni or sono, potessero servire oggi,
nel 1920, di incoraggiamento a tutti coloro che dopo la sconfitta hanno perduto
la fiducia in se stessi. Dal momentc che abbiamo perse una guerra, aghi altri non
& rimasto che vincerla: ma era pill in nostro potere di perderla che per i nostri
nemici di vincerla, perché noi eravamo nel pieno dell’activiti e non la grerra é andate
perdute, ma noi abbigme perduta e abbiamo fatto qualche passo indietro, Questa &
stata per i nostri avversari 'indennitd di guerra, mentre noi non ne abbiamo bi-
sogno, altrimenti I’otterremmo anche noi; ¢ non solo siamo in grado di continuare
a viverc anche senza indeniti, cosa di cui loro non si ritengono capaci, ma loro
stessi titengono la nostra potenza tanto grende da poterne pagare addirittura una
alera. Chi potrd dunque sostenere che siamo in decadenza?!

La «decadenza» certa di una civilta {quella di un intero continente & per for-
tuna impossibile, se non altro per ragioni di lingua) & un tipico concetto da storici,
che non ha nessun fondamento di pensiero. Quando un individuo bravo e labo-
rioso diventa un simpatico vegliardo, se non & stato molto peggiore della media,
allora ¢ saggio; e anche un popolo, le cui conquiste vengono stimate dai popoli,
non diventa spregevole dal momento in cui 'interesse dei posteri si rivolge per
motivi sconosciuti ad altri popoli. Solo chi in un vegliardo non vede altro che
un cadavere che presto verth divorato dal vermi, solo chi non crede alla soprav-
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11 declino dei modi gregoriani non & altro che quel necessario processo
di decomposizione da cui germoglia la vita nuova dei generi maggiore
¢ minore; e se anche la nostta tonalitiy si spegie, essa nasconde gia in
s¢ il germe dell’imminente fioritura artistica. Nulla v’¢ di definitivo nella
civilth umana, e tutto & solo preparazione a un grado superiore di svi-
luppo, a un futuro che ora possiamo presagire solo vagamente: ma I’evo-
luzione non & finita, anzi sta per incotninciare ora, e il punto massimo
non & stato ancora superato, ma sta per venire ¢ forse non verrz mai,
perché verra sempre superato. «Qui scorre I'ultima onda», disse un giorno
Gustav Mahler a Brahms indicandogli un fiume, quando questi, in una
crisi di pessimismo, patlava di un culmine estremo della musica che sa-
rebbe stato I"ultimo.

Il nostro modo minore & dunque l'antico eolico: lz-si-do-re-mi-fa-sol.
'Talora, quando il settimo suono andava all’ottavo (/) veniva mutato in
sensibile, e diventava se/§ invece di so/. 81 aveva perd cosi iatervallo au-
mentato fa-sol§f, che gli antichi preferivano evitare: per cui anche il fz
veniva mutato in fz in modo che, in tutti { casi in cui si desiderava I'ef-
fetto di sensibile, la scala terminava con le note wi-faft-solf-la. L'intervallo
fa-sol§ & realmente difficile da intonare bene, e questo vale ancor oggi,
tanto che I'uso di intervalli simili ha la sua parte neila difficolta che i cori
a cappella hanno a mantenete intonazione. Si potrebbe obiettare che
questi intervalli non si incontrano nemmenc nella musica antica per cla-
vicembalo, benché su questo strumento tutti gli intervalli siano ugual-
mente facili a prodursi, e quindi non ¢i si pud appellare alla difficelta
d’intonazione: ma se un intervallo & difficile da intonare & anche difhcile
a pensarsi e quindi a realizzarsi,

La musica vocale e quella strumentale non sono mai state diverse nella

vivenza dell’anima, solo chi non immagina che Panima di un vegliardo sta per
avvicinarsi a uoa nuova vetta — linora non controllata storicamente - solo costui
pud dimenticare di pensare che razza di vegliardi sono probabilmente stati
Goethe, Wagner, Schopenhauer e Kant. Ma non & assolutamente detto che un
popolo sia decadente dal momento in cui viene battuto o distrutto. Ettore am-
mazza Patroclo e Achille Ettore: ma allora afwrens due di questi dovrebbero esscre
«decadentin.

1l meglio ¢ nemico del bene: il modello 1920 di una macchina da scrivere
potra esscre sopplantato dal modello 1921 se questo ¢ migliore del primo;
ma non per questo la macching modello 1920 scrive peggio di prima (almeno
in linca tcorica), bensi scrive #é pin né wenp come privra. '
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sostanza stilistica, vale a dire che le ragioni e le forme dell’espressione
rimangono uguali nell’armonia, nel contrappunto, nella melodia e nella
struttura formale. L’uso di intervalli aumentati sul clavicembalo nei pas-
saggi melodici scoperti avtebbe portato a usare gli stesst intervalli anche
nel canto; ma poiché il punto di partenza era appunto il canto, questi
intervalli sono stati logicamente evitati non solo nella scrittura vocale,
ma anche in quella strumentale.

Lo scambio del settimo, e di conseguenza anche del sesto suonc della
scala, con suoni alterati, & nato solo per dar luogo alla sensibile: se non
v’& questa ragione, quei suoni non vengono alterati. E pertanto inesatto
basare le proprie osservazioni sulla cosiddetta «scala minore armonicay,
mentre mi sembra giusto basarsi sul mede eolice che ha anch’esso le
caratteristiche della scala minore: sempre tenendo presente che altera-
zione si faceva solo per ottenere la sensibile, cio¢ quando, nei punti ¢a-
denzali, si voleva andare al /a. Solo in questo caso si uvsava il s/ invece
del sof, e il fa 3 non era che una conseguenza deil’introduzione del so/ .
Esistono pertanto due forme di scala minore, comprese nel nome di «scala
minore melodicas: ascendends, i suoni naturali (settimo e sesto) vengono
scambiati con suoni alterati, e discendends si usa di nuovo la serie del suoni
naturali. Non sono possibili scambi tra le due forme: nella scala ascen-
dente si usano solo i suoni alterati, in quella discendente solo quelli na-
turali. Ecco dunque esposte in forma di regole /e Jeggi dei guattro «punti
di valtan della scala minore:

I punto di volta: sol . 11 so/ $ deve andare al /z, perché viene impiegato
solo come sensibile; non sl possono usare né il so/ né il fz naturali, ma
bisogna alterare anche il fz in fa §;

II punto di volta: faft. 11 fo #f deve andare al o/, perché viene impie-
gato come conseguenza del so/$; dopo il fa 4 non possono venire in
nessun caso né il s/ né il fz naturali, ma neppure — almeno pet ora — il
re, il =i, il Ja o altre note della scala;

IIT punto di volta: sol. 11 so! deve andare al fa, in quanto fa parte della
scala discendente; non posseno in nessun caso seguire i fa § o il s/ §;

IV punte di volta: fa. 1l fa deve andare al m/, perché fa parte della scala
discendente; non pud seguire in nessun caso il fz §.

E indispensabile attenersi a queste indicazioni, altrimenti sara prati-
camente impossibile mettere in luce le caratteristiche della scala minore.
Asteniamorci, per il momento, dai movimenti cromatici, di cui non ab-
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hiamo  ancora studiato le condizioni; anche perché un uso diverso del
settimo ‘e del sesto suono alterati pud contribuire facilmente a cancellare
il senso della tonalita, che per ora vogliamo conservare assolutamente
intatto. Appena avremo pid mezzi a disposizione ci sard facile controllare
esattamente anche le apparenti divagazioni pit lontane, cosa che ara non
siamo ancora in grado di fare. I punti III e IV potranno piu tardi essere
trattati pit liberamente, facendo appello al modo eolico che coincide, se
non entrano in ginoco suoni alterati, col modo ionico, parallelo al no-
stfo maggiore.

Le leggi che regolano i punti di volta rispondono di pia 2l moderno
mode minore melodice: nel modo eolico avviene infatti spesso di tro-
vare passaggi abbastanza lunghi senza suoni alterati, in.cui, di conse-
guenza, il settimo € il sesto grado della scala vengono trattati liberamente;
tutto questo avviene invece pia raramente nel nostro moda minore, Te-
nendo presente il modo eolico si potrebbe fin d’ora permettere un trat-
tamento pia libero, senza escludere che dopo un sof (che si trovi, per
esemplo, in una voce centrale secondatia} possa venire un /z, o dopo un
fa un sef. Ma vicino a un suono alterato questo procedimento puo facil-
mente produrte una sensazione di ineleganza, analogamente alle cosid-
dette «false relazioni» di cui parleremo pitl tardi. In questo caso, prima
che vengano 1 suoni alterati, & bene che il g6/ e il fz per cosi dire risolvano,
andando Yuno al f# l'altro al mé; e comunque resta valida la restrizione
di non fare andare, in nessun caso, il so/ e il fa al w/f e 2l fa ¥ In ogni
caso, & pil opportunc riservarci questo libero trattamento a pin tardi,

La scala di /z minore, cosl come 'abbiamo descritta, non ¢ che una
scala di de maggiore che incomincia cal /z e in certi casi — per introdurre
la sensibile — ammette 'alterazione ascendente del settimo suono e per
motivi melodici anche I’alterazione del sesto, come conseguenza di quella
del settimo. Se non si presentanc queste alterazioni, tutto & come nelle
parallele tonalith maggiori, mentre quando esse ci sono, entrano in fun-
zione le indicazioni relative ai «punti di volta»,
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Le #riadi della scala minore

Queste sono le triadi possibili nella scala minore. Dal momento che
anche i suoni alterati prendono ¢videntemente parte alla formazione degli
accordi, abbiamo sei accordi in pid che nel modo maggiore, e molto
diversa ne & anche la posizione, il genere e la struttura, 11 T grado & un
accordo minore; sul II abbiamo rispettivamente una triade diminuita e
una minore, sul IIT una triade maggiore e un accordo che finora non
conoscevamo (& la cosiddetta triade aumentata, di cui diremo a parte:
¢ costituito da due terze maggiori che, sovrapposte, formano una quinta
aumentata, Questo intervallo, noa presentandosi negli atmonici vicini,
¢ una dissonanza), Sul IV abbiamo un accordo minore e uno maggiore,
¢ lo stesso sul V grado; sul sesto uno maggiore ¢ uno diminuito, e cosi
pure sul VIL Per i collegamenti si tenga presente che per ora sceglieremo
solo accordi che abbiano un legame armonico; e ci serviremo dunque
della nota tabella. Gli accordi senza note alterate non presentano difficoltia
esset ¢ollegati tra loro, in quanto valgono le condizioni viste pella tonalith
maggiore parallela, Anche qui gli accordi diminuiti vengono ovviamente
trattati come si & gid visto: di conseguenza la triade del II grado (si-re-fa},
che coincide con quella del VIT grado nel parallelo maggiore, viene prepa-
rata con il IV (re-fa-/a) o con il VI grado ( fa-fa-do) e risolta nel V {ms-
sel-si), oppute anche nel V con sef §, come indicheremo pit avanti. In-
vece per il collegamento di queste triadi con quelle che presentano sueni
alterati, e cosi pure per collegate questi ultimi tra loto, vanno tenute
presenti le indicazioni relative ai punti di volta: ne risulteranno delle
difficolta per cui non tutti i collegamenti saranno possibili, per il mo-
mento.

Anche qui I'allievo dovra risolvere gli esercizi rispondendo alle quat-
tro famose domande. Date le nuove condizioni subentrate con le leggi
che regolanc i punti di volta, la seconda domanda avrd questa forma:
Qual & la dissonanza (o quali sono le dissonanze) e quali sond 1 punti di
volta (suoni con movimento obbligato} da osservare?
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Ecco qui alcuni collegamenti del 1 grado con i gradi possibili senza
suoni alterati,’ tutti di facilissima soluzione. Attenendosi a questo esem-
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pio, I'allievo potra esercitarsi con gli altri gradi non alterati (sempre in
fondamentale, almenco all’inizio).
Qui ho cercato di usare nelle successioni gli accordi col sesto o il set-

%
%E
¢

-« Iy -

Z r o
= = AE] AE

L1 3 z ]

1 1I I Iv II Vv I v I VI

timo suono alterato. Lasciamo da parte, per il momento, la successione
del I col III grado alterato {quinta aumentata). Ottima piuttosto la suc-

cessione col IV grado alterato: essa & perd obbligata a continuare in un
certo modo, in quanto per ora dopo il IV grado alterato non pud venire

1. Le espressioni «gradi alteratin o «non alterati» sono scorrette da due punti
di vista. In primo luogo, i suoni vengono alterati ascendendo solo nella nostra
notazione (col # o col B), ma in tealtd essi sono sostituiti da suoni pit alti. Si pud
partlare di alterazione ascendente nelle progressioni cromatiche e percid questa
cspressione dovtebbe essete evitata anche nelle dominanti secondarie. 1n secondo
luogo, non sono i fradi a essere alterati verso l'alto, ma i suoni che essi contengo-
no, vale a dite che uno o pib suoni naturali vengono sostituiti da quelli alterati.
Per essere corretti e precisi bisognercbbe forse dire: il tal prado con terza mag-
giore, quinta giusta o aumentata; il che perd & troppo lungo. Si potrebbe anche
dire: il tal grado «ascendente» {quando si usano suoni della scala ascendente)
oppute «discendenter; ma preferisco usare le espressioni «alterator e «non alte-
ratow, perché sono plastiche e brevi e in fondo non pin scorrette di walterato verso
I"altow o «verso il basso». Perché, in realea, la parola «alteraton dovrebbe valere
per «cambiator € non, come & entrato nell’uso della terminologia musicale parlata,
per «modificaton.
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che il II alterato. Facile anche il collegamento col V alterato; imprati-
cabile, per il momento, quello col VI alterato, in quanto questo & un
accotdo diminuito e dovrebbe pertanto essere risolto con 1l salto di quarta
della fondamentale: ma il fo§ del basso deve invece andare al 5o/ § (se-
condo punto di volta) e quindi nen pud procedere per moto disgiunto,

Nell’es. 44 abbiamo la successione del I (triade diminuita) col V grado,
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prima preparato col IV e poi col VI grado (come si & detto, in questo caso
sono sempre necessarie la preparazione e la risoluzione).

Al n. 3 (es. 44) abbiamo il IT grado alterato in collegamento col IV: la
cosa & possibile, ma inopportuna perché, come si vede piu avanti, al IV
grado potrebbe seguire solo il 1I; e il II potrebbe essere preceduto sola
dal IV, come mostrano gli ‘altri esempi. 5i avrebbe pertanto la succes-
sione 1V-II-IV-1I, che costituirebbe una ripetizione superflua. Ottimo in-
vece il collegamento II-V alterati; escluse le successioni 1I-VI, perche
il VI grado non si pud usare, ¢ II-VII, perché anche il VII grado, come
vedtemo tra poco, per il momente non pud essere impiegato.

Il IT1 grado non alterato non pud naturalmente essere collegato con

gradi contenenti il fz § o il s/ ¥. Se non

4 = - si tenesse conto del terzo puato di vol-

' pE—O ta, cosa del resto inammissibile, si po-

45 - trebbe prendere in considerazione il VI
OF S grado €, nel collegamento, si potrebbe
—= ﬁu__g'c evitare il passaggio se/-fa § saltando dal

sl al do (v. es. 45): ma allora il #b (quinta
diminuita) non sarebbe preparato, e anche a non tener conto di questo
rimarrebbero i due fz §f che dovrebbero entrambi salire al ro/#; e an-
che senza raddoppiare il fz ¥, questa nota resterebbe sempre al basso.
Eseludiamo per ora la triade anmentata sul 111 grade, di cui ¢i occuperemo a
suo tempo e in altra occasione.
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La successione del 1V grado non alterato con altre triadi alterate sa-
rebbe possibile, dal momento che il 1If e il VII. grado alterati vengono
esclusi, solo col V grado: ma anche questo, per il momento, lo esclu-
diamo, perché non presenta legami armonici col 1V. E poi chiaro che
non pud essere collegato col I1 o il VI grado alterati, in quanto il fz non
pué andare al fz §, mentre la legge delle false relazioni proibisce che al
Ja# possa andare un’altra parte.

Ma ecco quest’ultima legge: Ialterazione cromatica ascendente o di-
scendente di un suono deve aver luogo nella stessa voce in cui questo
suone era compatso nell’accordo precedente senza alterazioni. In altre
parole: se¢ nel secondo accorde v'& un jfo §, mentre nel primo v'era fa
naturale, bisogna che il fz # si presenti nella stessa voce che prima aveva
il fa. Se, per esempio, il fr era al contralto, il fa ¥ non potrd essere nel-
I'accordo successivo al tenare. La pratica musicale contraddice spesso que-
sta legge, pet cui non vorrel applicarla rigorosamente; anzi una volta
vigeva la legge opposta: l'alterazione cromatica di un suono non doveva
mal zvvenire nella stessa voce, cioé se prima v'era fa, il fo § successivo
doveva venire in un’altra vace.

Queste due leggi non hanno valore estetico, ma sono solo tentativi
diversi di superare le difficolta di intonazione, perché effettivamente non
¢ tanto facile intonare bene un semitono ctomatico. Personalmente mi
atterrel alla prima versione, in quanto in genere la progressione croma-
tica da un buon risultato melodico. Del resto, il modo di trattare questi
suoni & implicito nelle leggi che regolano i punti di volta, e quindi I’an-
damento cromatico resta per ora escluso.

{
1 &2 'L & ] e 2
=g
46
?-F: e —— T— - —

IV II V¥V IV VI IVvvil Iv 1

1l collegamento del IV grado alterato col II pure alterato & facile; &
escluso invece quello col II grado non alterato, col VI alterato (triade
diminuita), in quanto la quinta diminuita d¢ deve essere preparata, e con
la triade diminuita del VII grado se/ §-si-re, perché per ora non possiamo
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servirci di questa triade. E impossibile anche il collegameato con il I
grado, perché il fa ¥ dovrebbe andare al so/ .

Per le stesse ragioni il V gradeo senza alterazione della terza non pud
essere collegato con accordi contenenti il fa f o il se/ #. Facile invece
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collegare il V grado alterato col I, mentre i collegamenti col II (alterato
e non alterato) e con it VII vanno esclusi: il II alterato non va perché il
50/ § non pud andare al fa §; e il II non alterato & una triade diminuita
di cui bisogna preparare la quinta, il fz. Escludiamo per ora anche il col-
legamento col 111 grado.

Il VI grado non alterato non pud essere collegato con accordi conte-
nenti il fz$ o - almeno per ora - il se/$. La triade diminuita fz §-/a-do
del VI grado momentaneamente non pud essere usata perché il fz 4 do-
vrebbe salire al so/f, mentre 'accordo diminuito esige il salto di quarta
ascendente della fondamentale.

L'allieve si eserciti ora con il noto sistema def brevi periodi,

Si raccomanda, in generale, di usare i gradi con alterazioni meno so-
vente di quelli senza alterazione, perché un esetcizio contenente nume-
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rosi gradi, con e senza alterazioni, dovri essere relativamente lungo in
quznto per lo pit sono necessari divetsi accordi per passate da una re-
gione all’altra. Di massima, viene spontanec di usare accordi alterati so-
prattutto verso la fine, perché essi sono statt introdottl proprio in fun-
zione conclusiva: quindi una successione di accordi con alterazioni do-
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vra sempte sfociate nel I grado, il che porterebbe a una ripetizione se
essa venisse impiegata nella parte centrale dell’esercizio. D’altronde 1'uso
dei gradi con alterazione & per ora possibile solo dopo il I e il IT grado.
Come accordo precedente quello finale, allievo usera sempre il V con
I'alterarione della terza, cioé come dominante. I gradi con alterazioni
vengono indicati nella numerazione del basso mettendo il diesis o il be-
quadro vicino al numero che indica intervallo: per esempio 3 4, s¥,
ecc. (¢ nel modo maggiore rispettivamente 3 i, 5 i ecc.),
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L’es. 49 n. 1 presenta, ad eccezione del V grado conclusivo, salo triadi
senza alterazioni, mentre nel n. 2z tutti gli accordl sono alterati, ad ecce-
zione dei due primi gradi. Sarebbe difficile allungare questi esempi senza
continuare oltre il I grado finale. Nel n. 1 si potrebbe eventualmente far
seguire al IF il V non alterato: ma allora sarebbe necessaria una nuova
successione di accordi per arrivare alla fine, per esempio: II-V-TII-VI-
II-¥V-1; ma, come si vede, sarebbe una successione quasi identica alla pre-
cedente, dunque non buona. Sarebbe invece ammissibile finire in maniera
tutta diversa, per esempio facendo venire il I grado subite dopo il VI
Comunque ngn si pud terminare con la successione III-I, perché il III
grado contiene il sof che non pud andare al /z, mentre per concludere
abbiamo bisogno del so/ #, sensibile. Sarebbe possibile anche concludere
cal IV-I, esclusivamente perd per evitare di allungare eccessivamente 1'e-
sercizio: altrimenti la tonica finale deve essere preceduta preferibilmente
dal V grado. Con questi mezzi non sard possibile, in genere, svolgere
esempi numerosi € vari: 'allievo si alleni dunque con i pochi esempi
possibili nel maggior numers di tonalita possibile,
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Rivolt: delle triadi nel modo minore

Nen v'¢ nulla di nuovo da dire sui rivelti, se non che essi tendono pos-
sibili alcune successioni prima imptaticabili. Vale cié che si ¢ detto per
i rivelti nel medo maggiore: il primo tivolto & libero, mentre nel secondo
rivolto la nota del basso non pud essere presa, né lasciata di salto.

Negli es. so-55 diamo alcuni collegamenti che erano ineseguibili prima
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dell'introduzione dei rivolti. L’allievo potrda travarne in numero anche
maggiore: solo, deve fare attenzione alle regole dei punti di volta e non
deve dimenticare che le quinte diminuite per ora vanno ancora preparate
e risolte, quindi non peossono essere raddoppiate, Per esempio, nel primo
tivolto del 1V grado con alterazione, il basso non pud procedere per
salto, in quanto il fz §§ deve andare al se/ ¥: sarebbe perd possibile fare
seguire il 11 grado alterato, in modo da dare il fe § 2 un’altra parte, fa-
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cendola poi andare al so/§ (v. es. 53 4), Queste indicazioni soddisfano
la necessitd armonica, ma non quella melodica da cui, tutto sommato,
derivano.

Pitr tardi. I’allievo potrd maturalmente trattare tutto questo con libertd
assal maggiore: solo penso che sia meglio aspettare finché gli si sara svi-
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luppato un sicuro senso formale per le peculiaritd del modo minore, e
dunque tralasciare per il momento questi sotterfugi. Ho gia esposto le
ragioni per cul in un sistema teorico non dovrebbero esserci eccezioni:
mentre qui, se volessi ampliare gli stretti limiti dati, dovrei appunto am-
mettere delle eccezioni. Si vedrd invece presto come queste limitazioni
cadono da sole, non appena avremo tratto tutta il profitto possibile da
questz maniera di considerate la scala minore. Allora ¢id che & superfluo
verrd eliminato da sé, mentre cid che & normale si paleserd perfettamente
idonea all’uso, Attendiamo dunque con pazienza questo stadio futuro,
in cui la libertd conquistata sard tanto pia grande.
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Il primo e il secondo rivolto si possono usare anche negli esetcizi.

Ho indicato nell’'es. 56 2 ¢ & alcuni dei collegamenti possibili con ’uso
dei rivolti. Per esempio, il primo rivolto del IV grado alterato pusd, col-
legato col secondo rivolto del II grado alterato, condurre al primo ri-
volte del V (dominante), a cui segue poi il I. Ma non & necessario che
Pesempio cessi a questo punto, in quanto l2 melodia del basso pud conti-
nuare benissimo nella direzione gia incominciata e la forza melodica svi-
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luppata da questo andamento & perfettamente adatta a coprite anche la
ripetizione che porta con sé. Nen importa dunque che qui al primo ri-
volto del V grado segua il T ¢ poi il secondo rivolto del V e poi ancora
il primao rtivolto del I grado, in quanto la linea melodica de! basso (sof §-
la-si-dp) migliora l'effetto dell’insieme ddndo un risultato soddisfacente.

Nell'es. 56 4 il primo rivolto del VI grado alterato & collegato col II
pure alterato. Si badi al tenore, che va dal s/ del secondo at Jz del terzo
accordo: poiché paco dopo sopraggiunge il so/f, questo passaggio ri-
sulta difettoso, per cui & meglio modificare il tenore, come in 56 ¢, in
cui il so/ viene risolto e il successivo so/# non disturba piv. Cost pure
non & ammissibile il passaggio del contralto dal fz § al #i del penultimo
accordo. Pin avanti, in altre condizioni, aon terremo pitt conto di questa
regola, in quanto sarebbe altrimenti impossibile far seguire al II grada
il primo rivolto del V.

Si potra introdurre ora negli esempi anche la triade aumentata del I11
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grado nel modo minore, accotdo su cul vi sard in futuro ancora molto
da dire, in quanto ha avuto una notevole influenza sulle sviluppo della
armonia moderna. Considerandolo come accordo della scala minore & di
agevole risoluzione. La quinta aumentata va trattata come una disso-
nanza, € poiché non puéd scendere (essende il primo punto di volta), la
risoluzione avviene in questo caso, ¢ per la prima volta, ascendendo, La
prepatazione segue le norme che abbiamo visto anche per gli altri casi:
per ora pud essere data solo dal V grado e, come si vedra tra poco, an-
che dal VII. Per la risoluzione si pud scegliere tra I e VI grado,
Indichiamo subito una particolarita di quest’accordo: il do dista dal
i quattro semitoni, e cosl il #/ dal se/$ e il so/§ dalla ripetizione del
suonc fondamentale, cioz dall’ottava. 1 suoni mi € o/ $ dividono dun-
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que Pottava in tre parti uguali, per cui la struttura di questo accordo ha
di particolare che la distanza di due suoni successivi & invariabile: cosa
questa che lo differenzia sostanzialmente da tutti gli accordi che abbiamo
esaminato finora.

Questa particolaritd, su cui torneremo piu tardi, permette di introdurre
un procedimento che ben presto useremo con tutti gli altri accordi (cfr.
il pressimo capitolo): ciog di collegarlo anche con gli accordi con cui
non ha nessua legame armonico. Possiamo altresi fare a meno di prepa-
rare la quinta aumentata, il che permette molte cose utili a una buona
condotta dei nostri brevi periodi, sempre osservando le leggi dei punti
di volta. Se trattiamo fin d’ora questo accordo con maggior liberta, mentre
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timangono in vigore per gli altri tante limitazioni, questo si spiega col
fatto che esse, nel loro complesso, possono essere adeguate solo in mi-
nima parte all’accordo aumentato, al punto che dovrei dar loro una nuova
formulazione: il che non & pit opportunc fare in questo stadic, mentre
stiamo per allargare anche quelle primitive limitazioni,

Sono’ pertanto possibili le successioni indicate in 57 2 ¢ 57 £.' Possono
precedere i1 I, II, IV, VI e (cfr. es. 58) VII grado; possono seguire il I,
1V, VI e V (escluso il 11, perché il s/ § deve salire al /z).

" La triade diminuita sul VII grado deve avere la quinta diminuita pre-
parata (col IV o col II grado) e risolta {nel III),
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Naturalmente non si pud raddoppiare né la quinta diminuita, né la
fondamentale, in quanto la prima & costretta a scendere e la fondamen-
tale, essendo sensibile, a salire: si pud, in tal easo, raddoppiare la terza,
L'unico motivo per cui abbiamo dovuto rimandare fin qui Panalisi di
questi due accordi era che potevamo impiegarli solo con 'uso dei rivolti
degli aleri accordi.

Accord: di settima e loro rivolti nel modo minore

Con 'uso dei suoni naturall e alterati si ottengono due accordi di set-
tima su ogni grado della scala, ¢ sul VII addirittura quattro. Tenendo
conto delle indicazioni precedenti, non possiamo ora servirci di tutti questi
accordi. Naturalmente nessuna difficolta sorge nel collegamento degli ac-
cordi di settima senza suoni alterati con le triadi naturali, Invece, degli

1. Il collegamento di gradi coatigul verrd trattato nel prossimo capitolo. Nel
quarto ¢s. del n. 575 Pusn del VI grado senza risoluzione della quinta diminuita
& anch’esso un’anticipazione ed ¢ indicato pet amotc di completezza.
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accordi di settima contenenti un suono alterato se ne possono usare solo
alcuni e in certe condizioni, mentre ve ne sono altri, tra cui quello con

due suoni alterati (sof §-si-re-fo §) che, in base a quello che si & detto,

restano per ora completamente esclusi,
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Ecco la preparazione e la tisoluzione degli accordi di settima senza
suoni alterati. La preparazione ha luoge con la terza ¢ la quinta deli’ac-
cordo precedente, la risoluzione col salto di quarta ascendente del basso:
tutto questo secondo le indicazioni gia date e senza darne di nuove. Il
collegamento di questi accordi con triadi contenenti suoni alterati & pos-
sibile, stando alle indicaziont date fino a questo punto, in un solo caso:
riscluzione dell’accordo di settima del 1I grade nel ¥V grado con terza
maggiore. Tutti gli altri collegamenti sono impossibili: per esempio, nel-
Paccordo di settima sul I grado il so/ non puo risolvere sul fa f, e cosi via.

Nell’es. 61 vengono analizzati pli accordi contenenti suoni alterati.

L’accordo di settima sul primo grado /fa-do-mi-so/ #, per esempio, non
pud essete usato pet ora, in quanto la settima (so/¥) essendo sensibile
dovrebbe salire, mentre come settima dovrebbe scendere. Nel I grado
(ri-re-fa §-4a) sia il fa §f sia il & dovrebbero andare al s/, il primo per
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la legge dei punti di volta, il secondo perché & la settima che risolve. Ma
il so/% non pud essere raddoppiato, perché altrimenti entrambi i so/#
dovrebbero salire al /# (unisoni o ottave per moto retto).

La triade del VII grado non pud essere usata per preparare il III, pet-
ché non si puo lasciare il 5o/ § per salto; e per la stessa ragione l'accordo
di settima del VI grado non pud essere risolto nel 11 grado in fondamen-
tale, mentre & perfettamente possibile risolverlo nel secondo fivolto del
II. Per la stessa ragione dobbiamo escludere, per il momento, 'uso del-
I'accordo di settima sul VII grado (so/ §-si-re-fa), e cosl pure non pos-
siamo usare le altre forme del VII grado (sol-si-re-fa$f e sol §-si-re-fa )
sia perché il fu § settima dovrebbe salire al so/¥, sia perché questi ac-
cordi potrebbero facilmente distogliere dalla tonalitt d’impianto. Lac-
cordo di settima del IV grado non pud essere risolto nel VII grado non
alterato, perché il f# § deve andare al s/ ¥, ¢ nemmeno nel VII al-
terato a causa del raddoppio del so/ff, che perd pud essere evitato risol-
vendo l'accordo col secondo rivolta.

Impiegando i rivolti dei tre accordi interessati sono naturalmente possi-
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bili molte soluzioni, e I'allievo & fin d’ora in condizione di esaminare
le possibilitd dei singoli casi; tralascio quindi di dare esempi precisi.

In genere, la maggior parte degli accordi che anche qui abbiamo defi-
nito impraticabili — ma solo per ora! — non viene neppure presa in con-
sideravione ed esclusa definitivamente. Jo non arrivo a questo perché,
nonostante le forti limitazioni imposte, alcuni di essi possono essere im-
piegati in rivolto e in collegamento con rivolti: troveremo pertanto piu
tard! il modo di utilizzarne qualcunc. In ogni caso & pit opportuno am-
mettere il maggior numero possibile di accordi, mapari anche quelli in
genere meno usati, in quanto arricchiscono le possibilita armoniche di
una data tonalita, piuttosto che escludere a priori quelli non usati, solo
perché non vanno d’accordo con le regole. Risolvendo, per esempio, gli
accotdi di settima in accordi in secondo rivolto, il cammpo delle possi-
bilita si allarga (v. es. 61 4).

L’allievo si eserciti ora a preparare e risolvere gli accordi di settima in
brevi esercizi. Ecco qualche esempio del genere:
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Anche per i rivolti degli accordi di settima nel modo minore non  vi
sono nuove indicazioni: basta osservare quelle date in precedenza, che
permetteranno alcune altre successioni prima escluse. Questo dipende dal
fatto che il sesto o il settimo suono alterati, quando sono al basso e se
il concatenamento di gradi lo petrmette, possono restar legati per muo-
versi pitt avanti. Anche qui si possono naturalmente collegare tra loro ac-
cordi di settima; e se queste potrd dare anche risultati insoliti, sard bene
esercitarvisi ugualmente, in quanto questo migliora la capacita d’analisi
dell’allievo e la sua abilita: jl che & giid qualcosa, Ma & poi proprio neces-
sario trarte vantaggi da tutto quello che si fa?



VI. Collegamento di accordi privi di legame armonico

11 collegamento di accordi privi di legame armonico non & stato preso
in considerazione all’inizio, perché ne risultano difficolta nel movimento
delle parti € perché la serie delle fondamentali pud facilmente soffrirne.
Dal momento che d’ora in poi ce ne serviremo nel nostri esercizi, sara
bene usare taluni accorgimenti per superare questi due ostacoli. Diciamo
subito delle difficoltd nel movimento delle parti; del resto si dird pid
ampiamente nel prossimo capitolo.

Il legame armonico viene a mancare nei collegamenti di un grado con
i due adiacenti, cioé quello immediatamente precedente e quello imme-
diatamente successivo: per esempio, 1I-1 e II-IIL. Se, in questo caso, si
volesse far seguire alle parti la via pid breve, ne risulterebbero quinte e
ottave per moto retto:

Fe)

83

Percio non & possibile in questo caso seguire la via pil breve. Per evi-
tare i parallelismi bisogna far uso del moto contrario; ¢ qui si raccomanda
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all’allievo di rendersi conto, in precedenza, tra quali parti sussiste il peri-
cole dei parallelismi.
Con I'impiego dei rivolti & ancora pia facile evitare le quinte e le ottave:
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Nei collegamenti dei due primi rivolti & consigliabile, ma non indispen-
sabile, il raddoppio della terza in uno dei due:
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Faccio presente, a questo punto, che i teorici meno recenti ritenevano,
nella successione di due gradi adiacenti, quando il collegamento avviene
tra un grado e quello superiore (cfr. es. 67, II-II1), il primo accordo come
il rappresentante incompleto di un accordo di settima, la cui fondamien-
tale sottintesa starehbe, in questo caso, una terza sotto {accordo di set-
tima del VII grado), mentre quando il collegamento & tra un grado e
quello inferiore {cfr, es, 67, IIi-11), il primo accordo rappresenterebbe un
accordo di nona con la fondamentale e la terza sottintese; poiché vi era-
no precise indicazioni per la risoluzione di ogni suono negli accordi di
settima e di nona, ne risultava da sé il moto contrario delle parti. Questa
supposizione € complicata, ma ha questo di buono: che riconduce an-
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che queste successioni ai movimenti di quarta ascendente nella fonda-
mentale, cioé al movimento forte,

Ho ricordato questa teoria perché fard un ragionamento analogo in
un’altra, secondo me importante, occasfone: ma pur essendo perfetta-
mente d’accordo, rinuncio a pretendere che i collegamenti delle parti deb-
bano essere fatti veramente in tal senso, perché mi sembra superfiuo.

Prima di passare a introdurre questi collegamenti in esercizi brevi,
esemplifichiamo anche la preparazione della settima con 'ottava dellac-
cordo precedente:
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Se l'allievo badera ad evitare le quinte e le ottave per moto retto, non
troverd nuove difficoltd: solo nelle successioni dei due accordi in fon-
damentale {cfr. es. 68 ) & talora difficile ottenere un accordo completo,
cosa possibile solo saltando dalla terza del primo alla quinta del secondo
accardo (68 £). Se questo salto di quinta & diminuito (come in 68 4), do-
viebbe a rigor di termini essere escluso perché poco meledico: ma se &
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utile, vantaggioso o necessario ottenere I'accorde completo, 'allievo po-
tra d’ora innanzi fare tranquillamente anche questo salto.

Qui sopra un esempio (es. 69) in forma di esercizio completo: & ov-
vio che ormai questi periodi possono risultare anche pid lunghi. Non si
dimentichi di esercitarsi anche nel mode minore.



VII. Qualche consiglio per ottenere buone successioni - Condotta
melodica delle parti esterne - Conclusioni, cadenze, cadenze
d'inganno - Il secondo rivolto nella cadenza

Stabilite !a linea del basso diventa sempre pit difficile. Se si vuol trarre
vantaggio da ogni possibilitd, la soluzione dei problemi presuppone gii
una certa ahilitd nel disporre la successione dei gradi, in quanto lallievo
fa i suoi esercizi sempre in vista di risolvere un caso determinato. La“fa-
tica fatta per ttovare la linea del basso vuole un compenso maggiore che
non sia quello di una soluzione schematicamente giusta; glt esempi si
avvicinano percid al punto in cui dovremo cominciate a soddisfare il
nostro senso della forma in maniera pin ampia di quanto non sia avve-
nuto sinora. In una parola: essendo i mezzi pid ricchi, anche gli esercizi
dovrebbero incominciare ad essere piu compiuti e scorrevoli,

Nell’es. 69 si nota cosi un inconveniente che per ora I'allievo non pud
evitare facilmente finché segue la legge della via ptd breve tra le parti:
il soprano, che inizia nel registro centrale, non riesce ad evitare I'inces-
sante caduta verso il registro basso, o almeno non ci riesce con Penergia
necessaria. Ne deriva una monotonia tale da far perdere una parte della
meeritata efficacia anche a un esempio impeccabile nelle successioni armo-
niche. Solo per questa ragione ci occuperemo ora di problemi melodici.!

Ma v’¢ un altro inconveniente. La successione di singoli accordi fa si
che le note dell’alira voce principale, del basso, restino spesso legate,
mentre anche le successioni della fondamentale non sempre sono tali da
garantire un effetto armonico veramente buono. Ci dovremo dunque ac-
cupare ancora della melodia del basso e della successione dei gradi.

1. Questa affermazione sembra esscre in contraddizione col fatto che un trat-
tatry d’armonia deve parlare di successioni armoniche e non di condotta delle parti.
La contraddizione perd & solo apparente, perché quell’affermazione & rivolra
contro il metodo del basso numerato che insegna all’allicvo soltanto a muovere
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Vediamo prima quest’'ultima. Abbiamo gid notato che il movimento
pit forte della fondamentale & quello di quarta ascendente, in quanto
sembra corrispondere a una necessita del suono. In questa successione

abbiamo la modifica dell’armonia di cui all’es. 7o.

¥ p— 1l suono che prima era fondamentale diventa
%ﬁ: dipendente nel secondo accordo, come quinta;

70 in generale, diremo che il basso del secondo
e, accordo & una categoria superiore, una forza su-

v 1 petiore, in quanto contiene quello precedente

che, a sua volta, era fondamentale. Nell’accordo
di 5o/ il 56/ predomina, ma in quello di 4o il se/ & subordinate e predo-
mina il ds;' e un passaggio che produce questo fenomeno, che per
cost dire mette un principe pit in alto del re, non pud essere che un
passaggio «fortey.

Ora il 46 non solo assoggetta la precedente fondamentale, ma costringe
anche le altre parti dell’accordo ad adattarsi alle sue condizioni e il nuovo
accordo, oltre alla fondamentale precedente che ha soggiogato, noa con-
tiene nulla che ricordi ’antetiore sovranitd, in quanto tutti gli altri suoni
sono diversi. Si pud pertanto supporre, con ragione, che tutte le suc-
cessioni che producono un simile effetto sono

forti come questa o quasi come questa. g :
La suecessione piu vicina & quella con la di- w
scesa di una terza: ™ 7
Qui la fondamentale del primo accordo viene e ma—
superata diventando soltanto terza, mentte la tet- v I

za diventa quinta, cioé aumenta d’importanza e
il nuovo accordo & diverso dal precedente solo per un suono; questo
suono & bensi fondamentale, ma a conti fatti questo movimento, para-

bene le parti ¢ non a collegare le atmonie, Al contrario, la premessa che le armonic
nascono spesso da coincidenze nella condotta delle parti & una delle basi della mia
analisi, come si vede nella patte relativa al trattamento delle dissonanze e agli
abbellimenti, Bisogna saper distinguere tta un metodo esclusivamente basato
sulla condatta delle parti (in luogo del collegamento degli accordi) € un metodo
espositivo che, tenendo ben presente 'influsso della condotta delle parti sullo
svolgimento armonico, rende giustizia alla condotta delle parti quando cio serve
a chiarire dei problemi.

1. Questa necessitd del suono di risolversi in un suono pit basso contraddice
naturalmente alla necessith di diventare e restare fondamentale, che esso presenta
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gonato a quello di quarta ascendente, non puo essere considerato ugual-
mente forte, perché vi sone troppi suoni che ricordano la sovranitd dell’ac-
cordo precedente. Tuttavia questa successione & delle piu forti, non fos-
s'altro che per il fatto che il susseguirsi di due successioni di questo tipo
produce lo stesso risultato del salto di quarta ascendente (v. es. 72).
Pit complessa la valutazione delle successioni di seconda ascendente
(1I-IIT} e discendente (II-I}). Per molte tagioni queste successioni andreb-
bero definite come le piu forti di tutte: ma
la pratica contraddice a quest’aflermazione. ’
Osservando il loro concatenamento ¢ la strut-
tura degli accordi, si rileva che tutte le note 72
dell’accordo risultano superate, in quanto tut- " ___ |
te le note del nuovo accordo -sonc diverse. v I I =
In tal senso queste successioni vanno pit in
12 di quelle esaminate finora: esse collegano un accordo con i due gradi
con cul esso non ha nulla in comune e ¢con cui la sua affinith & minima.
Esse forzano questo collegamento, e da ci6 deriva la curiosa maniera con
cui le spiegavano i teorici del passato, vale a dite come somma di due
successioni di cui una, la principale, € il salto ascendente di quarta della
fondamentale: V-VI = V-TII-VI (es. 71 2} e V-1V = V-1-1V (es. 73 ).

4
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Secondo quel teorici, la successione V (s¢/)-VI ({2) dell’es. 73 @ sarebbe
in realtd una successione III(#i)—VI, in cui perd la fondamentale & sot-

in uno stadio precedente. Questa contraddizione costituisce il problema stesso
del suono, da cui esso trae origine. Finehé un suono del basso non ¢ fondamenta-
le, la sua unica tendenza ¢ di diventarlo: ma una volta che lo & diventato il suo
scopc cambia, e diventa quello di risolversi in un’unith superiore, Per essere pil
preciso, dovrel dire salto di gwirta discendente, in guanto il suono ha appunte la
tendenza a risolversi in un suono a/fe guinta sito; tuttavia quando l'intervallo &



146 Manuale di armonia

tintesa; ¢ nella successione V (sol}-1V{ fz) il primo grado (e, sottintcso)'
avrebbe una funzione analoga. '

Questa concezione- ha molti argomenti in sue favore ¢ si adatta perfet-
tamente al nostro metodo espositivo che raggiunge il suo scopo se riesce
a giustificare tutti i fenomeni con una coerenza logica, in maniera tale
che si schivdano ampie prospettive e che le eccezioni divengano super-
flue. Ma questa spiegazione, oltre a essere convincente, fa venire in mente
altre cose: vien quasi fatto di credere che gli antichi, vicini alla fonte da
cui sgorgd ’armonia e a lei vicini durante Ia sua crescita, sapessero addi-
rittura che questa successione non & che il risultato di upa somma; ed
essi probabilmente fecero uso di questa abbreviazione armenica come
di un segno stenografico, in vista di scopi ben precisi come potrebbe
essere, per esempio, la cadenza d’inganno. In fal caso, questa interpreta-
zione sarebbe gqualcosa di pin di una teoria e acquisterebbe importanga di un
documento.

I3 facile imbattersi spesso anche altrove in casi in cui, in luogo di una
successione richiedente tre accordi, se ne trovano solo due: fenomeno
che pud spiegarsi solo come un’«abbreviazione» armonica. Questo av-
viene per esempio, come si vedrd ancora pid tardi, nello scambio della
dominante (es. 74), dove il I grado (in secondo rivolto) e il V (es. 74 4),
che la separano dall’'ultimo accordo, vengono spesso omessi (es. 74 &):

Anche questo dipende dal citato effetto di ¢/¢hé, ma in senso diverso:
non & necessaric scrivere per intero una locuzione stereotipata, perché

ascendente, parlo di guarta verso I'alts, e quando & discendente, di guarta verso il baso
solo per don venir meno all'idea dei movimenti ascendenti ¢ discendenti {ma evi-
dentemente si tratta solo di un simbolo, al pari della definizicne che ho dato di
altezza e profonditd dei suoni; e poiché in realtd non sono in assoluto né alti né
bassi, potremmo esprimere questa differenza anche con altre antitesi come: pun-
gente e smussato, corto ¢ lungo e cosi via). Ma non & che questa dizione sia in-
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I";utti sanno che «p. es.» vuol dize «per esempion, In altri termini, ognuno
sg che il II grado come dominante della dominante, in certi determinati
punti € con certi determinati mezzl, sara seguito dal 1 grada. Si possono
casi eliminare gli anelli di congiunziene, facendo seguire immediata-
meénte effetto alla causa. Lo stesso dev’essere avvenuto qui e 'abitudine
ha portato forse a eliminare il superfiuo, tenendo conto di questo effetto
di cliché. La musica & del resto ricca di altri esempi di simili abbreviazioni:
chi sa guardare noterd che un fenomeno simile avviene quando nella parte
del contrabbasse il disegno spesso & piu semplitgé che nel vicloncello, e
contiene solo le note principali tralasciando i passaggi secondari. I mo-
tivi qui sono perd d’altro genere.

Se si interpreta la successione di seconda nella fondamentale come una
somma o un’abbreviazione, si giustifica I'avversione degli antichi a con-
siderarla alla stregua delle altre successioni; e in questo senso essa st pre-
senta nelle loro opere. Se¢ una delle due successioni cosi sommate fosse
la pin forte (ma quale?), essa dovrebbe avere una funzione diversa anche
nella cadenza, che & un punto deferminante per la tonalitdi: ma questa
funzione & svolta qui dal salto di quarta ascendente, mentre, sempre nel-
la cadenza, il passaggio IV-V grado non & certo insignificante, ma pud
essere sostituito senza dar nell’occhio dal passaggio 11-V, cosa che non
pud essere sostenuta per la successione V-I. Il superamento della zona
della sottodominante (IV) con quella della dominante (V) appare
essere una successione ausiliaria, paragonata alla successione definitiva
V-1, che finisce con 'avere buon giuoce. Anche la cadenza d’inganno @
un mezzo vigoroso per introdurre un fenomeno secondario, in quanto
crea le condizioni per un’ulteriote digressione. La cadenza evitata si
trova sempre in un punto secondario oppure serve a introdurre un ele-
mento secondario, € in ogni caso svolge un compito assai grossolano:
indubbiamente & forte, anzi fortissima in quanto somma due successioni
forti, ma probabilmente & troppo forte per 'uso quotidiano: e il troppo
stroppia.

Chiameré dungue fortissima la successione di seconda, ovvero, poi-

giustificabile, poiché, se gli intervalli si muovonoe in una direzione che per noi &
il basso, aumenta perd Uintensita: & la stessa direzione in cui aumentans la forza e
la lunghezza delle corde degli strumenti.
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ché chiamo ascendenti le successioni forti,' potrel anche chiamarla &7 sa/
7o, esprimendo cosi ’abbreviazione. Fcco dunque una costatazione illy-
minante: le successioni forti o ascendenti e quelle deboli o discendedti
sono sempre ammissibili come mezzt di normale efficacia; invece, ger
ottenere le successioni ferfissime o quelle chiamate & safie occorre una
causa particolare, In questo come in altri casi, la forza bruta non coincide
con leffetto pin valido. '

Restano ora le successiont alla quinta e alla terza sopra, che chiamo
successioni discendenti. Eccone la descrizione: nel salto alla quinta sopra
(75 #) un suono che prima aveva un’importanza relativamente subordinata
diventa fondamentale. La quinta, ultima arrivata, & promossa fondamentale:
ecco un fenomeno di decadenza. Si potrebbe obiettare che questa promo-
zione testimonia della forza di un suono nuovo e che la fondamentale viene
qui superata. Ma la forza dell’'ultimo arrivato consiste qui soltanto nel
venir meno della forza della fondamentale, in un cedimento voluto a
cui la fondamentale consente, per cosl dire, solo per dabbenaggine, dal
momento che essa gia contiene in sé la quinta: il leone fa amicizia con
la lepre! Ancora pit evidente si fa la cosa nel passaggio alla terza sopra:
qui la terza del primo accordo, che & lintervallo meno forte rispetto alla
fondamentale, diventa fondamentale a sua volta; e il nuovo accordo si
differenzia dal prime per un solo suono, la quinta (75 #). Questa &, a quan-
to pare, la successione pit debole, e cid dipende forse anche dal fatto che
Paccostamento di due successioni del genere di lo stesso risultato di un
passagpio alla quinta sopra (75 ).

a @ b) ¢}
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Dal momento che ho fatto una distinzione cosi netta tra successioni
forti e successioni deboli, devo ora far presente che non intendo affatto
usare sempre e soltanto successioni forti: questo significherebbe esclu-
dere completamente le successioni deboli perché cattive. Preferisco per-

1. Heinrich Schenker — nel suo libra Newe musikalische Theorien wnd Phantasien (3
voll,, Stuttgart u. Berlin 1906-35; ma qui I'A. si riferisce al 1 vol.: Harmonselebre] —
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‘tanto parlare di successioni asendenti e discendenti: i passaggi alla quarta
"sopra, alla seconda sopra, alla seconda sotto e alla terza sotto sono. suc-
gessioni ascendenti, quelli alla quinta e alla terza sopra discendenti, Con
questo si vuol indicare a quali scopi servono i due gruppi: & ovvio poi
che questi scopi esistono in quanto la conformazione di un periodo mu-
sicale esige, come quella della lingua parlata, un salire ¢ scendere del
suono e dell'accento; per cul l'use delle successioni discendenti & un
mezzo d’arte al pari dell’'uso di quelle ascendenti. Poiché noi non ci oc-
cupiamo della forma musicale, preferiremo seng’alire, wella swecessione delle
Jfondamentali, Jo suecessioni ascendenti ¢ useremo quelle discendenti sopratiutie nei
passagpi che risultano sostanyialmente in una suecessione ascendentfe. Per esempio
(76}, se un passaggio alla quinta sopra & seguito da un passaggio alla se-
conda sopra, il risultato complessivo & di una terza verso il basso, cio&
un’ascesa dell’armonia (76 2); lo stesso avviene se un passaggio alla terza
sopra & seguito da un passaggio alla quarta (76 ) o addirittura alla se-
conda sopra (76 ¢).
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Nell'insieme sembrerd a un dipresso che 'accordo di mezzo sia stato
inserito sclo per ragioni melodiche: ¢ nei nostri esercizi le successioni
discendenti dovranno, in ogni caso, essere impiegate solo in questo senso.

Ricapitoliamo: finché Vallievo si setve solo dei megzi armonici e fin-
ché gli manca la possibilita di perseguire uno scopo diverso con la me-

usaz questo termine anche per le successioni delle fondamentali, ma chiama «di-
scendente» l'intervallo di quarta verso l'alto. Il libro dello Schenker mi capitd
tra le mani poco tempo fa, e dapprima pensai che questa mia terminclogia ne
avesse tratto origine: cosa non impossibile perché quattro annit prima ne aveve
letto qualcosa. Ma poi mi ricordai come stavano le cose e potei stabilire, interro-
gando i miei allievi, che avevo impicgato queste espressionl nell’insegnamento
gia molto tempo prima (da almeno sette anni). Tutt’e due, indipendentemente
l'uno dall’altro, abbiamo cosi trovato la stessa cosa; ¢ del resto sono risultati —
cosi mi spiego questa coincidenza — che si presentano da soli a chiunque conosca
bene "armonia di Brahms e sappia analizzarla nel suo giusto senso.
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lodia, il ritmo e la dinamica, egli dovrd usare per le successioni delle fon-
damentali il passaggio alla quatta e alla seconda sopra, alla seconda
alla terza sotto: cio& le successioni ascendenti. Quanto alle successio
discendenti (alla quinta e alla terza sopra), potri farne uso solo in passagdi
come quelli indicati neil’es. 76. ‘
E ovvio che queste indicazioni non garantiscono necessariamente delle
buone successioni artnoniche (es. 77 4), né esauriscono tutte quelle pos-
sibili, Esse soprattutto non vogliono valutare, ma solo caratterizzare 'ef-
ficacia delle successioni, poiché, come si & detto, si possono avere delle
buone successioni anche concatenando i movimenti discendenti con quelli
ascendenti delle fondamentali; e anche una successione di passaggi di-
scendenti pud avere un buon risultato musicale (es. 77 #). Ma finché l'o-
recchio non sard guida sicura all’allievo, permettendogli di giudicare da
solo nuovi efferti, fara bene ad attenersi a queste indicazioni, le quali solo
di rade danno cattivi risultati, mentre & facile avere delle successioni fiac-
che se si scelgono male i concatenamenti discendenti. Lo scopo di un
metodo dovrebbe essete invece di indicare all’allievo cio che & senz’altro
buono o che comunque & abbastanza buono, dandogli contemporanea-
mente modo di vedere cid che potra fare con la sua fantasia quando avra
acquistato una sufficiente cultura. :

rrd

I IVV VI V IVIO V OI vl I V II VI 1

L’es. 77 a presenta solo successioni ascendenti, eppure non & buonissi-
mo (considerato dal punto di vista dell’armonia: potrebbe sempre es-
serci una bellissima melodia che eliminerebbe tutte queste obiezioni); in-
fatti il susseguirsi di tantl passaggi ascendenti per grado risulta moeno-
tong e freddo. L'allievo sard tenuto anche qui 2 creare una certa varieta,
evitando successioni troppo regolatt ¢ unendo spesso ¢ volentieri il moto
congiunto della fondamentale col moto disgiunto. Del resto anche una
successione armonica che contenesse solo moti disgiunti sarebbe poco
buona, perché troppo meccanica (es. 78 4, 4, ¢).
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Eccoci ora alla seconda condizione necessatia per ottenere dei buoni
concatenamenti: la varietd, Difficile trattare questo argomento senza par-
lare anche della condizione opposta, che ¢ quella della ripetizione: poi-
ché la prima produce molteplicitd, ma riceve dalla seconda coetenza, si-
gnificato e ordine; e 'ordine pud basarsi solo sulla ripetizione.

Avremo poche occasioni di servirci della ripetizione. Uno dei pochi
casi in cui essa viene usata per la costruzione armonica & la progresstone:

A a) b) )
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un procedimento che pud avvicinarsi alla tecnica tematica senza perd e-
sigere direttamente un tema, Cercheremo di evitare tutte le altre ripeti-
zioni, o di mascherarle, se sono inevitabili. Faremo cosi a meno, per il
momento, di trarne vantaggio e cercheremo invece di guardarci dagli
svantaggi che la ripetizione reca con sé.

Abbiamo visto che la voce del basso ha a disposizione, nell'ambite di
una tonalitd, da 12 a 14 sueni. Se i nostri eserclzi comprendono pit di
14 accordi non sard pid possibile evitare ripetizioni anche utilizzando i
medesimi suoni in un’ottava diversa, Ora, non & tanto la tipetizione di
un suono a esser di cattivo effetto, quanto la ripetizione di intere succes-
sioni di note; e anche questo non dara fastidio, se sugli stessi suoni vi
saranno almeno accordl diversi; e se tra questi accordi vi sara un nu-
mero di note sufficiente, la ripetizione non rechera nessun danno. La peg-
gior forma di ripetizione si ha quando il suono pil acute o il suono pia
grave di una linea melodica si presenta due volte. E a questi punti che
bisogna dedicare un’attenzione particolare: I'estremiti acuta e I'estremi-
ta grave. Non v'é praticamente melodia che non presenti questi suoni ed
& soprattutto il pia acuto che non sara mai tipetuto. Peraltro qui abbia-
mo a che fare con i nostri semplici esercizi, dove & impossibile miglio-
rare il cattivo effatto di una linea melodica mediante altri mezzi; e se,
poniamo, si dovesse dimostrare che in un Lied di Schubert il suono piu
acuto di una melodia si presenta pid di una volta (come in Miz dem
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griinen Lantenbande)," si tratta di un caso ben diverso, in quanto vi so-
no altri mezzi che provvedono alla necessaria varieta.

Neon & nemmeno detto che 'inosservanza del punto pit acuto debba
essere cattiva in ogni caso; perché, e non mi stancheréd mai di ripeterlo,
anche questa non & una norma per giudicare 'opera d’arte, ma tutt’al
pit per giudicare i lavori di scuola, Questa indicazione, se rispettata,
serve semmai solo a non pegglotare in nessun caso il risultato ottenuto,
anzi, qualche volta, a migliorarlo notevolmente. L’allievo fard bene tut-
tavia a pazientare e a fispettare per ora queste regole, finché gli si sara
sviluppato a sufficienza il senso della forma.

La ripetizione di una serie di suoni & di cattivo effetto anche al basso,
oltre che nella parte superiore; e a volte questo errore non pud essete
cotretto nemmeno cambiando 'armonia:
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Per evitate questa imparse (v. 79 a4 al basso, 79 & al soprano) basta di
solito cambiare tempestivamente posizione nel soprano con un salto, op-
pure riparare scegliendo un altro rivolto nel basso, Tuttavia la ripetizione
di pit suoni in una stessa voce fa pensare che vi siano delle ripetizioni
anche nelle fondamentali; e allora bisogna cercare 'errore fin dall’inizic
e correggerlo sul nascere.

Di solito I'allievo non deve eccedere nella ricetca della varietd, perché
non & suo compito, né pottebbe riuscirgli di ottenere effetti melodici:
bisognerd insomma evitare i disegni non melodici pit che cercare di ot-
tenere buoni effetti nella melodia.

Ripeteremo e completeremo ora le norme che regolano 1 mezzi studiati
finora. Se ne terra comto, lallievo sard d’ora in poi in grado di portare
i suoi esercizi a un livello superiore. Escluderd, in genere, cid che non &
utilizzabile, mentre quello che prendetd in considerazione & quasi tutto
buono per 'uso.

1. [N. 13 del ciclo Die schine Milierin (La bella mugnaia).]
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Norme: 1. Suecessioni di. fondamentali

1. Le successioni ascendenti delle fondamentali - una quarta sopra e
upa terza sotto — sono sempre ammesse, ma bisogna evitare anche
qui la ripetizione meccanica.

2. Le successioni discendenti — una gquarta sotto e una terza sopra —
sonc ammesse solo in esempi simili a quelli indicati {v. p. 149),
dove danno come risultatc una successione ascendente.

3. Le successioni fortissime vanno usate con dparsimonia finché non
ne parleremo di nuovo; non sono da escludere le concatenazioni di
piu note,

Normre: II. Uso degli accordi

A. Nel modo maggiore ¢ minore

1. a) Le #iadi in fondamentale sene ammesse dovunque,

b) Gli accordi in prime rivelte servono a ottenere una condotta di
parti pin varia, in particolare nelle parti estreme (sopranc e bas-
su), e a permettere la preparazione delle dissonanze.

c) Gl accord? in seconds rivelts vanno in generale impiegat: con pat-
simonta, sono buoni soprattutto per fini cadenzali (ne parleremo
tra poco). Di passaggio, sempre con parsimonia, sono di buon
effetta dato il movimento del basso; ma quelli col basse legato
vanno usati con cautela, anche se sono talora necessari per pre-
parare le dissonanze.

2. a) Gli accord df seftima, purché preparati e risolti, sono ammessi
dovunque al pari delle triadi. Meglic tuttavia usarli quando la
settima pud> servire a imprimere all’accordo una direzione nel sen-
so della risoluzione della dissonanza o per qualche altre scopo,
in modo che la successicne voluta (V-1 e, come vedremo pit a-
vanti, V-VI ¢ V-1V) ne derivi quasi di necessita.

b)Y 1 rivelti degli accordi di sestima sono ammessi nelle stesse condi-
zioni di 2. a) con lo scopo di migliorare la condotta delle parti;
patticolarmente adatto il terze rivolto per introdurre un accordo
di terza ¢ sesta.

3. Le friadi diminwite (per ora nelle successioni gia viste: II-VII-II1
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e IV-VII-III}, essendo dissonanze, sono pure adatte a dar 1'appa-
renza della necessith a un nuovo accorde (I1I). L’accordo di set-
tima sul VII grado aumenta ancor pil questo effetto. 1 rivolti
vanno impiegati per le stesse ragioni esposte sopra.

B, Nel modo minore

Qui bisogna tener conto delle leggi dei punti di volta e rispettare le
due «regioni» della scala ascendente {coa le note alterate) e di quella di-
scendente (con le. note naturalf).

1. a)

b)

<)
d)

€)

£)

Bisogna tener conto dei panti 4i volts fin dalla prima stesura
della successione di accordi, in modo che i sueni interessati pos-
sano muoversi nella maniera prescritta.

Usare spesso le triadl dei rivolti per preparare o tisolvere le
dissonanze, specie quando al basso v’é¢ un punto di volta.

Per gli accordi di settima vale quello che si & detto pet le triadi.
Depo la triade diminuita e {'accordo di settima sul IT grado {(sen-
za alterazione della quinta), sard bene far seguire il V grado con
la terza maggiore, perché .questo grado, come si vedra pik
avanti, acquista nella cadenza un significato convenzionale,
Tutte le triadi diminuite (IT, VI & VII grado) ¢ i relativi accordi
di settima rispondono agli stessi scopi della triade diminuita
nel modo maggiore {VII grado), in quanto la dissonanza imptrime
loro una direzione particolare.

Triade aumentata: il fatto che questo accordo possa tanto se-
guire che precedere le due regioni della scala minore ascendente
e discendente & favorito anche dal fatto che contiene una disso-
nanza; & percid adattissimo al passaggio da una regione all’altra.

2. E bene non trattenersi a lungo in una delle due regioni per non
compromettere le caratteristiche del modo minore, che si determina
nella maniera migliore scambiando e alternande le due regioni. 11
passaggio da una regione all’altra pud avvenire solo se sono rispet-
tate tutte le leggl relative ai punti di volta. Questo passaggio ha
luogo:

Q) direttamente:

o) dallz regione ascendente o quella discendente, se al 111, V e {come
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si vedrd) VII grado alterato seguono il I oppure il IV o il VI
grado senza alterazioni (gli accordi contenenti il VI grado alte-
rato non possonc essere seguiti da accordi privi di alterazioni);
BY dalla regione discendente a quella ascendente, se al 11, IV e VI gra-
do senza alterazioni seguono il IIL, il V o {(come si vedrd) il VII
con alterazione. Tutti gli accordi contenenti un’alterazione pos-
sono collegarsi col 1, mentre agli accordi contepenti il VII prado
alterato non possono seguire accordi contenenti note alterate;

b) indirettamente:

w) dalla regione ascendente a quella discendente, se gli accordi conte-
nenti il VI grado alterato (II, IV e VI) sono preceduti dagli
accordi che permettono il collegamento col VII grade alterato;
B) dalla regione discendente a quella ascendente, se gli accordi che con-
tengono il VII grado non alterato (III, Ve VII) sono preceduti
dagli accordi che permettono il collegamento con il VI non al-
tetato.

Norme: . Condotta delle parti

I.

Evitare intervalli non melodici {dissonanti o causa di dissonanze),
almeno finché l'armonia non impiega accordi alterati, in quanto
sarebbero inadatti agli accordi che useremo fino a quel punto,
Evitare fastidiose ripetizioni di serie di suoni, specie quando sulle
stesse note si presenta la stessa armonia.

Mantenere quando pgssibile un solo punto culminante verso l'a-
cuto ed eventualmente anche verso il grave.

Massima varieta nell’uso di intervalli per mote congiunte ¢ disgiun-
to, cercando perd di mantenere un determinato registro centrale.

. Se una parte lascia di salto il registro medio, vi dev’essere, quando

& possibile, una serie di suoni per moto congiunto o un intervallo
per moto disgiunto che riporti in quel registro: questo per r1i-
stabilire ’equilibrio.

Se il registro centrale & lasciato per modo congiunto, 'equilibrio
pud essere ristabilito mediante un salto d’ottava,

. 9¢ non si pud far a meno di ripetere un suono o una serie di suo-

ai, pud essere utile un mutamento di direzione prima o dopo la
ripetizione stessa.
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Queste indicazioni valgono ugualmente per il soprano e per il basso. B
vero che se l'allievo ne tenesse conto anche nella condotta delle parti
centrali, questo miglicrerebbe indubbiamente I'effetto complessive e la
sua eleganza. Ma non & necessaric che l'allievo arrivi per ora a questo
punto; basterd che conduca con la massima cura le due parti esterne.

Chinse ¢ cadenze

Non & certo possibile senza un procedimento complicato apgiungere a
un recipiente, pet esempic a un vase di porcellana o di bronzo, un al-
tro pezzo di porcellana o di bronzo; e comunque ¢ discutibile che quel
che ne risulta in tal caso sia ancora un vaso e se il pezzo aggiunto resti
al suc posto. Eppure si nota spesso che un pezzo di musica, giunto a un
determinato punte dove pud sembrare finite — come nella sonata prima
del segni di ripetizione, o ancor meglio nello scherzo prima del «trior —
invece continua; € allora si pud mettere seriamente in dubbio che, anche
la dove un pezzo ¢ realmente finito, sia veramente impossibile tontinuare.
Di fatto — senso formale a parte —sarebbe anche pensabile di far sepuire alla
tonica finale ancora gli accordi che gia si erano visti in altri punti analoghi.

E dunque lecito porsi questa domanda: perché, come e quando termina
un pezzo di musica? La risposta non pud essere che generica: quando st &
raggiunto lo scopo. Quale sia questo scopo possiamo qui solo accennarlo
di sfuggita: un pezzo & terminatoe quando il senso formale ¢ soddisfatto,
quando il pensiero esposto dalla musica & presentato in tutta la sua chia-
rezza, e cosi via.

A nol, in sede didattica, interessa unicamente che vi sia uno scopo da
raggiungere; e poiché i aostri esercizi sono a un livello inferiore rispetto
all’opera d’arte, sara di conseguenza tanto pid facile dire qual & il nostro
scopo, perché essi hanno sempre uno scopo determinato, cosa che "opera
d’atte non ha mai: qualche volta ’ha forse solo l'artista, o almeno crede
di averlo, mentre obbedisce in realta non a uno scopo ma al proprio istinto,
Ecco la differenza per cui tutti possono mettere insieme facilmente degli
esercizi d’armonia, ma ben pochi riescond a creare o anche solo a com-
prendere un’opera d’arte. L’artista si orienta dunque in una sfera superiore
dove non esistono scopi precisi: ma per 'artigianato dell’arte la presenza
di scopi ben determinati costituisce 'unica base che dia affidamento, ¢
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I’artigianato stesso ha la sua ragione d’essere nel fatto che cerca di inter-
pretare come una superiore coercizione cié che per I'artista & solo il pid
alto grado di liberta.

E proprio la potenza di questa altissima libertd che, dal punto di vista
dell’artigianato, non & pensabile senza leggi e senza uno scopo. Solo una
distanza adeguata a tali estensioni rivela la veritd, mentre I'eccessiva vici-
nanza timpiccolisce la vera grandezza,

Il nostro scopo era, per esempio, di preparare e risolvere un accordo di
settima, di eseguire il collegamento di un primo rivolto con un secondo
rivolto, e cosi via; questo non escludeva che 'allievo potesse porsi come
secondo fine di ripetere anche quello che aveva appreso in precedenza.
Dopo quanto si & detto, & necessario che noi smettiamo, non appena ab-
biamo raggiunto lo scope prefisso, poiché solo questa modestia pud giu-
stificare i nostri tentativi, Facile dunque determinare il momento in cui
Iesercizio va interrotto. Ma interrompere non significa concludere: in-
terrompere & facile, perché basta non proseguire; concludere & un’altra
faccenda, e per ottenere 'effetto di una vera conclusione & necessario im-
piegare mezzi particolari.

Dico subito che non ritengo possibile determinare la conclusicne di
un pezzo in modo da escludere senz’altro ogni possibilita di continuazicne,
Ogni dramma, come Die Zanberfiite ¢ il Faust, ammette una seconda par-
te; € ogni romanzo potrebbe avere il proprio «vent’anni dopo». E
se la morte nella tragedia & la fine, non & perd la conclusione definitiva.
Anche in musica si potrebbe continuare ad aggiungere nuovi accordi,
come dimostrano le numerose cadenze e le frequenti ripetizioni dell’ac-
cordo finale soprattutto nelle opere degli antichi: anche qui si potrebbe
senza dubbio continuare, sviluppare ulteriormente 1'idea musicale o in-
trodurne delle altre. Questo potrebbe forse disturbare lequilibrio, ma del
resto non possediamo una formula per definirlo con esattezza. E accaduto
spesso che in un primo tempo si sia ritenuto eccessive cio che poi € ri-
sultato equilibratissimo; e la musica assomiglia in tal sense a un gas che
in $¢ non ha una forma precisa, ma pud espandersi all’infinito: introdotto
invece in un recipiente a forma determinata esso la riempie senza modifi-
care la propria massa e la propria costituzione. Faccic queste osservazioai
perché ritengo difficile, per non dire impossibile, date una fisionomia vera-
mente definitiva alla conclusione di un pezzo.

Noa & imptobabile — anzi & forse certo — che ogni idea musicale e il
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modo di svilupparla contengano qualcosa di ben definito che non deve
andare oltre certi limiti; non & improbabile — ma non & nemmeno tanto
certo — che ogni idea abbia in sé una proporzione simile, ma & anche pos-
sibile che questa proporzione non sia presente nell’idea o almeno non solo
nell’idea, ma anche in noi stessi. Solo che essa non esiste in noi come qual-
cosa df immutabile, come un datc naturale che nen & suscettibile di modi-
fiche e di evoluzione, ma come un elemento capace di modificarsi con gli
indirizzi del gusto o addirittura con la moda, seguendo lo spirite dei
tempi.

Non ctedo alla sezione aurea, o almeno non credo che essa sia 'unica
legge formale per il nostro senso del belle, ma tutt’al pit credo che sia
una tra le tante, tra le infinite leggi; non credo dungue che un pezzo
di musica debba avere necessariamente una determinata lunghezza, e che
non paossa essere né piu lungo né pia corto, o che un inciso, visto come
cellula delV’insieme, ammetta un’unica realizzazione. Altrimenti non sa-
tebbe possibile utilizzare un solo tema per due o piu fughe diverse, come
Bach e altri hanno fatto sovente. Se esistono leggi del genere, vuol dire
che finora non le conosciamo. Credo invece che ogni epoca ha una sua
precisa sensibilitd formale che le detta fin dove si deve arrivare nel realiz-
zare un’idea ¢ dove ci sl deve fermare, trattandosi solo di adempiere alle
condizioni poste dalla convenzione e dalla sensibilita formale corrente; e
sono condizieni che con le loro diverse possibilita’ determinano un’aspet-
tativa, garantendo cosi I'appagamento della conclusione.

La musica ha potuto fino ad oggi, seguendo le leggi della tonalita,
porsi e rispettare tali limiti; ma ho gid detto prima che non ritengo la
tonalith una necessith naturale per ottenere dei buoni risultati artistici.
Ancor meno naturali sono le leggi da cul questi risultati dipendono: esse
rappresentanc sole lo sfruttamento unilaterale e lineare di proprietid na-
turali, non insegnano la sostanza, ma tendeno solo a realizzare, in maniera
regolare e meccanica, un artificio che permette di dare alle idee musicali
una parvenza di compattezza. Tornerd ancora e a lungo sulla tonalita;
e per questo espongo qui solo cié che & necessario per ora.

L’idea di concludere un pezzo con lo stesso suono con cui si ¢ incomin-
ciato indubbiamente & in parte esatta; e in un certo senso appare anche
naturale. Infatti la fondamentale, dal momento che tutti i rapporti sem-
plici derivano dalla natura del suono (cioé¢ dai suoi atmonici superiori),
ha un certo predominio sugli elementi che da lei nascono solo per il fatto



Come oftesicre bione snceessioni — Cadenze 159

che le sue principali componenti essendo derivate dalla sua magnificenza
sono per cosi dire i suoi satrapi e i suci paladini: Napoleone mette sui
tront europei i suoi familiari € 1 suoi amici. Penso che questo dovrebbe
bastare a giustificare I’obbedienza al volere della fondamentale, intesa
come gratitudine verso la genitrice e la dipendenza da lei, che & l'alfa
¢ 'omega di tutto. Finché non subentra una diversa morale, questa legge
va rispettata: ma, appunto, le cose possono cambiare. Ammettiamo che
il signore supremo si indebolisca e i suoi sudditi acquistino forza, cosa che
in armonia avviene fin troppo spesso. Ma non & decessario che il conqui-
statore diventi un dittatore e nemmeno che la tonalitd debba quindi di-
pendere da un suonc fondamentale, anche se ne & stata dedotta. Anzi,
la lotta di due fondamentali per conquistare il predominio, come dimeo-
strano alcuni esempi dell’armonia moderna, ha qualcosa di attraente; e
se la lotta termina con la vittoria di uno dei due suoni fondamentali,
non & detto che anche questo debba essere indispensabile.

Questo problema potrebbe restare ancora insoluto al pari di tanti altri;
e del testo noi siamo interessati a un problema non meno che alla sua pre-
suata risoluzione: perché & superfluo risalire ogni volta agli antenati e
verificare sempre Uorigine degli accordi, cosi com’e superfluo addurre per
esteso la prova che essi possono essere riportati a una precisa radice — a
tutti nota e viva nella memoria e nel sentimento formale di ognunc - o
procedere in modo che tutte queste relazioni salting subito agli occhi. Gli
antichi avevano una maniera circostanziata di legare, serrare, inchiodare
e ribadire la conclusione che, nella sensibilitd formale di oggi, sarebbe
troppo greve per poter essere usata; ¢ il presupposto che origine di tutto
sia il suono, pud essere tranquillamente lasciato da parte dal momento
che ogni suono ce lo ticorda comunque. Anche quando si lascia correre
la fantasia non el si pongono dei limiti, eppure il nostro corpo & ben deli-
mitato nello spazio,

La sensibilita formale dei nostri giorni ncen esige che si giunga a questo
eccesso di comprensibilitd mettendo particolarmente in rilievo la tonalita,
in quanto un pezzo di musica ¢ per noi intelligibile anche se il rapporto
con la fondamentale non sta in primissima linea e anche se la tonalita &
tenuta, per cosl dire, sospesa. Sono molti gli esempi che dimostrano come
la compattezza di un pezzo non vada perduta anche se la tonalita & ap-
pena accennata o addirittura elimipata del tutto, Non voglio asserire che
la musica pitt moderna sia veramente atonale: forse la chiamiamo cosi solo
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perché non siamo ancora riusciti a individuare in essa la tonalita o qualcosa
di corrispondente. Tuttavia ci si avvicina certamente di pit all’infinito
con un’armonia sospesa € quasi infinita, che non deve continuamente esi-
bire passaporto ¢ certificato di cittadinanza per dimostrare accuratamente
da dove viene e dove va. E carino da parte dei borghesi voler sapere
dove comincia ¢ dove finisce 'infinito, e gli si pud anche perdonare se
hanno poca fiducia in un infinito di cui non hanno riscontrato a puntino
le dimensioni: ma se 'arte deve avere qualcosa in comune con linfinito,
non deve temere il vuoto,

La sensibiliti formale degli antichi aveva altre esigenze: per lore la com-
media finiva con le nozze, la tragedia con lespiazione 0 con la vendetta
e un pezzo di musica doveva finire «con lo stesso suonox. Cosi, scegliendo
una determinata tonalita, essi si impegnavano a trattare il primo suono come
fondamentale e a presentarlo come 'alfa ¢ 'omega di tutto il discorso
musicale, come il dominatore patriarcale di un territorio delimitato dalla
sua potenza e dalla sua volonta: e nei punti pin in vista, in parcticolare al-
Pinizio e alla fine, stava il suo sternma. Ecco perché gli antichi avevano
la possibilita di concludere un pezzo di musica in una manieta che aveva
la parvenza di una teale necessita.

Dovtemno occupatci di apprendere i mezzi che servono ad esprimere la
tonaliti; e cominceremo dal primo di questi mezzi che abbiameo discusso,
dalla conclusione o cadenza. L’allievo vedta pii avanti, nello studio delle
torme, che per ottenere la conclusione di un pezzo sono necessari anche
mezzi diversi da quelli dell’armonia. Ma sari allora molto piu difheile
illustrare questi mezzi e la loro funzione, in modo da guidare l'allievo co-
me si deve; ranto difficile che conviene familiatizzarlo fin d’ora con i mezzi
che permettono di realizzare una conclusione.

Dal punto di vista melodico la tonalitd & rappresentata dalla scala; dal
punto di vista armomnico dagli accordi della scala, Ma 'uso indifferente
di questi elementi non basta da solo a determinare la tonalitd, poiché certe
tonalitd sono talmente simili ¢ affini tra loro che non & sempre facilissimo
stabilire di che tonalitd si tratta, se non intervengono mezzi speciali atti
a differenziarle. E evidente che le tonalitd pid affini sono quelle pitr simili
tra loro: in primo luogo, le tonalitd parallele (de maggiore e /# minore);
poi quelle di egual nome (/s maggiore e /z minore), ¢ infine — e sono le
affinitd pit pericolose — quelle che si differenziano tra loro per una sola al-
terazione (i, b 0 #): &b maggiore e ro/ maggiore, do maggiore e fz maggiore.
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Meantre la differenza tra /7 minore ¢ /& maggiore si nota quasi in ogni
accordo e scompare solo sul V grado (dominante), in quest’ultimo genere
di affinita il rapporto & quasi invertito, in quanto quasi tutti i suoni e
gran parte degli~accordi sono comuni alle due tonalitd. D¢ maggiore si
differenzia da sof maggiore solo perché ha il fa naturale invece del fa If;
¢ da fz maggiore solo petché ha il « naturale invece del sih. Si possono
cosi scrivere in do maggiore dei passaggi che possono appartenere a so/
maggiore o a fa maggiore.

Siamo in ds o in fz maggiote?
Evitando il fz si hanno delle successioni che potrebbero appartenere

sia a sof che a do maggiore; lo stesso avviene tra do e fa maggiore evitando
il s

Per determinare dunque la tonalitd di do maggiore senza lasciare il
dubbio di essere in f# o sof maggiote, bisogna introdutre il fz e il . 11
mezzo pid importante per esprimere la tonalith sard pertanto di distin-
guetla dalle tonalith affini, ciog di separatla nettamente dai suoi piu pros-
simi vicini: una volta riusciti a evitare ogni possibilitd di scambio, essa
sard determinata con certezza.

Abbiamo gia detto pid volte della tendenza dei suoni a risolversi nel
suono che sta una quinta sotto, diventando quinta a sua volta: questo
vale naturalmente anche per il T grado. Di conseguenza il fz maggiore &
la tonalitd pit pericolosa e, in un primo tempo, dovrema cercare soprat-
tutto di evitare la tendenza della fondamentale alla sottodominante, la
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sensazione di f# maggiore; il che ¢ garantito melodicamente dalla presenza
del .« naturale, Il 5/ appartiene a tre accordi, per cui dal punto di vista
armonico vanno presi in considerazione il III, V e VII grado. Si potreb-
bera impiegare tutti € tre, ma giustamente daremo la preferenza al V,
poiché il T grado sta esattamente una quinta sotto la fondamentale di
questo accordo, la quale tende per natura a diventare, a sua volta, quinta.

E chiaro che una tonalita put essere determinata anche $olo con il
I grado, specie se questo non incontra ostacoli. Ma ogni accordo che segue
11 I grado & un allontanamento dalla fondamentale ¢ quindi distoglie dal
tono principale: solo con una determinata successione di accordi ¢ pos-
sibile controllare questa deviazione e ritornare al tono principale. In ogni
esercizio d’armonia, per breve che esso sia, si presenta il problema di al-
lontanarsi dalla fondameniale e di farvi ritorno. Se il suono principale
fosse solo ¢ non incontrasse astacoli, la tonalitd sarebbe espressa inequivo-
cabilmente, seppure in maniera primitiva: quanto pit frequenti e quanto
pit forti sono le contraddizioni, tanto pid energici devono essere i mezzi
per ristabilire la tdnalitd, mentre col ridursi della varieta armonica diventa
anche piu facile ripristinare lo stato iniziale.

Vi sono pertanto casi in cui basta la successione I-V-1 per determinare
senza dubbi di sorta la tonalita; naturalmente anche la melodia pud con-
tribuire a questo compito in quanto anch’essa, seppure su un altro livello,
& originata dalle funzioni della fondamentale, anzi & in grado di esprimere
la tonalitd anche senza 'ausilio dell’atmonia: si vedano la nota melodia
della cornetta da postiglione, costituita solo dai primt armonici (es. 81 4)
o alcune danze o canti popolari primitivi (es. 81 5):!
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1. [L’es. 81 £ ¢l farnoso canto popolare viennese O du fieber Augustin che Schin-
berg ha introdotto anche nello Schergo del suo Quarseffo op. zo (1908).]
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In questi esempi la tonalitd & determinata con assoluta chiarezza, anche
se nel primo casu abbizmo solo gli elementi del I grado senza accompa-
gnamento armonico e nel secondo nell’accompagnamento abbiamo solo il
T eil V grado: ma sono sufficienti, perché non incontrano ostacoli. I mo-
di pit semplici per esprimere la tonalitd e per concludere una frase sono:
il 1 grado da solo {ma questa possibilita per noi & esclusa) eisolile V
grado {ma anche guesta & una soluzione per noi improbabile). Questi sono
d’altronde solo i mezzi per ottenere il primo o pin semplice tipo di cadenza.

In un brano di una certa lunghezza si presentano anche successioni che
tendono verso la regione della dominante; bisogna di conseguenza esclu-
dere anche questa serveadosi del f7 nella linea melodica. Dal punto di vista
armonico ci interessano, in questo caso, il IV, II e VII grado. 11 fatco che
il VII grado sia adatto anche a guesta bisogna, oltre che a tener lontano
il pericolo del fz maggiore, potrebbe far pensare che esso sia il mezzo
pin adatto e 'unico da preferirsi in entrambi i casi; e cosi si faceva real-
mente una volta. Tuttavia il VII grado non ha la stessa enerpgia che hanno
gli altri mezzi che indichereme; e poi pud darsi che il fascino della to-
nalita aumenti proprio perché 'accordo sul so/ puo far pensare per un
attimo di essere in s/ maggiore e P'accordo sul fz pud far pensare per un
attimo di essere in fz maggiore. Forse queste successioni hanno la loro
forza e confermano il predominio della fondamentale («come il serve, cosi
il padronen) proprio perché sottomettono accordi che potrebbero espri-
mere da soli una tonaliti, alla voloata della fondamentale. Vien fatto per-
tanto di eliminare anche questa sensazione del sof magpgiore servendosi di
un accordo o di un concatenamento forte di fondamentali analogamente
a quanto si & fatto per eliminare la sensazione del fz maggiore.

I1 1T grado & quello che va al V con un salto di quarta ascendente. Esso
contiene il fz, ma il IV & ancota pid adatto, in quanto dista dal V una se-
conda, intervallo che noi abbiamo costatato essere la somma di due inter-
valli: IV-V = IV-(II}-V; il II grado vi & dunque coatepute. Inoltre il
IV grado ha anche altri aspetti particolarmente attraenti nel senso suddet-
to, in quanto & il piu forte contrasto al re/ maggiote, € sta con la fondamen-
tale do in rapporto inverso al V grado. Il rapperto di questi gradi con il I
¢ tale che il V costituisce in un certo senso il fulgido passato dell’accordo,
il IV ne & invece il tenebroso future; il rapporto 5o/ 1 do = do : fa & 1a
«sezione aurear. L'elemento minore e ormai trapassato (sof) sta al magpgiore
& presente (ds) come questo sta al tutto, al successivo (fa).
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Verrebbe fatto di pensare che solo dalla fondamentale e dal rapporto
che i suoi due satelliti hanno tra loro e con essa possa derivare quel moto
che crea la musica. Questo rapporto, cost esatto ed esplicito, sembra tanto
peculiare da far credere che qualsiasi musica, per essere veramente tale,
debba contenerlo o almeno debba contenere quelcosa di analogo. Ma tutto
questo non & affatto necessarico: solo che non si & forse cercato abbastanza
e quindi nea si € trovato altro. Infatti & possibile che 1 numeri pin elevati
¢ complicati, i rapporti armonici pid complessi celino in sé una sfera mi-
stica pit ricca che non i numert primi e 1 rapporti armonici indivisibili e
pit semplici: cio fa sperare in un’evoluzione ancor pin riceca di attraenti
misteri, Penso dunque che sia importante porre sempre piit 'accento su
queste peculiariti in modo da non scordarle mai, poiché sono certo che
esse hanno in sé anche la chiave di quei fenomeni ancora oscuri per nol.

Il TV grado in collegamento col V e col I & dunque ancora pit adatto a
dare la sensazione della chinsa in una precisa tonalitd che non il II. V’¢ da
chiedersi se questi gradi devono succedersi nell’ordine ia cui li abbiamo
trovati — ciogé IV-(II}-V-1 — oppure nell’ordine V-IV(ID)-I.

E evidente che anche la successione V-IV-I soddisfa ugualmente lo
scopo, in quanto ha in sé gli stessi argomenti in favore della tonalita. Ma
Ialtra successione (IV[II]-V-I) & pid adatta; e vediamo subito perché. II
movimento di fondamentali V-IV da una parte & equivalente al IV-V, e
supera decisamente la regione della dominante contrapponendole la sot-
todominante. Ma la sottodominante, che a sua volta sente un’attrazicne
alla sua sottodominante, quando viene seguita dalla tonica non obbedisce
al suo istinto, per cui non determina categoricamente la comparsa della
tonica. Nel primo caso invece la tendenza alla sottedominante & stata sod-
disfatta dal 1V grado che sta come terzultimo accordo; e questa tendenza
viene poi superata dalla dominante che, a sua volta, segue I'istinto natu-
rale a scendere di quinta, introducendo il I grade come ovvia risoluzione
della sua tendenza. Lo stesso risultato si ha considerando la successione
V-1V come somma delle successioni V-I-IV (due salti di quarta) e, a sua
volta, la successione IV-V come somma di IV-II-V (un salto di terza e
uno di quarta). La prima successione sari allora V-(I)-IV-1 (dove pero
risulta debole la ripetizione sottintesa del I grado), e la seconda IV-(II}-V-1,
dove il I1 grado sottinteso viene ad essere il noto competitore del IV, La
migliore successione di accordi per le nostre conclusioni sard dunque IV-
V-1 oppure II-V-L
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Se al termine di un periodo musicale si possono porte questi tre accordi,
la sfera delle possibiliti armoniche sard abbastanza compiuta da poter
concludere il pezzo. Ci sono ovviamente anche altri mezzi per ottenere
una conclusione, che ovviamente sono statl e sono impiegati in unione
con i mezzi dell’armonia. Anche la melodia o il ritmo dz soli hanno la
possibilitd di cadenzare, altrimenti una melodia a una sola voce dovrebbe
continuare all’infinito, € un suonatore di tamburo non potrebbe mai smet-
tere.

Vi sono poi altri mezzi armonici che per ora fnon abbiamo esaminato
teoricamente, ma che sono ugualmente in grado di costituire delle con-
clusioni, o piuttosto di ammetterle, ancor pit della successione 1V-11-V-I;
ma ¢ possibile ottenere una chiusa anche senza impiegare tutti questi
mezzi contemporaneamente. Ora basta uno, ora l'altro; ma 'armonia &
comunque la meno adatta al caso, specie se da sola e senza P'ausilio degli
altri mezzi (tanto pia poi se questi ultimi la contrastano), mentre la me-
lodia ce la fa anche da sola, Questa asserzione pud essere verificata in
fenomeni elementari € in chi ha 'orecchio a uno stadio primitivo: se,
per esempio, si arrmonizza una melodia nota! che cadenza nella tonica, di-
versamente (con cadenza d’inganno, ecc.), e se la si fa ascoltare a una per-
sona che non abbia conoscenze musicali, per esenpic a ua bambino, que-
sti sapra, se conosce la melodia, che essa termina all’ultima battuta anche
se I'armonia non conclude. La cosa pud disturbarlo, ma la sensazione che
la melodia sia terminata resta immutata.

EE questo & comprensibile. La comprensione di fenomeni musicali con-
siste in una rapida analisi, in una determinazione delle singole parti e della
loro affinitd. Ascoltando una serie di suoni, una melodia, si ha evidente-
mente pit tempo per esaminare — inconsciamente — Pimpressione rice-
vuta che non in rapporto ai suoni simultanei, ciog al’armonia. E chiaro
dunque che per la melodia 'orecchio deve essere pin educato che non per
I’armonia, il che coincide di fatto con la prassi: chi afferra e ricorda i fe-
nomeni armonici sta indubbiamente a un livello pia pit alto di chi afferra
solo l'elemento melodico. L'efetto dell’elemento otizzontale & dunque
maggiore di quello dell’elemento verticale, e una chiusa realizzata nel
senso orizzontale sard pit energica di quella realizzata in senso verticale.

1. [La melodia (es. 82) ¢ V'aria di Papageno «Ein Midchen oder Weibchen»
{Colomba o tortorella) nell’atto 11 della Zauberfidze di Mozart.)
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Nella musica di oggi sussiste ancora la necessitd di consolidare le chiuse
per mezzo di cadenze armoniche? E una domanda 2 cui possiamo rispon-
dere negativamente, in particolare perché queste cadenze procurano al
massimo la possibilitd di una chiusa, senza per questo darle un carattere
piu energico. Esse costituiscono le peculiaritd di un determinato stile
musicale in cui si usano solo cetti accordi in una certa maniera; e poiché
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gli accordi della scala sono in maggioranza, la necessitd di un equilibrio
stilistico e ’abitudine esigono forse che la tonalita venga definita con la
cadenza, Ma se, come nella musica pill recente, predominano accordi
estranei alla scala o accordi vaganti {(come io li chiamo), si pud mettere
in dubbio che sia ancora necessario stabilire la tonalita,

Le cadenze possono essere sviluppate ancor pia, e noi i preoccupere-
mo di usare, a questo scopo, sempre nuovi mezzi, Nell’ambito degli ac-
cordi che conosciamo finora, !a successione IV-(II)-V-I risulta essere la
cadenza pit enetgica: ma non & detto che anche successioni pin deboli
non possano avere 2 lore volta, in certi casi, un particolare fascino; esa-
mineremo quindi anche le possibilita d’impiego di altri gradi della scala.

Prendiamo in considerazione le possibilita del IIT grado come sostituto
del V. 11 Il grado ha in comune due suoni con l'accorde di tonica, il
che & un difetto: ma ha anche la sensibile, che lo differenzia nettamente
dal tono di f# maggiore, e inoltre il moto della fondamentale alla tonica
¢ relativamente forte, essendo un salto di terza discendente. Sembrerebbe
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dunque utilizzabile; ma non essendo nell’uso, non lo adopreremo, tenen-
do perd presente che questo dipende in massima parte appunto dal fatto
che esso non & d’uso comune. Cio significa che potrebbe essere usato,
seppure con un risultato pia debole e soprattutto insolito.

Ho gia esposto in quali casi si pud utilizzare il VII grado, che definisce
la tonalitd e risolve nella tonica; ma & anch’esso fuori dell’usc e quindi
lo escludiamo. Questo grado non pud nemmeno essere preso in conside-
razione come sostituto del 1V o del 11, perché rivela anzitempo e senza
nessuna discrezione il piv importante segreto del ¥ grado che lo segue,
cioé la sensibile, e gli toglie anche la possibilita di risultare pit vigoroso co-
me accordo di settima nel collegamento con la tonica, in quanto contiene
la stessa quinta diminuita del V grado (in de maggiore sara il fz). B invece
possibile far precedere il V grade dal VI, invece che dal IV ¢ dal II: anche
questa successione & forse basata sull'ipotesi formulata dagli antichi teo-
rici riguardo al movimento di seconda, ciog che si debba sottintendere
una fondamentale, una terza o una quinta sotto (IV o II grado): la suc-
cessione VI-V-I non & comungue inutilizzabile ed & pertanto a disposi-
zione.

L’allievo dedichera, in un primo tempo, i suoi esercizi solo alle cadenze:
d’ora in avanti ogni esercizio deve concludere con una cadenza, e, 2 questo
scopo, dard ancora qualche indicazione. Non si usa presentare il penul-
timo accordo della cadenza, il V grado, in rivolto, perché in questo caso
si preferisce impiepare comprensibilmente la forma pin forte. Invece
esso viene spesso impiegato come accordo di settima, sempre e soltanta
in fondameantale. Il II grado pud invece essere sia in fondamentale, sia in
tivolto, siz con la settima, sempte con i rivolti pitt adatti (escludendo cioé
il terzo), Il secondo rivolto si usa poco con la triade, & invece ottimeo quando
v'e la settima. L'accordo di settima sul IV grado & raro ma non escluso.
Quanto ai rivolti del 1V grado, si usa sole il primo, mentre il secondo &
escluso; con la settima i rivolti sono esclusi quasi del tutte. L’accordo
di settima del VI grado non & adatto, in quanto la settima va preparata e
risolta; lo stesso vale per i suoi rivelti, in particolare per il secondo. 11
primo rivolto & ugualmente poco usato per via del passaggio debole do-so/
¢ della susseguente ripetizione della tonica: in caso di assoluto bisogno
pud tuttavia essere impiegato.
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VI II VvV 1

L’allievo fard bene, per sperimentare numerose possibilitd, a esetci-
tarsi nelle cadenze con un ordine sistematico, cosl come ha fatto nei primi
esercizi secondo la tabella. Proverd dunque inizialmente tutte le soluzioni
possibili con la successione TV-V-I {per esempio: I-IV-V-I, VI-IV-V-],
HI-1V-V-1, ecc.), presentando alternativamente il IV grado in posizione
fondamentale o in primo rivolto; poi con le successioni 1I-V-1 e VI-V.1,

Sul modo mincre non v’'& nulla di particolare da dire, perché vale quanto
si & detto per il modo maggiote. Naturalmente nella cadenza il V grade
avra la terza alterata, in quanto essa viene alterata proprio a causa della
cadenza, per permettere Peffetto di sensibile.

Cadenze evitate ¢ d’inganno

Il passaggio dal V al I grado si chiama cadenza autentica o perfetta,
quelle dal IV al I cadenza plagale. Sono solo nomi, espressioni tecniche
che non ci dicono nulla di importante dal punto di vista atmonico. La
cadenza petfetta I'abbjamo gid esaminata; quanto a quella plagale, non
abbiamo motivo di occuparcene in quanto non ha particolare significato
armonico. E difficile! che questa cadenza si presenti prima che le condi-
zioni poste dall’esigenza di definire la tonalith siano state gia prima
soddisfatte con 1 mezzi noti; e dunque non arricchisce la nostra cadenza
in quello che sono i suoi assunti essenziali,

Hanno invece un’importanza armonica costruttiva le cosiddette ca-
denze evitate o d’inganno: questa espressione significa che il passaggio
V-1 viene sostituito da V-VI o V-IV. Eccone il ptototipo: dopo il V
grado si aspetta il I, e invece del I viene il VI 0il IV grado, Ma il I grado
¢ atteso dopo il V solo alla fine, nella cadenza di chiusa: e poiché non

1. Sempre che non rappresenti un’antiquata reminiscenza dei modi gregoriani. -
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viene, vuol dire che non si & ancora alla cadenza finale ma a upa cadenza
d’'inganno. In altre parole, si avvia una conclusione che perd non & realiz-
zata, L’effetto cosi ottenuto & naturalmente molte forte, in quanto da la
possibilitd di preparare di nuovo la chiusa definitiva, concludende con un
vigore che acquista maggior forza dalla ripetizione.

Cominciamo dunque a introdurre la cadenza d’inganno nella cadenza di
chiusa, utilizzandola per lo scopo or ora accennata, cioé per prolungare
la cadenza finale. Vanno tenuti presenti alcuni particolari. La cadenza
d’inganna parte ‘dal V grado 47 cadenge (non ciot da un V grado qualsia-
si), per cul questo V grado va presentato in fondamentale: nelle cadenze
d’ingannno i rivolti del V grado vengono usati solo di rado {(cic non
esclude che in altri passaggi non cadenzali la successione V-VI o V-IV
possa utilizzare anche un rivolto del V grado), mentre & usuale I'accordo
di settima, A questo proposito v’¢ qualcosa da dire, poiché finara la riso-
luzione di un accordo di settima con un intervallo diverso dal salto di
quarta ascendente si & presentata solo, ¢ in maniera diversa, nei collega-
menti di accordi di settima tra di loro.

Nel collegamento del V col VI grado (es. 84) si pud una volta ancora
suppotre che si tratti di collegare col VI grado I"accordo di nona costruito
su una fondamentale che sta una terza sotto, ciot sul III grado: ne deriva
spontaneamente che la settima considerata nona e la quinta considerata
settima devono scendere,

E piu difficile invece fare un’analoga supposizione per la successione

V-1V, in quanto la settima non scende e non
1 avrebbe modo di andare al m/ perché 'accordo
i sul IV grado non contiene questa nota (v, es, 84).
84 Sara dungue necessario fare un'altra suppo-
ot | E— sizione. Ho gia detto che vi sono diversi modi

per risolvere una dissonanza; e quello di farla
scendere era il prime modo. Restano tre altre
possibilita; farla salire, tenetla legata, o farla saltare. I armonia insegna,
a scopo di chiarezza, che le disso- )

vV oyl
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nanze sono nate aggiungendo una E

a)
terza alle triadi perfette. Ma & chiaro £33 % §
che le cose non sono probabilmente B9
avvenute cosi, e che le dissonanze C——
sono presumibilmente solo degli «ac- v vV
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cidenti» della melodia che, a un certo momento, sono stati scritti con le
note, insomma degli abbellimenti: si comprende cosi che passono aver
luogo anche le altre tre forme di tisoluzione della settima, Dato un #7 te-
nuto, una parte melodica pud eseguire sopra o sotto questo »7 la succes-
sione so/-fa-7i ma anche la successione mi-fa-sol (es. 86): & questo il prin-
cipio che permette di risolvere la dissonanza ascendendo, e comprende
anche il principio della dissonanza legata: se infatti si considera il #¢ come
dissonanza, dopo il bicordo z-fa il w7 resta legato mentre il fa progredisce.

)

| ] n
o 1

R
Queste dissonanze venivano chiamate «di passaggion, e il contrappunto
antico aveva tutta una serie di regole e di condizioni che ne delimitavano
I'impiego. Se ora si suppone che ['accordo di settima del V grado nasca
da questi suoni di passaggio, lo stesso accordo di settima diventa un fe

nomeno che compare di passaggio, ¢ le sue leggi vengono pertanto de-
dotte dalla veste in cui esso si presenta.

un
-
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Ecco dunque queste leggi (almeno fino al punto che qui i interessa):
un intervallo di settima puo essere risolto facendo scendere (es. 88 4, b),
legando (es. 88 ¢, ) o facendo salire (es. 88 e, F}la settima; in questi casi
il basso deve restare legato o salire nel primo caso, salite o scendere nel
secondo, restar legato o saltare nel terzo. Ci si sard, a questo punto, fami-
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liarizzati con I’idea che il trattamento delle dissenanze non & poi una fac-
cenda cosi pericolosa e che i capolavori del passato permettono addirit-
tura di formulate una legge di questo tenore: la dissonanza deve essere
risolta, ciogé a un accordo dissonante deve seguire un altro accordo (il
che non dice assolutamente nulla, ma &, in questo caso, la formulazione pid
pertinente). Di conseguenza non risulta pit cosl sconcertante 'idea che
per la successione V7-IV (es, 85) si debba sottintendere un I grado sotto-
stante, in quanto 'accordo di undicesima do-mi-sol-si-re-fa si puob risalvere,
tenendo legata la settima (o undicesima) nell’accordo fu li-do-fa.
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Gli esempi 88 ¢ ¢ f non vengono in genere considerati passaggi armo-
nici; e I'accordo di settima con la dissonanza che sale viene considerato
di passaggio, anche se in pratica era usato. Ma le leggi dell’armonia so-
stenevano che una settima deve scendere o, se resta legata, il basso deve
salire; piu tardi si fece in veritd un’eccezione (che & sempre un’eccezione
¢ non un allargamento della regola stessa per ammettere in sé 'eccezione)
a base di «se» ¢ «man, permettendo che la settima potesse eccezionalmente
salire per ottenete un accordo completo, Restd tuttavia la regola che proi-
biva di far scendere di un tono la fondamentale di un intervallo di settima,
ottenendo un’ottava mentre la settima restava legata, benché questo caso
si presenti di frequente nei capolavori quando le voci sono indipendenti
tra loro. Per la stessa ragione era proibito il caso 88 4; ma poiché non si
poteva evidentemente rinunciare del tutto a questa successione, la teoria
permetteva di risolvere 1'accordo in primo rivolto (v. 89 @), aggirando in
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tal modo. le difficoltd nella condotta delle parti con Ielusione delle quinte
parallele e col conseguimento di un accordo completo (v. 89 4, ¢, d). Re-
sterebbe comunque possibile la soluzione suggerita in 89 4, mentre oggi
non vedrei difficolta a fare come nell’es. 89 ¢, dove la dissonanza risolve
di salto, scluzione ben nota dalle formule assat usate 89 £, g, A
Draltronde anche la successione 9o 4, cosi frequente nei capolavoti
del passato, pottebbe essere ammessa solo eccezionalmente, mentre ci si
dovrebbe attenere alla forma go &
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Personalmente propendo a formulare la regola in maniera che essa
possa. comprendere tutti questi fenomeni. Ne deriverebbe tuttavia il pe-
ricolo di escludere ugualmente gualcosa di buono — ¢ bucne cid che si
trova nei capolavori del passato, ma anche tante cose che finora non so-
no state scritte — oppurc dovrei essere obbligato a elaborare delle ecce-
zioni. Quande perod Pallievo sard in possesso dei necessari mezzi tecnici
verranno comunque eliminate almeno quelle regole che sono troppo ri-
strette (o addirittura errate per le ragioni € sotto 'aspetto che ho dimo-
strato),

Di conseguenza mi pare supetfluo preoccuparmi qui di dare nuove re-
gole ¢, come ho gid fatte spesso, scelgo la via seguente: dopo-aver mo-
strato all’allicvo Ano a che punto queste regole non hanno validitd as-
soluta, trattengo la smania con cui egli vorrebbe dare sfogo alla sua asso-
luta intolleranza, sviluppando in lui il senso della forma secondo le an-
tiche regole rigorose fino al punto che sara questo a dirgli, al momento
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giusto, fin dove egli pud arrivare e in qual modo gli sata possibile non
rispettare le regole.

Per ora trattiamo dunque la settima come mostra l'es. g1 4, impieghia-
mo solo le forme indicate in 91 & (dove x € ¥ non vanno considerati pro-
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priamente come cadenze d’inganno) e 91 ¢ (con la sertima di dominante)
ed escludiamo i concatenamenti che danno la cosiddetta settima proibita
- (bdse Siebeny come indicato nell’es. 9z.

02 i ] Quando non si tratti di vere e proprie

%B O i cadenze d’inganno nel senso visto sopra
- ciog di un mezzo specifico delle caden-
ze di chiusa — questi concatenamenti possono partire anche dal rivolti
degli accordi di settima:
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In tal modo bisogna perd trattare con una certa cautela i casi in cui
l'accordo di risoluziene & in secondo rivolto in quanto, come si & detto,
questo rivolto ha, in un determinato momento, una sua funzione partico-
latissima e acquista addiritrura il significato di un efiché: ecco perché il
secondo rivolto della triade, anche se & usato in passaggi di analogia
solo casuale con il caso suddetto, attira ’attenzione dell’ascoltatore e
prospetta una determinata successione di accordi.
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Nell’es. 94 abbiamo indicato con x le cadenze d’inganno con I’accordo
di settima di dominante, mentre ai segni [ € T la settima di dominante
¢ usata senza prepatazione. Avevo avvisato, fin da prima, che pia avanti
avremmo trattato liberamente gli accordi di settima:' per ora sari dun-
gue PEImesso usare senza preparazione la settima di dominante. 5i pué
fare a meno della preparazione soprattutto nei casi in cui la settima si

1. L'impiego della quinta diminuita senza preparazione sard esaminato ncl
prossimo capitolo.
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presenta di passaggio (giustificazione melodica), come nell’es. 94 ¢. Nel-
I’es. g5 si trovano altri casi con la settima di passaggio, anche in accordi
che non sono sul V prado:

b)
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Tale maggior liberta nel trattamento degli accordi di settima non va
considerata come un’eccezione alla regola, ma deriva dalle supposizioni
e dalle costatazioni, fatte pia volte, sulla molteplice origine della disso-
nanza ¢ sulla sua differenza dalla consonanza che & solo graduale. Queste
premesse cf hanno messo in grado di scomporre la legge della risolu-
zione della dissonanza in una piccola serie di indicazioni relative al trat-
tamento della dissonanza, che soddisfano le realta dell’arte.
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I secondo rivelto nella cadenza

Le cadenze di chiusa possono essere vieppin estese inserendo il 1 gra-
do prima del V (cio& dopo i TV o il II), procedimento che deriva proba-
bilmente dalla cadenza I-V-I, che avevamo definita come la prima e la
pit semplice (v. p. 163).

96

Perd v'e chi di una spiegazione diversa, con la successione 1V-V-I:

- —4 i
97 |
:;;. 19 Ir i :
1v v I

Dato che al IV segue il V grado, il de resta legato e il fz scende al re
passando per il 4, mentre il /z va subito al suo posto, cioe al se/ che &
nota dell’accordo. Il #7 & dunque una nota di passaggio; e il modo in
cui il do, indugiando a scendere al s, diventa una dissonanza, si chiama
ritards. Ma di questo si dira a suo tempo.

Anche questa spiegazione ha un buon fondamento: mi sembra perd
che, se anche ognuna delle due spiegazicni a sé stante basta a spiegare
Porigine di questo secondo rivolto, siano stati tutti e due i principi riu-
niti a dar lucgo a questa forma di cadenza. Nel primo caso (es. 96} basta
osservare che il 4o, presentandosi due volte al basso, costituisce una fa-
stidiosa ripetizione che pud essere evitata con 'uso del rivolto. Sarebbe
possibile anche il primo rivolto, che qualche volta viene anche usato:
ma il secondo rivolto, che abbiamo visto essere una sorta di dissonanza
e che tende spontaneamente a risolvere nel V grado, & pin adatte in quanto
provoca quasi di forza cio che per il primo rivolto & solo una delle tante
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possibilita. Ma anche la seconda argomentazione & convincente, in quanto
il ritardo produce una tensione armonica, soddisfatra dalla risoluzione
che segue con l'accordo piu adatto allo scopo: e questo, dopo essere
stato cosi accuratamente prepatrato, acquista la parvenza di una necessita,
producendo in tal modo un maggior senso di soddisfazione.
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Nell’es. 98 si vedono alcuni modi di usare il seconde rivolto. Essi mo-
strano che la seconda supposizione, secondo la quale questo rivolto sa-
rebbe dato dal ritardo e dalla nota di passaggio, non basta da sola a spie-
gare il fenomeno (v. es. 98 ¢ € d). In 98 & non si pud parlare di un 4o in £i-
tardo, in quanto manca (al tenore) la risoluzione necessaria per accettare
questa supposizione; € neppure si pud parlare di un 7 di passaggio, in
quanto il ¢ sale al sol,

In 98 ¢ il ritardo esiste, ma non c’¢ la nota di passaggio, e lo stesso vale
per 98 4. Con la prima spiegazione invece il secondo rivolto & senz’altro
ammissibile. Per quanto tiguarda le successioni delle fondamentali, que-
sto problema non ha importanza. Se si suppone che il rivolto derivi dal-
I'unione di ritardo e di nota di passaggio, si avranno le seguenti possibili
successioni (tener presente che il secondo rivolto, in questo caso, non puo
essere considerato a sé stante): IV(I%)-V-1, oppure 11{18)-v-1, oppure
VI@E)—V—I, che sono tutte successioni forti. Se invece consideriama il
rivolto come un I grado veto e proprio, avremo: 1V-I-V-1, oppure II-
I-V-I e VI-I-V-I, con molte successioni deboli. Tutto questo perd viene
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neutralizzato dal carattere quasi dissonante del secondo riveolto; e se si
ammette che il ben noto effetto di questa forma del secondo rivolto per-
mette di prescindere dalla sua origine e di usarlo come ¢/iché — anche se
Paccordo precedente non & propric come doviebbe essere per origine,
ma gli & solo simile — si pud spiegare anche la liberti con cui questo 1i-
volte & usato nell’es. 99, dove il basso & preso di salto partendo dal II

grado: che & una formula cadenzale molto in uso:
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Per evitare la monotonia risultante dal sof legato (monotonia del resto
non particolarmente pericelosa) si suole far cambiare posizione al basso
con un salto d’ottava,

Heo detto piu di una volta che il secondo rivolto delle triadi occupa
una posizione particolare; ¢ ho mostrato che non & indispensabile stabilire
se questa posizione gli deriva dalla propria costituzione o daila convenzione.,
Tale posizione ha luogo nella cadenza e costituisce una fermata, quasi un
ostacolo prima della dominante (con o senza settima), Questa forma ha
acquistato effetto di un ofiché ¢ poiché, al suo presentarsi, questo cliché
desta l'aspettativa di una successione di accordi ben determinata, si spiega
automaticamente perché questo accordo vada trattato con cautela nei casi
in cui non & seguito da quella determinata successione: in tal caso, bisogna
infatti evitare che si abbia quella successione, mentre la delusione derivante
da questo fatto pud causare facilmente un’ineguaglianza di serittura. Del
resto, simili ineguaglianze possono avere la loro attrattiva; ma sono effetti
che, per ora, 'allievo non deve ricercare,



VIII. Maggiore libertd nel trattamento del VII grado nel modo
magygiore ¢ minore

Abbiamo stabilito che la maniera piu semplice di trattare la dissonanza
e, per il VII grado del modo maggiore, quella di prepararla e risolverla.
Negli accordi di settima abbiamo visto or ora che la dissonanza pud darsi
senza preparazione, quand’é di passaggio, € che la risoluzione pué avvenire
diversamente che con il salto di quarta ascendente della fondamentale,
Questa costatazione pud essere applicata alla triade diminuita; questo ci
permette di usare forme che, in pratica, si presentano molto pil spesso di
quella che abbiamo esaminato inizialmente.
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Supponiamo che due parti si muovano come in 1004, ce f, e comprende-
temo che il primo rivolto del VII grado sul re & ginstificats dalla condotta
melodica di queste due parti almeno quanto lo sarebbe dalla preparazione.
In 100 ¢ si ha cosi un esempio che risponde alle rigorose regole di scrittura
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del contrappunto e che si ptesenta sovente nella musica antica, ma che sta
in netto contrasto con quello che abbiamo fatto fin qui: la quinta diminui-
ta, infatti, non solo non & preparata e risolta, ma addirittura raddoppiatal

Indicherd qui alcuni dei collegamenti pit usuali della triade del VII
grado, facendo presente che non si usano la posizione in fondameatale ¢ il
secondo rivolto, mentre spesso si trova solo il primo rivolto.

Nella successione VII-I la funzione del VII & di essere considerato come
un sostituto del V grado, cosa che lo differenzia sostanzialmente dal colle-
gamento VII-III che avevamo fin qui considerato. Questa costatazione sug-
gerisce di provare, partendo dal VII grado, anche tutti i collegamenti che
erano normali partende dal V: VII-VI, VII-IV e VII-IL
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Naturalmente lo stesso trattamento & possibile anche con le triadi di-
minuite del modo minore, ciog quelle sul 11, VI e VII grado, purché si ri-
spettino in maniera assoluta le legpi relative ai punti di volta.
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Assal frequente e vario & 'uso dell’accorda di settima del VII grado nel
modo maggiore e rispettivamente del II nel modo minore, come si vedra
quando parleremo della modulazione. Quanto all’accordo di settima sul
VI grado nel modo minore, il cosiddetto accords di settima diminuits, in
un primo tempo potevamo collegarlo solo col 111 grado (col salto di quarta
ascendente della fondamentale; v. es. 103 4, &, ¢, ). Fin d’ora perd vediamo
alcune delle numerase possibilith ammesse da questo accordo polivaleate.
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In alcuni collegamenti dell’accordo di settima diminuita si hanno delle
quinte nascoste, come nell’es. 105 f e g, il che dovrebbe far escludere certe
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successioni (103 £} o raddoppiare la terza in altre (103 g}, come avviene
nell’es. 103 5. Ma nelle opere musicali queste quinte si presentanc cosi
spesse € sono evitate tanto di rado che ritengo superfluo proibirle, Plutto-
sto consiglio all’allievo, per ragioni che esamineremo piw avanti, di non
servirsi di quelle successioni che risolvono nel secondo rivolto del 1 grado
{(v. es. 103 /e =). Inoltre sard bene collegare le parti degli accordi per la via
piu breve; tuttavia nell’es. 104 dé alcune successioni che si incontrano di
frequente e in cui le parti procedono di salto:
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Si vedranno pil avanti i motivi per cui 'accordo di settima diminuita
permette pil facilmente degli altri di far procedere le parti per salto invece
che per moto congiunto. Basti, pet il momento, la motivazione consueta:
le leggi del collegamento sono ofmai pote; dunque non & necessario che le
parti soddisfino servilmente alle esigenze degli accordi, ma possono even-
tualmente obbedire a necessita melodiche.



IX. La modulazione

Si pué suppotre che la tonalitd sia una funzione della fondamentale, nel
senso che tutto cid di cui essa & costituita deriva da questa e a'questa risale.
Ma cid che ne deriva ha, a sua volta, benché a lei si riferisca, una vita per-
sonale, almeno entro certi limiti; ne dipende, ma fino a un certo punto &
anche indipendente; & pih affine cid che & pia vicino, meno affine cid che &
pia lontane. Se, rimanendo nella sfera d’attrazione della fondamentale, se
ne seguono le tracce, si arriva ai limiti in cui ’attrazione del punto centrale
si fa pit debole, dove la potenza del dominatore vien meno e dove il diritto
di autodeterminazione del suddito, gia a meta libero, pud provocare, in
certe condizioni, rivelgimenti e mutamenti nella struttura di tutto 'organi-
smo. Tra queste zone, che ora si mantengono neutrali € ora fanno la ri-
voluzione, s¢ ne distinguonoc due: guella della dominante e quella della
sottodominante. B impossibile delimitarle esattamente, in quanto la forte
relazione che hanno con la fondamentale, unita alla spinta del loro mato
interiore, che a sua volta crea relazioni reciproche, rivela rapporti che non
si potrebbero rappresentare graficameénte in due precise dimensioni. Ne ri-
sulterebbe comunque vuna linea che ritorna su se stessa, ricca perd di dira-
mazioni costituenti delle arterie che vanno da ciascun punto in ogni di-
rezione.

Per ora possiamo dire perd che alla regione della sottodominante appat-
tengono il IV grado ¢ il suo rappresentante, il 11, mentre alla regione della
dominante appattengono il V e il 1IT grado, che & simile al V. 11 VI e il
VII, che possono appartenere scambievolmente alle due regioni ovvero
passare dall’'una all’altra, hanno un comportamento relativamente neutro.
Per esempio, la successione IT1-VI offte la possibilita di collegamento col IV
0il IT grado, e la successione 1I-VII la possibilita di passare al I1I, mentre
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il I grado, rappresentante del IV, porta alla regione della dominante, in
quanto & seguito dal V grado; invece il V grado tende al IIL o al T piut-
tosto che al IT 0 al IV grade, e il IV tende al II o al VII pit che al V. 1i
IV e il V grado, che sonc i rappresentanti principali delle due diverse re-
gioni, sono quelli che hanno tra loro it massimo di avversione ¢ relativa-
mente sono quelli pit volitivy, accanto al 1, nell’imbito di tutta la scala,

E pertanto uno sforzo vano quello di stabilire dei limiti precisi in un
settore cosl ticco di trapsizieni, in quanto le differenze tra le singole ten-
denze ¢ i singoli risultati sono forse troppo sottili. Ma queste differenze, per
guanto impercettibili, esistono ad onta di tutte le transizioni; e distinguerle &
agsal utile, come si vedrd pit avanti. Per ora ci interessa notare come di-
minuendo Paffinita delle triadi secondarie con la tonica si rendono possibili
successioni armoniche che richiedono mezzi particolari per essere riferite
alla tonica stessa; e cosi pure ci interessa notare che nell’ambite della to-
nalita vi sono settoti che restano neutrali finché sono soggetti alla costri-
zione tonale, ma che sono pronti a cedere ai richiami di una tonalitd affine
non appena la sovranita della tonica vien meno per un attimo. Anche se non
si vuol vedere in ogni accordo che segue la tonica un principio di abbando-
no della tonalita (sempre riferendosi a questa), bisogna osservare perd che
la volonta degli-accordi che hanno relativamente il predominio delle zone
della dominante e della sottodominante favorisce il pericolo che il legame
con la tonica si allenti, cosi come lo favorisce la tendenza degli accordi
neutrali di obbedire alla volonta di quegli accordi o anche alla voloata di
una tonalita affine,

La tendenza di ogni grado a diventare tonica ¢ almeno ad acquistare
un maggior peso in una diversa sfera armonica, origina un contrasto che
costituisce tutta 'attrattiva armonica nell’ambito della tonalitd, Le voglie
di indipendenza dei due accordi che nella sfera della tonalita hanno pit
forza dopo "accordo di tonica, la sedizione degli elementi che hanno legami
meno solidi, le piccole vittorie e le piccole conquiste occasionali delle parti
in lotta, la loro sottomissione conclusiva alla volonta del dominatore € a
una funzione comune, tutto questo riflette 1 nostri propri moti umani ed &
cid che ci fa sentire vitale quello che creiamo come arte.

Ogni accordo che segue la tonica ha per lo meno la tendenza tanto
ad alloatanarsene quanto a farvi ritorno: ma se deve nascere la vita, se deve
nascere un’opera d’arte, bisogna affrontare questo conflitto che crea movi-
mento. Bisogna far correre alla tonalita il pericolo di farle perdere il suo
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predominio, bisogna datr modo alle voglie di indipendenza e alle aspirazioni
di ribellione di agire, bisogna farle prevalere e concedere loto, se ¢ il caso,
un pil vasto campo d’azione in quanto un dominatotre non pué che aver
piacere nel dominare la vita: € tutto cid che vive tende all’appropriazione,
al ratto.

Le tendenze sediziose dei subalterni derivano forse sia dalla loro natura
sia dal bisogno dispoticc del tiranno, che non pud essere soddisfatto senza
di esse. Cosl l'allontanamento dalla tonica si spiega come un bisogno della
tonica stessa, nci cui armonici € gia contenuto simbolicamente, su un piano
diverso, proptio lo stessa conflitto. Anche ’abbandono appatrentemente
completo della tonalitid si smaschera come un mezzo per rendere ancora
pit splendente la vittoria della tonica; e se si ammette che ogni accordo
posto presso 'accordo di tonica se non provoca almene favorisce una mo-
dulazione, sard chiaro che anche le digressioni verso zone piu lontane
possono dvere un rapporto efganico con la tonica: un tapporto organico
pur nella distanza,

Riferire queste digressioni 2lla tonica & difficile ma non impossibile, e i
mezzi che la tonica deve impiegare per maatenere il suo predominio devono
appunto essere piu energici e pit violenti, in corrispondenza alla natura
violenta dei subalterni vogliosi di emancipazione. Ora, quanto pia grande
& il vantaggio che la tonica lascia a quegli accordi, tanto pit sara stimolata
a inseguirli impetuosamente con gli stivali dalle sette leghe: quanto pin
vigoroso sari questo sforzo, tanto pid sard sbalorditivo Peffetto della vit-
toria.

Se, com’¢ giusto, si asseconderanno le tendenze dei satrapi, si vedra
anche la necessitd e la possibilita delle digressioni, ciog della modula-
zicne: digressioni che non hanno limiti per quel tanto che non ha limiti
nemmeno la potenza della topalita; perché se quest’ultima ne avesse, non
servirebbe a nulla soffocare le tendenze degli accordi secondari, i quali,
non avendo leggi che li delimitino, dovrebbero spezzare quei legami. V’e
dunque da chiedersi se la tonalith & abbastanza forte da controllare tutto
oppure no.

Risponderemo che essa lo ¢ € non lo &, a un tempo: pud esscre abbastan-
za forte, ma anche troppo debole. Quando ha fede in se stessa la for-
za le basta, ma se mette in dubbio di essere toccata dalla grazia divina &
troppo debole. Se si impone, fin dall’inizio, con la certezza dei propri
fini, vincerd; ma pud anche essere scettica, pud essersi accorta che il bene
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dei suoi subalterni non & che il suo stesso bene, che il suo predominio non
é assolutamente necessario perché tutto il resto prosperi ¢ si sviluppi;
infine pud essetsi accorta di essere accettabile ma non indispensabile,
che la sua autocrazia pud costituire da un lato un legame unificatore, ma
che d'altronde la caduta di questo legame favorisce il funzionamento auto-
nomo di altri legami, e che se sparissero le leggi nate da lei-le leggi
dell’autocrazia - non per questo il suo dominio di un tempo finirebbe nel
caos, ma piuttosto si darebbe automaticamente e istintivamente le legpi
rispondenti alla propria natura, senza aprir le potte all’aparchia, ma 2 una
nuova forma d’ordine. Ma potri anche aggiungere che questo nuovo ordine
somiglierd ben presto all’antico fine al punto di essergli assolutamente iden-
tico: perché quest’ordine & voluto da Dio come ogni cambiamento che ri-
conduce costantemente a quell’ordine.

Dalla patura degli accordi e dal loro rapporto con la tonica si possono
dunque derivare delle leggi che portano a stabilire le seguenti funzioni:

1. Gli allontanamenti dalla tonica e il ritorno di questa sono di natura
tale che, nonostante tutte le novitd impiegate negli altri accordi, vin-
ce sempre la tonalita: si tratterebbe allora di una cadenza ampliata;
¢ a una cadenza si riduce effettivamente la struttura di ogni pezzo di
musica, pet quanto ampio esso sia.

2 Gl allontanament: dalla tonica portano a una nuova tonalita; ed &
il caso che si presenta continuamente, ma solo apparentemente, in
ogni pezzo di musica, in quanto la nuova tonalita non ha in un pezzo
compiuto un valore autonomo, ma & solo una forma pil estesa in cui
Vengono prcsenfate le tendenze degli accordi secondari, che restano
perd sempre secondari in un pezzo che abbia una sua tonalitd definita,

3. La tonica non si presenta a priori come un elemento di determina-
zione assoluta, ma ammette accanto a sé la rivalita di altre toniche:
st pud dire che la tonalitd viene mantenuta sospesz, e la vittoria pud
anche — ma non deve — andate a uno dei rivali.

4. La disposizione armonica non tende 2 priori a determinare il predo-
minio di una tonica: nascono cosi figurazioni le cui leggi non sembrano
derivare da un centro preciso; o almeno questo centro non & neces-
sariamente una tonica.

Ci occuperemo dapprima delle due prime funzioni descritte, mentre ci
occuperema solo molto pit avanti della terza e della quarta, almeno nei
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limiti in cui & possibile dare delle indicazioni per questi casi, Consideretemo
la prima funzione come un’estensione della cadenza non appena avremo
a nostra disposizione mezzi armonici piu ricchi, mentre ci occuperemo su-
bito délla seconda, che si chiama modulazione.

La cadenza era il mezzo di consolidare la tonaliti; la modulazione serve
invece ad allontanarsene. Se nello studio della cadenza era necessario
dispotre, in un certe medo, una serie di aceordi che servivano a delimitare
rigorosamente la tonalitd, per ottenere una modulazione sari necessario
operare in maniera esattamente opposta, evitando quegli accordi o for-
mando successioni armoniche che non definiscono la tonalitd di partenza,
o addirittura successioni che definiscono un’altra tonalitd. Una volta allen-
tate le catene della tonalita evitando pli elementi che definiscono la tonalita
di partenza, la tonalitd d’arrivo puo essere conseguita impiegando gli stessi
mezzi che erano serviti all’inizio per definire la tonalita di partenza, solo
trasponendoli nella nuova tonaliti. Questi mezzi condurranno, diretta-
mente o per vie traverse piu o meno lunghe, al punto in cui una cadenza
penserd a consolidare la tonalita d’arrivo, 1 nostri esercizi si articoleranno
dunque in tre patti:

1. esprimere la tonalitd e introdurre quegli accordi neutri che permet-
tono il passagpio all’altra tonalita (non v’¢ bisogno di molti accordi:
talvolta basta il primo grado della tonalita di partenza, che spesso
funge sia come espressione di quella tonalita, sia come accordo neu-
tro);

parte propriamente modulativa: accordo modulante ed eventualmente
accordi necessari per introdurlo;

3. consolidamento della tonalita d’arrivo, cio¢ cadenza.

L

Per individuare, pur senza lasciare la tonalitd, gli accordi aaatti a indiriz-
zare il discorso in mode da permettere Vintroduzione dell’accordo modu-
lante, basta tener presenti le stesse osservazioni fatte precedentemente per
ricavare gli accordi cadenzali. Mentre allora si trattava di delimitare esat-
tamente la tonalita dai toni affini in cui essa avrebbe facilmente potuto sci-
volare seguendo le tendenze degli accordi secondati, si tratterd ora, al
coentrario, di seguire queste tendenze. Le modulazioni pit semplici saranno
allora quelle al fowo parallels minore, alla qguinta superiore e inferiore e alle
relative ronaliti parallele.

Partendo da de maggiore le modulazioni piu vicine saranno quelle del
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tono parallelo di / minote, una quinta sopra cioé a s/ maggiore (e m¢ mi-
nore}, una quinta sotto, ciog a f# maggiore (e re minore). Le tonalita mag-
giori che come queste differiscono dal 4o maggiore per una sola alterazione
{le minori parallele, come si & visto, non sono che forme particolari nell’am-
bito delle tonalith maggiori) e che stanno con la tonalitd di partenza in
questo rapporto di una quinta sopra 0 sotto la tonica, si chiamano foralitd del
prime circole delle guinte, mentre le tonalith minori vengono riferite alla
maggiore parallela e il loro grado di affinita viene definito secondo la re-
lazione delle tonalith maggiori relative,

L’espressione «circolo delle quinte» viene dal fatto che un tempo si scri-
vevano i nomi delle tonalita su un circolo in modo che le distanze tra i
punti vicini corrispondevano alle distanze di quinta di queste tonalitd af-
fini. Vale a dire che le tonalita si susseguono a distanza di quinta {do-se/-
re-la, ecc.) tornando per questa via al punto di partenza. Questo ritorno ha
una somiglianza con la linea descritta dal cerchio, che torna pute su se stessa,
Se ora si segue questo circolo nella direzione indicata (de-sof-re-/a, ecc.) si
avra appunto il «circolo delle quinte» o, come io preferisco chiamarlo,
«circolo ascendente delle quinte», in quanto esso & formato dalle quinte
che si sovrappongono a partite da una determinata nota. Se si segue la
direzione opposta si avrad do-fa-si p-wi p, ecc.; questo circolo & chiamato
da qualcuno «circolo delle quarte», il che perd non ha melto significato in
quanto do-sof pud essere tanto una quinta (verso I'alto) che una quarta (ver-
so il basso), e do-fz pud essere una quinta verso il basso e una quarta verso
I'alte, Per questo preferisco chiamare questo secondo circolo «circolo di-
scendeate delie quintér.?

1. In determinati punti del circolo delle quinte si deve verificare un’enarmo-
nia, e questo per il fatto che nella nostra notazione, com’é noto, ogni suone pud
esscre espresso da due o pill segni: doff ¢ uguale are h, S ff a w0/ p, faa mi
o a sof hh ¢ cosi via, Lo stesso avviene con gli accordi (re §-fa 2¢(-/a § & uguale 2
mify-sol p-siy, si-re §-fa § a do h-mi h-sofp, ecc.), con interc tonalitd (sof hp mag-
giote & uguale a fa § maggiore, /z b minore a s/ §f minore, re p maggiore a 4o §
maggiore, ecc.), € anche con successioni di suoni {per esempio la successione
re §f -fa §f-mi-do f-re  risulta enarmonicamente uguale a #i h-s5/ p-fa b-re h-mi p}.
Lo scopo di questi cambiamenti enarmonici &, in ptimo luogo, di facilitare la let-
tura semplificando il pit possibile la scrittura delle note, e in secondo luogo
¢ la cosiddetta ortografia. Quando nel corso di un periodo musicale la scrittura
si viene a complicare cccessivamente 2 causa delle alterazioni, st preferisce sce-
gliere per lz sostituzione enarmonica un punto in cul vi sia un accordo ambi-
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1l circolo delle quinte esprime 1’affiniti di due tonalitd solo fino a un
certo punto. E evidente che due tonalitd diverse per una sola alterazione
possono essere pift affini che se differissero di cinque alterazioni: 57 h mag-
giore ¢ mi p maggiore sono pit affini di s/ p maggiore ¢ /7 maggiote. Di
conseguenza sembrerebbe che anche ds maggiore dovesse essere pil affine
al re maggiore che al /¢ maggiore o al mi maggiore: il che perd non &
proprio esatto, in quanto per valutare I’afhnita di due tonalita non bisogna
considerare solo il fattore delle alterazioni, ma anche altri fattori che studie-
remo pil avanti. De maggiore e /e maggiore hanno, per esempio, attraver-
so lz minore, un’affinita che, come vedremo, & pill forte di quella tra do e re

maggiore.
Il circolo delle quinte non ct servira dunque tanto per determinare il
grado di affinitd tra le tonalith - che sarebbe una valatazione vera e pro-

valente che consenta di essere scritto anche diversamente (ma questa necessitd
a noi non si pud attualmente presentare). Io penso che non bisogna poi essere
troppo pigneli con ettografia: quelle che conta & che si ottenga un risultato vi-
sivo semplice. Si afferma che 'ortografia ha il senso e lo scopo di indicare la deri-
vazione degli accordi. Penso invece che se il discorso musicale & semplice la deri-
vazione degli accordi & evidente anche senza una scrittura intricata; se invece il
discorso & complicato, li dove & pil facile scorgerne il senso per chi legge che non
per chi escgue, trovo che sia pib importante aver rigeardo al sucnatore; quindi
preferisco senz’altro la scrittura semplice a quella intricata: chi suona non ha
tempo da perdere e deve pensare ad andare 2 tempo, mentre quando i bemolli,
t diesis, i doppi bemolli ¢ i doppi diesis sono troppe vicini € cambiano continua-
mente, Pimpressione ¢ di grande confusione. E bene di conseguenza, in brani di
una certa lunghezza, riferirsi sempre alla media degli accidenti di una certa tonali-
ta, possibilmente alla tonalita di turto il pezzo; in ogni caso, bisogna dare la pre-
cedenza alla chiarezza di scrittura, in modo che la pagina contenga pochi diesis
e bemolli ¢ possibilmente nessun doppio diesis o doppio bemolle. In easi molto
complicati diventa spesso praticamente impossibile trovare una soluzione vera-
mente semplice: questo dipende dail’'insufficienza della nostra serittura, che si
basa sulla scala di do maggiore invece che sulla scala cromatica, ¢ che non consi-
dera il 4o §f (re b) come un suono autonomo, ma come un suono derivato rispet-
tivamente dal 42 o dal re, senza dargli cicé un nome specifico e una sua posizione
precisa nello spazio sonoro,

Tutte queste sono difficolta che ancora per un bel pezzo noi aviemo da supe-
rate: e menziono solo petché ho letto da qualche parte che Pespressione wircolo
delle quinte» non sarebbe del tutto pertinente, e che i nomi delle tonalita dovreb-
bero essere indicati, per essere esatti, su di una spirale, perché ds b maggiore non
¢ uguale a &/ magpgiore, né per otigine né per numero di vibrazioni; in altre parole,
la linea non dovrebbe tornare esattamente su se stessa. E un’affermazione curiosa:
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pria — ma piuttosto per misurare le distanze, al fine di aver presente me-
glio quali sono i mezzi pin adatti per risolvere i singoli casi.

ﬂx # min

ERCF i

Dal nostro circolo delle quinte si pud, per esempio, notare che 5/ mag-
giore e /g p maggiore distano tra loro nove quinte, se si parte dal Jz b

in tutto il libro non si fa praticamente una sola osservazione realmente basata sul
suonc naturale, o almeno non ne viene mai tratta la conclusione pit appropriata
{(comunque io quel libre I'ho solo sfogliato e non I'he letto per intero, perché non
¢l trovo gusto): ma proprio qui, dove 'autore discute il rapporto musicale delle
tonalita — ripeto: il rapporto masicale, cioé delle tonaliti femperate — o per essere
pil esatti solo la notazione scritta delle tonaliti stesse, proprio qui bisognerebbe
prendere in considerazione il svono naturale, quando invece nella scala temperata
le ottave, soprattutto le ottave, sono pure, ¢ dunque 7 maggiore coincide real-
mente con do h maggiore. B facile fare i teorici a questa maniera! Quanto 2 me,
io so comporre ma non sono un teorico € insegno solo 'artigianato della composi-
zione.
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(oppure da s nella direzione opposta), ma solo tre quinte se si parte dal s
nel senso delle lancette dell’orologio o da /z b nel circolo discendente. Per
scegliere i mezzi con cui modulare ci si atterrd in genere alla via pid breve,
ma spesso anche a quella apparentemente pid lunga che, come si vedrs,
in realtd & spesso la piti breve: cosa facile da immaginare se si pensa che,
come si & detto, le tonalita del terzo circolo sono spesso pil affini di quelle
del secondo. Sempre basandosi sul circolo delle quinte si vedrd che fa
minore e fz maggiore distano tra loro tre quinte, e cosi pure fz minore ¢
re minore, mentre fg minore € re maggiore distano ben sel quinte.

Tabelia del circolo delle quinte per 4> maggiore (e /2 minore)

1 circolo delle quinte (/2 min.} | s/ magg. | =/ min. |ifa magg. 'r¢ min

11 » » re magg. | min. ' & b magg. | s/ min,
111 » » fz magg. |fed min. ‘ mipymagg. | do min.
IV » » | mi magg. |dof min. ‘ /2y magg. | fz min.
v » » o s magg. | so/fmin. || rep magg. |/ h min,
VI » » Ifa # magg. | reff min. | sofhymagg. | i h min,

VII » » do # magg. | fo f min. | doh magg, | 2 b min.
lo6

L’es. 106 presenta una tabella dei circoli delle quinte per 4o magpiore e
lz minore: 'allievo trasporti ora questo esempio in tutte le altre tonalita.

Poiché, come abbiam visto, le tonalita del primo circolo delle quinte
corrispondono di fatto all’afinita pia vicina, ci occuperemo prima di
questo primo circolo, scegliendo come prime esercizio di modulare da 4o
maggiore a sof maggiore (continuerd a dare gli esempi partendo da dp mag-
giore, in quanto questo permette di aver sempre sott’occhio tutto quello
che si & imparato; naturalmente I'allievo deve esercitarsi anche nelle altre
tonalitd, cosa che non presenta difficoltd purché si incomingi subito; in
caso contrario le altre tonalitd resterebbero estrance e mancherebbe la si-
curezza necessaria nel trattarle).

Gli accordi che determinano solidamente 4o maggiore sono quelli che
contengono le note fa e +, ciog i1 IV, Il e V1I grado per il fa, i1 V, 11l e VII
per il 7. E chiaro che gli accordi contenenti il « non ci possono ostacolare
nel nostro intento di modulare al so/ maggiore, mentre sono quelli col fa
che sono inadatti allo scopo. Se il I11 e il V grado possono dunque essere
considerati come accordi neutri, bisognera invece escludere gli accordi sul
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11, IV e VII grado. Ma in rapporto al de maggiore vi sono anche altri ac-
cordi neutri oltre a quellt del V ¢ 1II grado: ¢ precisamente il I e il VL
In altre parole possiamo dire che, data Iaffinitd delle due scale, do maggiore
¢ sof maggiore hanno una setie di accordi in comune; e se¢ si di uno di
questi accordi da solo, staccato dal suo ambiente, non & possibile definire
a quale delle due tonalita appartenga, in quanto pud appartenere sia a do
che a ro/ maggiore: dipende da cib che precede e da cio che segue se andra
assegnate a una tonalitd piuttosto che a quell’altra. L’accordo do-ui-sol
puo essere I grado in de o IV grado in so/ maggiore, e la tonalith dipende
dagli accordi successivi: se segue fa-la-do non sard certo so/ magpiore (forse
ds maggiore, forse anche /z minore, f# maggiote o re minore); ma se segue
re-fa §-le (V grado) o fa §-la-de (VII grado di 5ol maggiore) I'accordo ap-
parterra presumibilmente a s/ maggiore o m/ minore, o & per lo meno in
grado di preannunciare queste due tonalita,

QQueste due possibilita ci indicano i primi due mezzi principali per modu-
lare. Il primo & di usare accordi neatri che servano a mediare tra il punto di
partenza ¢ quello d’atrivo; il secondo di dare una diversa interpretagione agli
accord; comuni alle due tonalita. Di solito questi due mezzi operano contem-
poraneamente: per esempio, la possibiliti di una diversa interpretazione
di un accordo pud essere prodotta dalla presenza di accordi neutri o almeno
dall’assenza di quelli tipici di una tonalita. Servendosi delfune o dell’altro
mezzo si giunge comunque, presto o tardi, al punto in cui il passaggio alla
tonalita d’arrivo viene prodotto da un mezzo energico; e quale sia questo
mezzo & chiaro fin d’ora, purché si pensi alla cadenza: in prima linea sara
cio¢ il V grado, e generalizzando saranno tutti quegli accordi che conten-
gone la sensibile della tonalita d’arrivo, cioé il III e il VII grado. Natural-
mente si preferisce di solito il V, ma anche gli altri due sonc adatti a pro-
durre la modulazione, in special modo il VII grado.

Per rendere chiaro ¢ definitivo I'affermarsi della nuova tonalita, si ag-
giunge poi un'ulteriore cadenza, la cui lunghezza dipende natutalmente
dalla lunghezza e dalla difficoltd della modulazione stessa. Se la modula-
zione & semplice basta una breve cadenza, ma se la modulazione richiede
una maggiore elaborazione sara difficile che la cadenza possa essere breve.
Capita pero, a volte, che una lunga modulazione possa in se stessa essete
molto convincente proprio in forza dell’abbondanza di mezzi impiegativi:
bastera allora una breve cadenza, mentre una modulazione troppo succinta
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puo talora richiedere una pia vigorosa affermazione della tonality d’arrivo,
cioé una cadenza pin lunga,

Per renderci conto di tutti i mezzi modulativi, sara bene procedere siste-
maticamente, cominctando con le forme pid brevi e pitt semplici per conti-
nuare con quelle pilt complicate.

Da ds maggiote a sof maggiore:

d > 4 1 °
sc?lg%nf v I 1 so?ﬁigg.w Y I
5 & d) .
T 8B o o 5 B T 7 D
7 : ,
o ————a—g e
sol magg. VI h sol magg. IV -
i o b
4
0 [ » % :i — I b1 s — P P E N ) 1
ko o 54 f

Il do maggiote viene dato come tonalith affermata in precedenza, 11 1
grado di 4 mapgiore & {come accordo neutro) il IV di ro/ maggiore; e
dunque la diversa interpretazione dell’accordo pud aver luogo gia di qui:
possono cioé seguire gli accordi di se/, sia quelli neutri sia quelli decistvi
per la tonalitd; e per incominciare con un esempio brevissimo diamo su-
bito il V grado di s/, che & I'accordo modulante. Questo accordo sard
seguito semplicemente dal 1 grado della tonalith d’arrivo, in modo che la
modulazione - cadenza a parte — resta conclusa {es. 107 4). Quanto alla ca-
denza, essa potri essere breve in quanto la modulazione & stata breve e
chiarissima. Volendo evitare I'inconveniente della ripetizione del T grado
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di so/ magpiore, si potrd far seguire al V grado il primo tivolto del 1 o una
cadenza evitata (cfr. 107 &, ¢, 4), oppure si potrd dare il V grado in rivolto
(§, 3 0 3), in modo da differenziarlo nettamente dal V grado in funzione
cadenzale.

Tra V'accotdo di partenza e quello d’arrivo ci possono essere accordi di
mediazione, € ciod gli accordi neutti del ITI, V e VI di de maggiore (cio
VI, I e 11 di sef).

Nell’es. 108 2 "accordo neutro & quello del 1 grado di s/ maggiore in
primo rivolto, in modo da favorire la melodia del basso e di evitare la ri-
petizione, mentte 'accordo modulante (V grado) & in secondo rivolto.!
Nell’es. 108 b, dopo il VI grado di do (I1 di se/) viene il V di sof in primo ri-
volto. La cadenza & qui ampia per far dimenticare la ripetizione del I grado,
In 1e8 ¢ il VI grade di de (II di se/) & introdotto dal 111 di de (VT di s6/)
con la settima di passaggio {di qui la necessitd di raddoppiare la terza al-
’inizio), per poi andare a sua volta, con un’altra settima di passaggio (ter-
zo rivolto}, al primo rivolto del V grado; segue poi, con un secondo ri-
volto di passaggio, una cadenza evitata che porta a una ripetizione del V
grado di s/ e sfocia nel primo rivolto del I grado.

Tale ripetizione dell’accordo di modulazione - che io chiamo «ripassarer
per 'accordo — & spesso ottima: & un mezzo di cui ora non abbiamo ancora
praticamente bisogno, ma piu avanti, nei casi in cui la modulazione non &
abbastanza chiara ed energica, essa ci sara d’aiuto, in quanto la ripetizione
& in fondo un ulteriore rinforzo. In 108 d1"accordo di settima del VI prado
di do (II di so/) passa al primo rivolto del VII grado di s/, che funge qui
da accorde modulante, mentre il seguente III grado di sef, dal momento
che il sof torna solo alla fine dell’esempio, pud essere considerato sostituto
del T grado e da esso ha inizio la cadenza. _

Questo caso merita di essere segnalato in quanto dimostra che modulando
non bisogna necessariamente finire sul I grado e che la cadenza di chiusa pud
incominciate anche con un accordo ugualmente caratteristico come il 111,
il VI ed eventualmente anche il IV ¢ il II grado. In fondo il caso non &

1. IV-1-V grado di s/: sono successioni discendenti della fondamentale, ma
il 1 grado messo tra il IV e il V ha 'effetto che avrebbe normalmentc il secondo
rivolto del T grado. Si avverte subito il carattere passeggero di quest’accordo,
accordo che serve solo a introdurre il V grado. Una volta costatato questo fatto od
eliminato il I grado (che qui & di passaggio ¢ ha cioé solo valore meledico), resta
TV-(I})-V-1, che sono passaggi forti.
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diverso dall’es, 107 ¢, dove dopo I’zccordo modulante avevamo una ca-
denza evitata: solo che I'accordo modulante era il V grado, mentre qui &

il VII,

@ b)

do magg. I NIVI domagg. 1 VI
solmagg. IVVIII VIVV I sol magp. IV IIVIIII
gy ¢ f

do magg. 1 VI do mapg. I

solmagp, IVITI NI VI II V 1 solm.aggr.IVVIIVI

QE) A

=L =L

do magg. I domagg. 1 VIF®
solmapp. IV III VI sobmagg. IV II VIIII II

Nell’es, 108 ¢ abbiamo usato come accordo modulante il TII grado di
se/; nemmeno qui abbiamo il I grado, che & rappresentata dal VI, Anche
negli es. 108 f, g e 4 gli accordi decisivi sono quelli sul VII e II1 grada,
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Raccomando molto la cadenza evitata, per la sua proprietd di mascherare
il traguardo d’arrivo senza creare confusioni. Naturalmente si possono in-
serire anche altri accordi neuwtrali € in successioni diverse (purché buone):
l'allievo avra qui tutte le possibilita di esercitarsi nelle pitr divetse combi-
nazioni.

A dire il vero, bisognerebbe preferire quelle modulazioni che, come
queste, sono in grade di evitare le ripetizioni del I € del V grado; ma poi-
ché ci sono mezzi a sufhcienza per neutralizzarne gli inconvenieati, e le
ripetizioni stesse non sono in se stesse cosl cattive,-non ha senso fare qui
una distinzione drastica; e non preoccupiamoci di far sentire due volie
I'accordo che si deve impotre, ciog quello del 1 grado.

Con gli stessi mezzi & altrettanto facile modulare in /2 minore e in 7/
minore.

Modulazione in /z minore (es. 109). Il mezzo modulante per eccellenza
& il V grado; buoni perd anche il 1T e i1 VI Il procedimento pi% semplice
sard di considerare I'accordo di partenza (I grado di 4s) come III grado di
fa. Se si vuole realizzare la modulazione senza ostacoli, & raccomandabile
tener presenti le leggi det punti di volta riguardanti il sesto e il settimo gra-
do non alterati del modo mincre:! il so/ e il fa, considerati come terzo e
quarfo punto di volta, vanno pertanto eliminati, risolvendoli sempre di-
scendendo prima che compaiano t suoni della scala ascendente. Pin avanti
agiremo perd con pil liberta, anche in questo caso, € non avremo timore
di far seguire a un se/ un fz § (dopo il capitolo Dewinanti secondarie, quando
ciot avremo a nostra disposizione nuovi mezzi modulanti}.

1. A questo punto devo prevenire un malinteso: 'accordo che serve a modu-
lare non deve mai presentarsi per via cromatica, alterando, per esempio, 11 so/
del T grado di 4o maggiote in sof . Ed & ovvio: innanzi tutto non abbiamo ancora
patlato di alterazioni cromatiche ¢ poi abbiamo detto espressamente che prima
dell’accordo modulante devono venire degli accordi neutri. Si pensi ora che il
modo minore ¢ formate di due scale, quella ascendente ¢ quella discendente; in
questo caso bisogna naturalmente usare quella ascendente, dovendo ottenere un
effetto conclusivo e di cadenza, mentre la scala discendente non contiene accordi
neutri 0 comunqgue contience accordi che sono neutri solo alla lontanz, accordiin
cui bisogna prima eliminare — in obbedienza alle leggi dei punti di volea — il setti-
mo e il sesto suono per permettere la comparsa dei suoni alterati. In questo senso
essi sono si relativamente neutri, ma sempre meno di aleri accordi che non pre-
sentano questi ostacoli: solo in questo senso va intesa la menzione del V grado
di do come accorde relativamente neutro rispetto alla tonalitd di »4 minore.
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Per modulare alle tonalita minori & di grande utilita il 11 grado del modo
minore, in particolare come settima (in primo, secondo e tetzo rtivolto).
Da un lato questo accordo permette di far scendere al quinto suono della
scala il sesto (che & quinta diminuita}, e poi viene spontaneo il collegamento
col V grade; ma il II grado resta tipico anche se compie una cadenza
d’inganno (IT-1 oppute TI-I1I con la quinta aumentata).

Una grande varietd & data dall'impiego degli accordi con le note alterate:
IH (triade aumentata}, VI {triade € accordo di settima) e VII grado (triade
diminuita ¢ accordi di settima diminuita); bisogna pero fare molta attenzio-
ne a eliminare il sesto e il settimo grado nen alterati.
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Maodulazione in ¢ minore (es. 110). Gli accordi neutri sono quelli del
I, III, VI ed eventualmente anche del V grado di #s; quelli modulanti
sono, anche qui, quelli del V, 1T e VII grado. Di particolare efficacia, come
in /2 minore, & anche qui il IT grado di #/ minore, che si puo presentare su-
bito dopo il I grado di 4o (es. 110 4). Non ¢ indispensabile che al IT segua
poi il V grado: pud venire anche i1 1 o il I11, in modo da evitare la ripeti-
zione. Le forme con le note alterate del II, III, VI e VII grado, gia usate
nella modulazione in /¢ minore, possoﬁ'o trovare, in questo caso, un’utiliz-
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zazione anche migliore; buono anche il IV grado con alterazione ascendente

della terza.
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Si & visto, in tutti questi esemnpi, che si dovra spesso usare dopo il V gra-
do la cadenza evitata. L’allievo continuerd come ha fatto finora a scrivere
prima il numero del grado dei singoli accordi di un esercizio, stabilendo poi
le posizioni € i rivolti, € indicando nei primi accordi, sotto i gradi che si
riferiscono alla tonalita d'inizio, anche i gradi corrispondenti della topalita
d’arrivo, A partire dall’accordo modulante i numeri st riferiranno solo alla
tonalita d’arrivo: lallievo dovra perd sempre sapere dar conto esattamente
delle successioni delle fondamentali senza mai allontanarsi dalle indicazioni
relative, per evitare di scrivere passaggi insoliti e per non scordarsi che
dovrl essere Pesercizio stesso a familiatizzatlo con i mezzi. Nello stabilire
la successione degli accordi, e anche in singoli casi, potra tuttavia lasciar
fare al suo senso della forma e al suo gusto: perod solo come contrallo e
come clemento correttivo € non per lasciar briglia sciolta alla fantasia,

Come si vede, sto trattando il capitclo delle modulazioni molto minu-
ziosamente, cosa che n:lla maggior parte dei trattati d’armonia non si fa,
o almenc non si fa come si dovrebbe. Non serve a nulla insegnare all’al-
lievo come evitare le quinte, le ottave e le false relazioni e come realizzare
il basso numerato; e neppure serve a qualcosa mostrargli in quante tonalita
si pu risolvere accordo di settima diminuita, come non serve certo molto
di pit trattare alla stessa maniera anche altri accordi, per quanto possano
essere alterati, o fare certe analisi armoniche che consistono nello scrivere
sotto un esempio tratto dalla-letteratura musicale delle lettere ¢ delle
cifre prive di reale significato (ed & questa la ragione per cui le analisi in-
generano, di solito, tanta confusione).

La mancanza di nozioni nel campo della modulazione non & mai stata
maggiore di quanto sia oggi, da quando queste analisi «spiegano» allo
scolaro come mettere uno in fila all’altro 4o p. 57 V-IV! fa:V-DO:V-
(IVY s b:V-la: IV V-1 5i b:V-/a:IV V: L A-1. Resta la speranza che
I'allieve non comprenda questa crittografia: nemmeno io la capisco. Ma
purtroppo «loro» capiscono proprio queste assurdit, e da esse imparano;
e la ovvietd con cui ne parlano & la loro bandiera. Nessuno perd dice loro
che in arte non v’e niente di «ovvion e che tutta & ben fondato.

Quando un periodo musicale incomincia a modulare, cid & dovute 2 una
serie di fenomeni non solo armonici, ma anche melodici e ritmici. In
un trattato d’armonia aon v’é poste per questi ultimi elementi, ma solo
per i primi, ciog per I fenomeni armonici. E allora & ridicolo dire solo che
«l’accordo di settima diminuita si pud usare anche . . .» oppure che «l'ac-
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corde aumentato di quinta ¢ sesta ha questa e quest’altra origine» oppure
che «queste otto battute modulanc da 4o bemolle a & bemolle minore, pas-
sando per fz minore e 4o maggiore» e cosl via. L’analisi dovrebbe semmai
mostrare perché {ripeto, perché) un periodo musicale prende quella piega;
e poiché il metodo dell’armonia & sintetico, le indicazioni relative all’'uso
dei mezzi della modulazione devono derivare da una precisa motivazione.

Ecco come nasce una meoedulazione. All'inizio v’ la fondamentale, a
cui seguono gli accordi pin prossimi, ovvero le sue conseguenze pih di-
rette, cio2 gli accordl che ne derivano, ma sono nel tempo stesso legati a
lei da una precisa relazione, naturale e artificiale. Con la continuazione della
frase vengono anche le conseguenze pia distanti e il legame si fa pin ela-
stico; ma se dall’insieme deve risultare un’unitd, bisogna infine che questo
legame ritorni stretto, il che & possibile solo quando la continuazione si da
realmente come risultato dell’inizio: bella parentela, se il nipote non avesse
qualche somiglianza con il nonno! E naturale che un bastardello come
I'accordo di settima diminuita sia «ovvio» e possa usarsi come tale: ma
allora col noano non ha pit nessuna somiglianza.

Il lettore si stupira di trovare queste «opinioni antiquate» in un libro la
cui intenzione sembrava fosse di spiegare le armonie pit moderne: solo
che non di opinioni «antiquater si tratta, ma di opinioni «antiche»; e qui
sta Ia loro importanza, in quanto esse contengono cid che sara forse eterno
o per lo meno durera tanto che possiamo tranquillamente ritenere eterno,
Ma non sono le legpl ad essere eterne («modulare gradualmente perché
cosi si capisce meglior, «unire tra loro le successioni per mezzo di colle-
gamenti precisi», «il nostro intelletto esige una formulazione logica»),
bensi il fatto che 'opera d’arte sara sempre un’immagine del nostro modo
di pensare, della nostra capacitd di comprendere, delle nostre sensazioni e
dei nostri sentimenti. Sono questi fattori che dobbjamo cercare quando
facciamo delle analisi € non che «l’accordo di settima diminuita si pud usare
anche quando .. .»

Faccio un esempio. Brahms inizia il secondo tema della Terga sinfonia
(in fa maggiore) in /z maggiore: ma questo non petché il secondo tema «si
pud farer anche alla tonalitd della mediante, ma perché in questo caso esso
& una conseguenza del motivo principale, cioz della melodia del basso (il
collegamento armonico!) nella terza ¢ quarta battuta ( fz-f b}, le cui ripeti-
zioni, derivazioni e variazioni finiscono con I'impotre come culmine prov-
visorio un ampliamento del passaggio fa-/a b in fa-/a (fz & la tonalith di
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partenza, /z quella del secondo tema), in maniera che il passaggio dalla
tonalita di partenza a quelld d’arrivo riproduce Uinciso fondamentale. Ed
ecco che una spiegazione d’ordine psicologico diventa d’ordine musicale:
ma ogni spiegazione musicale deve essere anche psicologica, e in tal modo
sard logicamente anche naturale, naturale secondo la natura umana; perché
la natura umana contiene il nostro modo di pensare, la nostra capacita
logica, la quale accanto alla simmetria non solo ammette, ma addirittura
esige inesorabilmente la varietd, e non puo tollerare che vi siano cause senza
effetti, Di ogni causa essa vuole dunque vedere gli effetti, € di conseguenza
introduce nelle opere artistiche le cause in modo che gli effetti ne risultino
con evidenza.

Purtroppo non mi & possibile occuparmi a fondo di tutte quello che si
determina in ciascuna modulazione, eppure credo che, cercando non tanto
di descrivere ma anche di ponderare i singoli mezzi, potrd ottenere, in
questo senso, anche pid risultati di quanto in genere non si ritenga sufh-
ciente, Inoltre, raccogliendo il maggior numero possibile di effetti deri-
vanti da una stessa causa, metto a disposizione per 'analisi un materiale
assai ricco: in tal modo, la sintest, anche se si verifica per via combinatoria,
dara indubblamente un risultato migliore rispetto a quei metodi in cui i
suoi caratteri formativi vengono considerati senza un sistema preciso op-
pure vengone singolarmente definiti in base a un sistema errato.

Esiste, per esempio, un trattato d’'armonia assai popolare in cui quasi
tutte le modulazioni vengono realizzate con I’accordo di settima di domi-
nante o con quello di settima diminuita: "autore mostra solo che dopo
ciascuna triade maggiore o minore si pué far seguire direttamente o in-
direttamente uno di questi due accordi, modulando a qualsiasi tonaliti.
Se volessi far questo potrei cavarmela ancora piu in fretta, in quanto sono
in grado di mostrare - in base ad esempi «garantiti» tratti dalla letteratura
musicale — che 2 qualsiasi triade si pué far seguire qualsiasi altra triade:
se¢ questi accordi rappresentane veramente una tonalita, e compiono ciog
una modulazione, questo procediments sarebbe ancora pil semplice. Ma
se qualcuno fa un viaggio perché vuole poi raccontare qualcosa, non sce-
glie certo la linea d’aria: perche, in questo caso, la via pil: breve & la peg-
giore, e la prospettiva a volo d’uccello rivela, in questo caso, anche un cer-
vello da uccelline. Quando i contorni degli oggetti diventanc sbiaditi non
si pud piu fare nessuna distinzione e le differenze cessano di esistere; e al-
lora poco importa che io per fare una cattiva modulazione impieghi 1'ac-
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cordo di settima di dominante o di settima diminuita. Perché in una modu-
lazione quello che conta su! serio non € il punto d’attivo, ma la via percorsa.

Le strade che dobbiamo percorrere tutti i giorni devono essere ben
curate ¢ devono soddisfare in tutti i sensi il loro scopo, che & quello di
congiungere i luoghi tra loro con la maggiore comodita concessa dai mezzi
a disposizione. Chi sceglie una via pil scomoda ¢ perché non & capace di
prendere quell’altra o perché ha piacere di mettere alla prova il suo senso
di forza superando le scomoditd: allora non & che piaccia’la scomodita,
ma piace il fatto del superamento; e allora anche una strada che obbliga
a saltare i fossl, a scavalcare pareti, 2 costeggiare paurosi burroni, porta al
traguatdo; ¢ vuole peréd la persona esercitata, Palpinista, la persona equi-
paggiata a dovere e non 'inesperto o il principiante.

Naturalmente si arriva sotto pit presto saltando dal quarto piano che
non scendendo le scale: ma come si atriva? A noi pon interessa dunque
la via pit breve, ma la piu utile, cio¢ quella che pondera a dovere le possi-
bilita di collegamento tra il punto di partenza e quelio d’arrivo e poi fa
la sua scelta oculata. Le modulazioni col rimedio universale dell’accordo
di settima diminuita sono proprio il salto dalla finestra. Ma dal momento
che si puo, perché non saltare, specie quando se ne & capaci? Certo: ma
prima bisogna imparare. E poi, per me non ha importanza che Pallievo sia
capace di saltare, né mi importa fornirgli un mezzo universale di composi-
zione, una «guidar per comporre senza idee e senza vocazione, ma mi in-
teressa che egli comprenda la natura dell’arte, anche se apprende «solox»
per diletto. Perché mai nen si dovrebbe trovar diletto anche in cid che &
veto ¢ bello?

I mezzi modulanti indicati € ordinati nella maggior parte dei trattati non
risolvono esattamente un compito armonico, ma vogliono sole fornire
all’allievo quelle esigue conoscenze che mettono in grado di superare un
esame. Ma questo 2 me non basta, perché il fine a cui miro dovrebbe stare
un poco pitt in alto. Per questo tengo tanto alla via che si sceglie; e per
questo me la prendo tanto calma da potermi guardare tranquillamente in
giro durante il cammino,

La medulazione al primo cireolo delle quinte discendente (da de maggiore
€ /a minore a fa maggiore ¢ re minore} & un po’ difficile, per strano che cio
possa sembrare. Questo dipende forse dal fatto che la tendenza verso la
sottadominante che, come ho spesso ripetuto, sembra pfoprio di ogni suono
€ di ogni accordo, & quasi pit forte dei mezzi che noi desideriamo usare
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per arrivare artificialmente 1a dove il suono tende spontaneamente ad andare,
Voglio dire che qui & pia difficile fare qualcosa, in quanto la modulazione
avviene quasi da sé senza alcun intervento esterno. La tonica stessa con
la sua tendenza a risolversi nella sottodominante, costituisce gii un mezzo
per modulare alla sottodominante, dal momento che il primo grado (di
de maggiore) & gia il V (di f# maggiore) con cui si vuole modulare. Se
dunqué il passaggio alla sottodominante avviene quasi spontaneamente,
chi compie la modulazione ha la sensazione di non aver fatto quasi nulla
per realizzarla. Sard percié necessario pih avanti dedicare a questa modula-
zione una cura maggiore, in mado da avere la sensazione di aver fatto
qualcosa per discendere gradualmente ¢ non pet cascarci sopra diretta-
mente. Queste modulazioni saranno dungue per ora piuttosto semplici,
anche se non sono per questo sconsigliabili:
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Al T grado di do {che & il V di f4} si pud far seguire direttamente il I
di fa. Ma poiché questo procedimento non & molto convincente si racco-
manda di inserire tra il prime ¢ il secondo accordo quello di settima del V
grado di fz (es. 111 4}, in posizione fondamentale ¢ in rivelto, Volendo
usare un accordo che non sia quello di settima di dominante (cioé senza il
$i p) v'e da scegliere tra il II, IV e VII grado di fz maggiore, gradi che ren-
dono piu varia la modulazione, non foss’altro che per il fatto che spesso
si possono evitare il [ e il V grado sostituendoli con altri gradi. Anche qui
non si dimentichine le cadenze evitate.
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Per modulare da 48 maggiore a ¢ minore sari necessario eliminare il
punte di volta do prima di poter introdurre gli accordi col b 2.

A questo scopo si prestano il IV, ITe VI grado di re minore, che costi-
tuiscono gia degli accordi modulanti e che potzebbero essere subito segui-
ti dalla cadenza conclusiva. Se invece si vuole il V, III o VII grado, biso-
gnerd procedere come nelle modulazioni precedenti, sempre che ci siano
stati uno o pitr accotdi di preparazione. Poiché bisogna eliminare il dp —
terzo punto di volta — prima che si presenti il VII grado alterato, alcuni
esempi, come 112 4, ¢ ¢ b, non sono permessi, mentre altri in cui il do §
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si presenta solo verso la fine possono essere tollerati. Come si vede negli
esempi, anche I'uso dei suoni alterati della scala minore presenta delle dif-
ficoltd; raccomandabile il raddoppio della quinta (112 ) o della terza (112 £)
invece dell’ottava.

Vediamo ora le modulazioni al primo circolo delle quinte partendo
anche da /z minore: a 4o maggiore, a so/ maggiore e 7 minore, a f2 mag-
giore e re minore. 1l /z minote ¢ un & maggiore che incomincia col Ja:
questa nota pué dunque essete subijto considerata come V1 grado di 4,
facendo poi la modulazione come si ¢ visto prima.

R Dz la minore a do maggioze

113

La modulazione da /s minore a do maggiore in pratica non & altro che
una cadenza in do maggiotre che incomincia col VI grado. Difficile usare
un mezzo particolare di modulazione.

Da la mincre a sol maggiore

114
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sol magg. V sol magg. VII
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La modulazione da /¢ minore a 5o/ maggiore sard molto breve, simil-
mente a quella da 4 a fz maggiore, in quanto viene a mancare uno degli
accordi neutri (III grado di / minore) essendo gia ottima la successione
I grado di /#-V grado di so/. Il secondo accordo puo essere tuttavia anche il
VII o il I1T grado.

nDa la minote a. mi minore
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Anche da /s a » minore si pud impiegare subito "accordo modulante
£

(I, V o VII),
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Da /z minore a fa maggiore: inserire subito il V, oppure inserire prima
il I1, IV o VII grado.
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Da /z minore a r¢ minore: eliminaze prima il do — punto di volta - con
accordi che contengono il &7 p o il s naturale e che servono anche come
accordi modulanti (IV, VI ¢ II grado di r¢ minore); incominciare poi la
cadenza, oppure inserire ancora prima di questa il V grado.

Abbiamo considerato il modo minote come una varietd del modo mag-
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glore, con cuil esso coincide fino a un certo punto. Anche nelle modula-
zioni si pub sfruttare questo principio; e se si pensa che quando non ci
sono suoni alterati, il Jz minore & cosi poco differeate dal de maggiore che
le due tonalitd possono essere scambiate tra loro, si pud usare questa pos-
sibilita di sostituzione per scambiarle realmente: per esempio, dovendo
modulare in 4 minore si pud andare in do maggiore, poi considerare questo
do come appartenente alla tonalita di Jz minore e fare la cadenza in quest’ul-
tima tonalitd, Se invece si deve andare da do maggiore a »/ minore, si pud
andare a so/ maggiore e poi cadenzare in 7/ minore; lo stesso dicasi per il
re minore: modulare a f# maggiore ¢ pol cadenzare in re.

Lo stesso principio si pu¢ usare anche in senso. cantrario: ciog, dovendo
andare in una tonalitd maggiore si pud modulare alla tonalita minore pa-
rallela, considerare il I grado di questa tonalita come VI del relativo mag-
giore e andare in maggiore con la cadenza. Dovendo, per esempio, modulare
da do maggiore a so/ maggiore, si pud modulare da ds a i minore, consi-
derare il 1 gradoe di »/ minore come VI di s/ maggiare e poi cadenzate in
s6/ maggiore. Per andare da do maggiore a f# maggiore si pud passare da re
minore e stabilire il fz con la cadenza finale.

Feco dunque una possibilita di rendere pin varie le modulazioni. Non si
pensi perd che, siccome queste modulazioni sono pil ricche, le altre non
siano per questo meno buone: una volta sard migliore - o almene bastera —
questa, un’altra volta quella. Per i fini compositivi bisogna saper disporre
sia delle possibilitd semplici, sia di guelle pit complesse: il fatto di usare
queste piuttosto che quelle ¢ spesso forse solo questione di gusto, spesso
perd anche una questione costruttiva. 8i pud dire in generale che, dovendeo
modulare da una tonsalitd maggiore a un’altra tonalith maggiore, sard bene
presentare come tonalitd intermedia la parallela minore (da do maggiore a
sef maggiore passando per »7 minore); ¢ invece, modulando tra tonalita
minori, sard bene introdurre la parallela maggiore (da /z a »/ minore pas-
sando per so/ maggiore),

Meno forte & invece il bisogno di introdurre il #¢ minore nella modu-
lazione da /2 minote a so/ maggiore, o il s/ maggiore nella modulazione da
de maggiore a mi minore: ma anche questo procedimento & buono. La
cosa pill importante, in questo ampliamento della modulazione, consiste
in due elementi su cui torneremo pitk avanti: la tonalitd intermedia e la
possibilitd di usare anche accordi che non siano solo quelli delle scale delle
tonalita di pattenza e d’arrive.
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Siraggiungera I'equilibrio solo se si fard attenzione a non insistere troppo
sulla tonalita intermedia, perché altrimenti bisognerebbe anche allungare
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la cadenza di chiusa. Nell’es. 118 4 la tonica di »# minore compate due volte,
e cosl pure in 118 ¢ la dominante di so/ maggiore. Sembrerebbe necessaria
una cadenza piu lunga: ma in 118 @ la dominante di »/ minore si presenta
una volta sola e in 118 ¢ la tonica di so/ maggiore non esiste affatto. Am-
messo dunque che si corresse quel pericolo, basta questo per evitarlo.

11 principio della tonalita intermedia pud essere esteso anche alla tonaliti
parallela maggiore o minore della tonalita di partenza. Per esempio: da
do a so/ maggiore (o a »¢ minore) passando per /z minore; oppure: da o
a fa maggiore (o re minore) per /2 minote; oppure ancora: da /z minore a
sol maggiore {0 mi minore) per do maggiore; da /z minore a fz maggiore
(o re minore) per do maggiore.

Do magy, - 1a min.- sol magg. Do magg.-1a min.-fa magg.
A a) b
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La min-do magg.-sol magg. Lamin.-do magg, -re min

Sono modulazioni molto brevi (specie in 119 # € 119 #) ¢ la tonalita d’ar-
rivo non ¢ molto ben affermata: eppure non sono certo cattive, poiché in
questi brevi esempi non v'¢ tanto la tendenza a raggiungere un fine de-
terminato, quanto la tendenza a raggiungere un fine purchessia, un fine
forse non ancora determinato o determinato per vie traverse. Sono ciog
esempi «in movimentos, € in questo senso non hanno certo un valore
inferiore alle brevi modulazioni ben definite. In altre parole, essi hanno
Pistinto del moto, che certamente troveri il suo fine anche se non dovesse
essere inequivocabile subito fin dall’inizio. Confesso che ritengo questo
«essere in cammino» come una delle caratteristiche pitr importanti di un
periodo musicale vivo, e che lo ritengo a volte pit importante di una di-
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tezione precisa verso uno scapo determinato. In fondo, anche noi ci mo-
viamo senza sapere dove arriveremo.

11 principic suddetto potrebbe essere ulteriormente esteso presentando
due tonalits intermedie, per esempio: do maggiore-/# minore-#/ minore-so!
maggiore; oppute: /¢ minore-ds maggiore-r¢ minore-fz maggiore, ecc.

Do magg.-la min.- mi min.- solmagg. La min-do ragg.-1e min.- fa magg.
f ey
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Infine il principio della tonalitd intermedia si pud estendere anche alla
cadenza conclusiva; per es.: da de a s/ maggiore, ¢ poi, una volta raggiunto
il sof, cadenzare come se si chiudesse in =/ o /# minore; e poi da uno di
questi punti ritornare al s/ maggiore:

nDo magg. - sol magg. Do magg. - sol magg.




X. Dominanti secondarie e altri accordi estranei alla scala derivati
dai modi gregoriani®

Come ho gia detto, i modi gregoriani avevano la caratteristica di intro-
durre varieta nell’armonia per mezzo di accidenti, cioé alterazioni che mo-
dificanc trapsitoriamente e casualmente i suoni propti della scala. Nella
maggior parte dei manuali d’armonia si cerca solitamente di sostituire a
questa ricchezza aleune regole sul cromatismo:* ma non & la stessa cosa
e queste rcgolc servono ben poco all’allievo, non essendo abbastanza

1. [Per una chiara comprensione di questo capitolo il lettore tenga presente
la tabella degli otto modi gregotiani:

1) Primus authentus protus {dorico): L rle wei-fa-s0/- Ia-n do- rel
2) Sccundus plaga proti (ipodorico): Ila - s7-dp Irle wri-fa-soi- Ia—
3) Tertius authentus deuterus {frigio): »lw _fa-s0i- /a-.r.l dovre—mlf'
4} Quartus plaga deuteri (ipofrigio): si-do-re- flm -fa-s0{- Ja—.rx

5) Quintus authentus tritus (lidio): N fa sod-ta-5i- da re-nri- fa
?3) Sextus plaga triti {ipolidio): da #e-mmi- fa sod-la-si-do L
7} Septimus authentus tetratdus {misclidio): o :LL/a-.r:-da-lrl—m:—f_a-.rol]
8} Octavus plaga tetrardi (ipomisolidio): re-m:'j“a_-.ro/-}'a-.ri-do-re

Gli autentici sono i quattro modi fondamentali; i plagali sono i derivati e si
trovano alla quarta inferiore dei rispettivi autentici, i quali sono formati da una
quinta piti una quarta [(re-/a-re), mentre | plagali da una quarta pid una quinta
(la-re-la), entrambi con una nota in comune. Si noti che il primo e ottavo modo
sono formati dalla stessa scala di suoni, ma la loroc posizione ¢ differente in quanto
uno ¢ autentico e altro plagale.]

2, Vedo proprio adesso nella Vereinfuchte Harmonielebre [oder die Lebre von den
fonalen Funktionen der Akkords, London e New York 1893) di Riemann che anche
questo fantasioso pensatore & arrivato a svelare le ricchezze dei modi gregoriani
inttoducendo concetti come «sesta doricar, «quarta lidia», ecc. Ma dando ai sin-
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sisternatiche. Nei modi gregoriani non v’era cromatismo, ma solo suoni
della scala, cosi come avviene nel modernc modo minofe in cui il sesto
e settimo suono alterati della scala ascendente appartengono alla tonalita
né piu né meno che quelli naturali della scala discendente,

Nel dorico — ciogé nel modo che incomincia dal secondo suvono di una
scala maggiore: per esempio, in do maggiore da re - avremo dunque salen-
do fa, si, do §, re; e scendendo re, do, 5i p, /a. Nel frigic — che comincia dal
terzo suono, quindi dal mi-avremo rispetfivamente si, 4o §f, re § (forma
perd allora insolita) e mi, re, do, si. Nel lidio - che comincia dal fa - vi po-
teva essere sia la quarta aumentata (&) sia quella perfetta (57 b); nel misoli-
dio ~ dal sg/ ~ si alterava il settimo suono (da fa a fz §); nell’eolico, che &
Yodierne minore, si aveva mi, fa 8, sol §, Ia, soi, fa.

goli fenomeni un norme patticolate, egli ne fa dei casi speciali, escludendoe con-
temporaneamente la possibilita di un’ulteriore evoluzione: essi testano cosi re-
miniscenze antiquate dei modi gregoriani, che possono essere usati, come ha fatto
Brahms, per ottenete certi effetti carattertistici. Mentre io, assurmendo il concetto
di dominante secondaria, & cosi via, come un concetto che comprende rutti quei
fenotmeni, penso anche che i modi maggiore e minore hanno perso la caratteristi-
ca di usare accordi estranei alla scala solo per caso, nel corso di un breve periodo
della storia deila musica: infatti basta sommare le proprieta dei modi gregortani,
e si ottengono i modi maggiore e minore pii un certo numero di accordi estra-
nei alla scala. Supponendo cosi che gli clementi estranei alla scala di undetermi-
nate modo gregoriano abbiano invaso anche gli alitei modi, immagino che anche
i nostri due modi moderni si siano cristallizzati in maniera analoga: in tal mode il
maggiore e il minore conterrebbero gii in sé tutti quegli elementi estranei che si
sono venuti a determinage in loro storicamente, Solo nell’epoca della musica omao-
fonica, limitata in media a tre o quactro gradi della seala, essi furono usati poco o
nulla e caddero nel dimenticatoio; ma esistono, ¢ non v’& bisogno di reintrodurli
come se fosscro del casi particolari, perché basta solo timettetli in luce.
Heinrich Schenker (nelle gia citate Newe musikalische Theorien und Phantasien)
tenta di illustrare queste armonie in maniera molto pin sisternatica, e patla, 2 que-
sto proposito, di un «processo di tonicizzazionews (Tenikalisierungrprozess), che
sarebbe il desiderio o la possibilita di un grado secondario di diventare toniea;
da questo desidetio conseguitebbe il fatto che quella nota viene preceduta da una
dominante. E una concezione abbastanza vicinz alla mia: solo trovo inutile e
inesatto il modo di esporla, perché rende molte cose impossibili o assai compli-
cate a spiegarsi; ed ¢ forse per questo che lo Schenker non & artivato a una sintesi
ampia come la mia. Come si vedra, con la tnia esposizione =i spiega, per esempio,
senza difficolth una cadenza d’inganno compiuta partendo da una dominante se-
condaria; e poiché in questo caso non si. pud parlare di un «processo di toniciz-
zazione», in quanto il secondo accordo {per esempio I1I-1V) non & la tonica del



218 Mariale di grmonia

Quanto alle proptietd dell’ipofrigic, modo raramente usato, esse non
hanno per ora importanza per noi. Se i nostzi modi maggiore ¢ minore
devono veramente coatenete tutta la ricchezza armonica dei modi gregoriani,
bisogna che queste particolaritd vengano assotbite rispettandone il senso:
diventa allora possibile impiegare in una tonalita maggiore tutti i suoni e
gli accordi estranei alla tonalitd che si trovavane un tempo nei modi gre-
goriani derivati dalle singole toniche. Do qui gli accordi, per noi ora pid
importanti, per la scala di 4 maggiore. Dal dorico:

I v vy v (12 1y
Do magg.

primo e il ptimo non ¢ la dorninante del secondo, stando alla teotia di Schenker
bisognerebbe allora parlare di un processo di tonicizzazione evitato mediante una
cadenza d'inganno. Per quanto complicato, cib sarebbe anche possibile, ma ugual-
mente errato in quanto questa tonica, che di nome a tutto quante il fenomeno,
forse non compare nemmeno. Ma a parte il fatto che in realtd questi accordi sono le
dominanti dei modi gregoriani — e dunque sarebbe ncecessario tenerne conto - e
benché Schenker pensi indubbiamente aile fondamentali dei modi gregoriani, ri-
tengo efrato dare a questi gradi secondari, collegandoli- con la parola «tonicax,
un’importanza che essi non hanno. In una tonalita v'¢ soltanto una tonica: fa-la-do
¢ in 4o maggiore solo un IV grado, e pud essere intesa come tonica solo da chi la
intende, sbagliando, come accordo di fz maggiore, Del resto Pesempio che segue
mostra che tutti questi gradi non ammettono questa importanza:
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Dal frigio (usati di rado):

123

Dal lidio (gli stessi si trovano anche nel dotico):

v ov I
Do magg.
Dal misolidio: Fs) 1

I VII (IV2?)
Do magg.

Quelli derivati dal modo eolico sono gli stessi della scala minore; a tutti
questi accordi vanno naturalmente aggiunti anche quelli di settima.

Con questo procedimento non facciamo altro che seguire 'evoluzione
storica, che, quando & arrivata ai modi gregoriani, ha preso una via tra-
versa. Come si ricordera, la mia ipotesi era che questo prolungamento del
cammino fosse dovuto alla difficolta di fissare la fondamentale di queste
serie di suoni. Bastera invece partire dalla tendenza di una fondamentale
2 impotre i suoi armonici — diventando tonica di un accordo maggiore —
per raggiungere direttamente i tisultati a cui ¢ conduce comungue ’evolu-
zione storica. Basterebbe questo a giustificare gl accordi maggiori estranei
alla scala sui gradi secondari; ma basterebbe anche V'altra spiegazione psi-
cologica, gia tanto citata, a giustificarl} sistematicamente: cio¢ il principio
dell'imitazione, del rispecchiamento, che induce a sperimentare su altri
oggetti le proprietd di un oggetto e che, per esempio, produce I’alterazione
ascendente del VII grado nel modo minore. Anche noi seguiremo questo
principio quando, andando avanti, trasferiremo sempre sugli altri pradi
cid che € possibile, a mo” d’esempio, sul L.

Alla stessa maniera potremmo dedurre le triadi minori e diminuite, in-

Tn a gli accordi che stanno tra I'inizio e !a fine hanno indubbiamente una fun-
zione di triadi secondaric, mentre o stesso csempio, variato come in b con l'uso
di accordi di settima di dominante secondaria e simili, non presenta nessun
mutamento, '
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troducendole sull’esempio dei modi antichi. Non bisogna scordare che
questi accordi dall’aspetto artificiose possono essere considerati relati-
vamente naturali in quanto trovanoe loro prototipi nella serie degli armonici:
tra ghi armonici di dp v’&, per esempio, un accordo mi-sel-si che & lontano,
e un accordo mi-sel-si p che non & puro: wattavia entrambi servono a spie-
gare come possano essere considerati «naturali. Preferisco tutiavia, pur
potendomi servire di queste spiegazioni, seguize la via della storia, e questo
soprattutto per il fatto che ’analogia con il modo minore, per noi ancora
attuale, & particolarmente adatta a farci da guida nel tratrare questi accordi.

Tutto questo pud naturalmente ~ come del resto avverrd pit avanti—
essere raggiunto per via cromatica, cioé procedendo per semitoni da un
suono della scala a un suono estraneo. Agli effetti di quello che Iallievo
deve apprendere, il risultato potrebbe essere pressoché identico; ma, a
parte il fatto che questi collegamenti si presenteranno anche nel nostro me-
todo, questo procedimento sarebbe menc chiaro nelle sue linee generali
mentre sarebbe pil ristretta la visione esatta dell’evoluzione e dei rapporti
dei fenomeni atmonici, Seguiamo dungue la via def modi gregoriani escln-
dendo per ora il cromatismo, e trattiamo questi suoni e questi accordi
estranei alla tonalita come se appartenessero a una tonalith minore: imma-
giniamo di dover rispettare le leggi dei «punti di volta» trasferendole su
quelle serie di suoni che dobbiamo alterare ascendendo o discendendo. Ne
deriva automaticamente che un accordo do-mi-sel non potra essere seguito,
per esempio, dall'zccordo fa-do §-wi, né dall’accorde mi-sel §-si. Questo
vale solo provvisotiamente per i primi esercizi,

Con 'use di queste alterazioni si ottengono i seguenti accordi {con esclu-
sione per il momento dei due accordi eccedenti derivati dal frigia, cfr,
€s. 123):

1, Triadi con la terza maggiore (come equivalente della sensibile di un
modo gregorianc) sui gradi che dovrebbero avere una terza minore: il,
Il e VI grado (piu raramente il VII, che, esseado un accordo diminuito,
doviebbe alterare due suoni).

w
Vi1

Queste seae le dominanti degli antichi modi, che contengono il settimo
suono alterato come sensibile che va all’ottavo (tonica). I1 11 grado contiene
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la sensibile del misolidio, il TI quella dell’eclico, il VI quella del derico
e i VII quellz del frigio (quest’ultima forma era usata di rado, perché po-
teva confondere facilmente la relazione con la tonica). Nei modi grego-
riani questi accordi si presentavano come dominanti sul V grado, mentre
nei nostri modi si trovano su gradi secondari: noi li chiameremo percid
doprinanii secondarie,) Naturalmente essi possono essere usati anche come
accordi di settima, il che permette di estendere questo principio anche alla
dominante del lidio, usandolo come dominante del nostro I'V grado:

127

¢lé

Do mafgg.
z. Una triade maggiore che non ha carattere di dominante: si h-re-fa
(dal dorico o dal lidio), e da cui forse trae origine la sesta napoletana che
esamineremo pid tardi.
3. Una triade minore: rol-sip-re (dal dorico o dal lidio).
4. Una serie di triadi diminuite:

128

5. E infine anche delle triadi aumentate:

E = ===
Car

Se I'allievo si attiene inizialmente alle leggi dei punti di volta, I'uso di

tutti questi accordi & molto semplice. In altre parole, ogni suono estraneo
alla scala viene considerato come sesto o settimo suono di una scala minore
ascendente o discendente: quelli con ’alterazione ascendente appattengono
a una scala ascendente; quelli con alterazione discendente a una scala di-

1. Non ricordo bene, ma Pespressione vdominante secondarian non dev’essere
mia, ed & probabilmente nata parlando con un musicista a eni esponevo I'idea di
costruire delle dominanti sulle triadi secondatie. Non so chi dei due sia stato il
primo a coniare questa espressione, e suppongo percid di #on essete stato do.
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scendente. A seconda che il suono venga considerato come sesto o settimo
suono della scala minore, esso viene seguito da un intervalle di tono o di
semitono: un fz § potrebbe, per esempio, essere considerato come settimo
suono della scala di s/ mincre ¢ quindi sarebbe seguito da un s/ (e pre-
ceduto eventualmente da un 4, ma in nessun caso da un fz); oppure come
sesto suono della scala di / minore, e quindi sarebbe seguito da un sof .

E petd anche possibile preparare uno di questi suoni come sesto della
scala minore e poi interpretarlo e trattarlo come settimo: per esempio, il
Jfa § potrebbe essere introdotto come sesto suono della scala di 4z minore
e poi invece risolto nell’accordo sui-si-re, in corrispondenza alla sua origine
misolidia.

Per non turbare 'equilibrio sard bene non usare, specie all’inizio, troppi
accordi estranei alla scala, o almeno, se se ne fara uso frequente, bisognera
far seguire una cadenza altrettanto estesa, cosa a cul per ora non bastano i
mezzi, Inoltre, se 'allievo vuole usarli nelle modulazioni, dovra evitare di
impiegarli in punti in cui si oppongone al fine da raggiungere. Dovendo
per esempio modulare da do maggiore a so/ maggiore, disturberebbe 1'in-
troduzione dell’accordo fa-/a-de per mezzo della dominante secondaria
do-mi-sel-si by, Si potrebbe indubbiamente ovviare alla cosa, facendo se-
guire al fa-la-do V'accordo mi-sol -7 che porterebbe al la-do-mi (11 grado di
sol maggiore); ma finché I'allievo non & in grado di avvertite esattamente
questi rapporti di equilibrio, farid bene a usare solo gli accordi che, se non
proprio sollecitano il conseguimento di vae scopo, per lo meno non lo
ostacolano. Fard comunque bene a usarli nella cadenza, quando la tonalita
& ormai determinata a sufficienza.

) L)}
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Nell’es. 130 4 si nota decisamente un’anomalia: il & ¢i coglie di sorpre-
sa, & ci si sarebbe quasi aspetrati un s/ b, mentre ¢f eravamo proposti di
far procedere le modulazioni con la massima chiarezza: megliola soluzione
proposta in 130 . Ma, a ben guardare, si nota che questa modulazione
avrebbe potuto essere realizzata anche in base alle indicazioni precedenti:
per esempio, scegliendo tonalitd intermedie {in questo caso /z minore).

Tuttavia io avevo introdotto con riluttanza il concetto di «tonalita in-
termediar, in quante & errato distinguere tonalita diverse in esercizi cosi
brevi: di conseguenza, come non chiamiamo una triade sccondaria, per
esempio, «mi minorer, ma III grado, anche qui preferiamo parlare non di
tonalitd, ma di gradi introdotti con I'uso di dominanti secondarie. E vero
che un grado della scala pud essere trattato, volendo, come una vera e pro-
pria tonalitd a s¢ stante; ma considerando ciascun grado che & preceduto
da una dominante secondaria come una tonalitd, si confonde la visione del-
Pinsieme € non risultano chiari i rapporti che lo governano. Nell’es. 131
dé alcune modulazioni con questi accordi alterati (contenenti ciod suoni
estranet alla scala):

Do magg. « mi min.

131
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Do magg. - fa magg.
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In 131 ¢ al segno % una dominante secondaria — sul II grado di fa, in
quanto in questo caso deve essere pia tiferita ovviamente al fz maggiote -
viene risolta con una cadenza evitata. Questa dominante secondaria sul IT
grado si chiama dominante della dominante;! la sua funzione & di sosti-
tuire il normale accordeo sut II grado nella cadenza di chiusa ed essa viene
pet lo piu introdotta dalla successione II-I (%)-V-T; spesso & perd seguita
direttamente anche dal V-I:

1. [La presente nota dell’A, si riferisce all’espressione tedesca — Wechseldoms-
nante = dominante di cambio, cambiata — che noi abbiamo preferito tradurre per
esattezza tecnica, con «dominante della dominante». M..7.]. Ecco una possibile
spiegazione. La parola «dominante cambiata» hz un riscontro nella parola Weeh-
sedbalg (fanciullo cambiato, sostituito}, che pud far pensare anche a un fanciullo
barattato (ausgewechselt); ¢ poiché in questi casi si tratta sempre di un fanciullo
deforme, sostituito dalle streghe o dal diavelo, sono arrivato alla conclusione che
la parola Wechielbalg stia in connessione con «vessarey (sexiersn), ciod tor-
thentare, beflare, punzecchiare: con la parola «¥ exrerbalgs si indicherebbe allora
un fanciullo cambiato da uno che tormenta, beffeggia e punzecchia. Ma ¢f sono
anche altri sinonimi come «indispettire, deludere, ingannare»: e il sostantivo deti-
vato da quest’ultimo verbo, inganno e anche illusione (Trug), & in connessione
con la parola Spuk (apparizione, ombra, spirito). 8i potrebbe dunque credere
che wechseln (sostituire, cambiare) ¢ rexieren (vessate, tormentare) siano in
sostanza la stessa parola. 1l fatto che il mestiere del’cambiamonete fosse o meno
una truffa e un inpanno, o che il ereditore, che & in possesso della cambiale, abbia
il diritto di tormentare e di vessare il debitore pretendendone il pagamento, non
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La dominante della dominante & per lo pil usata in primo o in secondo
tivolto, ma spesso anche in fondamentale. Pet noi v’¢ di nuovo qui che una
cadenza d’inganno (1{-1) viene realizzata partendo da una deminanse seconda-
ria, collegamento peraltro possibile con qualsiasi altzo accordo del genere.
E bene perd che I'allievo se ne serva con parsimonia, per evitare di seri-
vere facilmente passaggl che, senza essere inservibili, sono tuttavia inusitati
e contraddicono lo stile nel suo insieme. Anche se & vero solo in linea di
massima, si pud dire, senza andar lontani dal giusto, che le cadenze d’inganno
dopo le dominanti secondarie sono di effetto gradevole quando la cadenza
d’inganno non serve per modulare, mentre saranno pit dure se la modula-
zione da loro prodotta non era stata preparata, Certo, noi non desideriamo
a tuttii costi ottenere degli effetti gradevoli ed evitare quelli duri: soltanto, i
prirmi ci servono a capire che cosa possiamo e che cosa non possiamo usare.

ci fa in fondo né caldo né freddo, poiché sia «tormentaren che «ingannarer sono
probabilmente traduzioni ugualmente esatte della parola «cambio», che sernmai
bha acquistate il suo doppio senso dalla connessione che esiste tra quelle due. Lo
stesso vale anche per un’altra questione: pud darsi che la conversione di una
moneta in moneta diversa si chiami «cambio» [wechre/n sempre in connessione con
vexieren, N.D.1.], perché chi cambia ci perde e quindi si indispettisce, come
pud® darsi — cosi suppongo - che il mercante presso il quale si acquistavano cam-
biali per pagare i propri debiti all’estero (ciot si convertiva il denaro in cambiali
o in altre parole lo si scambiava), venisse chiamato cambista anche quando ven-
deva moneta estera, clo¢ quando convertiva il denaro sia in cambiali sia in altro
denaro. 8i sa che quando si hanno dei fastidi ¢ delle seccature inevitabili non
resta che metterci sopra una pietra e dimenticarli: anche in yuesto caso, la cosa
migliore era di dimenticate l'inganno che aveva recato dispetto al momento
del cambio e di intendere quell’espressione che dava da pensare come un semplice
sinonimo di «convertirex, patola pit spensierata («da non pensarcin).

Contro tutto questo v'é¢ perd il fatto che la Wehsedote del Fux in italiano
si chiama «nota cambiata» (da «cambiarew), mentre Je parole «cambiavalutes ¢
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Cib che & d'uso comune risulta gradevole proprio per questa ragione; e cio
che & inusitato risulta duro appunto perché & inusitato.

Non & certo nostra intenzione scrivere passaggi fuori del comune, cosa
che in un trattato d’armonia non avrebbe senso in quanto non potremmo
in tal modo introdurli nell’'uso. E ormai passata I’epoca in cui queste ar-
monie avrebbero potuto essere accolte nella pratica, il che potrebbe
capitare oggigiorno solo se 1 compositor] se ne OCcupassero ancora: ma
guesto & inverosimile in quanto nei disponiamo ora di mezzi diversi e pin
energici, e anche perché la dominante secondaria & stata introdotta conlo
scopo di dare a ciascun accordo una dominante che lo preceda (con un
salto di quarta ascendente della fondamentale). La cadenza d'ingannoc inve-
ce procede per grado conglunto, ¢ ha dunque un risultato diverso da quello
pet cui fu introdotta la dominante secondaria. Se una dominante pud ri-
solversi con una cadenza d’inganno naturalmente & giusto applicare questa
possibilita anche alle dominanti secondarie, ma la cosa ha radici piuttosto
lontane e gia per questa & poca corrente. Comunque queste cadenze d’ingan-
no sono nell’uso, ma bisogna fare attenzione in quanto possono facilmente,
proptio perché hanno radici lontane, portare troppo lontano. Nell’es. 133
si vede quali misure sono necessarie per salvaguardare la tonalitd quando
si usano queste successioni:

changer attestano che il conecerto di «eambio» nelle lingue romanze & impiegato
in tutt’e due i sensi senza relazione con la parola «vessare» (tormentare, ingannare,
indispettite). Ma anche se molte parole tedesche derivano dal latino e dallitalia-
no = perché con il concetto che esprimono ne abbiamo accolto anche il nome —
cid non significa che il primo cambiamonete {Wechs/er) sia stato necessaria-
mente un mercante di Venezia: poteva essere benissimo anche di Notimberga,
E anzi non & certo impaossibile che fosse olandese, dal momento che anche oggi
Amsterdamn passa per il mercato mondiale del denaro; e anche la Wecheelnore
del Fux potrebbe esserc dei Paesi Bassi e derivare dall’epoca dell’egemonia olan-
dese: pottebbe darsi che i popoli latini abbiano imparato a usare questa esptes-
sione come termine musicale senza rendersi conto dell’inganno che si cela nella
parola wechseln (cambiare),

Quello che a noi interessa nel tapporto tra i verbi sexiaren (vessare, indispettire,
tormentare) & weshseln & soprattuttd il significato di iuganne. Allora la nostra Wech-
reldominante (dominante cambiata) si potrebbe anche chiamare « exierdominante»
e sarebbe una dominante evitata 0 d'inganne, ciok una dominante che realizza una
cadenza d’inganno {{I-[).
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Nell’es. 131 « il secondo accordo (3 sul /) pud essere considerato come
dominante della dominante (II grado di 46); € di conseguenza il successivo
sul 5o/, come V grado di de. Potrebbe essere perd anche T grado (di se/)
e in tal ¢aso la modulazione avrebbe gia avuto luogo a questo punto e Iac-
cordo precedente sarebbe V grado di so/, ciog dominante e non dominante
della dominante. Ugualmente il quarto accordo dovrebbe essere conside-
rato come V grado con alterazione discendente della terza, e il quinto ac-
cordo come VI grado con alterazione ascendente della terza: ma, in tal
caso, si verrebbe a considerare il 6/ come una tonalitd intermedia; il che,
come si & visto, & inoppottuno, poiché con gli stessi argomenti si potrebbe
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considerare il sesto accordo (§ sul do) come Ja minore, che sarebbe allora
una seconda tonalitd intermedia.

E meglio dunque lasciar cadere la spiegazione basata sul principio delle
tonalith intermedie, riferendo le dominanti secondarie alla tonalita di par-
tenza, finché non si presenta una serie di accordi che definisca inequivoca-
bilmente quella d’arrivo. Sarebbe, per esempio, difficile in 131 4 defi-
nire queste tonalitd intermedie: il secondo accordo (§ sul 57 ) potrebbe
riferirsi a re minore, il che sarebbe confermato dal quinto accordo in primo
tivolto fa-la-re; ma potrebbe esserci anche fz §-la-re (v. es. 133 g), e allo-
ra le tonalitd intermedie potrebbero essere definite solo mediante interpre-
tazioni assai complicate,

Le dominanti secondarie sono molto utili per ampliare la cadenza finale
(v. es. 134)!

nDo magg. - mi min,
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E bene in questi casi fare la modulazione brevemente, con un mezzo
rapido. QOvviamente le dominanti secondarie possono essere impiegate.
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anche nel modo minore senza bisogno di nuove leggi. Dard solo qui in
forma pit precisa un’indicazione che vale anche per il modo maggiote e che
spiega perché non si possa porre una dominante secondaria anche sul IV
grado del modo maggiore. La dominante secondaria & giustificata soprat-
tutte dal salto di quarta ascendente della fondamentale, a imitazione della
successione V-I. Ma partendo dal quarto grado del modo maggiore (in
do magglore: fiz) questo salto verrebbe ad essere di quarta aumentata (fa-
s}, oppure sfocierebbe in un suono estraneo alla scala (il s/ b}, Allo stato
attuale delle nostre conoscenze non sapremmo tuttavia che farci di questo
accordo sul b, mentre la successione col s naturale non risponderebbe
alle peculiaritd di questo accordo.

Per 1a stessa ragione eviteremo, per il momento, di costtuire una domi-
nante secondaria sul VI grado non alterato del modo minore (in /z minore:
Ja naturale), in quanto anche questa dovrebbe andare al &7 p; ma questo
accordo non pud essere usato nemmeno sul sesto e settime grado alterati
della scala minore, in quanto accordo fa fi-la f-do $-mi (o addirittura
sol §-si Y-re $-fa #) porterebbe troppo lontano dalla tonaliti di quanto
per ora non ¢i si possa permettere.

Non mi stancherd mai di mettere in guardia 'allieve dall’abuso delle
dominanti secondarie, dal momento che non abbiamo ancora a nostra di-
sposizione una tale ricchezza di mezzi che ci permetta di evitare probabili
disuguaglianze; e non & certo consigliabile di sacrificare 'omogeneita degli
esercizi al gusto di introdurre una gran quantitd di dominanti secondarie,
In linea di massima, raccomando di non usare, in un esercizio di 1o-15
accordi, pin di tre o quattro dominanti secondarie.

E possibile collegare tra loro e con accordi estranei alla tonalitd pia do-
minanti secondarie, purché si badi di non allontanarsi troppo dalla tonalita
di base. L'es. 135 4 mostra quali pessimi risultati sf possono ottenere abu-
sando di guesti accordi.

D.?) magp. mimin.

135
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Tutti e sette gli accordi delP’ultimo esempio potrebbero appartenere a do
maggiore: ma a partire dal terzo (se non gia dall’inizio) possono essere ri-
feriti senza fatica a so/ maggiore e a partire dal quarto fanno parte della
scala di r2 maggiore.

Ci sono tre errori: 1) le due dominanti secondarie usate in questo caso
portano — come si vede dalle fondamentali — al V grado di 4b prima e di
sof maggiore poi; z) questi due accordi, sia il terzo sia il sesto, sono inoltre
presentati come se fossero accordi di dominante: infatti il terzo & prece-
duto da un accordo che pud essere fnteso come II grado di so/ maggiore e il
sesto da uno che pud essere inteso come II di r¢ maggiore: che & il modo
di fare una modulazione o di consolidare una tonaliti; 3) collegando tra
loro due dominanti secondatie v'¢ il pericolo che entrambi gli accordi
siano maggiori, per cui il secondo che ne risulta pud sembrare facilmente
una tonica, in quanto un accorde maggiore, essendo un’imitazicne del
suono di natura pita petrfetta deli’accordo minore, tende piu di questo a
imporsi come tonica, meatre I"accordo minore ha in sé, data la sua imper-
fezione, un cagattere provvisorio.

E un difetto a cui si potra ovviare introducendo le dominanti secondarie
cromaticamente, come vedremo avanti.-Ecco una norma per evitare errori
di questo genere: se le dominanti secondarie ci avranno portati troppo vi-
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cini alla regione della dominante, sara bene portarsi subito alla regione della
sottodominante, in gquanto 'uso di dominanti secondarie pud dare facil-
mente un preciso senso tonale. Avendo, per esempio, messo eccessiva-
mente in primo piano il 'V o il III grado, si dovra passare al IT o al IV
passando per il VI; e viceversa, se ci si & avvicinati troppo alla regione
della sottodominante (II e IV grado), bisogneta cercare di tornare alla
regione della dominante.

Quando Vallievo avrid usato le dominanti secondatie nel mode minore
senza successioni cromatiche, come se fossero in un certo senso accordi
della scala, pottd cominciare a introdurle anche cromaticamente, ampliando
cosi enormemente anche le loro possibilita d’lmpiego. Si tenga peraltro
presente che un’alterazione crormatica serve 2 introdurre una sensibile,
ascendente o discendente; € di conseguenza il suono con alterazione ascen-
dente dovrebbe sempre salire, quello con alterazione discendente scendere.

Per ora permetterei il moto disgiunto solo per evitare una cattiva con-
dotta di parti o per ottenere un accordo completo, quando perd il suono in
questione si trova in una parte interna: altrimenti lo scope di ogni altera-
zicne dev'essere per ora ben chiaro nel movimento delle parti, Ma per la
stessa ragione ogni alterazione ascendente o discendente deve porsi in
evidenza come tale seguendo immediatamente il suono naturale preceden-
te, e dunque deve verificarsi nella stessa parte. Se nell’accordo precedente il
suono in questione si tzova in due parti, alterazione sard sufficiente in una
sola parte, mentre ’altra potrd saltare su un’altra nota. In tal modo abbiamo
fino a un certo punto la possibilita di evitare le leggi dei punti di volta nel
modc minore, poiché i pid ricchi mezzi che ora abbiamo a disposizione
grazie alle dominanti secondarie e ad accordi analoghi, ci permettonc di
ristabilite V'equilibrio nella cadenza di chiusa.

Nell’es. 136 indico la preparazione cromatica deghi accordi estranei alla
scala, che non presenta particolari difficoltd. Escluderemo, per il momento,
le successioni indicate coi segni + € + +. Raccomando le seguenti notme:
1) dare una chiara linea melodica alle successioni cromatiche, con sensibili
ascendenti ¢ discendenti in forma di passaggi cromatici della scala; 2}
poiché questi passaggi cromatici hanno una forza melodica, & raccomanda-
bile affidarli a una parte esterna (sopranc o basso}; 3) lo scopo delle succes-
sicni cromatiche non differisce dal trattamento gia appreso e basato sui
punti di volta. Tuttavia esse presentano il vantaggio di ridurre il pericolo
per la tonalita, in quanto i suoni cosl introdotti possono difficilmente essere
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interpretati come suoni propti di una scala; cosa che abbiamo gia tenuto
preseate costatando che una dominante noa pud mai formarsi per via cro-
matica. Per esempio, il do diesis che deriva cromaticamente da ua 4 na-
turale nell'accordo del VI grado di s maggiore eviterd che si possa inter-
pretare il successivo 11 grado come tonica, cioé come se fosse una modula-
zione a re minore: e anche se questo II grade dovesse avere la terza mag-
giore, potrebbe essere considerato tutt’al pia come una dominante. Fa-
cile dunque evitare il pericolo che abbiamo indicato nell’es. 135 4.

I. Dominanti secondarie

II. Triade mincre artificiale sul V grado
2]
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IV. Triadi diminuite artificiali
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Do magg. - la min

Anche qui lallievo fard bene a non eccedere. Questi mezzi sono ottimi
se usati con parsimoniz,! ma farne spteco sarebbe inoppottuno in quanto
anch’essi non presentanc sufficiente varieta.

Tra gli alte{ accordi detivati dai modi gregoriani sono molto efficaci
soprattutto quell: diminuiti: per esempio, mi-so/-s h (o meglio I’accordo di
settima mi-sol-si hy-re) come I1I grado di do maggiore richiama il II grado
di 7¢ minore, € quindi puo essere seguito da de-do f-mi (V grado di re mi-
note), che & poi il VI grado di 4s. La stessa efficacia pud avere un accordo
minore: pet esempio, sol-sihy re ticorda {1 IV grado di re minore, e pud
quindi essere seguito dal V o dal VII grado di r¢ minore, che pud risol-
vere nel I grado, a sua volta 1I grado di 4o maggiore. Lallievo non pensi
perd che queste siano tutte tonalith diverse: ho voluto solo dimostrare
quantc questi accordi siano adatti a introdurre dominanti secondarie (in
questo ¢aso fa-do §-mi).

Per usare tutti questi nuovi mezzi di modulazione dé qui alcune norme
generali che servono a integrare quelle date a pp. 153 sgg.

1. Gli esempi che ho accluso non vanno intesi, in questo senso, come dei
veri e propei modelli, poiché sono concepiti con intenzione di dire il pit possi-
bile in uno spazio assai ristretto. In base alle norme date allievo & perd in grado
di esaminarli con senso critico.
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A) Accordi secondari di settima di dominante
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Norme generali

I. Le dominanti secondarie possono stare dovunque al posto dei relativi
accordi della scala, sempre che il movimento delle fondamentali lo permetta,
ma soprattutto 13 dove si trova un movimento che abbia guasi una funzione di
dominante, a imitagione del modello V-1, V-IV" ¢ 17-1'1. Lo scapo delle domi-
nantl secondarie &, infatti, di appaggiare innangi futto con la sensibile guesta
tendenza a an wiovimento che ha caratiere di dominante. Anche intervallo di
terza discendente della fondamentale & spesso ottimo, senza portare peral-
tro un arricchimento particolare. Ugualmente, con il salto di quarta di-
scendente della fondamentale si ottiene una setie di accordi che possono
avere in sostanza solo una funzione provvisoria (per esempio, una funzione
melodica nel senso di un cambiamento di posizione o di uno scambio).
La terza ascendente & assolutamente inutile € per lo pit non & nemmeno
realizzabile, poiché porta spesso ad accordi che finora non abbiamo preso
in esame; ragione questa che esclude anche alcune delle successioni citate,
come mostra Vesempio in cul vengono trattati direttamente gli accordi
di settima (v. 137 4},

1N, Gli accordi di settima di deminante secondari possono stare dovunque al
posto delle dominanti secondarie, purché sia possibile il consueto tratta-
mento della disscnanza. In genere, questi accordi sono ancora pit adatti
agli scopi che si prefiggono gli analoghi accordi perfetti, perché di solito
la settima imprime al discorso una direzione precisa provocando i movi-
menti propri degli accordi di dominante.

1Y, Le triadi eccedenti arfificiali vanno impiegate in base all’esempio della
triade eccedente naturale (il IT1 grado del modo minore). E un accordo che
pud venire prima e dopo qualsiasi accordo della scala; tuttavia le sue fun-
zioni principali sono: I3I-VI, III-I, ITI-IV e III-I1, 'uitima delle quali perd
pud essere usata solo di rado, data la difficoltd che nasce nel movimento
delle parti, Naturalmente alle triadi aumentate artificiali possono seguire
gli stessi accordi che seguono a quelle naturali, e cioé dominanti seconda-
rie, triadi minori artificiali, accordi di settima con quinta artificialmente di-
minuita e accordi con la settima diminuita pure artificialmente. Loro seopo
principale & comungue di imprimere a una succescione armonica una deferminata
direzione, introducendo artificialmente la sensibile (v. es. 137 #).

IV. La friade minore artificiale sul V grado sard particolarmente indicata,
come si vede negli esempi, a introdurre la regione della sottodominante
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(IV e II grado); il che non toglie che essa possa introdurre bene anche
accordl neutri, come il VI grado non alterato e il 111 aumentato (v. tra Paltro
nell’es, 137 C 4 il caso V-1I, ecc., e in ¢ il caso V-VII}. Le forme pit comuni
si avranno tuttavia considerandé questo accordo — nel collegamento V-1
e V-IV — come 1II grado della tenalita della sottodominante (fz maggiore)
¢ - nel collegamento V-VI - come IV grado di una tonalita minore (re
minore; v. es. 137 C a e 1 casi analoghi negli esempi seguenti).

V. Le triadi diminuite artificiali possono essere trattate come il VII grado
nel modo maggiore oppure (cid che, in genere, & meglio) come il I gra-
do del modo minore {quasi sempre in primo rivolto: v. 137 D); a questi
accordi vanno perd preferiti, quasi in tutti i casi, gli accordi di settima con
la quinta diminuita.

VL. Gli gecordi di settima con la quinta diminwita: per I'orecchio moderno
la settima da sempre la sensazione di imprimere una determinata direzione
meglio che la semplice quinta diminuita. Ottimo Vinserimento nella ca-
denza dell’accordo sul III grado, vicine alla regione della sottodominante
(es. 137 E 1), che va usato soprattutto nelle forme in cui serve a introdurre
il 11 grado (III-11, IT1-VI-II, ecc.): in tal caso, va trattato come se fosse un
IT prado del modo minore; mentre & meno convincente per introdutre il
IV grado, perché, in tal caso, funziona come un VI grado nel modo mag-
giore {VII-I11). Sul I e V grado gli accordi con la settima minore sono per
il momento inservibili, mentre gli altri due (x37 E 2z b e 4 &) sono accordi di
settima diminuita che esaminetemo a fondo qui sotto. L’accordo sul 1V
grado fa pensare al II o al VI grado del modo minore (#7 o Jz minore) o
al VII del modo maggiore {sof maggiote). Ottimo insetirlo nella cadenza
quando viene trattato come un VI grado del modo minore (/2 minore);
invece se & trattato come un Il grado del modo minore (## minore} accen-
tua troppo la tegione della dominante; e se & trattato come un VII grado
del modo maggiore & poco convincente per 1 mativi gid esposti (VII-11),

Da tutte guesto e dall’analisi dei nuovi mezzi conseguono ancora due
osservazioni su accordi che avevamo usato anche in precedenza:

1. Come dominante nella cadenga (cioé come penultimo accordo di ua brano)
useremo solo un accordo maggiore (dunque non aumentato) del V grado in
cui la terza maggiore non nasca per via cromatica; di conseguenza se esso
fosse preceduto dal settimo grade della scala con Falterazione discendente
caratteristica della regione della sottodominante, (per esempic £ b in o
maggiore), questo dovrebbe prima essere risolto discendendo come se
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fosse un sesto grade di modo minore, Nella letteratura musicale si tro-
vano anche esempi diversi, ma non abbiamo nessun motivo di farne uso
nei nostri esercizi.

1I. Abbiamo ormai buone ragioni per porci dei limiti nell’uso di certi
accotdi secondari di settima sui gradi della scala. L’allievo vedra sempre
meglio, procedendo oltre, che ogni accordo, in corrispondenza con la
sua molteplice natura, pud avere funzioni diverse, al punte di non presen-
tare una fisionomia univoca: il suo significato pud essere stabilito solo in
relazione al punto in cui esso si presenta. Ora, se aspiriamo a usare gli ac-
cotdi di settima di dominante secondari secondo le loro tendenze pin evi-
denti, sard pecessario limitatne alquanto I'impiego.

Possiatno pertanto dare la seguente norma fondamentale: switi glf accordi
ugnali per la costitugione degli intervalli — e dunque formati da suoni comple-
tamente diversi — possons essere concatenati in maniera analoga (purché noo siano
in questo ostacolati dalla loro posizione nel pezzo). Gli accordi di settima
sul II, 11T & VI grado nel modo maggiore sono di costituzione identica;
e poiché il IT grado, com’é noto, ha una funzione precisa (I1-V-I, IL-I7-V),
Yorecchio si aspetta dal I1T e dal V1 grado, che sono di costituzione uguale
al-1I, la medesima continuazione (v. 137 F a2 e #); e allora si vedra subito
che non sard pia facile riferire codesta continuazione alla tonalith d’im-
pilante. Cid non significa affatto che & possibile solo questa concatenazione
degli accordi; e dard io stesso qualche esempio in cui si nota che in tal
modo la fine della tonalitd non & assolutamente segnata.

Tuttavia questa maniera di impiegare tali accordi ¢ assai meno tipica di
quella basata sull’archetipa dell’accordo sul 11 grado, e cosi vediamo che
nell’esempio ¢ al posto del III grado sarebbe meglio la dominante secon-
daria sul VI, in 4 quella sul I o sul III, in ¢ quella sul 1I grado, mentre in
Jf ve il pericolo di una modulazione a 5o/ maggiore, d’altronde perfetta-
mente controllabile. Poiché dungue questi accordi nelle successioni loro
proprie sono pericolosi, mentre in altre successioni sono incerti, raccomando
di farne un use assai limitato, come avviene del resto anche nelle opere mu-
sicali del passato. Pit che altro essi possono avere un certo valore (melodi-
co) come fenomeni trapsitori, con la settima di passaggio, altrimenti, a
seconda dell’andamento armonico, vanno sostituiti con gli accordi arti-
ficiali sugli stessi gradi, accordi che abbiamo appena esaminato: settime
di dominante secondaria, accordi diminuiti attifictalmente, ecc. (v. ¢ e g,

de h.
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QQuanto ai timanenti accordi di settima secondari, quelli sul I e sul IV
grado sono di costituzione uguale tra loro e anch’essi vanno usati preferi-
bilmente di passaggio. B chiaro peraltro che quasi sempre Paccordo di
settima di dominante secondario sul I grado ha un’eflicacia maggiore che
non i} corrispondente accordo di settima senza pessuna alterazione (v. / ¢ £).
I’accordo di settima secondario sul VII grado ricorda troppe I'accorde del
IT grado del modo minore, e in genere si preferisce usarlo in tale funzione
(v. w e ).

L’allievo & ora in grado di applicare gli stessi identici principi sugli ac-
cordi di settima secondati nel modo minore; ¢ anche qui ¢i si limiterd per-
tanto alle lore funzioni pit caratteristiche, evitando con opportuni accor-
gimenti ¢id che non & tipico della loro natura,

LDaccords di settima diminuita

L’introduzione sistematica nella tonalita di accordi estranei alla scala
pud continuare, analogamente a quanto si & gid visto, cercando di trapian-
taré anche P'accordo di settima diminuita dove esso non si presenta sponta-
neamente. Innanzi tutto converra introdurlo su quei gradi che richiamano
un VI grado del mode minote, per il fatto che la fondamentale {come
il settimo suono della scala minore) sale di semitono nell’adiacente grado
della scala. Nel modo maggiore saranno allora il III e il VII grado (in 4o
maggiore rispettivamente mi e &) e nel modo minore 11 II, it V ¢ il VIE
(rispettivamente &, wi ¢ sol §). A parte quello sul VII grade del modo
minore, che ci & gia noto, avremo allora due accordi: mi-sol-si h-re b e 5i-
re-fa-la .

Inoltre si potrebbe considerare anche I'alterazione dei gradi della scala,
dal momento che essi si presentang alterati anche nelle dominanti secon-
darie ¢ acquistano, in tal caso, il peso di un vero e proptio VII grado:
allora potremmo costruire, per esempio, un accordo di settima diminuita
sul @5 # (tetza della dominante secondaria su lz) ottenendo do #-mi-sol-si b,
e sul re f (terza della dominante secondaria su 5i), ottenendo re #f -fa §-fa-
de. Supporre petd che i suoni della scala siano alterati o vengano sostituiti
con note alterate & rischioso, in quanto ci porta troppe lontano dal nostro
modello che & la triade formata dai suoni armonici.

(Questa osservazione, che impedisce anche di prendere in considerazio-
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ne alcune delle triadi diminuite esaminate in precedenza, spiega perché
queste non possono essere considerate come verl e propri accordi autonomi
e favorisce la supposizione che si tratti di accordi privi di fondamentale.
Anche questa volta, mi sembta che si tratti di una supposizione esatta e
fertile di risultati. Infatti, la funzione pin semplice e anche pia importante
dell’accordo di settima diminuita non & di risolversi con un salto di quarta
ascendente della fondamentale (dal VII al III grado), bensi di realizzare la
cadenza d’inganno con il passo ascendente della fondamentale (VII-I gra-
do), ed & con questa funziene che lo troviamo il pid delle volte, Teorica-
mente pero, avendo visto che il moto della fondamentale pia semplice e
naturale & il salto di quarta ascendente, non possiamo sostenere qui che il
moto di seconda ascendente sia il piv normale: allora sard meglio pensare
che questa risoluzione sia dovuta a un salto di quarta ascendente della fon-
damentale, supponendo che 'accordo di settima diminuita sia in realtd un
accordo di nona prive di fondamentale. Cio2: sul r¢ (fondamentale) si co-
struisce, per esempio, una dominante (secondaria) re-fz $-/a-do con Yag-
giunta della nona minore 27 b; oppure sul so/ si costruisce 'accorde sol-
si-re-fa-laly e sul mi accordo mi-sol $-si-re-fa, ¢ cosi via,

"4 B
laa E 1 ) A
Hidy—# P v a .
do magg T o mapg. o magp.
la mis® IV la miae VIl la mine v
b ; : — ¥ S—
= e
do V1 magg.1 o . o magg.
la gfgg I la mletgx{;]ll la xﬁg. 11 la min.

La fondamentale di questi accordi (re, ecc.) viene a cadere, e quel che
rimane & un accorde di settima diminuita (fz $-/a-de-mi b, ecc.). Se ora
questo accordo tisolve, come se fosse un VII grado, in so/-si p-re (che fun-
ge da VII1}, o se, detivando da una dominante secondatia, tisolve in solsi-re,
allora la fondamentale sottintesa re compie veramente un salto di quarta
ascendente: re-so/; il che coincide con la spiegazione che abbiamo data delle
cadenze d’inganno e viene ad essere una continuazione logica di tutto il
sistema secondo cui gli accordi nascono da una sovrapposizione di terze,
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in quanto si arriverebbe, con I"aggiunta di una terza all'accordo di settima,
all’accordo di nona.

In tal modo si possono ottenere, su tutti i gradi della scala maggiore
¢ minore, accordi di settima diminuita estranei alla tonalita, con la sola
momentanea esclusione del gradi in cui il salto ascendeate di quarta del fon-
damento {sottinteso) nen porta a un grado della scala (come il IV nel medo
maggiote — in de maggiore, fa — che dovrebbe andare al & h, mentre deve
andare al 5/ naturale; oppure il IV del modo minore — re — a cui dovrebbe
seguire, come VII grado, il se/ §). Pit oltre, quando avremo patlato della
sesta napoletana ¢ quando saremo andati avanti nell’impiego degli accordi
di settima diminuita, potremo usare anche queste successioni.

L’accorde di settima diminuita non ha bisogno di preparazione, ma sara
sempre bene presentario per grado o con movimenti cromatici delle parti;
non & comunque una norma assoluta.

" I A TN B T 1 s iee——
I—_ﬂl-l_"'-"t_ s
L - —

VII Vil VII VII
solbmm (fafmin) lamin. domin. mibmin.

Questo accordo ¢ formato da tre intervalli di uguale grandezza che sud-
dividono I'ottava in quattro parti uguali, cioé in quattro terze minori,
Aggiungendo una terza minore in alto o in basso non si ottiene un suono
nuovo ma la ripetizione di un suono gia esistente all’ottava alta o bassa.
Questa suddivisione dell’ottava ha valore partendo da qualsiasi suono
della scala cromatica, € 1 primi tre suoni della scala cromatica ascendente
presentanc tutti gli accordi possibili di settima diminuita. Per esempio:
fa-la h-do h-re, pot1 fa B-la-de-mi by ¢ sol-si h-do $-mi; 'accordo che viene
dopo; ciot sul so/ § {0 la b), da gli stessi suoni del primo: Jz h-do h-re-fu;
a partire dal /z si avra la-do-mi ly-fa §, e via di questo passo. Esistono dunque
di fatto solo tre accordi di settima diminuita; ma poiché esistono almeno
dodici tonalitd minori, ognuno di questi accordi deve essere VI grado di
almene quattro di esse,
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L’accordo fa-le b-do b-re (inteso come effetto sonoro, indipendentemente
dalla grafia delle note) pud dunque essere (v. es. 139 #} VII grado di sef b
{0 fz #) minore quando la fondamentale & fz (o 7 §); VII di /& minore
quando la fondamentale & o/ #; VI1 di do minore quando la fondameantale
& si; e VII di ¢ b minote quando la fondamentale dell’accordo & re; oppure,
se 'accordo viene inteso come un accordo di nona con fondamentale sot-
tintesa, ¢sso pud essere V grado di tutte queste tonalitd (ovviamente, in
tal caso, la scrittura sarebbe diversa, e il i e il 5o/ § diventano rispetti-
vamente 4o p e Jz p). Ogni suono dell’accordo pud essere percid fondamen-
tale, e di conseguenza ogni suono pud anche essere terza, quinta o settima
di accordi diversi, Rivoltando I'accordo non st avta poi, come avviene per
gl accordi maggiori ¢ minori, una disposizione del suoni tutta differente
dalla posizione fondamentale, ma s1 avra sempre una successione verticale
di terze minori (o seconde aumentate).

Se dunque questo accotdo si presenta da solo o in una situazione armo-
nica poco definita, non si potra sapere a quale tonalith appartenga: il so/
puo anche essere fz p, il 57 pud essere do b, € cosi via; e solo dalla risoluzione
s1 puo vedere se un suono & sensibile, se risolve ascendendo o discendendo.
Il fatto che P'orecchio non possa stabilire, fin dall’inizio, la tonalith e che
non gh resti che adeguarsi alla riscluzione, permette ora di far tisolvere
I'accordo diversamente da quante non vorrebbe cio che lo precede. Un
accordo di settima diminuita col se/ § pud, per esempio, essete preceduto
da una triade in cui il s6/ non debba andare necessariamente al sof §, per-
ché 'orecchio & pronto a interpretare questo suonc come un X p, put am-
mettendo poi che esso venga trattato come se fosse sof §, tisolvendo sul /.
La legge delle false relazioni pud pertanto, per il caso dell’accordo di set-
tima diminuita, essere, almeno fino a un certo punto, eliminata, Tuttavia
anche in questo caso sard bene procedere per salto solo in caso di necessit
¢ servirsi di mezzi melodici {cioé tratti dalla struttura della scala) finché
questo si rende possibile.

L’accotdo si(de b)-re-fal{mi #)-la b (50! §) pué essere accordo di nona con
fondamentale sottintesa in tutti i seguenti casiy

in de  maggiore sui gradi m v
in def(o rep)y » » » 1 VI
in re » » o o» I VII

in mi 5 » » 111 vV
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in mi  maggiore sui gradi 1 VI

in fa » » » 1I VI
in faf (w/h) » »  » I v

in sof »o oweoo» 1 VI

in la b » » o » II Vi1
in la » » » 111 v

in sip o » o» 1 VI

in 5 » » » 11 VII
in do minore sul gradi v VIl
indef (reb) » » » 1 III

in re » » » I 42}

in wip » » » v VIiI
in i » » » 1 111

in Jfa » » » II (VD)

in faft (s0lh) % » » v VII
in sl » » » I II1

in lab » » o» It (VD)

in iz » » » v VII
in sip » » » 1 11

in st » »  » 11 (VD)

Vedremo pih avanti come questo accordo possa state anche sul VI grado
di re, fa, laly e si minore {tra parentesi nella tabella); abbiamo comungue
gia a disposizione ben 44 interpretazioni possibili; e pit tardi vedremo an-
che che le relazioni di questo accordo con le diverse tonalith sono ancora
moltc piu ricche, nel senso che di fatto esso non si trova mai a casa proptia,
non & mai indipendente ed ha, per cosi dire, diritto di cittadinanza ovungue,
senza essere stabile in' nessun luogo: un cosmopelita dunque, © un vaga-
bondo! Questi accordi, ripeto, io li chiamo aecordi raganti, poiché non ap-
partengono a nessuna tonalita specifica e posseno appartenere a2 molte,
se non a tutte le tonalith senza mutare fisionomia (e non v'¢ nemmeno bi-
sogno dei rivolti: basta riferirli intenzionalmente a una tonica determinata}.

Pil tardi védremo anche che quasi tutti gli accordi possono essere trat-
tati, fino a un certo punto, come accordi vaganti: v'& perd una differenza
sostanziale tra gli accotdi vaganti veri e propri e quelli resi tali artificial-
mente, | primi infatti sono vaganti per loro propria natura, e la loro strut-
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tura interna denota a prioti che essi sono diversi dai secondi, il che si pud
osservare fin d’ora gia nell’accordo di settima diminuita — formato solo di
terze minori — e pit tardi vedremo chiaramente anche nella triade aumentata,
Caratteristica di questi accordi & la mancanza della quinta perfetta, che &
la differenza maggiore che corre tra di loro e le pia semplici imitazioni della
serie degli armonici.

E significativo che questi accordi, pur non nascendo direttamente per via
naturale, obbediscano tuttavia alla volontd della natura. Essi nascono solo
per 'evoluzione logica del nostro sistema musicale ¢ quindi per deriva-
zione diretta dalle sue leggi. Sono proprio questi risultati logici del sisterna
a dargli il colpo di grazia ed esso va incontro alla fine, con terribile ine-
sorabilita, proprio sulla scia delle sue funzioni pia peculiari: tutto guesto
fa pensate che, in realtd, la motte & il tisultato della vita, che i succhi vitali
servono contemporaneamente anche a maorire; insomma vedremo ben pre-
sto che gli accordi vaganti dovevano portare di necessita all’eliminazione
della tonalita.

Non impiegheremo I'accorde di settima diminuita per realizzare le mo-
dulazioni lontane, ma solo per facilitarci il cammino e per poter compiere
con eleganza certi collegamenti che altrimenti apparitebhero crudi. Si badi
bene perd che questo accordo - che puéd avete un’efficacia decisiva -
pud anche rendere assai debole e floscio un branc di musica, in guanto
esso & un movente modulativo di efficacia decisiva non tanto per la sua
forza motoria quanto per quel che di indeterminato, ibrido e immaturo
ha nella sua struttura. E un accordo indeciso per natura, con inclinazioni
diverse di cui ciascuna pud avere il sopravvento e di qui dipende anche la
sua efficacia: perché chi ha capacita di mediatore, non pud personalmente
essere proprio inflessibile, immacolato, Comunque, usato con moderazione,
anche questo accordo pud dare ottimi risultati,

Tengo perd a2 mettere bene in chiaro una cosa: che cioé noi non impie-
gheremo I'accordo di settima diminuita secondo 'uso comune, come una
panacea universale da farmacia casalinga, come un’aspirina che rimedia a
tutti 1 malanni; per noi esso, inteso esclusivamente come accordo di nona
con la fondamentale sottintesa, non pud essere altro che la forma specifica
di un grado determinato della scala. Sole quando questo grado pud essere
impiegato con interpretazioni diverse secondo i criteri che abbiamo gii
visto — senza altetazioni, come dominante secondaria o in altra veste — so-
lo allora potremo impiegare, se & il caso, un accordo di settima diminuita.
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Anche qui, quel che conta ¢ il movimento della fondamentale; e I'allievo
dovrd concepire i suoi esercizi sempre in funzione di questo movimento,
mentre Ia decisione di usare per un determinato collegamento 'una forma
piuttosto che Paltra, la settima secondaria o un accordo di settima dimi-

dipende da vna riflessione posteriore.
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In 140 A abbiamo gli accordi di settima diminuita in collegamenti con
tutti i gradi della scala: alcuni insignificanti ¢ altri superflui. L’allievo sari
colpito soprattutto da certi intervalli melodici aumentati o diminuiti (come
in 140 A*): ma non sono intervalli pericolosi in questi casi, in quanto spesso
sono quasi inevitabili ¢ poi le possibilith ¢narmoniche dell’accordo di set-
tima diminuita li addolciscono non poco.

In 140 B l'accordo ja § -Ja-do-mi | (0 re §) & impiegato in quattro maniere
diverse, in quanto & seguito, ogni volta, da un accordo differente, In a)
¢ VI grado collegato col 11, in 4} & V che va al I, in ¢} & III che va al VI
e in 4} & VII che va al IIL. Tuttavia in &}, al segno T, 'accordo di settima
diminuita sul II grado di fe — si-Fe-fa-Jap —si collega col 1 grado di fa.
Questo accordo va qui maturalmente inteso come 11 grado (col sof sottin-
teso) che intraduce il secondo rivolto del I grado. Peté il fa b va al Ja na-
turale, con un movimento che secondo le nostre regole precedenti poteva
essere ammissibile solo con un e/ §, mentre un /a p dovrebbe andare al
sol. Se perd si trascurasse la struttura dell’accotdo e st serivesse s/ f in-
vece di /a y, supponendo di avere-I"accordo di nona del VII grado di fa
maggiore (con la fondameotale sottintesa), il collegamento verrebbe ad
essere VILI (in seconde rivelto), supposizione inverosimile dal momento
che il VII grade si rivela inadatto (come si vedri a p. 304) a introdurre
Paccordo di quarta e sesta della cadenza.

Logico dunque che non sia il VII, ma il 1T grado; e la cosa si spiega come
segue: se qui si tralasclasse il secondo rivolto del I grado, facendo imme-
diatamente seguire all’accordo di settima diminuita il V grado, non vi
sarebbe piut alcun dubbio che si tratta del 11 grado; il che risulta ancora
pitt lampante con I'omonima tonalita minore — fz minore — sempre che ci
si trovi nelle medesime condizioni, Perd nemmenc nel modo minore si
pud mettere in dubbio Iz qualita di II grado dell’accordo in esame, quando
esso & seguito dal secondo rivolto del I, Basandoci su questi tre casi analo-
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ghi si deve suppotre che anche qui il movimento delle fondamentali non
muta, mentre la spoatanea ambiguita di tutti i suoni dell’accordo di setti-
ma diminuita e dell’ambivalenza armonica che ne deriva spiega che un suono
nato come /z p possa essere trattato come un so/ #: di fatto il Jz p, nato
come nona del IT grado, & per I’orecchio uguale a s6/ % e si comporta come
se derivasse dal VII grado di fz maggiore. Eeco dunque che il movimento
delle fondamentali {dal Il grado al I ia secondo rivolto) & giustificato dalla
sua derivazione, mentre il movimento melodico & giustificato dall’ambiva-
lenza del suono come tale.

L’es. 141 2 presenta alcune successioni con i tre concatenamenti pid in
uso della fondamentale sottintesa: quarta e seconda ascendente, seconda
discendente. 1M quale caso si tratti lo si vedra, di velta in volta, dal moto
delle parti: se v’é& un salto di quarta ascendente, si muovono tutte le parti
(perché 'accordo di risoluzione contiene suoni completamente diversi); se
v'e la cadenza d’inganno col movimento di seconda ascendente, un suono
rimane in comune, mentre gli altri si muovono; e se v’é la seconda discen-
dente, due suoni restano legati e ve n’¢ solo uno diverso: non & dunque
molto difficile rendersi conto di queste differenze.

Lrallievo deve sapere esattamente quali sono i gradi che egli collega;
ma se per il valore costruttivo delle successioni dei gradi abbiamo potuto
dare indicazioni € giudizi sulla loto funzione e sul loro effetto, prescinden-
do dai rapporti tra i gradi si hanno solo casi particolari, e allora bisognerebbe
esaminare attentamente caso per caso, L'allievo comprendera il valore della-
sua «sensibilitd per i gradi armonici» — teoria a parte — solo quando sara
in condizione di rendetsi conto, mediante la variazione armonica, della
costruzione di un passo destinato appuato ad essere variato armonicamente,

Nell'es. 141 ¢ abbiamo tralasciato le risoluzioni che non portavanc ad
accordi della scala, € che per ora nen possiame ancora usare.

H
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In 141 & i collegamenti e le cadenze evitate si trovano anche in stato di
di rivolti: sone collegamentt ottimi che pil avanti diventeranno ancora pi
liberi. L’allievo deve evitare solo due concatenamenti, che sono quelli
indicati ai segni Xj e T. Spiegherd piu avanti le ragioni di questa proibi-
zione (v. p. 3043). Al segno (I) abbiamo un passaggio per salto a un accordo
in secondo tivolto: & una possibilita che risale al gia riscontrato efletto di
cliché, e va impiegato senza timore specie per Paccordo cadenzale di quarta
¢ sesta del I grado,
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Norme per luso dell’accorde di settima diminuita

1. L’accordo di settima diminuita pud trovarsi solo dove potrebbe esserci
anche il grado di cul esso sarebbe un accordo di nona prive di fonda-
mentale; pud trovarsi anche dove in esso i suoni estranei allz scala possono
muoversi in corrispondenza alla loro natura di seasibile, il che sembra in
cantrasto con la generositd con cui viene di solito impiegato. (Invece tutto
questo serve solo a far notare che se non & possibile mantenere la risoluzio-
ne delle note sensibili cosi come esse la richiedono, vuol dire che ci si tro-
va di fronte a una successione diversa da quella che immagina I"allievo.
Per ora lo scambio enarmonico ci ¢ infatti permesso solo nell’ultimo caso
considerato di una successione: accordo di settima diminuita sul IT grado —
cioé accordo di nona ~ con 1"accordo di quarta e sesta del I grado nel modo
maggiore,)

II. L’accorde di settima diminuita pud avere funzione di settima di
dominante anche secondaria in tutti i casi, sempre che gli accordi seguenti
siano per noi gid nel’ambito della tonalita {v. es. 141 4); per il momento
& anche la sua funzione pin importante, dove acquista maggior valore in
quanto addolcisce certe durezze, tra cui particolarmente il pericolo delle
false relazioni o quello di non tener conto delle leggi dei punti di volta,
Segnaliamo, in particolare, la successione di 140 2 n. 3 al segno **, dove
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questo accordo introduce dopo Paccorde cadenzale di quarta ¢ sesta del I
grado una setie di accordi sul tipo della cadenza evitata, che sfocia nel VI
o nel IV grado. Segnaliamo ancora {es. 141 ¢} I'introduzione dello stesso
accordo di settima diminuita in secondo rivolto in funzione di II grado:
sono due successioni di uso assai comune.



XI. Divisione in battute ¢ armonia

Abbiamo finora svolto 1 nostri esercizi senza riguardo alla suddivisione
in battute. Tutto sommato preferitei quasi continuare gli esercizi con questo
metodo, poiché vi sono solo pochissime norme, anche nell’armonia del
passato, che si riferiscono al ritmo, e anche quelle poche non valgono gia
pit nella musica di Johann Sebastian Bach, almeno in massima parte.
Nella musica di Beethoven poi, di Schumann o di Brahms troviamo addirit-
tura il contrario di cié che prescrivono quelle norme. Non pud natural-
mente essere compito di un trattate d’armonia odierno di porre nuove leggi;
¢ si potrebbe, tutt’al pit, tentare di coordinare, in base a determinate affi-
nitd comuni, le numerose, numerosissime maniere in cui ritmo e armonia
si inttecciano. Ma dubito che si potrebbe trovare vn principio comune: sa-
rebbe difficile come se si volesse trovare una spiegazione per tutte le possi-
bilita e i rapporti di luce e di ombra di un determinato oggetto, in tutte le
stagioni e a tutte le ore, in rapporto a tutte le forme delle nubi possibili ¢
immaginabili, e via di questo passo; e sarebbe anche altrettanto superfluc.

La maggior parte delle leggi ritmiche della teoria antica ha il valore di li-
mitazione, non di stimolo creativo: esse non dicono mai come si deve, ma
solo come #en si deve combinare 'armonia col ritmo. Unico scopo di tutte
queste barriere & di evitare o mascherare certe durezze dell’armonia — du-
rezze che perd per noi non sono pil tali — ¢, a volte, hanno 'opposto scopo
di introdutre una durezza armonica, in modo che essa metta in rilievo una
certa accentuazione del periode musicale, Io sono certo stato piuttosto
pedante per quanto riguarda la conservazione delle leggi antiche, anche
se esse hanno avuto sulla musica di oggi un influsso minimo; ma le leggi
che stiamo esaminando adesso sono, in sostanza, scomparse o st sono addi-
rittura rovesciate nel loro contrario: e allora & tempo di farla finita.
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I trattati d’armonia si servono forse della divisione in battute per per-
mertere quei determinati esercizi in cui un’impalcatura armonica deve es-
sere rivestita di note di passaggio, note cambiate e ornamenti del genere.
E un metodo, questo, che fa pensare a una certa architettura da mestieranti
1 quali, non dispenendo dei mezzi tecnici € della fantasia dei grandi maestri,
scimmiottanc certi principi e ricamano ogni superficie liscia e diritta con
stucco da pochi soldi, solo petché non pessono sopportare il liscio e il
diritto. Ora & chiaro che io non raccomanderd all’allievo queste metoedo,
e se parlerd in questo trattato di note estranee all’armonia, abbellimenti
e cosi via, lo fard in un senso tutto diverso.

Per chi & abituato a pensare le parti con autonomia, ’idea di poter rag-
giungere, in questa maniera, una certa mobilita di condotta delle voci ha
qualcosa di talmente ridicolo che non saprei risolvermi a fare una eserci-
tazione del genere neppute se fosse realmente utile. Qualcuno potra af-
fermare che non si «compone» nemmeno scrivendo dei bassi numerati €
mettendoci poi sopra delle armonie; ma questa obiezione cade, data la
modestia del nostri esercizi che non presuppongono affatto di essere para-
gonati con la composizione vera e propria. L’unica somiglianza che essi
hanno con quest’ultima sta nel fatto che, qui come 14, si succedono degli
accordi; ma del testo anch’essi, al pari dell’ornamentazione delle parti,
si distinguono dal lavoro creative cosi come il calcolo si distingue dalla
libera invenzione. E un fatto comunque che i nostri esercizi stanno gia su
un gradino piu alto. Per tornare al nostro paragone, guesti esercizi hanno
un valore simile alle piante schizzate da un architetto, le quali gli servono
da adeguato ammaestramento per il suo vero lavoro; anche negli esercizi
in questione 'allievo imita un architetto, ma uno di quegli architetti che,
in uno spazio vuoto, trova sempre il modo di metterci un abbellimento
rimastogli nella memoria, senza preoccuparsi del senso e della ragione per
cui lo si introduce.

.Sapendo che 'unica ragione e l'unico principio che governa il moto
indipendente delle parti sta solo nell’impulso interno dei temi e dei motivi,
¢ non nel piacere modesto per gli abbellimenti e gli ornamenti a buon mer-
cato, $ONG $pinto a interdire esercizi la cui soluzione serve a sfoggiare, tut-
t’al pit, un’abilitd fittizia, che chiunque tende alla veritd deve imparare a
odiare, un’abilith propria di quelli che sanno trovare prestissimo «come si
fa», ma non «che cos’é», Inoltre, a parte questa considerazione, tale materia
nen rientra nell’armonia, ma ael contrappunto, ammesso che faccia parte
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dell’arte ¢ dell’insegnamento. Tuttavia non viene insegnata nemmeno nel
contrappunto, come se chi insegna il contrappunto non potesse essere cosi
poco serio come une che scrive soltanto un trattato d’armonia, 11 farto
stesso di occuparsi di una materia tanto pih seria implica che I'idea di fin-
gere, in tal modo, il moto delle parti, I'idea che si possa solo pensare di
fingere qualcosa, viene esclusa a priori. E per questo, € anche perché ser-
vono a procurarsi un diplema, che se ne occupano fxiti i trattati d’armonia,
mentre se non proprio tutti, comungue quasi tutti i trattati di contrappunto
non ne parlano. Ci sono perd certi autori - che non nomino nemmeno af-
finché li si possa dimenticare ptesto — i quali, spinti dal successo peda-
gogico dei loro colleghi delle classi inferiori, non comprendono perché mal
non si possa insegnare male anche il contrappunto come si insegna l'ar-
monia; e cos! insegnano — a tanto si puod arrivare quando il buon senso zb-
bandona I'intelligenza - a fingere una parvenza di vita con voci fittizie su
armonie illusorie.?

Non si vede quindi per quale ragione dovrei occuparmi pit a fondo del
rapporto tra le armonie ¢ la divisione in battute, Si aggiunga a questo che
in campo titmico la musica si trova nella stessa situazione che in campo ar-
monico, in quanto negli ultimi 150 anni non st & limitata a restare prudente
per conservare la sua saggezza, ma ha preferito allargare le sue conoscenze
con ardite scoperte. Di conseguenza il distacco tra la visione armonica e
queliza ritmica si & modificato in rapporto a quello che esisteva gid prima,

1. I duc esempi scguenti, scelti a casaccio, possono servire a dimostrare fino
a qual punto "uomo ha perso la coscienza del buon senso, Eceo il primo, La strada
¢ it collegamento per via terrestre di due luoghi chiusi. Ma da quando, in rela-
zione all’aumento det traffico, le strade citradine vengono costruite pit lunghe e
pit larghe, sparisce sempre pit il termine «vicolos, e presto non lo troveremo pit
nel nostro vocabolario.

Ed ececo il secondo. Ci si lammenta che nelle cittd nuove le strade (pilt esatta-
miente dovrel dire i vicoli) seno rettilinee e formano angoli retti, I che non sarebbe
bello. Lo scopo delle strade non & perd di essere belle: esse sono solo spazi inter-
tnedi tra le file di edifici e servono a creare un collegamento da una casa all’altra,
permettendo I'accesso a ciascun edificio. Dov’e possibile, cioé in pianura, le strade
vengono disposte in linea retta, che nella nostra geometria terrestre & la linea pil,
breve che congiunge due punti, risparmiando cosi tempo, lavoro e denato. Dove
non ¢ possibile, cioé quando il terreno & ondulato ¢ collinoso e la comunith non
trova i soldi per spianarlo,la strada non segue tanto i vecchi sentieri quanto le
arterie del grande traffico e raggiunge la cima descrivendo grandi curve intorno -



Divisione in battute ¢ armonia 257

divenendo enorme; e se la teoria dell’armonia, che si trovava a uno stadio
assal superiore, non ha potuto tener dietro a un’evoluzione tanto rapida,
anche il ritmo & rimasto logicamente indietro e in misura assai maggiore.

Questa osservazione chiarird quali possono essere 1 compiti ¢ le prospet-
tive delle ricerche teoriche in campo ritmico.

La divisione in battute rispecchia un fatto naturale che si & poi evoluto
artificialmente. Essa ha il massimo grado di naturalezza quando imita il
ritmo della lingua o di altri rumori naturali; diventa invece artificiale (e
dunque anche non naturale) quando le leggi del sistema, scendendo per li
rami, fanne derivare da se stesse nuove leggi, e quando incomincia la ma-
tematica pura. Nasce naturalmente di qui anche l'arte, ma se il sistema pre-
sume di eleggersi a norma anche dell’arte, di quell’arte che nasce nuova-
mente dal ritmo della natura, si ha tutto il diritto di spegnere la debole
scintilla presente in questa parvenza. E, in verita, una scintilla ben debole:
se ci si chiede la ragione della distribuzione della musica nel tempo, 'unica
risposta & che altrimenti ¢i & impossibile trascriverla. La misuriamo per
renderla piu simile a noi, per circoscriverla con esattezza, dato che siamo
in grado di riprodurre solo cio che & circoscritto. La fantasia invece & in
grado di immaginare anche Villimitato o almeno cio che appare tale, per cui
nell’arte noi riproduciamo mediante elementi ben circoscritti qualcosa di-
illimitato.

Inaltre, il metodo per misurare il tempo in musica & di gran lunga insuf-

ad ogni altura di un certo rilievo, com’® consigliabile per i polmoni degli uomint
e dei cavalli. Ecco da che cousa deriva la bellezza topografica delte vecchie citta.
Non voglio cetto negare questa bellezza, come non nego quella delle cittd nuove:
le une ¢ le alire sono ugualmente belle in quanto coloto che le hanno concepite
hanno fatto il loro dovere basandosi sul buon senso, ptima di ogni altra cosa. 1!
buen Dio li ha pei ricompensati dando all’osservatore la capacitd di dimenticare
la logica e di trovar bello cib che & solo pratico. Ma fino a che punto pud giun-
gere questa ditnenticanza, con tutto il piacere che puo dare la bellezza? Mi &
capitato spesso, in una grande citth tedesca, di dover andare in tutta fretta in una
casa centrale di un nuovo quartiere, e la miz pazienza & stata messa 2 dura prova,
ché vi son potuto arrivare solo per lunghe vie traverse. I vicoli {denominati na-
turalmente «vien) erano disposti all’incirca come i viali di un parco dell’epoca
di Luigi XIV. La cultura, a cui, a forza di leggere, la seconda generazione sa atri-
vare afutandosi col denaro della prima, é certo notevole; ma temo che la pritma
gencraziong, che ha letto di meno, si sard lamentata non di rado tutte le volte che,
per via di tutte queste giravolte, & arfivata in borsa qualehe minuto pin tardi.
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ficiente ed approssimativo, errore questo che petd & quasi in grado di cot-
reggere quello precedente. L'oscillazione delle nostre unita di tempo, re-
golate solo in base alla sensibilita, si avvicina — seppur rozzamente — alla
detta liberta dell'incommensurabile: forse proprio perché & regolata dalla
sensibilita. Del pati, noi correggiamo tali ertori per mezzo di accentuazioni,
accelerandi, rallentandi, indugi ¢ cosl via, anche se crediamo con fermezza
di essere ancora legati troppo rigidamente a un’unitd di misuta arbitraria-
mente scelta, pet poter render giustizia all’irregolarith del ritmo libero e
naturale, ovvero alla sua regolarita eccessivamente complessa, tale da po-
ter essere espressa solo con superiori legg: matematiche,

B facile comprendere come nella norma ci si serva dei rapporti numerici
semplici del nostro sistema di misura, e probabilmente, in tal modo, si ar-
riva anche piu vicini al ritmo libero. Ma ¢i si guardi dal ritenere sufficienti
queste basi meschine e dal proclamare che tutta quanta la musica deve fon-
darsi su di loro; perché la suddivisione musicale del tempo resterebbe trop-
po primitiva in rapporto ai suoi modelli, anche se si basasse su premesse
aritmetiche pin complesse: al punto che, fino a qualche tempo fa, si accon-
tentava dei multipli di 2 e di 3 {(infatti non & molto che si usanc il 5 e il 7,
mentre '11 e il 13 non ci sono ancora}. Ma — non mi stancherd mai di dir-
lo - per quanto 'use di battute insolite possa essere utile a creare 'aureola
dell’originalita, & pur verc che con questi soli mezzi non & possibile ottenere
una novitd vera: un ottavo in piua o in meno non serve a ridar valore a
un’idea musicale consunta, mentre si pud trovar originaliti vera anche
in una normalissima battuta in quattro quarti.

V’¢ da aspettaisi che non ci si limiterd ai numeti 2, 3, 5 e 7, tanto pit
che Pultimo ventennio ha dimostrato che il senso della misura si adegua
con facilitd, che quasi ogni esecutore apprende rapidamente le suddivi-
sioni pit complicate ¢ che tutto questo & oggi ovvio sla agli ascoltatori sia
ai suconatori. Lo spirito creatore si mette alla ricerca anche nel campo del
ritmo ¢ si sforza di tiprodurte i modelli che 1a natura - la sua natura — gli
di. Ecco perché le nostre suddivisioni di battuta, con la loro primitiva imi-
tazione delia natura e il loro semplice metodo aritmetico, non bastano pid
al nostri bisogni ritmicl. La nostra fantasia va oltre le stanghette di battuta,
servendosi di spostamenti d’accento e facendo seguire diversi tempi bat-
tuta per battuta; con tutto questo, un compositore non ¢ in grado di dare
un quadro praticabile dei ritmi che ha in mente nella realtd. Anche qui il
futuro perteri delle novita. Il vecchio sistema & sempre vincolante, ma oggi
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non semplifica pit I'esposizione, anzi la rende piti complessa: se ne puér
convincere chiunque guardi la figurazione ritmica di una composizione
moderna.

3i capira pertanto che non v’2 molto da dire delle leggi relative al titmo
e che basta tener presenti due norme ancora vive per meta nel secolo scorso
¢ dunque ‘adatte a promuovere l'efficacia formale dei nostri esercizi, La
prima norma riguatda il pedale, ¢ se ne patlerd nel prossimo capitolo;
la”seconda riguarda il secondo rivolto, che nella cadenga si presenta come
un ostacolo prima dell’accordo di settima di dominante. Questo accordo
deve trovarsi sempre € soltanto sul tempo forte della battuta,! ragion pet
cui Paceordo di settima di dominante verrd sul secondo tempo ¢ quello
conclusivo di nuovo sul primo. Tuttavia I"accordo conclusivo si presenta
spesso anche sul tempo debole.
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In questi ¢ in simili casi di spostamento ritmico e di cambiamento d’ac-
centuazione, in cuila misura non & pit che un metodo di numerazione, capita
talvolta che I'accordo di quarta e sesta si trova sul tempo debole: anche

1. Il tempo accentuato (o forte) & il primo in qualsiasi misuta di battuta;
nel tempe binario il tempo non accentuato (o debole) & il secondo, nel ternario il
secondo e il terzo. Nei tempi di struttura pit complessa {(4/4, 8/4, 6/4, 6/8, ecc.)
it rapporto di accentuazione, suddividendo i valori maggiori, & analogo, secondo
che si abbia un’unita ogni due o ogni tre di queste suddivisioni, cioé qualora
Punitd sia divisa in due o tre parri.
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questa dunque non & una legge valida in assoluto. Perd per quel tanto che

questo accordo € stato usato nella musica moderna, essa & valida quasi in

assoluto. Si tratta, badiama bene, solo del secondo rivolte in cadenza, per-

ché Ialtro, quello di passaggic, & naturalmente libero e pud stare tanto sul
- tempo forte quanto su quello debole,

Raccomandiamo pero all’allievo, per evitare scambi da cui egli nen puo
ancora trarre alcun giovamento artistico, di tralasciare sul tempo forte
anche zaccordo di quarta e sesta di passaggio. Per il resto posso fare a meno
di dare altre norme sul ritmo; e Pallievo pud, d’ora innanzi, scrivere i suoi
esercizi servendosi della suddivisione in battute, cambiando armaonia ad
ogni minima - dal momento che non cerchiamo effetti ritmici, ma solo
effetti armonici — e setvendosi del tempo 4{4 che ne comprende due per
battuta:
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|

9 :al ‘.;! e _f & H :.‘I .‘,! .
IGECLER SRR SISt =
ol s dlddld gy |84

%
— 8
£ -11R
“ |l
-
1
[ My 1101
=
®_ " p:_
iﬁ
$
2

Tl

TH

i
i

T e

3|
-
N



XII. Continvazione delle modulazioni

Dal momento che la modulazione al secondo circole delle quinte ha
un’affinita minore di quelle 2l terzo e al quarto, & anche pih complicata,
Ci occuperemo dunque dapprinia di queste ultime, tralasciande per il mo-
mento la prima.

Partendo da de maggiore e /z minore, le tonalitd del terzo circolo ascen-
dente delle quinte sono & maggiore e fa § minore; quelle del quarto, sem-
pre ascendente, mi maggiore e do § minore; quelle del terzo circolo di-
scendente sono =/ p maggiore € do minore; quelle del quarto, sempre di- .
scendente, /2 h maggiore e fz minore.!

Modulagioni al terge ¢ al guarto circolo ascendente delle guinte

Le pit semplici modulazioni al terzo e al quarto circolo delle quinte
ascendenti si ottengono sfruttando Vafinits delle tanaliti omonime (la minore
¢ lz maggiore, »i minote e mi maggiore, ecc.).? E un’affinitd che dipende

1. «Ascendendo» significa nella direzione in cui i diesis aumentano o i bemolli
dimninuiscono, «discendendo» nella direzione in cui i diesis diminuiscono ovvero i
bemolli aumentano. E logico che, a volte, il sofp maggiore dovra essere intesa
come fa § maggiore, il do p maggiore come s maggiore o il ¢ b maggiore come
ds § magpgiore: ne detiva che il #e h maggiore dista dal /2 maggiore guattro quinte
in senso ascendente e otto in senso discendente.

2. Questo metodo, specie quando si deve raggiungere una tonalitd maggiore,
& talmente frequente nella letteratuta musicale ¢lassica che put essere considerato
come il pil importante. In quetl casi serve di solito a riportarc alla tonalitd d’im-
pianto, come capita, per esempio, nei «ponti» e nella cosiddetta «riconduzione»
della sonata (la parte finale delle «sviluppo»). Il vantaggio di questo metodo &
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dal{’identitd della fondamentale e dell’accordo di dominante, e sono questi
che in determinate condizioni permettono lo scambio. Per esempio: mi-
sel #-5i & dominante tanto di /z minore che di 4z maggiore; e se questo
accordo si presenta da solo pud essere seguito sia dalla tonalita minore sia
da quella maggiore; se ora esso proviene dal modo minore (come V grado
di /2 minote), sard nostro compito allontanare e liquidate le condizioni
specifiche della tonalith minore e presentare l'accordo in modo che esso
abbia un’emancipazione tale da poter andare tanto al modo maggiore quanto
al modo minore. La possibilita di andare al maggiore & inoltre favorita
dalla tendenza che ha ogni triade — specie del tipo della dominante — 2 ri-
solversi in un accordo perfetto maggiore con un salto di quarta ascendente
della fondamentale: sembra allora, come ho gid accennato, che esso non
badi pit ai limiti propti della tonalitd, prendende coscienza della proptia
eufonia naturale.

Questo scambio di una tonalitd minore ({7 minote) con omonima mag-
giore ({2 maggiore) serve, com’s facile notare, anche per modulaxe partendo
dalla tonalité parallels della tonalitd minore iniziale (o maggiore} e per mo-
dulare a/la tonalita parallela maggiore della tonalita d’arrivo ( fa § minore);
infatti — e abbiamo parlato gia pid volte dell’afhniti delle tonalita paralleie —

che 'orecchio viene preparato all'imminente tonica nel momento in cul individus
omonima tonalith minore, mentre petraltro il maggiore in attivo conserva an-
cora la possibiliti della sorpresa voluta dal cambio di genere. Esso & dunque
preparato eppure sorprendente, & atteso, ma tisulta nuovo: sono imperativi del-
I'intelletto ¢ del gusto dell’ascoltatore, a cui nessun artista potrd mai sottrarst
interatnente. Eppure con questo mi pare che si voglia un po’ ingannare se stessi:
si vuole che avvenga quello che ci si attende (che si pud ciné indovinare e predire)
e, nello stesso tempo, si desidera essere sorpresi. Forse ¢ la soddisfazione di avere
indovinato che viene ancora aumentata dai giustificati dubti della propria sensi-
bilith sempre incerta; ¢ forse ¢ per guesto che Parrivo di quello che ci si atten-
deva ha un effetto cosi sorprendente. V& comunque da osservare che "ascoltatore
si attende che anche la musica nuova soddisfi queste due esigenze: egli desidera
opere nuove purché se te aspetti, € in fondo egli aspetta solo un arrangiamento di
vecchi ingredienti, non un’opera veramente nuova, né, d’altra parte, quegli ingre-
dienti devono essere troppo antichi: «moderno, ma nonulttamodernor, Gl arti-
sti che riescono a trealizzate questa truffa soddisferanno il pubblico per qualehe
tempo, distogliendolo dal dilemma dei suoi desideri contraddittori; ma, dopo un
po’ di tempo, anche il pubblico ne avra abbastanza, dimostrando in via indireta
di avere sempte un certo istinto per le opete veramente buone, anche se se ne
serve quasi esclusivamente contro di loro,
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il do maggiore pud essere considerato come la regione dei suoni nen al-
terati di /2 minore e pud rapidamente arrivare ai suoni caratteristici di /a
minote { fa e sol §), trattando il quarto e il quinto suono come punti di
volta, ciod come sesto € settimo suono di /# minore.

Allo stesso modo, un Jz maggiore raggiunto con lo scambio suddetto
puo essere trasformato in fz § minore. Una modulazione di questo tipo da
do mpaggiore a /a maggiore o a fa § minore, o da /z minore a fz § minore
pud ovviamente essere formulata anche come segue: da do maggiore a /Ja
maggiore, passando per /z minote, 0 a fa § minore, passando per /e minore
e lz maggiore; da /e minore a fa § minore, passando per /z maggiore. Non
& perd affatto necessario supporte queste tonalita intermedie, ¢ raccomando
nuovamente di interpretare il do e rispettivamente il /2 maggiore che pre-
cedono il /z e (rispettivamente) il -fz £ minore come un /z minore e rispetti-
vamente un fz # minore non caratterizzati, di rivolgere quindi I"atten-
zione alla neutralizzazione dei punti di volta e di realizzare il passaggic dalla
regione dei suoni non alterati 2 quella dei suoni alterati seguendo, come
abbiamo fatto sinora, lo schema della modulazione da do maggliore a /z
minore.

Anche la modulaziene al quarto circolo delle quinte ascendente si basa
sullo stesso principio: da de maggiore (o / minore) a mi maggiore (o do 3
minote). Si tratta in questo caso di mutare il #/ minore in #f maggiore. Qui
& piti giusto supporre I'esistenza della tonalitd intermedia di »/ minore; e
in questo caso si avrebbe allora una modulazione nel primo circole ascen-
dente delle quinte a cui s¢ ne somma una al terzo (14 3 = 4). Ma poiché
Paccordo di volta — ciog la triade di dominante di #/ minore — si presenta
come dominante secondaria sul VII grado di d¢ maggiore o sul II di /&
minere, e poiché d'altro canto la diversa interpretazione degli accordi pud
cominciare gia dal primo — come si & visto fin dalla modulazione da o
maggiore € Ja minore a i minore: il T grado di do maggiore & uguale al VI
di 2/ minore, il I di 2 minore al IV di ## minore —~ nemmeno qui & assolu-
tamente necessario fare questa supposizione ausiliaria.

11 nostro assunto modulative si divide in tre parti:

1. Introdurre il V grado della tonalitd d’arrivo prima come V grado
della tonalita minore omonima; al tempo stesso, neutralizzare even-
tualmente i suoni non alterati.

2. 'Frasformare questa dominante di una tonalita minore in dominante
di una tonalita maggiore; questo serve a preparare lo scambio.

11.
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3. Passare alla tonalita maggiore ed eventualmente poi alla relativa mi-

nore.

Segue infine la normale cadenza.

Occupiamoci dapprima della trasformagione della dominante. La maniera
pitn semplice per realizzarla & di tenerla legata fintantoché se ne dimentica
la derivazione dal modo minotre: con una corona, per esempio. E que-
sto di fatto un mezzo usato sovente anche nelle composizioni classiche
per eliminare vincoli precedenti. Anche Pefficacia di una «grande pausa»
orchestrale sta nella tensione insita nel fatto che non si sa che cosa verri
di diverso da quello che v’era prima: perché pud appunto venire qualcosa
di diverso. Ma questo mezzo noi non possiamo usarlo, perché per superare
la sua relativa poverta (& un mezzo oggi povero, perché ormai consunto)
disponiamo di una possibilita di sorpresa assal modesta, quale ci & offerta
dai nostri mezzi; e poi anche perché non vogliamo ottenere i nostri effetti
con raffinatezze di esecuzione, ma solo per mezzo dell’armonia.

Due forme perd di questo ripiego possiamo usarle: in primo luogo /z
parte che resta ferma, e specialmente il caso particolare del pedale; in tal caso,
resta legato solo un suono - il pit importante, cioé la fondamenivis — a so-
stituzione e come supplente di tutto ’accordo, mentre le altre patti si muo-
vono formando gli accordi del caso; ¢ in secondo luogo, il passaggie ripetuto
per la dominants.

La nota legata si distingue, in questo caso, dalla nota o dalle note che dt
solito restano ferme pit o meno a lungo nelle piv semplici successioni
di accordi, per il fatto che qui le altre parti possono costituire anche accordi
di cui la nota che resta ferma potrebbe difficilmente far parte, clog accordi
dissonanti. )i solito a restar legata & la fondamentale o la quinta della to-
nica ¢ di un accordo di dominante (anche secondatiz), ma, in certi casi,
puo essere anche la terza. Dicesi dunque pedale una parte ferma quando si
tratta del basso (che per lo pitt - nel nostro caso sempre - & anche la fon-
damentale dell’accordo)}.

Il pedale serve principalmente per ritardare il discorso o per tiassumetlo.
Dovende, per esempio, ritardare la conclusione armonica di un pezzo di
musica — come nelle esposizioni — o raggiungere la massima chiatezza pri-
ma di un passaggio armonico decisivo ~ per esempio prima di una ripresa,
guando si deve «consolidare la dominante» — il pedale & un artificic giusti-
ficato, efficace ¢ molto usato. Impiegato con effetto di bordone — purché
nen si tratti quasi di una citazione dalla musica popolare, di cui & tipico -
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non ha artisticamente un profonde significato armonico e denota, in genere,
upa natura armonica pigra, Uincapacita di scrivere un buon basso. Le leggi
che ci interessano, riguardo alle note tenute e al pedale, si riferiscono ai punti
in cui inizia e finisce la parte legata: deve incominciare sul tempo forte
della battuta, deve essere, sia all’inigio sia alla fime, consonanza nell’accordo,
deve terminare sul tempo debole, e gli accordi compresi tra gli estremi de-
vono naturalmente costituire delle successioni armoniche logiche e appar-
tenere al grado pin prossime di affinita,

L’allievo dovra osservare con cura tutte queste indicazioni relative al
titmo, poiché, dal momento che noi non ci curiamo di conseguire effetti
ritmici, non ci interessa nemmeno di ammettere delle eccezioni ritmiche. E
chiato peraltro che queste leggi sono troppo ristrette per non essere con-
travvenute molto spesso dalla realtd artistica, Nell’ambito del semplice
schema da noi prescelto si offrono ancora sufficienti possibilita di varia-
zione per sfruttare appieno i mezzi finora disponibili, I nostri pedali non
saranno mai eccessivamente lunghi e ci accontenteremo di metterne in evi-
denza la funzione.

La cosa pin importante, al nostri effetti, & che la dominante che «i in-
teressa si possa presentare due volte, ciog all’inizio e al termine del pedale:
ponendela infatti in questi due punti rispettiamo, nel miglior modo possi-
bile, 1a condizione per cui la nota tenuta deve essere qui consonanza. La
ripetizione dell’accorde & pol un rinforzo che fa dimenticare }a sua origine
dal modeo minore, elevando in un certo senso il peso specifico della domi-
nante e favorendo in tal modo la sua capacitd di volgersi al maggiore,
L’orecchio d’altronde nen perde aeppure per un istante, nel corso di questi
accordi, il senso preciso di quello che avviene, e questo grazie alla nota le-
gata. Come norma generale, tra il primo e Pultimo accordo del pedale ne
metteremo solo un terzo di collegamento, in modo che il tutto duri com-
plessivamente tre minime,

144
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Sul primo tempo forte dunque (es. 144) il V grado; sul tempo debole
Paccordo di collegamento; e sul nuove tempo forte ancora il V grado,
possibilmente in altra posizione (variazione}. Pensandoe ai gradi da sceglier-
si per accordo di mezzo, bisogna innanzi tutto escludere quelli che osta-
colano la nuova interpretazione dell’accordo, cioe gli accordi che sona pin
simili a /a minote che a /e maggiore; quelli, in altre parole, che contengono
la terza minore della tonica (il do): I, II1 e VL di /& minore; inoltre quelll
appartenenti ancora alla reglone di do maggiore al punto da render neces-
sari dei passaggi cromatici (es. 144 4 € £) :"questo perché una dominante non
put venirsi a formare per via cromatica,

Come sl vedrid nel prossimo capitolo, la relazione alla sottodominante
del modo minore & perd tale che il predominio della tonica resta sempre;
e poiché la tendenza della dominante a risolversi nel maggiare & abbastanza
forte, anche il 1 e il VI non faranno gran danno. E comunque molto meglio
scegliere acecordi appartenenti — in qualitd di dominanti secondarie, di tria-
di diminuite artificiali e di accordi di scttima diminuita pure artificiali -
tanto a /e minore che a /2 maggiore. Questi accordi sono il II grado come
dominante della dominante {(si-re §-fz #-/#) ¢ come accordo di settima di-
minuita (re §-f7 $-fa-do); in quest’ultimo caso anche la terza minore 4o
non da alcun fastidio. Adatti sono perd anche gli accordi del 21, 1V e VI
grado di Za minore con il sesto grado alterato, anche se contengono il da,
poiché guesto sucno viene allora ad essere dissonanza e doved comunque
risolvere nel o (v. es. 144 £). Data la successione delle fondamental: (II1-
V} va invece escluso il 144 4, mentre in 144 ¢ (VII-V) Vaccordo del VII
grédo ¢ una triade diminuita che esige un trattamento diverso.

Restano da esaminare i movimenti di fondamentale. Gli unici gradi che
danno scltanto movimenti forti sono il IV e il V1 {145 e-b: V-IV-V e V-
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VI-V}, mentre dopo il T e il I grado — il VII ¢ il III non vanno presi in
considerazione — abbiamo un movimento debole o discendente (145 &, ¢,
d e i), che perd non & naturalmente da escludersi, Peraltro il I grado &
poco adatto, dal momento che deve comparire al termine del pedale come
1 grado della tonalith maggiore. Negli es. 145 ¢, f ¢ altrove si hanno diffi-
colta nel moto delle parti che rendonc inevitabili intervalli melodici di-
minuiti 0 aumentati. Il fatto che il settimo e il sesto grado di 4 mincre
diséendano (in 145 g € 4) si spiega facilmente supponendo che ci si trovi gia
in fa maggiore, supposizione tanto pit giustificata”se il pedale & stato in-
trodotto dalla dominante della dominante o da accordi analoghi. Le forme
pit adatte sono quelle in cui i suoni dell’accordo del V grado si ottengono
con un movimento che sia dovuto alla trisoluzione di dissonanze. I.’accordo
di collegamento, se & un accordo di settima, non pud essere completo; si
cerchera allora di esprimere la dissonanza con i suoni piu caratteristici:
fondamentale, settima ed eventualmente quinta diminuita,
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Pet realizzare questo procedimento di scambio che si chiama «indugie
sulla deminante» tenendo una wote Jegate nelle parti superiori, e anche per
il cosiddetto passaggic per la dominante, valgono le stesse norme indicate per

il pedale,
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La differenza tra queste ultime forme e il pedale consiste soprattutto nel
fatto che la voce che resta ferma non & pin il basso (v. es. 146 4, b, ¢, d, ¢),
per cui sard forse bene evitare dissonanze troppo dute e magari eliminare
del tutto, al momento del passaggio per la dominante (es. 146 f e g), la
parte legata. Raccomandiame di condurre le parti a scala, in modo che
Paccordo di collegamento appaia giustificato in parte da note di passaggio
e da elementi melodici, 11 V grado pud presentarsi anche in primo rivolto
sia all’inizio sia alla fine. Buoni servizi presteranno qui la dominante della
dominante e gli altri accordi da questa derivati, in quanto questo accordo &
in grado di dare alla dominante quasi il peso di una tonica; il che & utile
per molti scopl. Specie quando, come nel nostro caso, la dominante deve
attirare su di sé tutta 'attenzione, sara bene introdurla in questa maniera —
io dico di queste procedimento: «realizzaria come una tonalitd a 5€ stanten.

Le idee esposte per quanto riguarda la dominante quando appare per
la seconda volta, valgono naturalmente anche per la prima: essa va intro-
dotta clog dagli stessi accordi. Si veda in 147 A il riassunto di tutte queste
possibilitd (ho gia indicato negli es. 144 /~/ quali sono gli accordi non uti-
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lizzabili, spiegando anche le ragioni per cui non sono adatti a questo «in-
dugio sulla dominantex).
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Ripetiamo che anche qui é importante rispettare i punti di volta, indi-
pendentemente dal fatto che si sfoci in do maggiore o in /# minore. B na-
turalmente possibile arrivare 4 questi gradi ¢ a queste forme anche con
Pimpiego di dominanti secondarie e di alts accordi artificiali.

Passiamo ora alla fine del pedale. Punto d’arrivo € il 1 grado, ma esso
pué essere ritardato in diversi modi (v. 147 B}, in primo luogo mediante i
passaggi ascendenti della fondamentale (V-1, le cadenze evitate V-VI e
V-1V, e V-III, quest’ultimo passaggic perd meglio con la dominante se-
condaria sul 11T grado}; ammissibile anche, se non ci sono ostacoli al buon
proseguimento, la successione V-II, Cambiare possibilmente la posizione
degli accordi iniziale e finale. L'accorde finale pud seguire anche diretta-
mente, sul tempe debole; ma si pué inserire ancora IPaccordo di settima
o 'accordo petfetto diminuito sul V grado, in modo che il primo accordo
decisivo per la tonalita maggiore venga a trovarsi sul tempe forre della
battuta successiva.
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Per non allungare eccessivamente gli esercizi, raccomandiamo di non
impiegare pid di quattro-sei accordi al massimo prima che si presenti la
dominante.

Nell’es. 149 abbiamo la modulazione al fz # minore; si va qui alla domi-
nante nella maniera gia descritta, come se si dovesse sfociare in /e maggiote;
solo che, dopo l'indugio sulla dominaote, si cadenza a fa §. Particolarmente
adatti per la conclusione sono qui la dominante secondaria e l'accordo
di settima diminuita del III grado della tonalith maggiore parallela (/e
maggiore).

Per esercitarsi, 'allieve puo risolvere diversamente nella cadenza le
modulazioni indicate, modulando gli es. 148 al fa it e, quelli 149 al /o
maggiore.
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Ecco la modulazione da & minore a /z maggiore e fz ¥ minore:
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In quest’ultima modulazione l'allievo pud gid impiegare un maggior
numero di dominanti secondarie, accordi di settima diminuita e simili, in
quanto essi favoriscone molto la possibilita dello scambio. Sara opportuno
tuttavia realizzare, anche questa volta, i primi esercizi senza o con pochi
accordi alterati, per aver sempre una percezione esatta della successione
delle fondamentali. L’allieve non dovrd mai tralasciare di tener presente
questo, anche quando sard pil sicuto nel maneggiare i singoli accordi
e anche se ritiene che non gli sia pid necessario il controllo dei movimenti
di fondamentale.

Realizzando, per la prima volta, esercizi con un ritmo determinato,
Pallievo tenderd a vedere in ogni gruppe di due battute una frase a sé
stante: cosa tutt’altro che raccomandabile se vucl dare un rilievo di qual-
che vivacita alla voce superiore, Servendosi di tipetizioni «a progressione»,
nascono spesso vincoli tematici ai quali & poi difficile sottrarsi; per questo
un esetcizio troppo «melodico» in genere non & molto buona.

La modulazione al gmarte circole delle guinte ascendente 51 basa, come ho
detto, sul medesimo principio: scltanto, qui non si va alla dominante
di /« mincte, ma a quella di #»7 minore. T tapporti tra &b maggiore (o
minore) e »i minore sono cosi diretti che non & certo pit difficile modu-
lare in =7 che in /z minore. Invece di considerare 'accordo di partenza
come 1] grado di /z minore, lo si considerera come VI di a¢ minore. Tutto
il resto — introduzione dellza dominante, indugio o ripetizione della dominante
stessa, fine del pedale e cadenza — rimane identico, in modo che D'allieve
pud medulare, per trasposizione (con piccole modifiche), dal terzo circolo
delle quinte anche al quarto circolo, e di qui viceversa al terzo: raccomande
questo come esercizio supplementare, Per il resto dovra invece impostare
gli esercizi riflettendo per proprio conto.
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Modulazioni af tergo ¢ al guarto circoly discendente delle quinte

(da do magg. € /a min. a =/ ) magg. e do min. a /z h magg. e f# min.)

Per queste modulazioni impieghetemo un mezzo simile a quello prece-
dente ma meno complicato. Abbiamo visto or ora come a una dominante
derivante da una tonalita maggiore possa seguire una tonica maggiore,
invece che una tonica minore. Qui avviene il contrario: il primo grado di
una tonalitd maggiore viene considerato come dominante (o eventualmente
dominante secondaria) cui segue una tonica minote. Anche qui v’é un’ana-



276 Manuale di armonia

logia nel fatto che le dominanti (so/-si-re) delle tonalita omonime (do
maggiore e de¢ minore) sono identiche, e quindi lo stesso accordo pud
essere seguito sia da una tonica maggiore, sia da una tonica minore. Se
allora si considera gia il primo accordo della tonaliti di partenza ds maggiore
(in /2 minore sard necessario prima introdutre questo accordo come III
grado) come dominante in questo senso, gli si pud far seguire subito un
accordo minore sul fz, eventualmente favorito da un & |y settima che faccia
da battistrada. Poiché questo 4o & la prima volta dominante (V grado di fu
minore), la seconda dominante secondaria (1 grado di do minore, VI di
wi p maggiore, 111 di Ja h maggiore), la triade minote che segue — fa-/z -
do — pud essere considerata sia come I grado (di fz minore) sia come II di
mi p maggiore, 1V di de minore e VI di /s p maggiore.

Si arriva cosi a una regione che non potevamo raggiungere con i mezzi
fin qui noti: questa modulazione ¢ d'una semplicita estrema perché, come
ho detto sovente, il I grado ha la tendenza a risolversi nel suono che sta una
quinta sotto, cioé di diventate quinta — dunque dominante — di questo sun-
no. D’altrende essa tende anche a risolversi in un accordo maggiore: ma
nel minore, se non ¢ la natura, & la convenzione che ammette appunto che
essa sia seguita da un accordo minore.
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E facile perd provocare la monotonia. Se infatti, come nell'es. 153 4,
dopo il 11 grado (dt =i p maggiore) tendiamo subito a concludere per la
via pit breve (V-I), abbiamo una seric di salti di quarta ascendenti della
fondamentale: il che non & raccomandabile non solo perché & monotone,
ma anche per 1a ragione che forse & troppo naturale, troppo ovvio perché
vi si possa notare un impegno; ed & giusto proibire simili successioni perché
chi si serve di un mezzo cosi ovvio ¢ banale dimostra troppo poca fantasia.
In se stesse queste successioni sono naturalmente buone, additittura troppo
buone: e il troppo stroppia; di conseguenza Pallieve deve evitare il ripe-
tersi continuo di questi movimenti detla fondamentale. Né giova molto
Iimpiego di rivolti, di accordi di settima o anche di accordi di settima di-
minuita: bisogna badare a ottenere maggior varietd per mezzo di cadenze
sospese o inserendo altri gradi della scala (es. 153 f).
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Nella moduiagions af guarto cireols inferiore delle quinte la tonalitd pudr essere
raggiunta pia facilmente con una cadenza d’inganne (153 4).

Pia difficile la modulazione partendo da / minote, in quante il Jz natu-
rale si contrappone nettamente al Jz p della tonalith darrive (si potrebbe
quasi dire che v'¢ una falsa relazione). Per togliere subito di mezzo il /
si raccomanda di trattarlo, nella parte in cui & pia evidente (soprano o basso),
come se fosse il seste grado di de minore, ciog di farlo andare al 4o passando
per il 57 (es. 154 ). Molto adatto "accordo di settima diminuita (s/-re-fa-/a )
perché (v. es. 154 ¥) permette che il /z vada al sp/ passando per il & p. An-
corz migliore la soluzione dell’es. 154 ¢, dove questo passaggio avviene
nel soprano — che & la voce pit in evidenza — e dove proseguendo si incon-’
tra anche il r¢ b, in modo che la tonalita di Jfa minote viene preparata con i
suoni che le sono pin peculiari.
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Nell’es. 154 ¢ 'accordo di settima diminuita & seguito dal determinante
accordo di settima del 1 grado di de. T suoni dell’accordo di settima dimi-
nuita non devonoe presentarsi necessariamente per via cromatica (es. 154 d);
inoltre possiamo permetterci fin dora (per i/ momente peré sole con Iaccordo di
seftima dimingita) di impiegare intervalli melodici aumentati e diminuiti,



XIII. Relazioni con la sottodominante minore

Studiando la modulazione al terzo e al quartto circolo delle quinte di-
scendenti abbiamo visto qual ¢ la relazione di una tonica di modo maggiore
con la sottodominznte minote, ciod la sua capacitd di essere dominante di
una ttiade minore. Naturalmente questa circostanza va sfruttata non solo
per modulare, ma anche per ampliare la cadenza, per arricchire il discorso
musicale nell’ambito di una tonalitid, La nuova affinita stabilita con questo
. tapporto dell’accordo principale permette di acquisire alla tonality, oltre
agli accordi della scala e a quelli aggiuntisi per imitazione dei modi grego-
riani, anche le triadi secondarie delle tonalith alla cui sfera appartienc questo
accordo minore di sottodominante, cioé gli accordi del terzo e quarto cir-
colo delle quinte, con cui la tonalitd viene notevolmente ampliata, Per la
tonalita di ds maggiore abbiamo:

Da do min. ¢
Da famin. e 1ab magg.

I I I v v VI vy IV VI
fa min. do min.

Prima di passare all’esame delle possibili applicazicnl dei auovi accordi,
dovremo renderci conto delle ragioni che ¢l spingono a questa casistica,
Cominciamo a porre la domanda: & ammissibile e necessario impiegare que-
sti accordi nell’'ambito di una tonalita? Risponderemo che & naturale e
corrisponde all'evoluzione dell’armonia. Nel senso che qui ci interessa,
I'unica tendenza dell’armonia pud essere ora di combinare tra loro i dodici



Relazioni con fa sottodominante minore 281

semitoni disponibili — per ora ancora riferiti 2 una fondamentale, cioé nel-
I'ambito di una tonalitd — dopo che essa ha gia impiegato tutte le combina-
zioni di tre ¢ quattro parti possibili in una scala di sette sueni, ¢ ha ammesso
poi per mezzo delle alterazioni i ¢ingque suoni rimanenti {(anche se in parte
con uno solo dei due nomi possibili: in 42 maggiore possiamo avere il fz §,
ma non il se/p, il sip ma non il l$). Se ora una modulazione, come
nell'opera lirica, fa solo da ponte fra due pezzi indipendenti e senza con-
nessioni tra loro, la distanza fra le due tonalithd & in fondo senza impor-
tanza, poiché ciascun pezzo & formalmente compiuto nella propria per-
fezione tonale. ‘

Ma una digressione armonica eatro un pezzo concluso - almeno finché
Punita armonica costituisce la ragione della tonalita — & giustificata solo
se pud essere riferita alla tonalita d’Impianto. Questo avviene anche nelle
digressioni pitr ampie, per esempio come si vede gia nell’opera di Beetho-
ven, il quale in brani in ds minore presenta passi in 5/ minore, e in brani in
mi b maggiore passi in mf minote, ¢id che Bach ¢ Mozart non facevano an-
cora. Gli accordi fondamentali di questi passaggi e di questi gruppi armo-
nici, per essere intesi come uniti, devono susseguirsi nell’ambito della to-
nalitd d’impianto cosi come nell’interno di ciascun passaggio si comportano
tra loro gli accordi successivi, in altre parcle deve esser possibile intenderli
come un’uniti, devono avere un nesso tra di loro.

Cosi anche nella musica del passato la questione che queste digressioni
siano pit ¢ meno giustificate non & un problema di affinita, ma dipende
solo dal fatto che quest’affinita si present] con un’adeguata distanza nello
spazio ¢ nel tempo e eon un graduale collegamento.

Ma tempo, spazio e velocita non sono unitd di misura assolute, cosi
che noi-oggi possiamo ridurle al minimo ponendo in vicinanza imme-
diata elementi che un tempo dovevano stare a distanza ed essere collega-
ti con cautela. Il nesso logico tra di loro & per noi cosa abituale, perché &
stato creato in epoche anteriori; esso non ha dunque pid bisogno di essere
ogni volta incluso nel processo compositivo ¢ pud essere accettato come
dato.

Una volta tisposto alla prima domanda, la seconda ha solo un significato
secendario ¢ di ordine puramente pratico. Eccola: che valore ha Parricchi-
mento della tonalitd e quali vantaggi se ne possono trarre? Prescindiamo
qui da valoti espressivi come atmosfera, caratterizzazione tematica, ten-
sione e rosi via, ¢ parliamo solo di fattori costruttivi. In questc campo co-
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nosciamo gia la capacitd che ha 'armonia di dar luogo a una conclusione,
ciog la cadenza che & la fine di un tutto. Certo & possibile dare ua rilievo
alle parti del tutto anche con i sette accordi della scala; ma poiché questi
stessi sette accordi si presentano anche all’interno delle singole parti, di-
venta necessario nelle grandi forme musicali ricorrere a mezzi che siano
tra loro in pin forte antitesi. Ma con evolversi dell’armonia, 'esposizione
si fa pia rapida, piu veloce la scrittura musicale, dal momento che si sus-
seguono sempre pin non solo semplici concetti ma interi complessi armo-
nict; e questa espoéizione pia rapida esige un’interpunzione pia ricca, una
separazione pil netta delle singole frasi, una dinamica armonica pia varia
nei gradi, in modo che sia possibile scorgere nettamente la struttura del-
I'insteme e distinguere gli elementi principali da quelli secondari. I gradi
pit vicini di affinitd non servono pin a tale distinzione, sono collegati e si
fondons I'uno con l'altra: ci vogliono luci pit vive, ombre pil cupe; e
per questo abbiamo gli accord: lontani.

1l nostro giudizio sulle possibilitdi d’impiego di questi accotrdi sarh da
una parte limitato per scrupoli pedagogici e dalla considerazione che non
pud essere compito nostro accreditare particolari insoliti o fuor d'uso in
urr modo che non & ammesso dall’arte ¢ che la teoria non & pin in grado d:
affermate; e poi ci limiteremo anche perché non sappiamo fino a che punto
essi abbiano diritto di cittadinanza nel nostro metodo espositivo, se cio&
possano essere usati fin d’ora o solo piu avanti. .

Ricordiamao innanzi tutto che questi accordi derivano dalla regione della
sottodominante minore, stanno cioé in forte contrasto con le dominanti
secondarie che appartengono per lo piu alla regione della dominante (so-
lo quella sul I grado porta alla sottodominante, mentre quella sul VI gra-
do porta alla dominante della dominante). Ne deriva che qualche succes-
sione non & in uso per la sua durezza. In genere questi accordi servono a
confermare ¢ ad accentuare sempre pit la regione della sottodominante; e
non sara facile allacciarli direttamente alla regione della dominanate, in
quanto 'affinitd di queste due regioni - cosa questa da non dimenticare —
non & diretta, ma medjata.

Il VI grade di de maggiore e il I di fz minore sono afhni solo per il loro
rapporto comune con il I di e maggiore : sono appunto per cosi dire «parenti
acquisiti». Ma con lo stesso diritto con cui, in una sfera di rapporti inferiori
e pit semplici, si suppone che il IV e il V grado di una tonalita (che da
un altro punte di vista costituiscono degli opposti} siano affini — per la
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posizione che hanno rispetto al I grado — si pué supporre anche, in rapporti
pitt elevati e complessi, che il VI grado di 4o maggiore sia affine al 1 di fa
minore, dato il rapporto che i due accordi hanno col I grado di de.

La capacita di riconoscere l'affinitd di elementi lontani fra loro dipende
essenzialmente dalla comprensione e dalla perspicacia dell’osservatore. Les-
sere che sta sul livello pi primitive della conoscenza e della sensibilita
CIC(;C solo nelle proprie membra e nei propri sensi, ma chi sta a un livello
pil elevato ama anche la famiglia che da lui trae otigine. Sul gradine suc-
cessivo sta Listinto comunitario nella fede per la nazione e per la propria
razza, mentre chi sta ancora pil in-alto estende I’'amore fraterno a tutto il
genere, all'umanita ¢ al mondo intero. Diventando cosi una particella di
un tutto infinito, ritrova anche se stesso — per quanto strano possa sem-
brare - sempre pit sovente e pid pienamente di chi & delimitato negli
affetti.

Se dunque le relazioni di affinitd di certi accordi, sul livello pit primitive
della tonalitd, non sono apparentemente dirette, 1'orecchio ne deve pur
sempre percepite la capacita a formare un’unita, poiché nel suono che funge
da modello - il suono naturale — si fondono a formare un’eufonia anche
suoni di affinitd ancor pia lnntana. Questo avviene contemporaneamente,
quando Porecchic ha poco tempe pet determinate i suoni, quasi come se
fossero successivi. E un fatto che in tal caso i suoni sono graduati dinami-
camente a seconda del loro grado di affiniti: ma sono pur sempre presenti,
E I'imitaziane che noi ne facciamo non arriverd mai fin dove arriva questo
modello naturale.

Nell’es. 156 abbiamo i collegamenti di tutti i sette gradi di e maggiore
con | nuovi accordi. 51 tenga presente soprattutto che nessuna di queste
successioni, per quanto insolite, & cattiva ¢ inutilizzabile ¢ ciascuna di esse
pud essete anzi, in certi casi, I'tnica possibile, indipendentemente dal suo
eventuale valore espressivo. Tenendo presente questy fatte, diamo ora al-
cune norme (v. p. 285). '
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Norme
(e relative riserve)

I. Sono innanzi tutto inusitati i collegamenti di accordi che presentano
difficolta nella condotta delle parti. Il presente trattato &, in gran parte, de-
rivato dai risultati che si ottenevano con il moto delle parti nella musica
polifonica: tutto cid che faceva nascere delle difficolta era dunque evitato
ed & oggi inusitato. Questo avviene nei collegamenti II-VI, 111-VII, VI-II
(es. 156; al segno ) per via del pericolo delle quinte ditette, ma anche per
un’altra ragione che esamineremo pil avanti; inoltre nei collegamenti 111-
IV, V-VI, VI-IV e VII-V! (al segno @) per via degli intervalll melodici
diminuiti € aumentati. Sari bene che 'allievo per adesso eviti ancora queste
successioni; e non dipende certo dallo studio dell’armonia bensi dalla ne-
cessita di un artista maturo se egli ne fard mai uso. Tutto ¢ié che fa un ar-
tista & ben fatto, perché I'insegnamento dell’armonia indica solo le possi-
bilita che sono nell’'uso corrente e che possono trovar posto nel quadro di
un trattato sistematico.

II. Si eliminano da soli, ai nostri effetti, gli accordi perfetti diminuiti
quandc sono introdotti senza vigore (I-1I, II1-II, IV-VI [di 4o minore],
V-¥1 |al segno §1).

11 1 IV grado di do maggiore con il IV di fz minore {(h). 11 1V grado di
fa minocre & la sottodominante della sottodominante, e data la forza naturale
che la sottodominante ha sulla tonica & chiaro che potrebbe andar facil-
mente perduto il senso della tonalith. E vero che a questo punto abbiame
gid i mezzi sufficienti per riptistinarla, ma in questo caso questi mezzi ac-
quisterebbero un interesse maggiore di quelli che ce V'hanno fatta perdere,
B noioso che i poliziotti siano pit interessanti dei ladri: e se vogliamo al-
lontanarci tanto dalla tonalita, se vogliamo fare cosi i rivoluzionari, tro-
veremo pit avanti anche dei mezzi piu divertenti a tale scopo.

IV. 1l collegamento del 111 col I grado pud far nascere degli scrupoli giu-
stificati, tanto pilt quando si collega, al contrario, il T grade di fz minore col
III di de maggiore (es. 157 2 e b). In questo collegamento insolito "orecchio
percepisce 'accardo wmi-sel-si non come IIT grado di #s maggiore, ma piut-
tosto come una variante di 157 4, assai simile a 157 ¢. Cid non tanto perché
questi due accordi non si trovano vicini in nessuna tonalith, quanto piut-
tosto perché questa somiglianza suggerisce all’orecchio con troppa evi-
denza I'interpretazione pitt comoda (di 157 4), ed esso non si tisolve a in-



286 Manuale d armonig

tendere esattamente questa successione. Tuttavia gli es. 157 ed £ dimo-
strano che questo accordo di terza e sesta pud anche essere 11 grado se
viene portato avanti in tal senso.
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V. Le successioni che hanno un’analogia in qualche tonalita non lon-
tapa, quando ciog gli accordi si presentanc come se fossere propri della
scala, o quando solo uno dei due & una dominante secondatia, nen pre-
sentano difficolta di sorta, purché si eliminino per via melodica (cio2 te-
nendo presenti i punti di volta oppure col cromatismo) i suoni che stanno
tra loro in falsa relazione. In questi casi sard spesso possibile interpretare
in maniera diversa lo stesso accordo.

V1. Buone anche le successioni in cui & possibile una condotta cromatica
delle parti senza che sia necessario introdutre in altre voci intervalli au-
mentati o diminuiti.

VII. Come sempre, quello che conta sopra ogni altra cosa & il movimento
della fondamentale.

Negli es. 158 a-g abbiamo le forme che possono essere direttamente colle-
gate con deminanti, dominanti secondarie e accordi consimili. Servono a
tale scopo, in 158 2 e &, il I grado, in 158 ¢ ¢ 411 V, in 158 ¢ la dominante
secondaria del II, in 158 / quella sul VI e in 158 g gli accordi di settima di-
minuita det I, I1, V e VI grado. Sono tutte successioni che non presentano
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novita; e per ciascuna di esse & possibile trovare delle analogie (in 4o mi-
note, fz minore, sol minore e re minore), E sole difficile, qualche volta,
eliminare le false relazioni, come in 158 4.
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Trattamento basato sul punti di volta, E facilmente superabile con il
cromatismo ¢ con gli accordi di settima diminuita, che ormai I'allievo sa
bene come usare.

Anche le successioni in cul un accordo maggiore diventa minore conser-
vando la medesima fondamentale (v, 156 al segno m ), sono adiacenti e di
facile inserimento. L’allieve ha gid studiato nel capitolo riguardante le
dominantt secondarie — dove abbiamo patlate del V grado se/-sire di do
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maggiore detivante dal dorico — come procedere in questi casi, € sa che la
generazione per via cromatica di questi accordi ha di solito un valore piil
armonico che melodico, Nell'es. 159 a4 I"accordo minore (primo rivolto sul
i h) non ha nessuna influenza su quello che segue, mentre in 159 & I'ac-
cordo minore del V grado di de (sul 57 hy) prepara la regione della sottodo-
minante e in 159 ¢ il /z b del basso, introdotto cromaticamente, fa si che il
successivo accordo di sesta fz-/a p-re h giunga quasi insensibilmente.
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In simili successioni in cui un accordo maggiore si trasforma nell’omo-
nimo minore si racconfanda di far muovere cromaticamente la terza nel
basso, in modo da non arrestarne 'andamento, anche se non se ne potra
ugualmente trarre gran giovamento, dal momento che la modifica a cui va
soggetto 'accordo nel suo complesso & minima. Ecco probabilmente per-
ché questi moti delle parti in genere si attuano in valori minori rispetto
agli altrl accordi: nel nostro caso, dal momento che noi usiamo le minime,
davrebbero presentarsi in semiminime,

Di grand’effetto e di notevole portata sono le successioni di questo ti-
po: 1 grado di 4s maggiore col 1Il o VII di fz minore {rispettivamente
le V di Zsp}, e le successionl analoghe partendo dagli altri gradi della
scala (cfr. 156 al segno (X); il II grado presenta perd un easo in meno ri-
spetto agli altri accordi minori (es. 160 §). Certo, sarebbe possibile imitare
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il rappotto che esiste tra questi ultimi, ma non ci si potrebbe richiamare al
grado d’affinith qui esistente. Anche negli accordi maggioti si hanno due
soli casi.
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Per la valutazione armonica di questi collegamenti decide, in questi casi,
solo il movimento della fondamentale: il salto di terza discendente (forte)
non richiede spiegazioni particolari, mentre quello ascendente (debole) va
considerato anche qui come prima. Posso fare a mene di spiegare queste
successioni in base alle «affinird di terza» o «di quintas come oggi si usa,
poiché trovo che sone sufficientemente spiegate dal fatto che non sono
affatto affini. E logico che in un certo senso tutti gli accordi sono affini
tra loro, come lo sono-tutti gli vomini: non & certo privo d’interesse sapere
se essi costituiscono una famiglia, una nazione ¢ una razza, ma la cosa &
accessoria relativamente al concetto di «genere», che permette ben altre
prospettive che non quelle insite nei rapporti specifici,

Ci sara sempre un mezzo, il cromatismo, per realizzare questi collegamenti
in maniera plana e persuasiva, In una fase anteriore e in casi piv semplici,
dove le affinita erano vicinissime, era un segmento della scala della tonalitd
d’impianto ¢ di una tonalita affine che serviva a giustificare il procedimento
armonico; ora.é una sola scala che si assume sempre piu tutte queste fun-
zioni, la scala cromatica; ed & facile capirlo. Considerando la scala come
una semplice melodia, come una forma musicale basata su una legge pri-
mitiva chiara e di facile comprensione, non possiamo negate questa stessa
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proprieta anche alla scala cromatica, la cui forza melodica serve a collegare
accordi molto lontani: & questo il significato del eramatismo.

Di trattamento piuttoste difficile — almeno per quanto riguarda la con-
dotta delle parti — sono i casl esposti in 160 2l segno @, dove non sard
sempre facile evitare un insolito intervallo melodico, L’allievo fard bene
a scegliere da principio solo successioni in cui non si presenti questa ne-
cessita (cfr. es. 161), Una volta che ha acquistato sicurezza in queste, potrd
anche arrischiare, specialmente nelle parti interne, degli intervalli aumentati
o diminuiti, che qui disturbane gia molto meno, in quanto "andamento
complessivo melodico ¢ armonico si riferisce sempte meno allarchetipo
della scala maggiore o minore. Qui non & pit inappropriato presupporre
la trasformazione di un suone (scambio enarmonico), che per lo piu rista-
bilisce I’equilibrio melodico. Naturalmente quanto piu la condotta delle
parti imita la scala maggiore o minore, tanto piu facile a capire sard la
parte stessa: Pallievo deve sempre tener presente questo punto d’arrivo.

Riguardo agli intervalli melodici di seconda aumentata raccomando di
attenersi all’esempio della cosiddetta «scala minore armonica», che & per
me la vera «scala melodica» del modo minore.
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Ecco alcuni esempi indicanti le possibilitd di trasformazioni di questi
collegamenti:
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Ho scelto per questi esempi la forma della cadenza, poiché si sard por-
tati pild facilmente a credete che queste successioni siano modulanti piutto-
sto che cadenzali; e i teorici sosterranno che si tratta di modulazioni da 4o
maggiore a un’altra tonalitd «e ritotno». Anche questo pud capitare; ma
se supponiamo che qui si possa parlare di modulazioni solo nel senso di
cui si & detto sopra, secondo cul ogni accordo che segue all’accordo di to-
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nica rappresenta gia una digressione dalla tonalitd, e che dunque noa si
avrebbe una modulazione in senso stretto, allora si avrd un’interpretazione
che ha innanzi tutto il vantaggio di insegnare all’allievo a considerare I'in-
sieme come un’uniti compiuta. E questo corrisponde certo maggiormente
alla mentalith musicale, come avviene nella variazione armonica, dove spesso
il tema indubbiamente non abbandona la tonalit, ma dove nelle variazioni
si sfruttano delle affinita di teno che sarebbe tanto pit comodo considerare
come vere modulazioni, ma che non sono tali cosl come non lo sono i cor-
rispondenti passaggi del tema originale.

Nei collegamenti esposti all’es. 156, quelli indicati con O non sono
ancora stati presi in esame: si trattera comunque solo di introdurh e -
solverli secondo la loro tendenza. Anche qui la condotta melodica delle
parti rendera i servizi migliori.
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Nell’es. 164 si vede com’é possibile sfruttare gli accordi minori della
sottodominante; se si parte dal modo minore, raccomando di impiegare,
in un primo tempo, solo la relazione data dall’'omonima tonalita maggiore,
vale a dire che in 4o minore bisognerd impiegare gli accordi che hanno
una relazione alla sottodominante minoze di de maggiore. Pin avanti "allie-

i vo potra sfruttare anche una relazione pitl estesa con la tonalitd magpgiore
parallela, cio® in 4 minore quella di i p maggiore; e questo lo portera
spesso, inizialmente; in situazioni difficili.
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Nell’es. 164 g sarebbe meglio far scendere il 57 p del basso al /2 jy, ma nel
seguito dell’esernpio si vede come gli accordi forti che seguono servano a
superare questa perplessitd {come in 164 £ dove sarebbe meglio che il ds
scendesse al s/ p invece di salire al re).

Nell’es. 165 indichiamo dapprima solo le relazioni della sottodominante
dell’omonima tonalita maggiore (4o maggiore), poi quelle ulteriori della to-
nalith maggiore parallela partendo da /z minore.
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A questo punto 'alllevo dovra gia possedere un certo gusto e un certo
senso della forma, poiché non & piu possibile risolvere tutte le numerose
possibilith esistenti con precise indicazioni, Preferisco peré che egli sia
perplesso piuttosto che ardito, esitante a impiegare certe successioni dure
piuttosto che deciso a farne uso con troppa leggerezza, perché deve saper

12.
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distinguere da solo. Anche quando andremo molto pid in la dello stadio
attuale, pure quando non vi sard pit nulla di cattive e forse anche nulla
di buono in sé, Porgano che intendiamo sviluppare — cicé il senso della
forma — sara attivo in quanto sapra scegliere € non perché non incontreri
pit ostacoll.

Nell’es. 164 4 al segno 1 ho impiegato la cosiddetta sesta napoletana, che
& un accordo di sesta ottenuto mediante la relazione della sottodominante
minore, accordo che in dv maggiore ¢ #¢ minore & formato dalle note fa-
lap-rep, € in questo senso va riferito alla sua origine di VI grado di fz miy
nore (e tispettivamente 1V grado di /). Nel quadro della tonalita di fa
minore il collegamento con it V grade & pacifico {v. VI-V es. 166 4), ma
esso & tipico come imitazione del 1I grade nella cadenza (es. 166 & e o),
Si & quindi supposto che fosse una trasformazione cromatica del II
grado; ma, per essere esatti, esso va considerato come un tappresentante

del II grado.
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Supponiamo infatti che esso sia una trasformazione di origine cromatica
del 11 grado: cid significa che la fondamentale e la quinta sono alterate in
senso discendente, mentre dobbiamo decisamente rifiutare di supporre che
la fondamentale sia alterata. A parte il fatto che una supposizione del genere
ci servira soltanto in un caso — quello dell’accordo aumentato in primo
rivalto, che vedremo tra poco ~ ¢ che dunque &, in un certo senso, un’ecce-
zione, essa ¢ la cosa pit sbagliata che si possa concepire. Le fondamentali
sono, nel nostro sistema, dei punti fissi che servone di base per calcolare
tutto il resto, ¢ unitarietad di tutti i possibili rapporti & garantita dalla sta-
bilitd assoluta di questi punti: allora non bisogna spostarli.

Diverso & invece supporte che nella scala (come nel modo minaore al
sesto ¢ settimo suono e in molti punti dei medi gregoriani) vi siano al
IT grado due suoni: re ¢ ¢ b, Questa supposizione pud essere facilmente
estesa a tutti i suoni della scala, ottenendo cosi, come base di analisi degli
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accordi, ’intera scala cromatica. Forse in futuro si avri una nuova teotia
basata sulla scala cromatica; ma allora anche i singoli gradi avranno pro-
babilmente nomi diversi.

Anche il modo in coi s presenta la sesta napoletana non & favorevole alla
supposizione che si tratti di un abbassamento della fondamentale; questo
accordo (v. es. 107 4, b, ¢, d, ¢), nella sua forma pin frequente, risolve di so-
lito, subito dopo il I grado (ma anche dopo tanti altri accordi adatti alla
necessitd), nel secondo rivolto del I o nel V grado,

-
AT ! X b) L
e s —
g
167 - _ el
7 F— o ! F—F
d) ¢) D &, |
1 NI | I .hdl ; -t e
G Py
ace.
£ st -
R e = —aa(
T I LI

Se invece la fondamentale fosse realmente abbassata, la sesta napoletana
potrebbe presentarsi normalmente anche come si vede nell’es. 1677 ¢ g,
casi che, senza essere delle eccezioni, sono perd assai rari. Inoltre, il fatto
stesso che si possano presentare anche questi accordi non dimostra che la
sesta napoletana nasca per 'abbassamento della fondamentale, bensi che
al momento buono tutto pud andar bene.

La sesta napoletana va dunque considerata come un rappresentante del
IT grado nella cadenza, e in questo senso la si incontra anche in secondo
tivolto (168 4); ma P'accordo formato dai suoni propri della sesta napoletana
si presenta anche — per il noto effetto di eliché — in fondamentale (168 4).
E dubbio, ma ¢omunque senza importanza, che anche nei casi in cui non
svolge la tipica funzione di sesta napoletana (cio# in rappresentanza di un
grado della scala nella cadenza) essa possa ancora chiamarsi con questo
nome (v, es. 168 ¢).
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Nell’es, 167 g si ha una possibilitd di introdutre la sesta napoletana me-
diante I’abbassamento simultaneo della fondamentale e della quinta. Do-
vendo evitare le quinte dirette, cid & possibile solo quando le parti inte-
ressate sono a distanza di quarta, oppure con particolari artifici di condot-
ta delle parti (v. 168 4). Naturalmente questo mezzo non & né cattivo né
proibito ma, nonostante la mediazione dovuta alla relazione della sottodo-
minante minore, questi due accordi sono i meno affini di tutti gli accordi,
e collegandoli cosi direttamente si sfiora quel limite in cui ormai tutti gli
accordi potrebbero venire indistintamente collegati tra loro. Del resto,
dal momento che questa successione & inusitata, lallievo continnera per
ora ad evitarla. Per lo stesso motive escludiamo {come si & visto gia prima)
le successioni analoghe partendo dagli altri accordi minori (III e VI; v,
es. 156 al segno 1.

La funzione della sesta napoletana pué essere imitata da qualsiasi ac-
corde maggiore in primo tivélto, ¢ dunque anche dal I e dal V grado.
Tuttavia guesti ultimi dve non portano ad accordi propri della scala (es.
169 ge 5}, e quindi per ora non possiamo usarli. Se perd si procede inversa-
mente, cercando cioé per ogni accordo della scala gli accordi di sesta —
anche estranei alla scala — che stanno con esso nello stesso rapporto della
sesta napoletana con il secoado rivolto del 1 o del V grado, allora si avtanano
le successioni esposte nell’es. 169:
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Relazioni con I sottodominante minore
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Si osservi che il collegamento con il secondo tivolto pud facilmente
condurre fuori strada riguardo al significato armonico che esso ha per la
tonalita; e questo per il solito effetto di ofiché proprio del secondo rivolto:
non ¢ difficile, in questi cast, perdere il controllo, ma bisogna tener sempre
presente quest’ambiguit. Raccomandiamo pertanto di impiegare piuttosto
questi accordi nell’altra funzione, cioé secondo il modello 1I-V.
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Ci rimangono ormai da esaminate solo pochi collegamenti relativi alla
relazione della sottodominante minore e, sempre partendo dal principio
che agni collegamento va bene se fatto al momento giusto, posso soste-
nere che non ho tralasciato nulla che abbia un’importanza effettiva.
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XIV. Ai conﬁni della tonalita

Ancora qualche particolare sull’accords di settima diminuita - La tria-
de anmentaty - Gl accords eccedenti df settima in primo, seconds e terzo
rivolta ¢ il primo rivalto della triade eccedente (sul 11 e su altri gradi della
scala} - Altre alterazions del Il grads; le stesse alterazionj su aluri gradi
della scala - Swecersioni di accordi alterati e vaganti

Gli accordi precedenti possono essere introdotti in maniera assai pin
dolce ¢ gradevole servendosi di accordi vaganti, Finora ne conosciamo
due: 'accordo di settima diminuita e la triade eccedente. A p. 241 si &
visto come l'accotrdo di settima diminuita, considerato come accordo di
nona con la fondamentale sottintesa e poste non solo sul V, ma anche —
analogamente a quel che si fa con le dominanti secondarie —'su altri gradi
della scala, possa presentarsi sia nel modo maggiote sia nel modo minoze.
Esaminando poi {cfr. es. 141 #) le due cadenze d’inganno pit in uso abbia-
mo visto le relazioni che questo accordo ha con un gran numero di aceordi
eterogenel e la sua eccezionale capacita di avvicinare § rapporti pit distanti
e di raddolcire successioni in apparenza durissime.

B grazie 2 queste particolariti che "accordo di settima diminuita ha svolto
una funzione cosl importante nella musica del passato, tanto che appena
v’era da realizzare qualche passaggio difficile si dava di piglio a questo tau-
maturgo buone per tutti gli usi. E se un pezzo st intitola Fantasia cromatica
¢ fuga, 51 pud star sicuri che esso avra una funzione preminente nel dar luo-
g0 2 questo cromatismo, Ma gli si riconosceva anche un’altra importanza:
cioé esso era 'accordo «espressivo» per eccellenza di quel tempo. Quando
si trarta di esprimere dolore, eccitazione, ita o qualche altro sentimento
impetuose’ si trova quasi esclusivamente questo accordo: cié avviene in
Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Weber, e cosi via; ed esso ha questa
funzione ancora nelle prime opere di Wagner, Ben presto perd tale procedi-
mento fece il suo tempo; e questo ospite insolito, volubile ¢ malfido, che
oggi si trovava qui, domarmi 13, era ormai diventato di casa, era un emerito
filisteo. Aveva perso il fascino della novita, quindi la sua durezza, ma anche
il suo splendore e non aveva pid nulla da dire nei tempi nuovi. Decadde
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cosi dalla sfera superiore della musica d’arte a quella inferiore della musica
leggera, dove ha la funzione sentimentale di esprimere momenti sentimen-
tali, divenuto com’e fiacco ¢ banale, mentre in origine era duro e brillante:
e oggi esso & usato quasi esclusivamente in quella dolciastra letteratura mu-
sicale che scimmiotta sempte in ritardo ciG che nell’arte era stato un tempo
vera espressione.

Altri accordi svolgone oggi la funzione di quello di settima diminuita,
quali per sostituirne le possibilith d’espressione e quali per sostituirne la
mobilitd ¢ varietd d'impiego: sono questi la triade eccedente, alcuni accordi
alterati e poi alcuni accordi che si preannunciarono come titardi o come
figure di passaggio gia in Mozart e Beethoven, diventando in Wagner in-
dipendenti. Nessuno di loro era in tutto analogo 2l nostro, ma questo li
avvantaggiava proteggendoli dalla banalitd che deriva da un impiego per-
sistente. Anch’essi perd finirono con ’essere ben presto consunti e persero
il loro fascino, il che spiega perché, dopo le armonie di Wagner che ai
contemporanel erano parse incredibilmente ardite, si siano cercate altre
vie; era stato 1'accorde di settima diminuita 2 mettere in moto questo mec-
canismo, che non pud fermarsi prima di soddisfare Pesigenza della natuga,
ptima cioé che 'uome non abbia raggiunto nellimitazione della natura
I’estrema perfezione: solo allora pottemo abbandonare il modello esteriore
per rivolgetci sempre pin a quello interiore.

Avrd modo pit avanti di esaminare la ragione per cui questi accordi ci
appidiono cosi espressivi. Per ora dird soltanto che io stimo Poriginalita,
senza sopravvalutarla come fanno di solito quelli che non ne hanno. Essa
& un elemento che non manca quasi mai nei buoni prodotti artistici, ma che
si presenta anche in prodotti meno buoni, e dungue non costituisce di per
sé una norma. Credo invece al wmwore, crede che il nuovo sia quanto di baone
e di hefls noi bramiamo involontariamente e irresistibilmente con il nostro
essere piu interiote, cosi come tendiamo al farsre: ol dev’essere nel nostro
futuro una perfezione sorrana, a noi ancora ignota, dal momento che tutto il
nostro essere associa ad essa le sue speranze. Forse questo futuro & uno sta-
dio d’evoluzione superiore del nostro genere in cui si adempie quello strug-
gimento che oggl nen ci da pace; forse esso & solo la morte, forse perd &
anche la certezza di una vita superiore dopo la morte: il futuro reca con sé
il nuovo, ¢ per questo il nuovo & per noi cosi spesso e a ragione identico
al bello e al buono..

Per approfondire le sue conoscenze allievo dovra provare a impiegare
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il maggior numero possibile delle proprieta dell’accordo di settima dimi-
nuita a vantaggio delle modulazioni e delle cadenze; non dovra pero so-
pravvalutz'u'nc il valotre, né farne uso eccessivo, altrimenti potrd capitargli
che i suoi esercizi — e questo sarebbe proprio tremendo! - divengano brutti
come il primo atto del Trisiane, stando a quel che disse una volta un pro-
fessore di composizione vecchio, molto vecchio, anzi gia morto. Noi gio-
vani senza saperlo eravamo andati a tutte le rappresentazioni del Triszano
proptio per capire da che cosa dipendeva che fosse codi brutto, e non era-
vamo riusciti a spiegarcelo. Ma finalmente fummo illuminati, perché il
vecchio professore disse: «Il primeo atto del Triszane & noioso perché con-
tiene troppi accordi di settima diminuita.» Finalmente lo sapevamo anche
noi!

L’allievo fard bene, in generale, a non andare per ora troppo lontano
nell’uso degli accordi derivanti dalla regione della sottodominante mincre,
perché anche col rimedio universale dell’accordo di settima diminuita non
& sempre facile ristabilire Pequilibrio. Incltre I'uso di un rimedio universale
é comunque poco artistico, senza fantasia e troppo comodo, insomma privo
di ogni merito. Ecco perché trovo pessimo, per esempio, 1’es, 171:
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Parlando delle modulazioni ho spiegato perché una modulazione gradua-
le sia pit adatta per i nostri esercizi; per le stesse ragioni non posso appto-
vare nemmeno ug ampliamento in questo senso della cadenza. Nor bisogna
peraltro negare che qui le cose stanno diversamente, poiché introduceado
tante affinitd la tonalitd in se stessa acquista una fistonomia di grande mo-
bilita: essa deriota in tal modo un grado tale di irrequietezza da giustificare
anche un procedimento pia impetuoso. Ripeto tuttavia che 'accordo di
settima diminuita ha molte possibilita, ma non & sempre adatto; dunque
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allievo non potra usarlo quando, per esempio, pattendo da un accordo della
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scala, vorrd introdurne un altro estraneo alla scala. Il risultato & sovente
duro, il che non & di per sé un male ma non collima nemmeno con le nostre

intenzioni:
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Questo esempio nen & naturalmente cattivo in assoluto, e basterebbe
forse piegare diversamente la melodia del sopranc per raddolcirlo. Si tratta
comungue di una successione piu aspra e improvvisa di quanto non c sia
concesso per ora, In questi casi molto dipende dalla condotta delle patti,
specie se ciascuna di esse viene elaborata in modo da rispecchiare una to-
nalitd maggiore o minore vicina. Nell’es. 172 4 & forse il tenore che presenta
il 7¢ b i una maniera ben diversa da come questa nota dovrebbe presentarsi
nelle tonalitd di fz minore o di /z p maggiore; ¢ forse la colpa & anche del
{2 waperton del basso, che non viene eliminato come si dovrebbe. Nell’es,
172 b & 'andamento del contralto e del tenore che nuoce a un'efficace mo-
dulazione.

Ho escluso in precedenza (v. p. 251), un impiego dell’accordo di settima
diminuita che si presenta spesso nelle opere dei maestri del passato: quando
cioé l'accordo di settima diminuita del V grado {inteso come accordo di
nona senza fondamentale) precede il secondo rivolto del 1 grado.

Sembra che gli antichi avessero
4 bd d_J o allincirca questa regola: laccordo

—{——p — di settima diminuita pud essere col-

v T N L) - .
legato con qualsiasi accordo {dunque

173

. ‘J- Mi ‘i be anche con il secondo rivolto del I
A ﬁ: T grado), Ma, sia che lo si intenda come
N P VII grado (di 4¢ minore) o come V,
v T v I esso indebolisce la dominante succes-

siva in quanto ne contiene i pitt importanti elementi (le sensibili ascendeate
e discendente). Inoltre il VII grado & poi solo vun sostituto del V, in modo
che le fondamentali vengono ad essere: VII(=V), I, V, 1, successione che
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evidentemente non & molto raccomandabile. E un principio falso forse
solo in rapporto con le altre regole ammesse dall’armonia di allora; e infatti
questa suctessione si presenta nel capolavori di Mozart, Beethoven, Weber,
Wagner e altri; ma Pallievo dovrd evitarla, dal momento che gli esercizi
d’armonia non sono opere d’arte.

L’orecchio di quei musicisti aveva perfettamente ragione quando stabiliva
che Vaccotdo di settima diminuita poteva essete collegato con gqualsiasi
accordo; ma questa successione non era bucna per la rhgione che essi sup-
ponevano, bensi per il fatto che qualsiasi accordo puo essere collegato a
qualsiasi altro, natutralmente sotto certe condizioni e con determinate ri-
serve: e queste bisogna prima conoscerle, bisogna che il senso della forma
le abbia fatte sue, bisogna essere in grado di assumersene la responsabilita.
Non seno dunque pane per i denti dello scolare di armenia, ma solo per
Iartista che crea in piena liberta,

La triade eccedente

La triade eccedente ha la medesima costituzione dell’accorde di settima
diminuita, poiché anch’essa ritorna, in un certo senso, su se stessa, come si
& gid mostrato, Infatti, ttasportando il sucno pit basso di quest’accordo
all'ottava sopra, la distanza del suono che prima era il pitt acuto con questo
ultimo & la stessa che passa tra gli altri suoni dell’accordo: una terza mag-
giore (v. 174 4). La terza minore divide la scala cromatica in quattro, la
terza maggiore in tre parti uguali; nel primo caso si hanno sole tre accordi
di settima diminuita, nel secondo quattro accordi aumentati (v, es. 174 b).
Per questa ragione ogni triade eccedente appartiene almeno a tre topalita
minori (v. es. 174 3B

Esaminiamo ora in queste tre tonalith minori le due principali risoluzio-
ni tonali:
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lo stesso accordo — Ia prima volta mi-sefff-ds, la seconda mi-sol ¥- 5i 4,
la terza mi-fap-de — si collega, di volta in volta, con due altre fonda-
mentali, di cui ciascuna porta rispettivamente un accordo maggiore e un
accordo minore:

in la minore questa triade si collega con la-do-wi (1) ¢ fa-Ja-do (V1 grado);
in do . minore questa triade si collega con le-do §-mi (VI) ¢ do fomi-

sol g (1);
in fa mincre questa triade si collega con fa-la p-do (I) e re h-fa-da b (VI).

Poiché quando questo accordo risolve in una triade maggiore (I1I-VI
del modo minore} la fondamentale fa il salto di quarta ascendente, vien
fatto di usarlo per introdurre una tonica, creandolo artificialmente a tale
scopo — similmente alle dominanti secondarie —sul V grado delle re-
lative tonalita maggiori: il modo pin facile & qui di alterare cromaticamente
la quinta verso I'alto:

i — = B %l‘ i[:‘_,
v v = v
lamagg. fa magg. dog(rep) magg.
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Naturalmente puo essere impiegato anche sui gradi secondari della scala,
con oceasionale alterazione anche della terza (v. es. 177),
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ma anche per via cromatica attraverso altri gradi della scala (v. es. 178 a),
oppurc senza cromatismi (178 ). Infine ogni grado pud anche essere colle-
gato cBn le altre triadi eccedenti (178 ¢), poiche, grazie alla sua struttura
che lo fa appartenere contemporaneamente a tre tonalitd, & un accordo va-
gante, né pit né meno che I'accordo di settima diminuita, Pur avendo mi-
noti possibilita di risoluzione, gli & simile per il fatto che pud essere inserito
quasi dopo tutti gli accordi, dati i suoi molteplici significati. Anch’esso
permette inoltre di usare intervalli aumentati ¢ diminuiti, poiché il signi-
ficato di un suono estraneo, al momeato della sua comparsa, non & affatto
determinato inequivocabilmente.
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All’es. 179 abbiamo aleuni accordi che I'allievo pué aurnentare a volonta
sperimentando tutte le possibilita indicate qui sopra. Nella triade ecceden-
te non & necessario distinguere tra posizione fondamentale e rivolti, poiché
quest’accordo viene quasi sempre sottoposto a diverse interpretazioni e
quindi non v’¢ pericolo che si produca la sensazione di un secondo rivolto.
Spesso converra servirsi dello scambio enarmonico, per evitare una scrit-
tura complicata: cosi, nell'es. 179 4 si dovrebbe scrivere o ff invece di
¢y, scrittura che perd in 4o maggiore si suole evitare,

g 1 | b) i ] ] 1 L}
) 1 1 4 -y
PESSE e am e i e A
3 1 T
179 o
Iﬁ.l' t = i 4 #2
lE;' _Lt i Y 1 L 1 ﬂ?ﬂ_‘q{ 1Y 1 %F 1:_’ F'-\ 1 ’E L i.
Fal S t N . : ! |

E
:
E
E
il
#

Iy
e

1F¥

E ;
TR L
e.ﬁn_
-
J.
QA
g
Ly
E
fu&
by
).
$

—
- ba -l ol 1,7
b i 1 L 14 i i ol - "3
S S e e L T
8 | 1 - - |
g ﬂg L& 1
ﬁ Ea:ﬁ— T o i [ &—
hnd il Lo L
" e ] bf) e
ol S e e e v 5 e i s i i
1 1 + { } ] | - 1 L .I[ ! 1Yy




Ai confiri della tonatitd 300

v
i

E

{
"&Tn
@L
'l“?‘ ﬁl_
?ﬁéih
i
4134

154
1
[

L'impiego della triade aumentata per il collegamento dei modi maggiore
€ minore & favorito dalla circostanza che essa risolve con un salto di quarta
ascendente — movimento forte — in una tonalitd maggiore, anche quando
proviene dall’omonima tonalitd minore. L’allievo potrd sfruttare questo
vantaggio nelle modulazioni, ma jo sono contrario {come nei riguardi del-
I’accordo di settima diminuita) a impostare una tnodulazione esclusiva-
mente su questo accordo. L’allievo fara bene anche qui a servirsi di un
piano di modulazione ben meditato che prepari a raggiungere il traguardo.

5i deyono citare ancora due modi di trattare la triade eccedente, che non
hanno interesse dal punto di vista armonico, ma che comunque non vanano
esclusi: abbassando uno dei tre suoni dell’accordo si ottengono tre auovi
accordi maggiort (cft. es. 180 ), mentre abbassando in ogni accordo due
suoni — € mantenendo identica la fondamentale — si hanno tre accordi mi-

nori (186 &)

Queste risoluzioni hanno pi che altro Peffetto di ritardi, in quanto sono
basate su un movimento discendente (terza ascendente): sono perd utili
per prepatate un successivo movimento forte. -

T

Accordi aumentati di quinta ¢ sesta, terza ¢ quaria, seconda, sesta,
¢ alcuni altri accordi vaganti

L’accorde aumentato di quinta e sesta si ottiene normalmente cosi: nel-
Paccordo di quinta e sesta del II grado del modo maggiore si possono
alterare la terza e la fondamentale e abbassare la quinta; oppure, nell’ac-
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cordo di settima del IV grado nel modo minore, si pud innalzare cromati-
camente la fondamentale ottenendo cosl due accordi di suono uguale e di
funzione abbastanza analoga.!

do magg. do min,

Entrambi questi accordi possono essete tisolti nell’accordo di quarta
¢ sesta del I grado (182 @ e &) oppure, dacché sono di struttura sonora
identica anche se sono scritti diversamente, nella tfiade del V grado {es.
182 ¢}, In quest’ultimo caso si hanno delle quinte € per questa ragione si
sceglie di solito la posizione dell’es. 18z 4; oppure si lasciano passare col
nome di «quinte di Mozart», cioé quinte permesse non perché siano gradevo-
li, ma solo petché le ha usate Mozart. Sono petfettamente d’accordo nel ri-
spettare in tal modo le opere dei Maestri e sono d’accordo che la teoriz am-
metta almeno tutto cid che hanno usato i grandi musicisti del passato senza
chiedete il permesso a nessuno. Ma questo procedimento ¢ di valore pit pra-
tico che teorico, in quanto si basa sostanzialmente sul desiderio di giusti-
ficare determinati fenomeni, e tralascia invece di darne una valutazione este-
tico-teorica, Tuttavia, se osservata costantemente, & questa una notma esat-
ta per un trattato d’armonia, mentre il caso specifico & dal punte di vista
estetico-teorico un assurdo. Tratteremo queste quinte né pit né meno come
abbiamo trattato le altre: esse sono buone di sonotitd, ma per ora non le
useremo ancora. Ripeto: per ora, perché pin tardi Vallievo potra farne uso,
anzi, se proprio non ci sono altre vie d’uscita, pud usatle anche fin d’ora.

1. Questa non & certo P'unica derivazione possibile di tali accordi, ma le altre,
e tutti i diversi nomi che ne detivano di conseguenza, i conoseo solo per sentito
dire. Devo dire petd che, 2 quanto pate, la denominazione di «accordo aumentato
di terza e quatta» viene attribuita correntemente a un accordo completamente di-
versr da quello a cui spetta, Se § suoni dell’accordo aumentato di quinta € scsta
sono disposti diversamente, in modo che al basso vengono alternativamente a
travarsi alire note, gli accordi derivanti non possono che essere intesi come rivolti
di un solo accotdo otiginale, specie quando le funzioni ne sono identiche. Da
dove spuntang allora tutti quei nomi?
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Quando abblamo visto qui sopra la formazione -dell’accordo aumentato
di quinta e sesta, abbiamo avanzato ancora la supposizione che si abbia a
che fare con un’alterazione ascendente delle fondamentale, supposizione
che ritengo perd falsa in ua sistema armonico che si basa proptio sulle fon-
damentali (che come tali possono essere solo naturali), Inoltre & poco pra-
tico farlo detivare da due gradi della scala, perché, in tal modo, si cela la
sua funzione e non si hanno i vantaggi che potrebbero servire da giusti-
ficaziongs o scambio enarmonico di un suono che pud essere interpretato
in maniera diversa (re $-mi ) si presenta ugualmente quando, come nell’es.
18z 4, si presenta in dp maggiore, dove invece ci si aspetterebbe il re .
Trovo dunque pitt opportune farlo derivare da un accordo di nona del 11
grado nel modo maggiore o minore, passando per le dominanti secandatie
e infine per "accordo di settima diminuita. Ecco che cosa ne deriva ugual-
mente nei due modi: I grado di {ds) maggiore o minore, poi dominante
secondatia relativa, accordo di settitna di dominante secondaria, accotdo di
nona di dominante secondaria, eliminazione della fondamentale, accordo di
settima diminuita e infine abbassamento della quinta:

b,
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Avendo gid ammesso nell’accordo di settima diminuita interpretazione
di mf [ come re §, I'accordo che ne deriva pud essere impiegato nelle due
direzioni. Ma ¢ pih importante, a parer mio, comprendere da quali bisogni
o possibilita armoniche esso deriva che non da dove trae origine: rispon-
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dendo a tale domanda si. di anche un’indicazione relativa al modo di trat-
tarlo, cio¢ al modo di inserirlo nel discorso e di risolverlo. Questo accorda
sl trova per lo pit in luogo del IT o IV grado, cioé nella cadenza, prima del
secondo rivolto del I grado o dell’accordo di settima di dominante (V
grado; v. es. 182); pud quindi essere considerato come un sostituto di uno
di questi due gradi. Meglio ancora suppotte che esso stia a sostituire il 1T -
come ho gia mostrato prima — perché abbiamo gia visto che il 11 va saggetto
a sostituzioni del genere, € anche perché il II grado quande va al V grado
compic una cadenza autcatica, ¢ quando va al T una cadenza cvitata. Fa-
cile pertanto farne uso: nella tonalita maggiore esso viene introdotto come
tutti gli accordi che hanno relazioni con la sottodominante minore, nel
modo minote come una déminante secondatia o come un accordo di settima
diminuita, Nella cadenza & ovvio farlo seguire dal V o dal I grado, ed even-
tualmente anche dal III (es. 18z ¢, £, g}: II-V, II-I, II-III, che sono rispetti-
vamente il movimento autentico (salto di quarta ascendente) e i due pin
correnti movimenti di cadenza evitata (seconda ascendente e discendente},
dunque i tre ptincipali movimenti forei,

L’accordo aumentato di quinta e sesta corrisponde agli stessi bisogni €
alle stesse possibilith di altri accordi vaganti: questi accordi sono buoni
soprattutto quando sono adatti al discorso armonico, quando cioé non
spiccano isolati nell'insieme. In genere gli accordi vaganti, presentandosi
per cosi dire in societd, daranno al carattere dell’atmonia un certo colore
particolare { Pantasia «eromatica» ¢ fuga di Bach). D’altronde, poiché non v’¢
nulla di cattivo in assoluto, non si pud nemmeno sostenere che non sia
possibile presentarli {solatamente: ma & chiaro che gli accordi estranei alla
tonalitd, se sono in gran numero, favoriscono la nascita di una nuova switd
generale che i contenga, cioé la scala cromatica. Né possiamo nasconderei
che accumularsi di simili elementi potrebbe spezzare la solida struttura
della tonpalitd, peticolo perd che si pud facilmente scongiurate consolidando
nuovamente la tonalitd. E se una frattura si dovesse ugualmente verificare,
cié non dovrebbe necessariamente esser causa di dissoluzione e mancanza di
forma, poiché anche la scala cromatica & una forma e si basa su un suo
principio, diverse, pit semplice e pil unitario di quello delle scale maggiore
¢ minore, Forse a questo punto i musicisti sono guidati dz una tendenza
inconscia alla semplicitd, poiché la sostituzione delle scale maggiore e mi-
note con la scala cromatica & di certo un passo verso la semplicita, come lo
fu la sostituzione dei sette modi gregoriani con due sole scale, la maggiore
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¢ la minore: la relazione si fa pit unitaria rimanendo identico il aumero delle
possibilita relazionate. Comunque negli accordi vaganti si individua la
tendenza a basarsi sulla scala cromatica ¢ sui vantaggi delle affinitd di sen-
sibile in lef contenuta per ottenere successioni di accordi piu convincenti,
vincolanti ¢ levigate; ¢ la felice collisione di tante circostanze favorevoli
pué essere senz’altro intesa come ricompensa a un trattamento della ma-
teria musicale basato sulle affinitd naturali. E lecito sperare di aver svelato
in questo piccolo particolare la volonta della natura: seguendo le indica-
zioni del primo si adempie anche la costrizione della seconda. Capita a volte
nella natura, che essa ci faceia sentire come un piacere ¢id che obbedisce
solo a lei stessa, anche se questo piacere & dovuto soltanto al nostro strug-
gimento interiore.

Gli accotdi aumentati di terza ¢ quarta ¢ di seconda vanno considerati
come rivolti del medesimo accordo: I'accordo di terza e quarta come secon-
do rivolto, quelle di seconda come terzo rivolto {es. 184 ); oppure anche
come rivolti dell’accordo aumentato di quinta e sesta. Non v'& di conse-
guenza altro da dire sul modo di trattarli, ed essi si possono travare do-
vunque pud stare 'accordo aumentato di quinta e sesta, nel caso in cui il
basso richiede un’altra nota. Qualche volta nasceranno delle difficolta selo
nel trattamento dell’accotdo aumentato di seconda, perché (v. es. 185 4)
la ripetizione del 4o al basso non & molto felice; poiché questo accorde &
formato da quattro suoni, deve esserci anche una quarta posizione (es,
184 ¢}, che per me & soltanto il quarto rivolto dell’accordo di nona da cul
deriva I’accordo in esame. Stando alla derivazione citata inizialmente questo
tivolto dovrebbe essere in realts la posizione fondamentale dell’accordo, il
che denota, una volta di pin, quanto questa supposizione sia innaturale.
Anche su questa posizione non v’é nulla di particolare da dire; tutt’al pia
bisognera forse andar cauti con la risoluzione nell’accordo di quarta e sesta
del V grado (v. es. 184 f), ma anche questa non rappresenta certo una no-
vita, in quanto richiama il caso analogo con 'accordo di settima diminuita,
Molto corrente la risoluzione nell’accordo di sesta del I grado (v. es. 184 ¢
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H cosiddetto accorde di sesta aumentata — il quale non ¢é altro che un
accordo aumentato di quinta e sesta privo di nona (e tispettivamente della
settima, v. es, 184 &), ¢ dunque sta con questo nello stesso rapporto in cui
sta la triade diminuita del VII grado con Paccordo di settima del V o
anche con quello della propria fondamentale (VII grado) — non ha bisogno
di ulteriori delucidazioni: pud trovarsi dovunque al poste dell’accordo au-
mentato di quinta e sesta, di terza e quarta o di seconda, sempre comungue
quando non si vogliono avere delle quinte parallele (es. 184 4).

Naturalmente i suoni che formane questo accordo si possono presentare
anche in altre posizioni (rivolti). Non & necessario preparare pli accordi
aumentati di quinta e sesta, terza ¢ quarta, di seconda e di sesta aumentata,
come si faceva con altri accordi di settima. H suone che dovrebbe essere set-
tima, in realtd & una quinta diminuita grazie all’eliminazione della fondamen-
tale; cosi la nona in realtd & una settima diminuita, e noi I’abblame gia
usata in precedenza. Invece risulta come urda settima minore la terza della
fondamentale sottintesa — come si vede anche con lo scambio enarmonico
(es. 184 ¢) — ma questa nota non ha qui certo bisogno di preparazione. Si
vedra invece come sia possibile trarre vantaggio dal fatto che questi ac-
cotdi suonanc come accordi di settima di dominante; e basta cambiare
la grafia perché risultino tali (per esempio, sul Jap si avia: Jo h-do-mi p-

ol ).
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Abbiatmo imparato ad allargare I'idea della dominante all’idea di domi-
nante secondaria, a realizzare attificlalmente triadi, settime diminuite e
accordi analoghi: anche in questo caso introdurtemo opportane modifiche
agli altri gradi della scala sul modello del II grado, e otterremo i seguenti
zccordi (allievo potrd da solo realizzare gli altri rivolti — di terza € quarta
e di seconda - ¢ cosi pure I'accordo di sesta aumentata):

in do ninlgg. o EI ]EE Eboi b% .

188 i

ﬁ- : "_-‘ _{-\ 1)

I III v vV
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Questi accordi vengono introdotti nel discorso armonico sia sfruttande
la relazione con la sottodominante minore nel modo maggiore, sia con mo-
vimenti cromatici. Per quanto riguarda uso degli accordi di quinta e sesta,
terza € quarta e di seconda derivati dagli altri gradi della scala, la letteratura
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musicale non presenta molti esempi ;Hne ho trovati peraltro in Brahms e in
Schumann. Gli esempi dimostrano comunque che anch’essi sono utiliz-
zabili quando v’& bisogno di qualche mezzo pitt energico per ristabilire
la tonalita,
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L’identita di suono che esiste tra un accordo aumentato di quinta ¢ sesta,
terza e quarta, di seconda o di sesta aumentata con 'accordo di settima
di dominante, pud essere sfruttata facilmente: basta scambiarli tra loro sia
nel prepararli, sia nel risolverli. Per esempio: un accordo aumentato di
quinta € sesta di qualsiasi grado della scala viene considerato come se fosse
Iidentico accordo di settima di dominante e risolto, di conseguenza, in base
ai modelli V-I, V-VI o V-IV {v. &5, 188 a); per contro, un accordo di setti-
ma di dominante (o di dominante secondaria) viene considerato come un
accordo aumentato di quinta e sesta, terza e quarta, o seconda, ¢ risolto
di conseguenza (es. 188 5). Ne risulta cosi, tenendo presente I’idea che &
possibile costruire una «sesta napoletanay su tutti I gradi della scala, un
grande arricchimento della tonalita,
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Ovviamente si presentano qui accordi che possono essere interpretati
anche diversamente: ma siccome questo non & un trattato d’analisi, la cosa
ci ¢ indifferente. I mio ¢ solo un sistema che desta interessi diversi, ab-
bracciando in maniera unitaria il maggior numeto possibile di fenomeni
armonici, Inutile dire che & superfluo rompersi la testa per decidere se &
meglio scrivere do § o re by, so/ $f © Jz b per non contraddite il senso armo-
nico: si scriva tranquillamente quello che & pid semplice, perché l'errore
sta unicamente ¢ soltanto nell’imperfezione della nostra grafia musicale.

Prima di passare ad accennate {accennate & la parola giusta, perché &
praticamente impossibile esaminare tutte le possibilita che ci sono in questo
campo) le relazioni degli accordi vaganti tra loro, voglio patlare ancora
di due accordi che fanno parte anch’essi degli accordi vaganti.

Il modo migliore di introdurre il primo di questi due accordi (v. es. 189 )
& di derivarlo dal I1 grado del modo minore o maggiote, alzando la terza
e abbassando la quinta: con l'elevazione ctomatica della terza si ottiene
una sensibile ascendente, con 1'abbassamento della quinta una sensibile di-
scendente. Questo & uno dei collegamenti possibili tra la sfera della do-
minante (o della dominante secondaria) e la sfera delle relazioni della sot-
todominante minore. 11 secondo accordo (es. 189 b al segno T) i & gid
noto dalla sfera delle relazioni della sottodominante minore, ed & in tal
modo contemporaneamente II grado di e minore e VII di #/ p maggio-
re; nuovo & invece il contesto in cui esso si presenta, e vertebbe fatto di
considerare 1l 72 come un w4 fh: il che sarebbe necessario soprattutto se
lo si considerasse derivate (es. 189 ¢} da un tivolto dell’accordo aumen-
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tato di quinta e sesta. Peraltrd la  medesima risoluzione si presenta anche
nel primo accordo (es. 189 4).

8i pué inr tal modo arrivare alla conclusione che la fondamentale dei due
accotdi non sia il re, ma il Ja b (v. 189 ¢ ed f), supposizione appatentemente
favorita dal fatto (es. 189 g) che anche il secondo accordo risolve in un
accordo minore sul re h, cosa naturalmente fattibile anche con il primo
accordo (in questo caso fz} & sempre uguale a o/ p; v. es. 189 £). Il re
sarebbe allora una quinta abbassata di semitono cromatico, e il fa (inteso
come so/ pb) una settima pure abbassata. D’altro canto le risoluzioni pit
correnti di questi accordi sonc quelle indicate nell’es. 189 7, in quanto sono
le pit vicine, e questo permette di considerarli come II grado col movi-
mento di fondamentale 11-V, I1-1IT e I1-I; di contro, supponendo come fon-
damentale il Jz p (VI grado di d¢ minore) si avrebbe da vna parte la suc-
cessione VI-II (quarta ascendente dal Ja }p al r¢ h), ma per il collegamento
col de si avrebbe la concatenazione VI-I, ¢iod un salto di terza ascendente:
anche questo & possibile, ma poco convincente.

In primo luogo & pil logico riferire anche questo accordo, cosi come mol-
ti altrd, al IT grado, mentre sarebbe insolito derivatlo dal VI grado, e una
innovazione del genere sarebbe poco pratica agli effetti del trattamento
degli accordi nell’ambito del nostro sisterna, anche se non recherebbe certo
danno alla nostra facolti di analisi. Ma, in secondo luogo, v’¢ da aggiun-
gere ancora che il re nell’es. 189 7 &, come Il grado, fondamentale, mentre
inteso come VI grado sarebbe una serittura inesatta per un i bh, cioe
per un suono che & estraneo alla tonalitd in quanto quinta diminuita di
{2 by (la quinta perfetta sarebbe un »/ p}. Questo suono estraneo dovrebbe
improvvisamente, nell’accordo di risoluzione (V grado), diventare proprio
della sealnl Anche questo non ¢ impossibile, ma & complicato, meatre con
Paltra spiegazione tutto viene semplificato. L’unico collegamento relati-
vamente difficile a spiegarsi & quello con I’accordo maggiore di re b, perché
dovremmo considerarlo come un concatenamento II-1I, senza ciog movi-
mento di fondamentali. Ma nemmeno-questa & per noi una novita. Intaato

iamo gid avuto dei casi in cui non & possibile supporre nessun movi-
to di fondamentale nel concatenamento di due accordi (per esempio,
guando una tridde di un grado della scala & seguita dall’accorde di settima
del medesimo grado, o dalla dominante secondaria, dall’accorde di settima
di dominante secondatio, dall’accotdo di settima — nona — diminuita e cosi
via); € poi ci & gid capitato un caso assai simile a questo, e precisamente nel
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collegamento dell’accordo aumentato di quinta e sesta (II grado} con la
sesta napoletana (pure II grado). Non andiamo dunque contro il nestro
sistema se ammettiamo anche in questo caso tale possibilita,

Otteniamo cost lo stesso vantaggio che abbiamo otteriuto altre volte ba-
sandoci su un complesso unitario di relazioni, adottando 'idea di introdus-
te la stessa modifica su altri gradi. S avranno allora gli accordi dell’es. 189 £:
quelli contrassegnati ¢i sono gid noti e cosi pure uno di quelli sul VII gra-
do. Altri sono forse pin difficili da introdurre, ma allo stato attuale delle
nostre conoscenze tecniche, non certo difficilissimi, Con questa trasposi-
zione di possibilitd ci diventa soprattutto chiaro fino a qual punto questi
accordi sono «vagantis e quanto sia errata ogni analisi ad essi relativa che
si basi su una tonalitd determinata.

Non ci satebbe stato tanto da dire su questi accordi dal momento che
non presentanc difficolta particolari: solo il fatto che essi svolgono una
funzione importante nell’armonia diWagner, e che di conseguenza se ne
€ dcetto e scritto parecchio {ma di questi scritti ho solo sentito parlare, e
non li conosco direttamente), mi ha costretto a prendere una posizione pre-
cisa, L'accordo presentato nell’es. 189 &, trasportato una terza minore so-
pra e scambiato enarmonicamente (v. es. 189/} & noto a chiunque come
waccordo del Tristamon. Analogamente a 189 b esso risolve nell’accordo
maggiore di 7, ¢ dovtebbe poi continuare come in 189 /, conducendo ciog
a mip minote, solo che Wagner lo tratta come dominante di /« minore
(189 ). Si & discusso molto a quale grado appattenga, ¢ credo di contri-
buire nel modo migliore 2 risolvere questo problema col non dare nessuna
nuova derivazione. Le interpretazioni possibill sono molte: il s/ # puod
essere considerato come un ritardo ascendente che va al Ja, e allora ’accor-
do si presenta nella forma 189 4; oppure - altra interpretazione possibile -
il /z pud essere considerato nota di passaggio verso il & (passando per /a$);
oppure — ¢ questa & Pinterpretazione pit radicale — I'accorde potrebbe ve-
ramente derivare da i p minore (sempre che sia necessario farlo derivare
da qualcosa; v. 189 #) e, essendo un accordo vagante, viene poi scambiato
¢ riferito a /#z minore (sembra questa interpretazione pit radicale, ma in
realtd non lo &, in quanto le tonalitd di »/  minore € & minore non hanno
in comune sclo questo, ma anche altri accordi piv semplici: per esempio
il VI grado di #/p minore & identico alla dominante della dominante di
/a minore, ciod alla dominante secondaria sul 1T grado; la sesta napoletana
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di fa minore & il V grado di »7p minore, ma anche la sesta napoletana di
i minore coincide con il V grado di /z minore).

Ma tutto ‘questo non pud non sembrare privo d’interesse a chiunque si
sia reso conto della ricchezza di relazioni anche tra tonalitd lontanissime
nel momento in cui gli accordi vaganti cteane nuove vie e nuovi mezzi di
comunicazione, Con questo non voglio dire sul serio che questo accordo
abbia qui qualcosa a che fare col »#7 § minore: solo ho voluto indicare che
anche questa supposizione potrebbe essere giustificata, e che serve ben poco
mostrate la derivazione di un singolo accordo, perché esso pud trarre oti-
gine dovungue. Quello che conta per noi & la sua funzione, ¢ questa risulta
dalla conoscenza delle sue possibilita di trasformazione; e perché mai bi-
sognerebbe ad ogni costo far risalire proptio questi accordi vaganti ad una
tonalitd ben definita, dal momento che ne abbiamo fatto tranquillamente a
meno, nel caso degli accordi di settima diminuita? E vero che io ho riferito
anche questi a una determinata tonalitd; ma cid non ne restringe il campo
d’azione,.anzi in tal modo vengono sistematicamente indicate all’allievo le
possibilitd d’impiego di questo accordo, cosicché egli ttovi in pratica cid
che l'orecchio ha gid intuito in precedenza.

Pit avanti Iallievo imparerd a considerare tutti questi accordi vaganti —
senza riferirli a una tonalita o a un grado precisi - per quello che sono in
realtd, ciod come apparizioni erranti, senza patria, tra le sfere d’azicne delle
diverse tonalitd, di incredibile duttilitd ¢ indipendenza, come spie che os-
servino i punti deboli e li sfrattino per gettar zizzania, come disertori 1] cui
unico scopo & di rinunciare alla propria personalitia, come mestatori della
pit bell’acqua, ma soprattuttoc come divertentissimi compagni di strada,

Prescindendo dunque dal voler spiegare la derivazione di questi accordi
s¢ ne chiarisce molto 'efficacia. Si capisce allora che essi (piu avanti si ve-
dri che anche molti altri accordi denotano la stessa proprieta, anche se non
la si vede a colpe d’occhio) non richiedono di essere necessariamente im-
piegati nella funzione che richiederebbe la loro origine, poiché il clima del
loro paese d’origine non ha nessuna influenza sul loro carattere. Essi pro-
sgerano in qualsiasi clima, e si spiega allora come nel Crepuscole deght déf

ﬁaltra forma di questo accordo venga risolta in quel modo (v. es. 18g ¢)!
e vada poi a sf minore; si vedra anche.che la mia precedente spiegazione
(relativa a 189 4) viene confermata, in ogni caso, da un altro esempio di

u

1. [Tema del filtto di Gutrune, Atto T, scena z.]
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Wagner, poiché I’es. 189 p — che & lo schema armonico di 189 o ~ & indub-
biamente una forma, trasportata di mezzo tono sotto, della funzione in-
dicata in 189 4. Non voglio dire con «¢id che questa sia la derivazione
dell’accordo, poiché esso si trova inWagner anche con tutta una serie di
altre possibili soluzioni (e sarebbe facile aggiungerne ancora molte altre}:

Quest? esempi mostrano come gli accordi che non hanno bisogno di una
particolare condotta melodica delle parti per. essere introdotti e risolti
sono principalmente quellii cui suoni si possono ottenere per via cromatica
o altri accordi vaganti.

Ancora un’indicazione utile all’allievo come norma per i tentativi che egli
imprenderd in propric al fine di trovare nuove risoluziont a questi accordl
vaganti: poiché qui € spesso difficile controllare il valore di una successione
armonica basandosi sull’analisi dei movimenti per gradi ¢ dei concatena-
menti delle fondamentali, si potrebbe usare come ricambio — anche guesto
¢ gia stato detto pit di una volta — il controllo melodico. Saranno ciog
migliori quei collegamenti di accordi semplici con accordi vaganti o di
accordi vaganti tra di loro, in cui il secondo contenga se possibile solo
suoni gia contenuti anche nel primo o che sono individuabili come ele-
vamento o abbassamento cromatico dei suoni del primo accordo. Nei primi
esercizi guesta derivazione dovrd esprimersi nella condotta delle parti;
e sard necessario che un mi p nel secondo accordo si trovi nella stessa voce
che nell’accordo precedente aveva il »7 naturale da cui esso deriva. Questo
pero sole all'inizio: pit avanti, quando Pallievo si sard familiarizzato con
la funzione di questi accordi, pottda anche fate a meno di render conto
espressamente, nella condotta delle parti, dell’origine dei singoli suoni.

Nei seguenti concatenamenti di accordl vaganti tra loro terremo perd
ancora presente la tonalita, ¢ i concepiremo in modo che la esprimano,
mantenendo in noi la coscienza dei rapporti esistenti tra i gradi della scala.

Si tratta dei seguenti concatenamenti:

1. accordi di settima diminuita, tra loto (es. 191), poi con triadi ecce-

denti {es. 192}, accordl aumentati di quinta e sesta, terza e quarta,
seconda (es. 193), seste napoletane (es. 194} € infine anche con gl ul-
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timi accordi vaganti che abbiamo preso in esame (es. 195 ¢ 196; v. p.
322);

2. triadi eccedenti, tra loro {es. 197}, poi con accordi atimentati di quinta
e sesta, terza e quarta, seconda (es. 198), seste napoletane (g3, 199)
¢ gli altri accordi vaganti (es. 200);

3. accordi aumentati di quinta ¢ sesta, terza e quarta, seconda con le

seste napoletane (es. zor} ¢ con gli altri accordi vaganti (es. zoz);

4. seste napoletane con gli accordi vaganti precedenti {es. z03);

5. questi accordi vaganti, tra loro (es. z04).

11 concatenamento di accordi di settima diminuita tra loro & molto sem-
plice e naturalmente pué essere realizzato sia con il movimento cromatico
di tutte le voci sia per salto (es. 191 &); le difficaltd che ne mascone seno
tutt’al pia ortografiche, nel senso che qualche volta potrebbe esser diffi-
cile decidere se scrivere mi p piuttosto che re §, o/ § piuttosto che /.

Faccio presente le seguenti indicazioni: attenersi alla tonalita propria
del momento specifico in cui si fa il passaggio, e non riferirsi alla tonalita
d’implanto di tutto il pezzo; cercare di riferire ortograficamente, di volta
in volta, le successioni armoniche a questa tonalitd presunta,
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Non bisogna essere perd troppo pedanti: invece di scrivere dei doppi
diesis € doppi bemolli preferisce una grafia che eviti questi segni complicati
e penso che & pia giusta la grafia meno ricca di accidenti. Sara bene espri-

13.
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mere ogni accorde con note che richiamino alla memoria un altro accordo
pid familiare. Nel senso melodico bisognera perd indicare tutti i passaggi,
in modo che in una stessa voce i siano delle serie di tre o quattro suoni
successivi riferibili 2 una scala maggiore, minore o alla scala cromatica,
mentre i passaggi da una scala all’altra dovranoo essere realizzati grafica-
mente, in modo che possano presentarsi in una successione di suoni esem-
plare. Questa ortografia ha il vantaggio di essere di lettura relativamente
facile, mentre V'altra non corrisponde nemmeno allo scopo che si prefigge,
che sarebbe quello di esprimere la derivazione dei suoni. Hvitare I'uso di
troppe successioni di accordi di settima diminuita, perché esse sono si
vigorose, ma lo sone senza merito particolare: sono troppe facili perché si
possa andar fieri di sfruttarne Pefficacia.
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Il concatenamento degli accordi di settima diminuita con le triadi ec-
cedenti & presentato nell’es. 192 ¢ partendo da un solo accordo di settima.
In 192 & si ha un breve periode in de maggiore che indica il modo di im-
piegatlo,
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Concatenamenti di accordi aumentati di quinta ¢ sesta, terza e quarta e
di seconda con accordi di settima diminuita. Do solc quelli derivati dal II
grado; gli altri potrd trovarli I'allievo da solo, in base al modello dato

nell’es. 193 &,
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Il concatenamento della sesta napoletana (I grado) con due accordi di
settima diminuita (nell’es. 194 4 ¢ #) & ottimo. L'accordo dell’es. 194 4 va
considerato come detivato dal VI, quello dell’es. 194 & come derivato dal
I grado di ds minore (relazione alla sottodominante minore) o 46 maggiore,
il che da del bueni movimenti della fondamentale. 11 terzo accordo invece
pud essere inteso solo come V grado ed & poco raccomandabile collegarlo
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al Il grado per evitare il movimento debole. Questo accordo & relativa-
mente debole anche perché restano legati due suoni, mentre solo uno si
muove cromaticamente e il terzo — se scritto come in realth dev’essere, ciog
come s/ naturale — dovrebbe fate un movimento inverosimile al re}y. Se
questo concatenamento ¢ dunque dal punto di vista afmonico privo di
valote, cid non toglie che possa essere impiegato come valore espressivo,
come dimostra la circostanza che il tema dell’Ore de/ Reno(es. 194 d)* pog-
gia sullo stesso movimento di fondamentali (v, anche es. 173).

Nell’es. 194 ¢ abbiamo le seste napoletane anche su altri gradi della scala.
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1. [Siriferisce al colote armonico che catattetizza il destine di Alberico ¢ che cir-
cola in varie forme, anche nel Crepusiolo deglt &8 attorno alla figura di Hagen.]
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Molte difheili i collegamenti delle triadi eccedenti nell’es. 199 b, perché
¢ praticamente impossibile trovare una posizione che permetta di evitare
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lo scambic enatmonice e gli intervalli aumentati o diminuiti. Sard bene per
I’allievo evitare per ora queste successioni.
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I1 collegamento degli accordi aumentati di quinta e sesta, terza e quarta
£ di seconda con la sesta napoletana si basa, come si & detto, sul fatto
che questi aceordi sone ugnali come sonorita all’accordo di settima di do-
minante (¢ relativi rivolti), che potrebbe essere immaginato come domi-
nante della sesta napoletana stessa. In questi casi ’accordo di quinta e se-
sta viene, di solito, interpretato graficamente cosi: cioé — nel nostro esem-
pic —col selh invece del fz §. Ottima ed efficace la ripetizione (es. 201)
dell’accordo dopo la sesta napoletana, che porta poi al secondo rivolto del
I grado: & una ripetizione molto adatta a consolidare una tonalita che aveva
cominciato a tentennare.
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Anche il collegamento degli accordi suddetti con ghi altei accordi vagan-
ti del IT grado si presenta abbastanza spesso, benché 'accordo dell’es. zo2 2
non sia certo Pideale per il V grade in posizione fondamentale (v. il sof
al basso}, dato che il fz § scende al f4 naturale, Tuttavia, poiché 'accordo
di quarta e sesta nen deve essere necessariamente il traguardo dell’eser-
cizio, & possibile anche continuare come indicato nell’es. 2oz ¢ La scrit-
tura del basso — indicata pell’es. 202 € anche nell’es. 201 & col segno T -
re h-fa & ¢ applicabile solo nel caso che si suppongsa un s/ |p e si faccia vso
dello scambio enarmonico: il che per 'appunto & sempre possibile.
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In tutti quest: esempi le parti sono state condotte, appena possibile, in
base alle nostre prime indicazioni, cioé evitando intervalli melodici au-
mentati e diminuiti, quinte parallele e cosi via. Ma dove ci siamo imbat-
tuti in particolari difficolta non abbiamo potuto evitare naturalmente degli
intervalli aumentati; in questi casi anch’essi sono permessi, perché la neces-
sita & legge. Ma quando, come in questo caso, la relazione tra tali accordi
risale a tonalitd loatanissime tra loro, sarebbe una pedanteria voler rima-
nere con la condotta delle parti nella stessa tonalita maggiore o minore.

Il cantante che voglia intonare questi intervalll dovra, a sua volta, far
usc dello scambio enarmonico per familiarizzarsi con un intervallo ecce-
dente. Il suono seambiato in questo mode non coincide con quello del
sistema temperato: & questo un problema che fa nascere oggi molte diffi-
colta nel canto corale; ma esso non arriveri naturalmente a interrompere
Pevoluzione della nostra musica, poiché & ovvio che anche nella scrittura
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per coro si adotteranno gli stessi mezzi armonici che si usano in quella
strumentale. Pud darsi che si preferira scrivere meno per coro finché non
si sard trovato un mezzo per superare anche questo scoglio; e poiché un
mezzo del genere bisognerd put trovarlo, non v'& dubbic che qualcuno lo
iroverd,

Quanto aglt strumentisti, essi non incontrano oggi praticamente nessuna’
difficoltd nell’intonare intervalli del genere e successioni melodiche anche
ussai piu complicate, e dunque si amplia sempre pin la sfera di cis che si
pud loro richiedere con tutta.tranquillita. L'allievo per ora non dovri pa-
turalmente servirsi di tutte quante queste possibilitd, e dovra ancora aspi-
rare ad esprimere il cromatismo melodicamente, per mezzo della condotta
delle parti, adoperandeosi di riferire il pit a lungo possibile la melodia di
una parte a una precisa tonaliti, ¢ introducendo con la massima cautela
lo scambi6 con un’altra tonalitd. Come ho detto spesso, le parti sono solo
i legami necessari di una costruzione armonica e il loro moto non dev’es-
sere sollécitato o giustificato dall’uso di temi: Pzllievo non dovrd mai
percié ahbandonare la via pit semplice possibile, 2 meno che non vi siano
londati motivi per far diversamente.

Per concludere dé qui ancora alcune possibilita di risoluzione dell’accor-
do di settima diminuita.
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Nell’es. zos # indico come un accordo di settima diminuita pud essere
mutate in quattro diversi accordi di settima di dominante: basta che ogni
volta si faccia scendere di un semdfono una nota diversa dell’accordo, fa-
cendola cosi diventare fondamentale del nuovo accordo (la famosa fonda-
mentale sottintesal). Lasciando legato un suono come fondamentale (es.
205 &) e facendo salire gli altri tre di un semitono diatonico si ottengono
altri quattro dccordi di settima di dominante; allo stesso modo, ma con
risoluzione diversa, si ottengono accordi maggiori o minori dello stesso
gtado della scala {es. 205 ¢). Lasciando legati due suoni non successivi (una
quinta diminuita o una qﬁarta aumentata) e facendo salire gli altri suoni -
pure non successivi ~ di un semitono diatonico, si ottengono due forme
dell’accordo alterato gid menzionato a p. 322 {es. 205 #). Lasciando legati
tre suoni e facendone salire uno di semitono (es. zos ¢), si ottengono accordi
di settima secondari analoghi a quelli del VII grado nel modo maggiore e
del II grado nel mode minore. Lasciando legati due suoni successivi e fa-
cendo salite di un semitono gli altri due, si ottengono accordi di settima
secondari analoghi a quelli del III grado nel modo maggiore (es. 205 ).
Infine, facendo scendere tre suoni ¢ lasciandone uno legato, si avranno gli
stessi accordi dell’es. 2o ¢ (tre suoni restano legati e uno sale), ma in to-
nalita diverse {(es. zo5 g; VIi grado del modo maggiore, II del modo
minote).

Tre sono le ragiont per cui ho esaminate questi concatenamenti dopo
tutti gli altri: in primo luogo, perché i movimenti delle fondamentali non
s0n0 in questi casi ottimi; in secondo luogo, perché questo modo di modi-
ficare un accordo non collima con il nostro metodo consueto; e infine
perché essi hanno, in genere, solo un'importanza psendo-armonica. Per
lo pit essi hanno la funzione di una guida melodica dell’armonia, adeguan-
dosi titmicamente all’andamento di una parte principale, Questi procedi-
menti sono assai usati, di solite, nelle modulazioni, ma senza una coscienza
precisa dei movimenti della fondamentale; e allora la cosa & di ben poca
utilita.



XV. Modulazione al II, V' e VI circolo delle quinte, poi al VII
e all VIII circolo - Modulazione a circoli pitt vicini per
scomposizione della via armonica ¢ passando per tonalita
intermedie

Nel fare i primi esercizi relativi a2 queste nuove modulazioni, sara bene
che Pallievo rinunci a vsare i mezzi di arricchimento dell’armonia che ab-
biamo descritto or ora. Egli dovra inizialmente realizzare queste modula-
zioni coff i mezzi pitt semplici, traendo profitto dai piu semplici rapporti di
affinita. Tutto sarebbe naturalmente molto piu rapido servendoesi dei mezzi
descritti nel capitolo precedente; ma & importante che I'allievo conosea an-
che i mezzi facili e fondamentali, imparando a risolvere pianamente solo
con essi i suoi campiti, in modo da acquistarsi il senso della forma prima di
impiegare quegli altri: qui non & nemmene possibile fornire indicazioni
precise, data la loro grande quantita, e dunque Pallievo, per ogni necessaria
correzione, deve far appello sempre pin al suc senso formale:

La modulazione al secondo circolo delle quinte risulta facilissima suddi-
vidende in due parti il cammino da percorrere. Le tonalita di partenza e
d’artivo hanno in comune pochissimi accordi: partendo dalla tonalita
maggiore e modulando al secondo circolo delle quinte ascendente, gli ac-
cordi comuni sono guelli della regione della dominante, IIl e V grado; e di
questi il piti vicino al traguarde & il primo, mentre modulando al secondo
circolo delle quinte discendente, gli accordi comuni sono quelli della re-
gione della sottodominante, 11 e IV grado; di questi il pin vicino allo scopo
da raggiungere & ancora il IV.

Non & peraltro impossibile modulare anche servendosi di questi soli
accordi comuhi: & anzi in questo modo che si procede nella maggior
parte dei trattati. Ascendendo, la successione 1-11}-V produce solo mo-
vimenti discendenti della fondamentale, mentre la successione I-V-III
& ottima:
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Discendendo si pud ottenere una discreta ¢ rapida modulazione setven-
dosi della successione I-IV-II:

207
o i — > = I¥ 2 e
I v 11

Ma, a2 meno che non si stia facendo un esame in tutta fretta, v’& pit
tempo per studiare la modulazione e per impiantarla diversamente. Si puo
fare, per esemplo, in maniera che la via modulante rappresent! veramente le
affinitd interiori e non solo quelle puramente casuali, in modo da impiegare
effetti specifici in vista di ottencre specifici risultati,

Pessimo, benché raccomandato nel maggior numero di trattati, il siste-
ma di fare modulazioni anche lontanissime accostando semplicemente delle
triadi, poiché cosl non si tien conto di nessuna esigenza actistica, e questo
metodo serve solo ai numerosi esami cul vengono sottoposti gli incompe-
tenti per proteggere i competenti dagli eletti: questo scopo, quello cioe di
date all’allievo uno schema che fallisce raramente, non lo raggiungono nep-
pure quando — e questo & il risultato preminente degli esami — il ragazzo &
in agitazione. Capita assai di rado di dover fare una modulazione rapida, e
comungue & cosa che non cipita finché si impiegano solo dei semplici mez-
zi armonici. Nella letteratura musicale le modulazioni a tonalita lontane si
ineontrane infatti solo quando I'autore dispone di ricchi mezzi modulaati,
Per convincersene basta esaminare la musica di Bach: quando Bach mo-
dula in toni lontani, lo fa mediante una lenta scomposizione oppure, se la
modulazione ¢ rapida, si serve di un mezzo modulativo assai violento, che
& per lo pit 'accordo di settima diminuita, poiché Bach non conosceva an-
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vora altri mezzi pitt vigorosi per modulate; o anche — cosa molto impor-
tunte — per mezzo di note di passaggio e di cambio che preparano la mo-
Julazione avvicinando le relazioni tra le tonalita,

E perd importante che, quando v’¢ una modulazione apparentemente
violenta, essa sia preparata quasi sempre fin da principio, con una certa
clasticith dell’armonia o della melodia dovuta alla modificazione - e in ge-
nere all’amplificazione — dei movimenti; nella polifonia con un tipico au-
mentare o diminuire delle parti, nella dinamica, insomma in tutti gli ele-
menti interessati alla modulazione. Nell’armonia a¥viene poi molto spesso
che la duttilita dell’accordo con cui si fara la modulazione viene anticipata
gid in precedenza: quest’accordo viene messo fin da principio in una luce
ambigua, in modo che la nuova interpretazione armonica dia 'impressione
di soddisfare una necessita.

E l'allievo dovrebbe essere capace di ottenere tutto questo servendosi
esclusivamente dell’armonia, deve impiegare a questo scopo solo accordi
perfetti &7di settima di dominante (accordi di settima e per di pit di domi-
nantel), e imperniare tutta la modulazione solo sulle possibilit casuali di
una generica parentela: «Sono tuo amico, perché sei nipote del cognato
di mic padrel»

In questo libro io non faccio dell’estetica, non aflerme che qualcosa non
¢ bello, né proibisco ¢id che non capisco con la scusa che & brutto, Ma il
modo di modulare di cui si diceva ¢ veramente quanto mai prive di pro-
porzioni. Il principio di scomporre le modulazioni lontane, come tanti
altri ottimi principi contenuti in questo trattato, non ¢ farina del mio sacco,
e si trova gid nei trattati dei migliori teorici del passato;! ma quei super-
ficiali semplificatori di cui si diceva, gente che riduce tutto al minimo per-
ché vede un senso solo nello scopo da raggiungersi € non nella via da per-
correte, peggicrano anche la teoria antica non meno di quanto ostacclino
I'evoluzione di un’armenia nuova. Per loro le cose pit importanti sono le
formulette, e per questo danno come risultato solo cio che & un mezzuc-
cio pratico. Per questi cervelloni anemici 'arte dev’essere un «idealex;
percid essi spacciano la formula come se fosse un’estetica, né hanno mai

1. Ad esempio in Simon Sechter. [1788-1867. Famoso teorico, didatta ¢ com-
positore austriaco, ebbe fra i suoi allievi Schubert e Bruckner; dal 1850 professore
di armonia e composizione al Conservatoric di Vienna. La sua pit importante
opera didattica & Die Graundsitzye der musikalischen Komposition, 3 voll., Wien 1853-54.]
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saputo il perché, il come ¢ il quando di queste leggi (¢ almeno ’hanno di-
menticato), ¢ quindi le ritengono ¢terne. Ma chi ci tiene ad avete in mano
un buon mestiere pud ubbidire tranquillamente alle sue esigenze pratiche,
senza aver per questo bisogno della giustificazione di un’estetica: e questo
loro noa lo capiranno mat.

Non v’¢ da vergognarsi a venire incontro alle esigenze artigianali del
materiale: possiamo riconoscerlo tranquillamente, senza farne un princi-
pio nobile e assoluto. Questo non vuol dire che poi si fara sempre il con-
trario di quello che & giusto. Coloro che da un lato semplificano le cose -
eliminando ogni senso € conservandene sole involucro, la formula ~ dal-
I'altro complicano tutto ornando «artisticamentes I'involucro, e falliscono
in tutte le prove veramente importanti, perché invece del significato in-
teriore degli eventi ne danno sempre e solo la forma, o meglio la formula.
La lore semplicita e la loro corhplicatezza stanno in un rapporto shaglato
col contenuto: sono semplici quando & necessario essere complessi, con-
torti dov’é possibile essere rettilinei. Tutto questo io lo so da un pezzo nel
mio campo specifico, ma in un altre campo 'ho dovuto apprendere grazie
a un aspro schiaffo morale che mi meritavo pienamente e che mi ha chia-
rito quanto il nostro gusto in tutti i campi sia cortotto dagli «ormamentalix»
(come li chiama Adolf Loos), mascherati da semplificatori.! Una volta di-
segnai a un falegname un leggio dove due colonnette dovevano essere
tenute insieme da grossi listelli di legno: mi sembrava che questi fossero
belli (belli, n. b.1}. Il falegname, un céco che non sapeva nemmeno parlar
bene in tedesco, disse: «Nessun buon falegname le fard mai una cosa si-
mile; perché ci hanno insegnato che un legamento deve essere piu debole
di una colonna.» Non mi restd che arrossire di vergogna. Io pensavo a una
bellezza non concreta e un falegname che sapeva il suo mestiere non esitd
a buttarla a mare. Logico: risparmio di materiale! Questa & la vera econo-
mia artistica: impiegare solo i mezzi assolutamente indispensabili per ot-
tenere un determinato effetto; tutto il resto & improprio e quindi goffo,
non potra mai essere bello perché non & organico all’operz; e chi se ne fa
uno scopo & un ridicolo dilettante, uno che va in cerca del bello senza di-

t. [Adolf Loos (1870-1933), architetto austriaco, amico di Schonbetg, che aveva
combattuto il gusta ornamentale dell’architettura e degli arredamenti {v. A, L.:
Ins Leere gesprochen, articoli e sagpi seritti tra il 1897 e il 1900, Ziirich 1921) ¢
che sin dal 1g10 aveva dato con la Casa Steiner un notevole esempio di architet-
tura razionale e funzionale anticipando le teorie del «Bauhaus».]
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scernimento e senza intelligenza della natura delle cose. Quel falegname
sapeva il suo mestiere, sapeva che bisogna tisparmiare il matetiale: e anche
se io avrei volentieri pagato quel poco in pit che poteva costare, la cosa gli
sembtava tanto ridicola che il suo sentimento d’onore, di bravoe falegname,
non avrebbe mai ammesso un assutdo del genere,

Ma 1 nostri esteti cercano la bellezza, considerano le forme trovate dal-
I'intelligenza umana come forme date, vedono le casuali possibilitd formali
come indispensabili necessitid delle forme e vogliono trovarvi delle leggl
eterne, anche se conoscono altre forme cui non & possibile applicare queste
leggi: allota si trattetd di eccezionil Non pensano di vedere nella pratica
comune e nell’utilith artigianale le cause e il profondo significato di queste
forme, e preferiscono cercate «la loro strada nella nebbias: in quella caotica
nebbia primigenia dell’assurdo, da cuf un tempo poté nascere occasional-
mente anche il mondo del senso. Ma considerare questo senso come il
senso dell'universo € 'universo come senso in sé & molto problematico.

Dungue: & senz’altro possibile modulare come insegnano questi trattati.
Ma personalmente, specie nel campo dell’armonia pit semplice, prefetisco
il metodo dei vecchi i quali non istradavano una modulazione esclusiva-
mente sul binatio che portava al traguardo voluto, ma aprivano una brec-
cia in diversi punti della tonalitd data ¢, a un punto determinato, collega-
vano nell’azione comune almeno due o tre correnti principali, che si di-
partivano da punti diversi.

Le tonalith del secondo circolo delle quinte sono meno affini tra loro di
quanto lo siano quelle del primo, del terzo o del quarto citcolo. Nel ptimo
circolo delle quinte esisteva un rapporto immediato tra il primo grado di
uno e il V dell’altro: il 1 grado di do maggiore era il IV di so/ maggiore o il
V di fa maggiote. Nel terzo e nel quarto cireolo si trae vantaggio dall’im-
plego del V grado di una tonaliti minore per introdurre una triade mag-
giote: in tal modo si ha la sensazione di venire incontro a una necessita di
questo V grado. Anche nel caso presente il so/ & IV grado di re maggio-
re e il fa V di & pp maggiore: ma la triade maggiore di do rion & un grado
né di ¢ né di s p maggiore. L unica possibilita di scambiare le attribuzioni
dei gradi della scala & la seguente: I{V) di ds maggiore = IV({I) di sof mag-
giore; I{V) di so/ maggiore = IV(I) di e maggiore; inoltre IV} di de mag-
giore = V(I) di fz maggiore e I{IV) di fz maggicre = V(I} di &  mag-
giore, Basta questo per vedere le caratteristiche ¢ il tipo di struttura del-
'insieme.
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Come «tonality intermedia»! la cosa pit semplice & di scegliere la tona-
lita del primo circolo delle quinte che si trova sulla strada della modula-
zione; €, in un certo senso ,si vengono cosl a sommare due modulazioni al
primo circolo delle quinte: 1 + x = 2. Pil avanti l'allievo potra scegliere
anche altre tonalitd intermedie, eventualmente anche pit d’upa. Si otterrd
dunque:

da do maggiote passandoe per so/ maggiore o ¢ minore a re maggiore
da do maggiore passandc per sof maggiore o »4 minore a & minore
da /z minote  passando per s5/ maggiore o #i minore a r¢ maggiore
da /a minore  passando per so/ maggiore o mi minore a 5/ minore
da de maggiore passando per fz maggiore o re minore a 5i h maggiore
da do maggiore passando per f¢ maggiore o re minore a sof minore
da /2 minore  passando per fo maggiore o re minore a « p maggiore
da /z minote  passando per fa maggiore o r¢ minore a sof minore.

La tonalitd intermedia naturalmente non viene affermata con forza pari
alla tonalita d’arrivo, altrimenti ci vorrebbe anche pet lei una cadenza;
essa deve essere mantenuta tanto elastica da render possibile una continua-
zione piana e tranquilla, ma dev’essere ugualmente enunziata con chiarezza

1. Ho rimandato il pit possibile Pintroduzione di una tonalitd intermedia, ¢
anche qui lc posso solo date il valore di fattore ausiliario. Mi sembra superfluo
supporre una tonalith di questo genere, poiché i risulati raggiunti conde tonalita
intermedie si possono ottencre in maniera molto pih generale per mezzo delle
dominanti secondarie; inoltre & meglio, ed & possibile, considerare tutei gli eventi
armonici nell’ambito di un periodo musicale come derivanti da un unico centro.
Alrrimenti il modo quast sermpre identico nel quale le modulazioni si presentano
nelle opere d'arte non ha alcun senso logico, né ha senso il ritorno alla tonalita,
se la deviazione € il ritorno stesso non scaturiscono dalle premesse di un’unica
fonte di energia: della tonalita d’impianto. Anche qui ammetto le tonalitd inter-
medie solo nel senso in cui le avevo ammesse allora, cioé come fattore ausiliario,
come mezzo con cui I'allievo puéd semplificare, scomponendolo, ogni fenomeno
armonico complesso; le ammetto perché cosl quei fenomeni diventano piu fa-
cilmente comprensibili. Se perd si bascrd Uesame delle armonie sulla scala croma-
tica, si sard in condizione di concepire anche queste modulazioni come una fun-
zione dellz tonalita e di ammettere anche qui che la tonalith non viene abbandonata;
come facciamo insommma gia adesso nelle cadenze, che fra poco conterranno tutto
cit che prima avevamo considerato come effetto di modulazione, e che qui serve
ad esprimere la tonalith fondamentale,
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sutficiente a eliminare la tonalitd di partenza. Finché non faremo uso dei pid
vigorosi mezzi modulanti visti nel capitolo precedente, I’allievo fard bene
A trattare i suoni pia esposti come se fossero sesto e settimo grado di una
scala minore. B ovviamente possibile supporte anche due tonaliti interme-
die: per esempio, da do maggiore a r¢ maggiore, passando per s/ maggiore
¢ i minore. Seguono alcuni esemnpi. L’allievo € ora in grado di realizzare le
modulazioni al circolo delle guinte in meltissimi modi, ¢ cio permette di
iniziare gli esercizi in una gran quantitd di maniere diverse e di ottenere

un ugual numero di proseguimenti.
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Do magg.-mi min.-sol magg.-si min
By 14

]

' @4—
L

E - =

o o [

¢

T
) T T ¥ uz%
L

Nella cadenza l'allievo pué impiegare qualche dominante secondaria
¢ qualcuno degli altri accordi estranei alla scala. Raccomando perd, in ge-
nerale, di andar molto cauti dato che la prima meta della modulazione &
estremamente semplice. Nell’es. 208 & gli accordi secondari di settima si
presentano senza preparazione: non v’eé bisogne di spiegate ulteriormente
che piu avanti Iallievo potra introdurli senza preparazione e senza ricorrere,
come facciamo ancora qui, alla «settima di passaggion, come se fossero una
triade. In queste modulazioni un’importante funzione & svolta ovviamente
dalla cadenza d’inganno, la quale permette di evitare il pericolo che le due
parti della modulazicne sianc troppo simili tra loro. Raccomandiamo anche
di esprimere una delle tonalith con altti accordi che non siano la tonica e la
dominante (v. es. 208 4). Inoltre, usando pid di una tonalitd intermedia,
bisogna evitare di far susseguire tonalita solo maggiori o solo minori,
Nell’es, za8 /, poiché la melodia del basso va dal s al sesto e al settimo suono
della scala di i minore, il do # del 57 minote viene ad essere preparato, con
un risultato assai dolee. i
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Specialmente modulando nel secondo circolo discendente delle quinte
sara necessario distinguere bene i mezzi usati nella prima e quelli usati nella
seconda meti della modulazione. L'allievo potra forse fin d’ora far modera-
tamente uso delle dominanti secondarie e degli accordi di settima diminuita;
e allora la cadenza ne risulterd evidentemente piu ticca e varia.

Nell’es. zog a4 al segno T abbiamo di nuovo un accordo di settima se-
condario senza preparazione e con la settima di passaggio. Nell'es. 209 ¢
I'accordo di settima diminuita al segno 1 va considerato ancora appatte-
nente a fz maggiore — come si vede dalla continuazione dell’armonia - no-
nostante if successivo accordo di quarta e sesta sul fa. Al segno (B abbiamo
un accordo che si presenta come una sesta napoletana ma viene poi trattato
come IV grado di # p. Naturalmente tutte queste modulazioni possono
essere abbreviate, ma c¢id non & necessario, soprattutto per l'allieve che
deve imparare a far uso dei mezzi che gli sono statl messi a disposizione:
qui trovera, in tal senso, un’occasione ideale. Ho.steso a bella posta queste
modulazioni in petiodi luaghi, poiché il nostro vero scope qui & in fondo di
impiegare il maggior numero possibile di risorse. Ben presto, grazie al
senso della forma, ’allievo osservera che, se ha realizzato una parte della
modulazione con una certa ampiezza, la continuazione obbedira 2 una co-
strizione precisa, e non potrd essere lunga o corta a volontd, ma esigerd
assolutamente impiego di un determinato mezzo armonico o eventual-
mente anche melodico: in ogni caso essa non sard libera ma condizio-
nata, non da leggi, ma proprio dal senso formale. L’allievo fari bene a
rendersi esattamente conto di questo fenomeno e a non trascurarlo con
troppa leggerezza, mettendo a tacere il suo senso della forma.

Unz volta esercitatosi a sufficienza in questo facile lavoro, potri inco-
minciare anche a usare mezzi pitt complessi. Raccomande di procedere in
modo da introdurre negli esercizi questi mezzi nella stessa successione in
cui essi sono stati esposti nei capitoli precedenti, ripassando cosi quello che
si ¢ imparato e aumentando il numere dei casi possibili,
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Nell’es. z10 2 abbiamo nel contralto due quarti per poter avere la settima
dell'accordo di settima di dominante. L’allievo potra occasionalmente ser-
virsi di questo mezzo, ma pub introdurre la settima senza serupoli anche se
ci sono delle false relazioni, specialmente nell’accordo di settima di do-
minante, '

Nell’es. 216 # al segno @@ abbiamo, a indicazione dei gradi, i numeri II-
I-11, benché gli accordi abbianc ben poca somiglianza con quelli costruiti
su questi gradi delia scala. Ma noi sappiamo cosa significa questo II grado:
esso € un rivolto dei suoni che formano l'accordo della sesta napoletana
{cioe & la posizione fondamentale). Qui e in casi analoghi possiamo suppor-
re, per orientarci meglio sui movimenti della fondamentale, che la sesta
napoletana sia un accorde di tonica, chiamandola provvisoriamente «I
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gradon: allora la triade diminuita che la segue viene ad essere il VII grado
di questa tonica e la successione I-VII-1 ci & allora ben nota. Ma poiché qui
Ia sesta napoletana si trova sul Il grado della scala, la successione che in do p
maggiore verrebbe ad essere appunto I-VII-I, & qui invece IL-I-1II di si p
maggiore, ¢ la sesta napoletana viene concepiia come una tanaliti a sé stante.
L’allievo deve perd evitare di considerarla o b maggiore € restare consape-
vole che si tratta solo di una supposizione ausiliaria.

QOuninto ¢ sesto circolp delle quinte

La via piu facile per tealizzare queste modulazioni & anche qui quella di
scomporle, combinandole con due ed eventualmente anche tre modulazioni
semplici (che sarebbero quelle del primo, terzo e quarto circolo delle quin-
te). Le modulazioni al quinto circolo delle guinte potranno dunque essere
concepite come la somma di 4 + 1 oppure 1 + 4, cioé modulando prima
al quarto e di qui al primo circolo delle quinte o viceversa, ptima al primo
e poi al quarto circolo. Le modulazioni al sesto circole invece vanno con-
cepite come il risultato della somma 3 + 3. Ma poiché questo quinto circolo
porta alla stessa tonalitd, sia ascendendo che discendendo (da de maggiore a
Jfa§ maggiore o a sef h maggiore), la somma 3 + 3 potra essere realizzata
in due medi diversi: verso Valto e verso il basso. Ma il 6 pud essere compo-
stoanchedas +4—1,4+3—1,—1 + 3 +4,—1+4 + 3 epoiancora
da4—1 + 3e3—1 + 4, ¢ cosivia.! Anche il § pub essere combinato in
maniere diverse: 34 3—1,3— 14 3, 4+ 4— 3, ecc., ma qualche volta ci
si servird anche della combinazione 3 + 2 oppure 2 + 3, benché il 2 sia com-
posto, a sua volta, da 1 4 1. 8ul modo di consolidare queste tonalita in-
termedie, vale quello che si & detto sulle modulazioni al secondo circolo
delle quinte. Ottimo sard U'impiego delle dominanti secondatie, degli accot-
di di settima diminuita e di altti accordi vaganti: consigliamo perd anche
qui all’allievo di svolgere dapprima gli esercizi con mezzi semplici. Le mo-

1. [ segni « +» e «—» vanno intesi nel senso della direzione rispettiva: nel circo-
1o delle quinte il segno «—» indica la direzione discendente e il segno «+» quella
ascendente. Matematicamente potrei esprimermi anche cosi: modulazione al
=+ 5= circolo delle quinte = = (4 + 1}, oppure: modulazione al &= &° circolo delle
quinte = *+ (3 + 4— 1}, =(— 1+ 3 + 4), ecc.
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dulazioni da realizzare sono: da de maggiore ¢ Jz tminore a re b maggiore,
& p minore, si maggiore, so/ § minore, s/ b maggiore, #/ p minore, fa f
maggiore & re § minore.
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La min.-sibmin, (1+4)
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La min.-solb magg. (4-1+3
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La min.- reg min, (1+4+1)
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In questi esempi abbiamo fatto uso molteplice degli ultimi mezzi modu-
lanti nominati: per esempio, in 211 ¢, dove il passaggio do maggiore-so/
maggiore ¢ stato compiuto con la sesta napoletana, o in 211 f, dove la
sesta napoletana di fz minore & stata addirittura introdotta col relativo
accordo aumentato di terza e quarta. Questi nuovi mezzi ci mettono in
grado di fare a meno, nelle modulazioni al terzo e al quarto circolo, del-
Ivindugio sulla dominante». Vorrei ancora far presente una differenza che
risulta paragonando le modulazioni «rapide», che ho prima criticato, con
le mie: infatti si potrebbe sostenere che io accosto accordi di affinita cosi lon-
tana da eguagliare, in fin dei conti, proprio quel tipo di modulazione «ra-
-pida». Ma qui sta la differenza: che li questi accordi dévono servire a rea-
lizzare la modulazione, mentre nei miei esempi servono solo di introduzio-
ne, di preparazione e portano il discorso armonico in una situazicne flut-
tuante che permettera poi la modulazione. Nel far questo tengo sempre
d’occhio il traguardo finale e preparo i miei accordi in vista di raggiun-
getlo.

In un notissimo trattato d’armenia trovo esempi di modulazioni assai
lontane realizzate con i mezzi da me criticati: tuttavia questi esempi risul-
tano buoni; e verrebbe fatto di pensare che & superfluo tirarla tanto per le
lunghe come faccio io. Ma, a ben guardare, si nota che I'autore di questi
esempi — compositore di sicurissimo gusto formale - seguendo il suo senso
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della forma, ottiene pianamente le modulazioni facendo inconsciamente la
stessa cosa che faccio io, cio¢ preparando la tonalita d’arrivo; e con questo
mezzo, inconsciamente come ho detto, raggiunge assai meglio il suo scopo
che non con i mezzi modulanti che raccomanda lui stesso, Ma allora perché
invece di raccomandare questi mezzi, non raccomanda quell’altro? Perché
non ’ha notato, cosi come non ’ha notato il suo collaboratore letterario,
che pure dimostra di avere lz lingua assai sciolta. Eppure il buon effetto
della modulazione dipende proprio da questa preparazione della tonalita
d’arrivo, Per esemplo, in 211 # il secondo accordo~ accorde aumentato di
quinta e sesta sul basso #7 — & gia un preannuncio del so/ b di re b maggiore,
e un ulteriore preannuncio € dato dallz2 risoluzione nell’accordo di quarta
e sesta: eppure nessuno dei due accordi & ancora nella tonalita di re b, ma
essi sono solo un primo passo per arrivarci. Lo stesso vedasi in z11 #, men-
tre in 211.¢ la terza misura, che potrebbe essere considerata in 5/ minore,
preannuncia il 5 maggiore della conclusione, € in 211 £ la sesta napoletana
sul 57 p (nella terza migura) prepara il «f b minore; e via di questo passo:
I'allievo troverd ancora molti casi del genere negli esempi precedenti, ¢
naturalmente dovra sforzarsi di imitarli: se poi non dovesse riuscirvi molto
bene, poco male, dal momento che i miei esempi non sono nemmeno loro
eccezionali «creazioni d’arte», e servone solo di stimolo, ma non certo di
modello. Quelle che conta & che si abbia presente un traguardo preciso; il
fatto che poi lo si raggiunga & solo di importanza subordinata.

Un mezzo raccomandato nella maggior parte dei trattati d’armonia, e
impiegato qua e Ia anche nel nostro es. z11, € quello della progressione. La
progressione & una sorta di ripetizione atta a generare continuitd. La ri-
petizione, che pud essere a volte avvertita come monotona, serve a dare
maggior forza se usata esattamente. Ci sono molti madi di ripetere, che
risultano utili, in questo e in altri casi, per costruire una forma: ma & com-
pito dei trattati di forma di studiarli, poiche essi entrano gia nel campo del-
I'elaboraziope tematica, Qui- datemo sole alcune indicazioni generali, La
progressione & la ripetizione esatta di una parte, ¢ la progressione armonica
sta nel presentare una seconda volta una certa successione armonica (di
almeno due accordi), a distanza di una seconda o terza maggiore o minore,
di una quarta perfetta o eccedente sopra o sotto rispetto alla prima appari-
zione. La progressione armonica & un mezzo molto popolare ed efficace
pet il suo buon risultato formale, in quanto assicura la continuazione e la
coerenza delle parti; ripetendo cid che poteva sfuggire la prima volta, essa
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acquista risalto e facilita la comprensione. Tutto questo senza che 'autore
abbia bisogno di sforzarsi a trovare una continuazione diversa e conse-
guente pit di quanto serva a collegare tra loro con logica ed esattezza
le due forme identiche di una stessa idea musicale.

La progressione & sempre stata molto usata perché & buona in se stessa;
ma poiché v’ ben poco merito a «guadagnar spazio» cosi comodamente,
bisogna evitarne un uso eccessivo. Non ho niente in contrario se Pallievo
Iimpiega occasionalmente, perché per lui sara gia molto trovare i modi
per collegare tra loro le ripetizioni di una progressione, e nemmeno se —
come si & raccomandato - egli se ne serve per realizzare una modulazione,
diciamo cos, in due turni. Ma non raccomando di usatla troppo spesso,
perché lo schematismo di un simile procedimento non ¢ simpatico.

Va considerata, fino a un certo punto, come progressione pure la ripe-
tizione trasportata di una parte di melodia, anche se armonia non segue
tale progressione: questo tipo di progressione & gia migliore, in quanto non
& cosi meccanica. Si veda a questo proposito es. 211 # (Ja parte di soprano)
e 211 p.

Scelga ora I'allievo stesso le altre combinazioni per modulare. Se, per
esempio, ha scelto per andare al quinto circolo delle quinte la combina-
zione 4 + 3 — 2, cio significa che egli dovra andare da do maggiore a so/
minore, passando per s/ maggiore, do ¥ maggiore e fz ff maggiore (es.
212 a):

Do magg.-sol$ min,

212
aj
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Un impiantd del genere sarebbe peré troppo complicato, e volendo rea-
lizzare con ampiezza ogni singola parte di una modulazione del genere,
I'insieme ne risulterebbe assal lungo. Se d’altronde la si realizza in breve,
si arriva a quel modo di modulare troppo rapido che potrebbe andar bene
solo con Yimpiego di mezzi modulanti molto energici. L'allievo dovra
‘prendere una decisione; e se sceglie una strada cosi complessa deve sapere
che Tesercizic pud diventare molto lungo e che egli dovra attutire il pi
possibile con energici mezzi modulanti i passaggi tra le singole tappe. Nel-
I'es. z12 & do un’altra scluzione di questa modulazione, basata su un im-
pianto un po’ meno complesso.

Do magg - dof min.
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Non capitera spesso di dover eseguire in periodi armonici molto semplici
modulazioaf in tonalita del quinto o del sesto circolo delle quinte, perché
una composizione che modula cost intensamente, richiedera in genete mezzi
piu vigotosi, Di conseguenza nen si potranno mal ottenere, in esercizi assal
semplici, risultati buoni come quando si modula in tonalitd pid vicine. Lo
stesso dicasi per il settimo, ottavo ¢ nono circolo delle quinte, ecc., distan-
ze che del resto sono pin facilmente raggiungibili nel senso opposte come
quinto, guarto, terzo circolo delle quinte, ecc.: per esempio, le modulazioni
da do maggiore a do by, fa b ¢ 5 pp maggiore risultano nella direzione oppo-
sta come modulazioni a &/, »/ e /e maggiore. Tuttavia sard spesso necessario
servirsi delle combinazioni suddette, ¢ quindi Pallievo dovrd esercitarvisi,
Bisogna perd evitare che questi esercizi risultino inadeguati, se condotti
con mezzi semplici o ampollosi, se condotti con mezzi pitt complessi, dal
momento che non esiste ragione di complicarli pit del dovuto: questo & pit
facile per chi non sa nulla che per chi conosce bene il suo mestiere. I mae-
stri del passato si limitavano, di solito, a moedulare solo nelle tonaliti vi-
cine, ¢ questo perfino negli svolgimenti; le modulazioni alle tonalita lon-
tane avvengono invece spesso con mezzi bruschi, senza preparazione ar-
monica € quasi con funzione di sorpresa (v. il Tr/e in de minore di Beetho-
ven).”!

Solo nella letteratura musicale post-wagneriana potrannc incontrarsi
esempi con frequenti cambiamenti di tonalith come nell’es. 213. Qui perd
lo scopo non & tanto di raggiungere una nuova tonalitd, quanto di abban-
donarne una vecchia senza sostarvi affatto. In questo caso, Parmonia &
condotta, in un certo senso, «melodicamente»; e la sua ricchezza, la sua
mobilita, la sua irrequietezza corrispendono alle stesse. peculiarita della me-
lodia, da cui ’armonia stessa dipende come se fosse una voce secondaria

1. [Op. 9, n. 3 (1798).]
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in contrappunto. Ma questo esempio conferma anche che non & possibile
ottenere buoni risultati nella forma di esercizio, anche se non lo dimostra,
dal momento che sarei certamente in grado di realizzare un esempio miglio-
re. B bene tuttavia che ¢i si provi anche P'allievo, perché questo & I'unico
modo di familiarizzarsi con i mezzi modulanti.



XVI. Armonizzazione di corali

Pur non essendo del tutto d’accordoe, comprendo in questo libro anche
questi esetcizi perché parto da un diverso punto di vista nel gindicirne
["utilith. Intanto si pensi che non si «armonizzas, perché I'armonia fa parte
di un vero e proptio processo cteativo. Si potranno fate delle correzioni,
ma non in base alla teoria, bensi in base al senso della forma; e la giusta
correzione non ha origini teoriche, ma a volte si trova provando e tipto-
vando, o pilt spesso grazie a un’idea felice: dunque per intuito, col senso
della forma, per mezzo della fantasia. Questo almeno mi dice I'esperienza;
e solo chi & uso ad «armonizzare», cioé chi non & in grado di imventare #ma
melodia insieme all’armonia, potra sostenere il contrario.

Non si pud petaltro negare che vi sono dei casi in cui un tema deve
avere un’armonia diversa da quella che pud essere venuta in mente al primo
momento, e bisogna anche ammettere che i principianti fanno spesso degli
errori armonici, anche se 'idea in generale & buona: ma per correggere
questi errori, & necessario talvolta armonizzare diversamente tutto guanto.
1n entrambi i casi peré non si tratta di cid che si sucle chiamare «armoniz-
zazionen, perché in nessuno dei due casi esiste un’armonia aggiunta alla me-
lodia: v'¢ piuttosto una melodia che ha un’articolazione armonica, Iautore
¢ ben conscio dell’'armonia e dell’articolazione relativa e pud fare soltanto
delle medifiche. Nel primo caso, a scopo di variazione, & addirittura suo
obbligo di sfruttare diversamente le caratteristiche armoniche del pezzo;
e nel secondo caso, ciog in quello della correzione, si tratta solo di alcuni
punti singoli che non erano buoni, mentre I'insieme aveva la sua armonia
e 'autore ne era ben cbnscio: forse I'aveva soltanto shagliata, o non si era
teso ben conto della sua struttura nel continuare il tema. E quest’ultimo
un caso da me spesso osservato negli allievi, che capita anche nei piv dotati,



Artionizzazione di corali 301

ma che & facile da correggere. Tuttavia, sia correggendo sia variando 'ar-
monia, la nuova disposizione non deve essere ricavata da calcolo, ma da
intujzione.

E errato credere che sia possibile ottenere ’arte per calcolo, e I'idea che
gli esteti hanno del «lavoton dell’artista «pensante» & completamente sba-
gliata: altrimenti bisognerebbe credere che tutto il compito dell’artista
stia nello scegliete con molto gusto e con un buon calcolo la pilt efficace
delle possibilita che gli stanno a disposizione. La creazione artistica si
svolge a un livello un po’ piv alto, che diamine! To stesso me ne sono ac-
corto nella mia produziene: se qualcosa non mi riusciva di getto, avevo un
bel correggere centinaia di volte, ma migliore non diventava; e invece sono
nate di primo acchito idee musicali di omogeneita tale che non avrei mai
potuto ottenerle con nessun migliotamento o correzione. Vorrei durique
dire: se in unlidea musicale si nota un errore che non si riesce a correggere
finche resta Pispirazione originale, allora & meglio lasciar perdere tutta
Uidea o lasciarla con Perrore che le & connaturato, perché questo sard sem-
pre inferiore a quello che potrebbe esserle portato per mezzo di una cot-
rezione,

Con questo non voglio dire che per allieve & inutile far correzioni, per-
ché cio significherebbe che nemmeno linsegnante pud migliorarne le ca-
pacita: al contrario, "allievo deve lavorare molto con lintelligenza e con il
gusto. inché & in fase di studio, egli non fa che esercitarsi e cerca di por-
tarsi al punto in cui potra dire qualcosa, sempre che abbia da dirle. L'al-
lievo deve riflettere, mentre artista, il maestro, crea con lintuito, poi-
ché non ha pit bisogno di riflettere, trovandosi a un superiore livello
di comunicazione col suo potere d’espressione. L'allievo & tenuto a far
correzioni, senza credere peraltro che un esercizio migliori correggendolo.
Le cotrezioni possono setvitgli solo a fargli preseate che il suo pezzo
avrebbe potuto essere migliore, se non avesse avuto in sé fin dall’origine
quell’etrore: il che potra tornargli utile in un’altra occasione; ¢ allota potra
andar pit cauto fin dal primo istante e se correggerd qualcosa «in statu
nascendi», finché insomma ¢ presente il primo calore dell’idea, non vi sara
niente di male. Le correzioni a freddo invece servono di rado.

Mi si potra chiedere, a2 questo punto, perché mai, non ammettendo gli
esercizi d’armonizzazione per il fatto che lartista non «armonizza» ma
inventa U'armonia insieme con la melodia, io raccomandi di fare gli esercizi,
stabilendo prima le fondamentali con numeri e realizzando pol dei brevi
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periodi; si dira che anche 'armonizzazione & un esercizio came la & l'in-
dicazione di una serie di fondamentali, e che quelle che conta & solo il
vantaggio che questo esercizio pud portare all’allievo. Risponderd che,
in primo luogo, Iindicazione di una successione di fondamentali riflette
la realtd se non altro per il fatto che, siccome le fondamentali rappresen-
tanc delle armonie, P'esercizio si syolge appunto in termini armonici, anche
se attraverso i numeri: in un primo tempo si pensa in cifre, poi in suoni,
mentre I'armonizzazione non ha quasi nessuna relazione con la realtd. In
seconda luogoe l'allievo deve pure, come ho indicata piti sopra, fare in veste
d’esercizio cio che il maestro non fa ma questo non vuol dire che Pallievo
debba fare anche qualcosa che il vero maestro #ew pué fare. Infine noi siamo
ormai arrivati, si spera, 2 un puato tale di conoscenze tecniche che non
faremmo ugualmente questo esercizio nemmeno se esso fosse migliore
dell’indicazione delle fondamentali: cosa che in tealtd non &,

Gli esercizi di armonizzazione non avranno qui dunque lo scopo di in-
segnare all’allievo come si fa quello che non si deve fare, ma servono solo
a rafforzare il suo senso della forma in un caso di cui non pud essere an-
cora partecipe con la fantasia. Data una melodia, non sua, armonizzazione
aon potrid mai essere buona come quella con cui questa melodia & nata; ma
poiché lallievo non ne ha colpa, ha poca importanza che egli non riesca
a realizzare qualcosa di perfetto, ed & poco male anche per la melodia che
gli diamo da maltrattare, perché non & detto che una cattiva col bisturi non
possa essere corretta: al contratia! Questo lavoro assomiglia agli esetcizi
di anatomia dei glovani studenti di medicina sui cadaveri: se il bisturi va
troppo in profonditd, non ne soffre nessuno. Non ha importanza che 'ar-
monizzazicne di un corale riesca male, dal momento che non & certo desti-
nata alla pubblicazione; mentre I'allieve pud imparare in vn caso cosi sem-
plice a inditizzare il suo senso formale alla strutrura di una melodia e pud
esercitarsi a considerarla come un tutto unico: sard cosi pitt preparato
quando egli stesso dovrd concepire una melodia come un tutto con la sua
armonia,

Impiegherd dunque gli esercizi di armonizzazione per ovviare, con mag-
gior cura del solito, alla necessita di fare correzioni, necessita derivante da
un insufficiente senso formale. Eviterd invece di far armonizzare melodie
moderne. La forma della melodia di corale & cosi semplice e cosi lontana
da noi da metterci forse in grado di penetrarne fino in fondo i segreti, di
vederne realmente i rapporti, con Pesattezza necessaria a ottenere risultati
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analoghi con esercizio dell’tmitazione. Anche qui non & strettamente in-
dispensabile dare indicazioni precise, poiché queste riguardano la teoria
delle forme. Invece le melodie pitt moderne, anche solo quelle di Mozart
e di Beethoven, presentano una cosi complessa varietd di forme che Pallie-
vo non potrebbe affrontarle senza certe premesse. Per un giovane dall’orec-
chio attento non potra essere impossibile trovare pure qui buone soluzioni,
e non ho nulla in contrario che Pallievo faccia qualche tentativo del genere,
prendendo un tema dalle opere di Beethoven, Mozart, Brahms o di altri
maestri (ma maestri sul serio, perché gli altri sarebbero insufficienti allo
scopo), cercando di armonizzarlo e paragonandolo poi all’originale. E
perd molto importante che all’allievo sia chiaro che la sua armonia & peg-
giore di quella del modello e che egli cerca solo di scoptirne le giunture
principali, Anche questo sarebbe un esercizio discreto: armonizzate un
tema a memosa e poi paragonarlo con Uoriginale. Questo esercizio & utile
anche se 'allievo ha pteso nota dell’armonia e la trascrive poi a memoria,
poiché in tutti questi esercizi quello che interessa non & tanto di costruire
un’armonia, quanto, per non avere una soluzione coriacea, di far tesoro,
col controllo delle conoscenze teoriche, di cid che Vorecchio ha gia im-
parate in casi analoghi.

Evito invece nel modo pin assoluto di trovare delle melodie che allie-
vo dovrebbe pol impazzire ad armonizzare, anche se sono certamente in
grado di fare qualcosa di meglio di quella robaccia miserabile che certi
autorl di trattati d’armonia hanno il coraggio di scrivere solo perché man-
cano di qualsiasi capacita di distinzione formale. Lascerd all’allievo la li-
berta di fare quello che gli viene in mente; e quindi non ha molta impor-
tanza se i risultati non saranno sempre ottimi: scopo principale & di eser-
citarsi nell’allineare degli accordi in piena autonomia. Gli eventuali errori
hanne origine nella mente stessa dell’allievo ¢ dovrebbero essere corretti
in questc senso. Se invece lo sottometto alla costrizione della melodia data,
questa dovtebbe essere tanto buona da poter essere opera solo di un vero
maestro nel pieno della ispirazione. Altrimenti gli errori non dipendono
solo dall’allieve, ma dal pensiero impertfetto di chi ha inventato una me-
lodia imperfetta; allora correggere diventa difficile, perché non & facile
capire se 'errote sta nell’armonia o nella melodia, oltre che ingiusto nei
riguardi dell’allievo il quale non pud rispondere degli errori del suo in-
segnante, Per quanto mi riguarda personalmente, non riesco a trovar Uispi-
razione per inventare melodie a scopo di esercitazione: se cost non fosse
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non Pavrei pet le mie composizioni. Questo non dipende dalla limitatezza
dello scopo a cui sono rivolte, ma dal fatto che uno scopo ci sia. Se coloro
i quali pretendono dagli allievi questo tipo di esercizi sostengono di essere
stati ispirati quando hanno scritto le loro melodie, non mi resta che trarre
delle conclusioni ben poco favorevoli sulla natura di questa ispirazione,
stando alla monotonia e alla malagrazia di questi prodotti. Se un allievo
fa i suoi esercizi con poco garbo e con molti errori, poco male, putché li
faccia per conto suo: pud sempre mandar tutto all’aria. Ma se & I'insegnan-
te che shaglia quando non dovrebbe assolutamente shagliare, cicé quando
dovrebbe servire da medello (176rbild, cosi definiva Gustav Mahler la natura
dell’insegnante, con una sola parola), questo & veramente un delitto. Se
un insegnante pretende dall’allievo che egli armonizzi delle melodie fatte
dall’insegnante stesso, ma sbhagliate - ¢ quindi giuste non potranno mai
essere — allora egli non & adatto a far da modello. L’allievo che ha voglia
di esercitarsi nell’armonizzazione di melodie pit moderne, dovra pren-
dete anche queste dalle opere dei relativi compositori. Come ho detto,
non titengo che questo esercizio sia particolarmente necessario: ma chi
ci crede lo pud fare, € se lo fa in questo modo, non attecherd per lo
meno alcun danno.

Ma veniamo al corale.

Come ogni forma d’arte il corale ha un’articolazione ben chiara. Ogni idea
ha bisogno di articolazione nel momento in cul & espressa, perché se noi
pensiamo un’idea in una volta sola e come un tutto, non possiame d’altra
parte esprimerle in una volta sola, ma solo gradualmente; e avvicinando
tra loro le diverse patti in cui la risolviamo diversamente da come ’abbia-
mo concepita, non facciamo che ripeterne il contenuto in maniera pit o
meno esatta. Nella musica le successioni armoniche e melodiche vanno
considerate come le parti di una sola idea, il che petd ¢ giusto finché
si tratta degli elementi visibili o udibili e comunque percepibili coi sensi,
mentre vale solo comparativamente per cid che costituisce il contenuto
reale di un pensiero musicale. 51 pud peraltro supporre che la pagina mu-
sicale valga come un felice simbolo dell’idea e che dungue la forma e lar-
ticolazione che vi si manifesta corrisponda alla natura interiore dell’idea
stessa e al suo moto, cosi come le curve e le incavature del nostro corpo
sono condizionate dalla posizione degli organi interni: perché ogni or-
ganismo armonico coincide nell’aspetto esteriore con la struttura interna,
e dunque non va considerato come un fenomeno casuale.
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Dalla forma esterna si pud dunque tratte qualche conclusione relativa
alla natura interna del fenomeno.

L’articolazione del corale risulta dalle corone poste al termine delle frasi
musicali, che coincidono con la fine di ciascun verso: sono queste cotone
che scompongono in piu parti I'idea musicale. Le singole parti in queste
forme elementari stanno tra loro nei rapporti pin semplici di contrapposi-
zione o di completamento: questa struttura a mosaico non ammette rap-
porti pitt complessi, mentre P'elemento costruttivo preferito & il principio
della ripetizione pit 0 meno semplice. Il moto insito in un’idea musicale,
cit che le da veramente la vita, esprime innanzi tutto i contrasti derivanti
dalle semplici digressioni armoniche possibili in una tonalitd. Sono con-
trasti di grandezza relativa, mai tanto grandi da non poter esser collegati
tra loro con facilith, Cio che li unisce & l'unitd del movimento ritmico, la
sua semplicitd e non-complessitd, sma. soprattutto la tonalita, mentre cid
che li distingue & in femdo un elemento negativo, cioé la mancanza quasi
totale di une vita tematica nello svolgimento e nel collegamento armonico.
Grazie a questa mancanza di premesse tematiche — per lIa quale le singole
parti non possono essere collegate piu strettamente tra loro —esse timan-
gono sciolte, ma hanno ugualmente degli obblighi reciproci: vengono ad
essere in un certo senso pia accostate che contrapposte. Non che manchino
completamente le disposizioni a un’elaborazione tematica, dal momento
che lo stesso semplice principio ritmico di un moto per minime {o quarti}
quasi ininterrotto e uniforme costituisce gia di per se stesso, fino a un certo
punte, un elemento tematico (o comunque un principio formale ad esso
analogo per quanto ptimitivo) e in questo si pud vedere un ulteriore ele-
mento di coesione; ma la semplicitd dell’insieme da a questo motivo {rit-
mico e melodico: si badi perd che quello vincolante & tutt’al pia il motivo
ritmico, quasi mai quello melodico) una fisionomia cosi ambigua che, dal
lato raelodico, & possibile riconoscere un rapporte quasi solo negli opposti.
Ma anche I contrasti sono dei rapporti precisi: e se in un verso del corale
la melodia sale e nel successivo scende, questo contrasto funge da legame,
in quanto la discesa equilibra la tensione nata con 'ascesa; «domanda e ri-
sposta» insomma, espressione che designa felicemente questo tipo di con-
trasto.. ’

Nelle pit semplici forme artistiche, in cui la direzione del movimento
si manifesta sempre con la massima chiarezza, ¢ ovvio che 'armonia deve
seguire senz’interruzione la stessa strada della melodia ed & ovvio che sua
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Y
scopo dev’essere di seguire e sorreggere, con tutta esattezza, il moto del
contenuto musicale, al massimo di anticipatlo quasi per- invogliarle. Co-
me tutti 1 mezzi psicologici di livello superiore, ogni forma di reazione, di
arresto o di rotazione & nelle forme rettilinee di tipo primitivo e popolare
praticamente esclusa.

Trovandoci nella circostanza non naturale di aggiungere a una melodia
data un’armenia — che dovrebbe nascere con quella - & indispensabile os-
servarne esattamente le caratteristiche. Anche qui, in fondo, dobbiamo at-
tenerci alla sensibilita; e questi esercizi riusciranno veramente bene quando
I’allieva, dopo aver studiato numerosi corali armonizzati dei grandi maestri
e averne svolti molti egli stesso, riuscira a realizzarli senza nessun calcolo,
di getto e ad orecchio. Anche in questo caso perd il caleolo, generando
una certa cautela nei riguardi del decorso musicale, potra rendere dei buoni
servizi.

Tipiche del corali, come dicevo, sono le cadenze al termine di ogni
verso.! In esse si esprime chiaramente il rapporto di contrasto e quindi
anche quello di connessione, si esprimono quei contrasti necessari nell’am-
bito di una tonalitd, quei contrasti che servono ad esprimere la tonalitd
stessa. Esagerando un poco — e dird subito fino a che punto - il corale puo
essete considerato, al pari di tutte le forme di una certa ampiezza, come una
cadenza piu ¢ meno ampia e ricea; in questo caso gli elementi pit piccoli
di cui & formata non sarebbero tutti i singoli accotdi, ma solo gli accordi
che alla fine di ogni verso concludono le singole parti, le quali, poste 'una
accanto all’altra, formano una cadenza. L’esagerazione sta qui, in guanto
bisognerebbe prima disporli a4 bec per ottenere una cadenza efficace.

Non v’e da meravigliarsi che I'impianto sia semplice e la sua realizzazione

1. L’allievo dovri prendere le melodie da una taccolta contenente corali ar-
monizzati dai grandi musicisti del passato. D questi dovra escluderne parecchi
che sono nei modi gregoriani e che quindi non sa come trattare; un mezzo, peral-
tto non infallibile, per distinguere la tonalith pud comunque essere I'accordo con-
clusivo. Se esso corrisponde agli accidenti in chiave nel senso che ne riproduce
la tonica, maggiore o minore, il corale potrd in genere essere trattato come un
modo maggiore o minore. Alcuni corali perd, pur potendo essere considerati
in una tonalith maggiore o minore, finiscono ¢ concludono in maniera contraddit-
totia alla tonalit: stessa. In questi casi, cio dipende solitamente dal fatto che l'ela-
borazione armonica sopraffa il modo gregoriano originario, il che non dipende
perd certo da ignoranza dello stile o da imperizia. Questi corali, se 'allieva vorra
sceglierli, lo mctteranno di fronte a diverse difficolta.
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pit complessa, nel caso che questa cadenza appaia forse meno ricca nelle
sue parti di quanto non Io siano i singoli fenomeni armonici con i quali
vengono introdotti i gradi della scala che la costituiscono, Una volta che
ci si & resi conto della semplicita di tale impianto, diventera evidente che
si possono prendere in considerazione anche le cadenze pin semplici, quelle
pit povere di gradi armenici, al punto che potrebbe eventualmente bastare
anche una cadenza costituita solo dal 1 grado della scala. Una tale sempli-
ficazione & perd inverosimile - € questo I’ho gia fatto notare parlando delle
cadenze — perché non & possibile esprimere con un minimo di necessita la
tonalitd senza dar luogo, mediante i contrasti ad essa inpati, a quel mo-
vimento, a quella lotta per il predominio da cui uscira vincitrice la tonica.
Chiaro dunque (e qui volevo arrivare con questo paragone) che per rea-
lizzare questa cadenza, intesa come un estratto del tutto, vanno implegati
gli stessi gradt; anche se in ordine diverso: innanzi tutto il I, poi il V e
il IV (vale a dire tonica, regione della dominante e regione della sottodo-
minante: ho detto «regioni», € quindi anche i gradi che vi appartengono,
ciog III, VI e II}.

V’& ancora una piccola inesattezza in questo paragone: nella cadenza,
specie quando & semplice ¢ breve, non é praticamente possibile ripetere
altri gradi che non siano il primo, mentre in questa cadenza presunta la
ripetizione del V o del VI grado (ed eventualmente anche di altri gradi)
non & esclusa, pur senza essere di uso normale.

Quel che v'é di nuove qui e di importante per I'allievo & che egli dovra
trattare i gradi singoli della tonalitd con cadenze, quasi come se fossero
tonalita a sé stanti: cosa questa non difficile, perché abbastanza analoga al
caso delle tonalita intermedie e di passaggio nelle modulazioni composte,
dove si trovano anche episodi in tonaliti estranee, e dove le caratteristiche
della tonalitd di partenza sonc eliminate, mentre le peculiarita delle tonalita
dei singoli episodi vengono messe in tilievo con i mezzi ormai noti. B
dunque possibile collegarsi al grado successivo —e cosl si fa per lo piti -
come se questo grado fosse una tonalith in se stesso. Dovendoci, per esem-
pio, collegare col Il grado di dv maggiore, la cadenza dovrebbe procedere
come se affermasse una vera e propria modulazione in »/ minore; e questa
modulazione dovrebbe venir preparara con gli accordi precedenti.

Data una melodia di cotale, 'allievo vedra, in base alla fine di ciascun
verso indicata dalla corona{en ), 2 quale grado pud essere riferito il suono
terminale (supponiamo, in linea generale, di cambiare accordo ad ogni
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;
minima: naturalmente si potrebbero avere anche due o piu accotdi per
una minima, ma escluderemo questa possibilith, facendone uso solo in
vista di uno scopo particolare).!

1 1) . X = 2)

Y v v I
1I i

11 5i p della prima chiusa pud essere I, VI o IV grado; il fz della seconda
I, V o III; il do della terza V o II (escludiamo pure il VII grado); il 7 b
della quarta IV o II; idem il do dell’ultima: ma la conclusione del corale
(sesto verso} sard necessariamente I grado. A quali gradi bisognera dare
la preferenza? Si tenga ben presente che innanzi tutto bisogna esprimere
la tonalita: per fatr questo, conie sappiamo, il mezzo pit chiaro & la tonica, e
in secondo luogo vengono la dominante e la sottodominante. L’allievo cer-
cherz pertanto di concludere il primo verso, se possibile, con la tonica;
se questo non va, prendera in considerazione nell’ordine il V o il IV gra-
do, poi il III, VI o il II. Per le chiuse degli altri versi si tetrannc presenti
i gradi che danno un buon contrasto con la prima, sempre che la melodia
lo permetta. Se prima v'era il I grado, ci vored qui il V, IV, III, VI o II
grado. Ma non & assolutamente obbligatorio evitare la ripetizione, specie
quella del T grado, perché a volte & la melodia stessa che la esige, prescin-
dendo poi dai casi in cui le singole parti vengono ripetute letteralmente o
con varfanti minime. In questi casi, se possibile, Iallievo cercheri di va-
tiare il discorso cambiando I'armonizzazione; e volendo evitare la ripeti-

1. [Es. 214, melodia utilizzata da Bach per il corale «Mir hat die Welt...» nella
IT parte della Adasibdns-Parsion (v, es. 228)]
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rione non buonz di un grado, si potra potr mano a una cadenza d’inganno
(ma su questo totneremo ancora pit avanti): questa necessitd non si pre-
scnterd perd tanto spesso.

11 suono conclusivo non basta da solo per decidere la scelta di una certa
cadenza; bisogna considerare anche quello precedente e magari anche
t due suoni che lo precedono. Poiché la melodia di alcuni versi non & for-
mata da piu di sei-otto suoni, si puo quasi dire che bisogna operare partendo
dall’ultimo suono, dalla cadenza, e risalendo all'indietro; ma anche questo
vale solo fino a un certo punto, perché bisogna pure tener presente anche
Uinizio, sia in s€ sia, specialmente, in rapporto con la chiusa precedente.
Bisogna che guesto tapporto sia tale per cuf la corona non generi un’in-
terruzione, come se I'armonia continuasse tranquillamente oltre la corona
stessa. I due accordi scelti devono dunque stare in un rapporto di conti-
nuitd reciprocay € il primo accordo del nuovo verso non pud essere scelto
senza tener nessun conto dell’ultimo accordo del verso precedente, L’al-
lievo dovrz prima stabilire se i due o tre suoni della melodia che precedono
immediatamente il suono conclusive permettono di usare i gradi atti a
cadenzare nel grado scelto, dato che si tratta di una cadenza. Pur essendo
una chiusa a mezza strada e non definitiva, & pur sempre una chivsa ¢ come
tale deve essere realizzata armonicamente: per far questo, Funico mezzo
che conosciamo finora ¢ quello della cadenza.!

1. L’allievo saté incline ad impiegate nei corali tutto cid che ha imparato fino-
ta. In un ptimo memento, s5i dovrebbe dire che ¢id non ¢ bene, perché sarebbe
contrario allo stile appicgicare a una melodia cosi semplice un’armonia complicata.
Questo, teoricamente, parrebbe esatto; tuttavia, se si considerano i corali di Bach
in cui egli sotto melodie tanto semplici fa muovere le parti in modo che risultano
armonie complesse, si pud ben dire che non si va affatto contro lo stile, dal mo-
mento che lo stesso Bach Iha fatto. Dunque, o & shagliata la teoria, perché ¢ gie-
sto ciod che vive, oppure la purezza stilistica non é un’esigenza sostanziale dell'opera
d’arte. In altre parole, & pit che possibile accompagnare a una melodia armonie
diverse da quelle inerenti al suo stile; in tal senso le elaborazioni corali di Reger
o le trascrizioni di canti popolari di Richard Strauss possono essere considerate
ineccepibili. Tuttavia nci suoi esercizi Pallieve non dovrebbe andar oltre armonie
semplici, senza servirsi delle tonalith pil distanti ¢ usando, di cotti gli accordi
vaganti, semmai solo quello di settima diminuita, senza enarmonia € inteso come
accordo di nona (senza fondamentale) su un grado proprio della tonalita d'im-
pianto, Si possono perd usare benissimo le dominanti seeondarie, dal momento
che le troviamo anche ncl gregoriano, Per gli esercizi che verranno pid tardi non
ho nulla in contrario a che 'allievo tenti di risolverli anche con mezzi pit variati,
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Cominciamo ad analizzare il primo verso. Dal numero dei gradi che gsta
sotto gli ultimi tre suoni della melodia risulta che la cadenza al 1 grado
¢ perfettamente possibile, dal momento che il 4o pud essere armonizzato
col V grado, il mip col I 0 il 1V e il ¢ col 1, 111 o VI, in mode da otte-
nere le seguenti successioni cadenzali: I-IV-V-I, VI-IV-V-1 0 volendo anche
III-IV-V-1, ma con cautela perche tra il TII e il IV grado (successione di tipo
evitato) non esiste un’affinita immediata, mentre il movimento a cadenza
d’inganno, che & «fortissimo», deve avere una causa che giustifichi questo
risultato «fortissimon, se vogliamo usarlo in armonia secondo la sua natura.
Questo movimento (il che vale anche pet la cadenza d’inganno vera e pro-
pria) provoca un mutamento di direzione; quindi bisognera prima stabilire
se le circostanze lo richiedono, e se la cadenza d’inganno & una soluzione
necessaria, come lo sarebbe se per esempio, a forza di tirar diritto, vi
tosse il pericolo di andar fuori strada: in tal caso la linea media pud es-
sere ritrovata con una brusca conversione nella direzione opposta.
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Altre successioni possibili sono: I-11-V-I, VI-II-V.I, TI1I-II-V-1.
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Tutte queste cadenze sono utilizzabili; e poiché la cadenza alla tonica &
cosi buona e pud essere realizzata in tanti modi diversi, si pud anche sup-
porre che essa sia la pit adatta a questa melodia. Sarebbe peraltro possibile
anche una cadenza al VI grado (es. 217).

Assolutamente improbabile & invece
la cadenza al IV grado, irrealizzabile
senza servirsi di relazioni della sotto-
dominante minore; ma essa & poco
raccomandabile (es. 218), anche perché
altrimenti 'intera frase potrebbe es-
sere facilmente interpretata come un
mi bp maggiore, mentre, se appena &
possibile, bisogna che la tonalita sia espressa con la massima chiarezza (cioé
col I grado),

Anche il VI grado, pur essendo accettabile, va usato solo in caso di
necessita, per esempid se lo stesso verso si ripetesse al posto del terzo. In-
somma nei corali bisegna supporre,

r
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in genere, che alla melodia vi sia la o :A ]

quinta o la fondamentale {ottava) di ﬁ_ s -

un accordo piuttosto che la terza. 218 gd lagale
(Juesto ha le sue buone ragioni sto- J i Lj‘ plaga
riche, in quanto la terza venne intro- e r—— === Y]
dotta pia tardi, fu ammessa inizial- —F v

mente solo di rado e forse ancora per
lungo tempo assolutamente evitata nel punti pid in vista, Non ¢ comun-
que necessario escludere completamente la terza, pur dando la preferenza
alla fondamentale o alla quinta: in Bach si incontrano molti casi in cul la
nota conclusiva della melodia & proprio la terza dell’accordo.

L’allievo potra ora esaminare, in questo senso, le successive chiuse e tro-
verd tra l'altro le seguenti soluzioni:
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Secondo verso:
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I 1T grado ha qui evidentemente valore di dominante (secondaria) del
V. E altresi chiaro che 'accordo prccédente non pué essere secondo ri-
volto del V grado {(es. 219 ¢): basti osservare che il precedente do della
melodia non permette di introdurre un accordo che si possa collegare bene
col V grado. Per la stessa ragione la fine del verso non cadenzerd al ter-
zo grado, nonostante che questo sarebbe pil facile. Alire difficolta nasco-
no, nel cadenzare al V grado, dal m b non risolto (perché non scende al re)
che precede il do; e poiché il #i p viene lasciato di salto, cioé non viene
«risolton prima di passare alla regione in cui & possibile il #7 naturale,
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hisognerebbe cercare di «risolverlo» almeno in un’altra voce, preferibil-
mente nel basso, facendolo scendere al re. Sara bene pertanto che 'accordo
relativo al ds della melodia contenga ancora il #7 b, cothe avviene in 219 &,
r ed f. Resta pero in tal caso troppo poco spazio per modulare, ¢ v’& pe-
ricolo che la cadenza non risulti abbastanza energica. E chiaro, in ogni
modo, che se nell’accordo relativo al 4 si ha ancora il #/ p non puod petod
esserci sotto il fa il secondo rivolto del V grido, perché in tal caso il #i p
non satebbe ancora risolto. S$i potrebbe peraltro cadenzare al T grade: ma
questo & il grado eon cui avevamo gid conclusela prima parte, e inoltre
dovtemmo in questo caso far uso della cadenza plagale, che finora non
abbiamo preso in considerazione (lo stesso nell’es. 218); ed & un caso che
esaminereme pit avanti. Non sara facile per l'allievo trovare altre armonie
per questa chiusa. ,

Nella Matzhius-Passion di Bach, da cui & tratto questo corale (semplificato
con 'omissiene delle note di cambio e di passaggio), questo verso & armo-
nizzato come nell’es. 219 g. Ponendo, due accordi sotto ogni minima, Bach
& pero in grado di ottenere una cadenza pit chiara e pih ricca di gradi.
L’allievo: potra usare occasionalmente anche quarti (la melodia di questo
corale & qui seritta in minime, mentre Bach ha usato i quarti: ho preferito
perd trascrivere nella nostra notazione questo esempio), ma esclusivamenie a
questo fine, ciot guando Uimpiego dei quarti rende possibile wn’armonizgazions pit
ricca ¢ #una cadensa pit chiara, specie quando non sarebbe possibile ottenere
una cadenza sufficientemente energica senza farne uso, Ma, ripeto, soltanto
a questo fine. L'allievo tralasci del tutto ogni «abbellimento» con note di
cambio e di passaggio, poiché allo stadio attuale non possiamo conside-
ratle come un fatto armonico: sole un ulteriore esame mostrerd in qual
senso esse lo possanoc essere.

Nell’es. 220 do alcune chiuse per la terza frase, dove non & praticamente
possibile trovare molte altte soluzioni., Buone le forme indicate in 4, &, e,
£, g, relativamente buona quella in ¢; non proprio impossibile quella in 4,
ma & piuttosto dura pet via del »/ poco preparato, che nell’accordo sul /2
risulta veramente fastidioso, essendo affidato 2 un accordo cosl indeciso
com’é, in questo caso, la triade minore sul /z: proprio cotme se non impot-
tasse nulla. Buona come tale la forma indicata in 220 g (cadenza plagale),
ma problematica se riferita alla tonalita: il che diventa chiaro specialmente
se la pensiamo in relazione all'armonizzazione del primo verso in 218.
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Un caso interessante & quello della quarta e quinta frase, che nella nostra
melodia semplificata presentano tutt’e due le volte le stesse nate (es. 221;
Bach introduce una variazione per mezzo di abbellimenti), Qui & necessa-
tic atmonizzare diversamente Je due frasi, cercando di dare alla ripetizione
il significato di un crescendo d’intensitad. La chiusa & realizzabile col I o
col IV grado: abbiamo dunque una svolta chiara e netta alla regione della
sottodominante,
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Nell’es. 221 abbiamo una serie di possibilita e nell’es. 222 le due frasi

sono collegate tra loro in maniere diverse.
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La forma pit semplice & naturalmente quella indicata in 221 4, che 'al-
lievo dovra tener presente in ogni caso; le altre favoriscono la regione
della sottodominante in quanto preparanc con una certa varietd la prima
volta la sensibile ascendente s/ € la seconda volta la sensibile discendente
fa . Un po’ troppo semplice il case 2217, che presenta solo il II grado e
la relativa dominante (secondaria). Questa armonizzazione a base di to-
nica-dominante & normalmente di impiege raro nel corale: ma se non pud
essere evitata & meglio che 'allievo si serva di questo semplice mezzo
invece di complicare le cose in maniera poco naturale; in questi casi, pud
darsi che il corale sia pato in un’armonia effettivamente cosl semplice ¢
qualsiasi altra sarebbe allora inadeguata. Non & perd questo il nostro
caso, poiché disponiamo di numerose e ricche possibilitd armoniche. An-
che la forma dell’es. zz1 & non & proprio raccomandabile; anch’essa si
trova in Bach, ma & comunque piuttosto rara, € in questi casi non & det-
tata da necessiti — come avverrebbe per 'allievo — ma per conseguire un
effetto che con i mezzi che conosciamo non pud essere per ora realizzato.
Per il collegamento di queste due frasi bisogna vedere, innanzi tutto, se
& meglio concludere prima sul »/ p (triade maggiore) e poi sul do (triade
minore) o viceversa. In Bach abbiamo questa forma (prima il II e poi il
V grado):
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Per lo pit perd si ottiene l'effetto migliore con la disposizione inversa,
in rapporto al contesto. Certo & meglio, in linea generale, presentare il
II dopo il IV grado, perché si arriva poi al I passando per 1f V., Cid cor-
risponde alla nostra concezione dei movimenti forti delle fondamentali,
che, in questo modo, pui essere trasferita dalla successione degli accordi
alla frase stessa. Non & perd questa necessariamente la successione pin
forte: assal convincente anche effetto della successione II-1V, dove al-
Vaccordo minore (meno perfetto) segue .quello maggiore (perfetto): il
«decisivon, per cosi dire, segue al «provvisorioﬁ. Bach nella sua armo-
nizzazione non impiega pit, depe il IV, il I o il IV grado (solo alla ca-
denza conclusiva ripresenta il 1T come dominante secondaria, in modo che
appartenga quasi alla regicne della dominante), ma procede verso il 1
grado preferendo chiaramente i1 VI e gli accordi ad esso relativi. Non si
pud sosténere in assoluto che questa chiusa sia la continuazione necessa-
ria della successione I1-IV, ma quest’ultima tendenza vi continua cotnun-
que a prevalere. L'es. 224 indica infine alcuni modi per armonizzare
Iultime verso. V'é solo una possibilita per la cadenza, e quindi c’¢
poca scelta,
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Alcuni corali, talora anche singole frasi di essi, incominciano senza le-
vare, sul tempo forte e hanno una conclusione « femminile », ciod sul
tempo debole della battuta. In questi casi la nota che si trova sul tempo
debole & Ia stessa che sta sul tempo forte: in ogni modo la chiusa va allora
compiuta sul primo tempo, e sul secondo bisogna ripetere lo stesso ac-
cordo. 8i potrz eventualmente « ritardare» sul temnpo forte upa o pit voci
per risolverle sul secondo, in modo da creare un certo movimento. Se la
nota che sta sul tempo forte & diversa da quella che sta sul tempo debole,
si dovra prima stabilire se entrambe appartengono allo stesso accordo
(se, per esempio, sono a distanza di terza, nel qual caso "accordo terminale
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¢ fino a un certo punto dato nella melodia stessa): se I sara guesto inter-
vallo bisognerz sole cambiare la posizione dell’accorde mantenendo uguale
Parmomnia. Pin difficile & il caso, taro, in cui questo non & possibile. In tal
caso raccomando di allungare il valore delle ultime due note {da minime a
semibrevi): e allora di solito la prima nota dard la possibilita di cadenzare,

Quando I'allieve si sard esercitato a fondo in queste cadenze — se ha gia
abbastanza mano per rielaborarle, magari senza averne preso nota, e solo
ritenendole aella sua memoria, tanto per poterle ricreare in qualche modo ~
dovra decidere i gradi delle cadenze, tenendo presente: 1) che la cadenza
finale deve assolutamente portare alla tonica; 2} che il primo o almeno
il secondo verso devono anch’essi sfociate possibilmente nella tonica,
oppure che uno dei due pud andare al V grado; se questo & assolutamente
impossibile potrebbero andare tutt’e due al T o al V grado, ma allora bi-
sogna che la tonaliti sia gid assai chiara ¢ che vi sia abbastanza varieta
(posizioni diverse del sopranc e del basso, posizione stretta invece che
lata, andamento diverso dell’armonia, ecc.); 3) che il IIT e il VI grado sono
buoni semmai nelle parti di centro e il IV soprattutto verso la fine del
corale {lo stesso wvale per il II}, perché allora 'abbandono della regione
della sottodominante per quella della dominante ha un effetto assai ener-
gico. Ma sono possibili anche disposizioni diverse; 4) esagerando si do-
vrebbe esigere che oltre alla necessaria ripetizione del I grado (all'inizio
e alla fine) nessun altro grado venga ripetuto; ma questo & per l'appunto
esagerato, e tale principio non & quasi mai realizzabile: perd bisogna
cercare di rispettarlo il piu possibile; s) poiché gyest’ultimo principio
aon & di facile conseguimento si dovra fare attenzione a tener lontane le
cadenze in gradi uguali mediante altre cadenze intermedie. Anche questa
¢ un’esagerazione (come tutto nelle leggi dell’arte): pud andar bene an-
che il contrario € la ripetizione pud avere una funzione di rinforzo; ma
il punto pin importante &; 6) che ogni frase va armonizzata in modo da
nen forzare la melodia; ed é una questione di sensibifiti e di falente. Ma
ormai abbiamo dei mezzi che ci possono essere d'aiuto: basterd, per e-
sempio, rispettare le peculiarita di una melodia nel modo che ho indicato
analizzando il seconde verso, dove & necessario eliminare il a7 by prima
di introdurre il 2/ naturale,

Una volta stabilite le cadenze, si sceglieranno gli inizi delle singole
frasi. Tl fattore decisivo & che V'inizio stia in un buon rapperto cen la chiu-
sa precedente. 5i & pgid detto, a questo proposito, che bisogna possibil-
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mente collegate 1 due accordi come se son <i fosse stata nessuna corona:
quindi 'accordo iniziale deve anche servire di preparazione per quello
che chiude la frase, avvicinandosi ciog, fin dall’inizio, alla tonalita espressa
dal grado prescelto per la chiusa. Questo metodo va bene quasi sempre,
ma non satd possibile seguirlo in tutti i casi; tuttavia la preparazione pud
anche essere graduale e svolgersi nel corso di tutta una frase, anche se le
chiuse delle due frasi sono assai lontane tra loro. Di ottimo effetto pud

o B L o '
O A
225 UPP'L‘”
e s O o o e e o e e e
1 li '1 | 7 L%
gy ¥ | T B
= #F:”H qu’" o
| J- -J A - K
ﬂf ??E&%f et
1 T T
o, 1L i N I 1 1N 1
R (q@y F
appure
e e e
L % ] T




N0 Maniale di armonia

spesso essete anche una conversione improvvisa nel mezzo della frase.

Mentre per esempio Bach (es. 225 &), in un altro corale della Masthins-
Paision («Was mein Gott will...») in 5/ minore, servendosi del levare intro-
duce dopo la conclusione in 5 minore (I grado) la dominante 7 (triade
maggiore) dell'accordo finale di /2, negli es. 225 4, & e ¢ la stessa modulazione
viene svolta gradualmente, tendendo quasi alla regione della sottodomi-
nante /2 rnaggiore (e tispettivamente fz ¥ minore) del terminale, ciog
a i minote, re maggiore € & minore. Ma mentre in 225 4 e & il passaggio
¢ graduale, in ¢ vi ¢ un cambiamento improvviso che introduce la tonalita
finale. In genere va prefetito il metodo che lascia capire le intenzioni fin
dalllinizio, come fa Bach in questo caso. Spesso perd anch’egli impiega
conversioni improvvise, come avviene per esempio al quarto versc del
corale «Ich bin’s, ich sollte biissen» della Masthins-Passion, che & in la b
maggiore e guindi permetterebbe benissimo un passaggio alla dominante
{come in 226 &). '
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Ma, benché il mi b sia alquanto d’ostacole a questo inizio, Bach sceglie
una cadenza alla triade maggiore del I11 grado (quasi fosse la dominante
della tonalitd parallela) e la svolge con un passaggio piuttosto sorpren-
dente. Avrei indubbiamente potuto trovare per il mio esempio qualcosa
di meglio: tuttavia, paragonando le due forme, si vede quanto sia pit
interessante quella di Bach, specie poi se le si confrontano nel mezzo

LY
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del corale. Si vedra allora che in questo corale Bach ha scelto per la terza
e la quarta cadenza altri gradi della scala per il fatto che queste due frasi
non sono che ripetizioni dei primi due: motivi questi che induconc un
bravo costruttore a impiegare passaggi bruschi. In questo stile la varia-
zione & uno dei requisiti fondamentali.
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Abbiamo tentato nell’es. 227 di armonizzare il primo verso. La melo-
dia non & certo facile da eliborare, perché & piattosto lunga ma non ricca
di gradi armonici, cosa di cui allievo pud rendetsi conto facilmente in-
dicando per ogni nota i gradi possibili e cercando poi le buone possibi-
lita di collegamento degli accordi. Soprattutto non sara facile, dato che il
mi b e il do si'presentano due volte nella melodia, evitare la ripetizione del
Il o IV grado (e accessori). La soluzione forse relativamente migliore &
quella indicata in 227 4, per quanto sia piuttosto modesta e per quanto
la tipetizione del fz al basso (verso la fine del verso) non sia molto felice.
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Bellissima invece la soluzione trovata da Bach (v. es. 228), soluzione che
perd sarebbe praticamente impossibile senza impicgare note di eambio
e di passaggio, che in questo caso non sono orsameniali ma strutturali,
non sono casuali né estranee all’armonia ma sono necessarie, sono parti
dell’accordo.

L’allievo dovtd in genere fare attenzione a evitare ripetizioni di accordi,
¢ sopratiutto di quelli che prima ho chiamato col nome di «accessorin,
cioé la dominante (o dominante secondaria) che accompagna un grado
della scala, o chi per essa (triade diminuita in funzione simile a quella del
settimo grado), che facilmente riescono a inttodursi di contrabbando.
Non & sempre possibile - I’ho gia detto - evitarlo, e in tal caso non & facile
conseguire un buon risultato: si veda nelle armonizzazioni di corali di
Mendelssohn quanto sia difficile a volte anche per un grande musicista
entrare nello spirito di uno stile che non & il suc. Brahms di solito ci riesce
meglio, ed & un musicista che in genere & arrivato a una suprema maestria
in fatto di copie stilistiche, Tuttavia le differenze tra I'armonizzazione di
un corale di Bach e quella di uno di Brahms sono sempre assai cospicue:
per questa ragione evito di dare qui un modello mio, ma preferisco ripot-
tare tutto il corale bachiano (es. 228). Riuscitei probabilmente a far sempre
qualcosa di meglio di quanto I'allievo non possa fare ancora per qualche
tempo: ma non ho proprio abbastanza presunzione per proporlo come
esempio, anche se ho una certa fiducia nelle mie possibilita.
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Se l'allievo trovera qui qualcosa che non coincide con le indicazioni
che gli ho dato e con 1 ragionamenti ad esse relativi, si consoli: perché
I'arte non potra mai essere in tutto e per tutto come le sue leggi; perché
I'arte & universale mentre le leggi sono limitate, Credo perd di aver dato
indicazioni tali da lasciar spazio per tutto cid che si potra trovare. Per
esempio, notiamo qui che al segno § la distanza tra il contralto ¢ il tenore
(un’undicesima) ¢ maggiore di quanto permettonc le mie indicazioni: ma
allora parlai appunto di un’eufonia «media» e questo significa che al di-
sopra ¢ al disotto di tale media vi sono delle posizioni tali per cui la di-
stanza d’ottava resta sempre 'eufonia media. Oppure al segno 1 il mip
non risolve al contralto: ma io ho detto che «sarebbe benen, € non che
«bisogna» tisolvetlo. Inoltre ho gid fatto notare che il #/ p tisolve nel
basso.

Lrallievo dovrd ora esercitarsi il pit- possibile nell’armonizzazione di
corali; e raccomando sopratiutte di svolgere ogai corale almeno in due
o tre modi diversi. Scopo da raggiungere sari naturalmente la massima
omogeneitd di scrittura, anche se non sempre vi riuscird o se riuscira
solo alla lontana. Il valore di questi esercizi consiste dunque solo nell’ela-
borazione del matetiale: & un esercizio di ginnastica che rinforza certi
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muscoli particolari; e come in tutti gli allenamenti del genere il fine da

raggiungere non & di realizzare bene il singolo esercizio, ma di svilop-
pare certe capacita.

Chiuse ¢ cadenzge*

Nell’es. 218 abbiamo impiegato una cadenza plagale invece di una ca-
denza ordinaria. Questo caso si presenta spesso nei corali (v. l'es. 226 4,
dove & necessario ricorrere alla cadenza plagale se il 5o/ ha da essere terza
di »7 p). La cadenza plagale &, del resto, una formula in grado di conclu-
dere anche frasi di una certa lunghezza, ma ha un effetto meno chiarc e
vigoroso della cadenza autentica. La chiusa migliore di un pezzo &
dunque quella ottenuta con la cadenza autentica. Ma non sempre si de-
sidera questa perfezione e spesso, anche per contrasto, si devono impie-
gare altri tipi di cadenza. L’uso esclusivo di una cadenza cosi energica
pud disturbare anche perché, in tal modo, Particolazione del btano pud
acquistare troppo spesso un eccessive rilievo, Nel corse di un brano il
bisogno di una cadenza autentica non pud derivare dalle necessita melo-
diche pid di una o due volte; invece la necessita di dividere tra loro sin-
gole frasi senza separarle troppo nettamente da occasione di impiegare
queste formule conclusive imperfette, d’inganno o sospese. FEcco anche
la ragione per cui preferire i movimenti discendenti della fondamentale,
mentre la cadenza preferisce quelli ascendenti o comunque di costituzione
analoga.

Queste chivse hanno uwna quantita di nomi: oltre la cadenza autentica
e plagale citiamo ancora quella completa ¢ incompleta, quella completa
e incompleta perfetta e imperfetta, quella completa (o incompleta) auten-
tica (o plagale} perfetta (o imperfetta), che & una mescolanza di tutii que-
sti elementi. Per esempio: cadenza incompleta autentica imperfetta, unio-
ne di cadenza plagale e autentica... E questi sono soltanto i nomil

A meti di un pezzo si possono trovare cadenze complete ¢ perfette, cosi

1. |1l lettore tenga presente che in questo paragrafo dedicato alle cadenze non
sempre i termini usati sono riducibili alla terminologia teorica italiana; perché
Schionberg, come in genere i teorici tedeschi, basa la casistica delle cadenze su
una successione di tre o pid accordi, mentre dai didarti italiani la cadenza é
trattata quasi sempre come successione di due accordi. (N. D T.))
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come alla fine si possono trovare cadenze incomplete e imperfette; inoltre
non seno strettamente necessarie delle cadenze per dar rilievo alle singole
frasi di una composizione, poiché tutti questi e quegli effetti formali non
dipendono selo dall’armonia; e ancora la quantitd delle possibilita esi-
stenti esclude che ciascuna possa avere un nome particolare, mentre del
resto questo nome non direbbe nulla che caratterizzi o dglimiti la funzione
di tali accordi: per tutte queste ragioni, ritengo pit utile suddividere le
cadenze in modo che l'allievo sia in grado di realizzare tutti o quasi tutti
i casi possibili, combinando e variando la disposizione degli accordi.

1. Divideremo pertanto le cadenze in due gruppi:

A. Cadenze in cui gli ultimi tre accordi si presentano nella succes-
stone YV ({II)-V-1 (cadenga anientica; data la carenza di casistica, va compresa
in questa categotia anche la successione VI-V-I, in cui la regione della
sottodominante viene superata esteriormente per imitazione mediante il
movimento forte VI-V);

B. cadenze che non presentanc questa successione.

II. In entrambi i gruppi si possono apportare delle variazioni:

a) variando la posizicne del suoni dell’accordo (rivolti);

b} impiegande i corrispondenti accordi di settima, di nona e simili;

¢} sostituendo 1 suoni della scala con suoni estranzi (dominanti secon-
darie, relazioni della sottodominante minore, ecc.).

III. In entrambi i gruppi si ottengono forme interessanti sostituendo
le triadi principali (I, V, TV} con quelle che le rappresentano; queste ul-
time possono essere a loro volta modificate come in It 4, &, ¢

IV. Una nuova serie di cadenze si ottiene trasponendo proporzional-
mente le forme suddette a tuttl i gradi della scala e, in base al concetto
della tonalita allargata, a totti i gradi della scala cromatica. Ecco come si
possono ottenere queste trasposizioni:

1. per approssimazione:

a} usando solo 1 suoni della seala;
b) usande in parte i suoni estranei alla scala;

2. con esattezza (realizzando i gradi in base alla tonalitd che esprimono).

N.B. La formula cadenzale IV-I(in secondo rivolto)-V-1 va intesa
solo come una' derivazione della formula IV-V-I: IV-(I in secondo rivolto)
-V-L

L. Le cadenge complete del gruppo A (IV-V-1 e I1-V-i, dove il 1I
rappresenta il IV grado) sono complete solo
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1) se portano alla tonica;

2} se il V grado & dominante ed & formato di suoni della scala;

3) se i1 T ¢ il V grado sono in fondamentale.

II. Tutte le trasposizioni (aell’ambito della scala o comunque nella to-
nalita d’impianto) della cadenza autentica su altri gradi della scala, le
considetiamo simili alle cadenge complefe ma appartenenti alle semicadenze.
Per esempio: V{(p)-VI)-11(§), VI-VII(:3)-111, V(p)-I-IV, I-TI{§)-V, ecc.
(col penultimo accordo sempre in forma di dominante).

IT1. Tutte le forme della cadenza autentica diverse dalle cadenze com-
plete (con rrvolti, ecc.), & cosi pure tutte quelle che stabiliscono rapporti
diversi mediante una successione diversa o mediante altrl gradi, sono
semicadenze. Tra queste facciamo presenti soprattutto le seguenti:

1. La cadenga plagale, caratterizzata dalla mancanza completa della re-
gione della dominante (che & quella tipica delle cadenze), mentre in genere
acquista notevole ampiezza la regione della sottodominante (IV, II grado),
in modo che si ha la successione IV(ID)-1. Questa cadenza viene in gene-
rale considerata completa, e questo sembra giustificato dal fatto che essa
viene sovente impiegata a conclusione reale di un brano. E facile perd
dimostrare che vi sono molte cadenze, senza dubbio semicadenze, le quali
— se sorrette da elementi ritmici, melodici, dinamici e da altri fattori della
tecnica compositiva — possono concludere un pezzo altrettantc bene: poi-
ché dunque tutte queste cadenze stanno alla pari con le cadenze complete,
& ptu giusto considerare anche la cadenza plagale come una semicadenza.

2. La cadenga d'inganne (IV-V-V1, 1I-V-VI, VI-V-IV, ecc.).

1V. Le altre semicadenze che conducono alla tonica vanno suddivise
come segue:

1. Cadenze in cul | gradi caratteristici della successione fondamentale
(IV[I} o VI]-V-I} sono sostituiti da gradi meno caratteristici; per esem-
pio: IV-UI-I, II-III-E, VI-III-L, IV-VIIL, II-VIL-I, VI-VIII, III-V-I,
VII-TII-1, ecc.

2. Cadenze

a) che presentano una successione diversa;, per esempio: V{p)-1V-
I, V({p)-1I-1, V-VI;

b) in cui i gradi caratteristici vengono sostituiti, in quest’ultima suec-
cessione, da altri gradi meno caratteristici; per esempio: I1I (].)-
V-1, VIL()-11( I )-1, TI-VI-], ecc.

€) in cui sono usati gradi completamente diversi.
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V. Le semicadenze che conducono agli altri gradi della scala vanno
suddivise in:

1. Cadenze che rimangono nell’ambite della tonalita principale. Queste ca-
denze non sono altro che trasposizioni di quelle mostrate sopra su altri
gradi della scala {qui indicheremo solo gli ultimi due accordi della caden-
za); molte sono pertanto inusitate e anche inutilizzabili.

a) Si usano soprattutto le cadenze che portano al V grado, poiché
richiamano un poco gli imperfetti metodi cadenzali del gregoria-
no e sono state impiegate in tal senso coine cadenze imperfette
con funzione di interpunzione, per dar rilievo all’articolazione
formale di brani di uvna certa lunghezza: IV-V, VI-V, II-V, 1.V
e anche III-V. 11 fatto che la successione IV(II)-V sia una se-
micadenza risulta chiaro dalla successione IV({ID)-V-I, che viene
qui interrotta a metd;

b} Le successioni VI-V e I-V danno, trasponendole, II-1 e IV-I:
sono cadenze plagali, cioé semicadenze. Non si possono pero
usare tutte le trasposizioni di queste cadenze su tutti i gradi della
scala,

¢) Il carattere semicadenzale delle cadenze costruite sul modello
IV-V (cioe VIL-L, I-II, II-I1I, TII-TV e V-VI, dove quest’ultima
ci & gid nota come cadenza evitata) risulta evidente senza bisogno
di ulteriori spiegazioni.

d) Una cadenza frequente & II-III {(cadenza frigia); 11 11 grado &
per lo piu in primo rivolto ¢ il III ha Y'altetazione attificiale a-
scendente della terza.

2. Cadenze svolte in base alla tonaliié dellnltimo accordo. Qui la quantita
di combinazioni possibili & praticameate illimitata, dal momento che i
mezzi appresi nello studio delle modulaziont - usati in base al relativo con-
testo e con rispetto delle esigenze stilistiche — garantiscono una chiusa
omogenea.

Le cadenze complete che appartengono a questo gruppo sono gia sta-
te esaminate e sistemate. Volendo introdurre delle variazioni, si prende-
ranno in considerazione prima di tutto quelle possibili nel 11 gradoe, che
gla conosciamo: dominante secondaria, accorde di settima diminuita,
accordi aumentati di quinta e sesta e terza e quarta, sesta napoletana e
simili, Ma si potranno impiegare ugualmcnté, come s5i & fatto nelle ca-
denze, la triade eccedente, gli accordi artificiali minori e diminuiti e cosi
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pure tutti gli accordi derivanti dalla relazione della sottodominante mi-

note.
Poiché abbiamo gii indicato le successioni pit importanti, diamo al-
Ues. 229 solo esempi di cadenze e semicadenze che non terminano sulla

tonica.
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La semicadenza pud essere impiegata spesso nell’armonizzazione dei
corali, se necessario per particolari melodici o armonici, e inoltre anche
per wvarietd e per ottenete una linea armonica pia dolce. Talvolta, ma
non molto spesso, Pallievo potrad impiegare anche le cadenze evitate:
anche questo procedimento si trova qua e 13 nelle composizioni di Bach:
in questi casi, la frase porterd chiaramente verso il I grado, ma al posto
di quest'ultimo si avranno infine, dopo il V, il VI o il IV grado.



XVIL Suoni «estranei all armonia»

Sto per toccare uno dei punti pid deboli della vecchia teoria armonjca,
in cui essa abbandona improvvisamente il consueto sistema espositivo
per venir rappezzata — come dissi nel primo capitolo — da un altro sistema
che perd non & tale, al fine di mettere a posto, alla bell’e meglio, 1 pit
conosciutl fenomeni armonici. Curiose che nessuno vi abbia mai fatto
caso: ma a questo punto armoenia, Dinsegnamento delle armonie, si occupa dei
stoni «estranein all’armonia! Eppute gli elementi estranei all’atmonia non
rientrano certo in un metodo d’armonia, cosi come in un trattaté di me-
dicina non possono rientrare elementi «estranei alla medicina» (ma & sin-
tomatico che questa espressione non esista). Tutto quello che entra in
trattati del genere ci sta appunto perché non & estraneo alla medicina;
altrimenti non ci starebbe. L’espressione «suont estranei all’armonia» mi
pud far pensare solo che un certo numero di suoni & inadatto — o & inadat-
to in certe condizioni — a costituire delle armonie ¢ che tali suoni, inade-
guati per natura a formare armonie, clod sonoritd simultanee, vengono
indicati come gualcosa che non ha niente a che vedere con la musica
¢ percid viene anche escluso da quest’arte e dai suol metodi.

In realta un trattato d’armdnia pud occuparsi salo di armonie, di accor-
di, ¢ non avrebbe nulla da dire su fenomeni estranef, oppure potrebbe
dire solo che non ha niente a che fare con tutto ¢id: insomma i suoni
estranei all’armonia 0 non esistono oppure non sono estranei all’armonia.

Invece i suoni estranei all’armenia (e allora, come si vede, come mini-
mo & sbagliato il nome) sarebbero aggiunte casuali agli accordi del siste-
ma dell’armonia e la sonoritd che ne deriva non dovrebbe poter essere
intesa come un accordo, essendo impossibile riferiria 2 una fondamentale,
Altra caratteristica di questi suoni & allora che essi danno origine a sono-
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rith pit ¢ meno dissonanti, cioé sonorita che abbisognano di risoluzione
o almeno di essere giustificate dal fattore melodico. Ma quello che pin
conterebbe in tall suoni & la lore casualitd, in quanto si presentano solo
isolatamente e pit di tado degli aliri suoni.

Ma allora & un fatto che i suoni estranei all’armonia formano degli ac-
cordi, dunque non sono estranei, ma danno origine con la loro parteci-
pazione ad armonie, dato che « armonia» & qualsiasi sonotitd simultanea
di due o pilt note.

Sarebbero tuttavia armonie casuali, cio¢ che non si presentanc con
necessiti ¢ compaiono, in contrasto con le leggi della logica musicale,
quando uno meno se Paspetta, almeno stando a questa logica. Dunque sono
qualcosa di simile a una meteorite 0 a una stella cadente, che ¢’¢ ma sembra
che ci sia per caso, poiché non potevamo predire il momento della sua
comparsa; né lo sapevamo.

Eppute ¢ un caso che si presenta troppo spesso per poterlo veramente
considerare indipendentemente da quelle leggi. Oltre al caso relativamente
raro in cul in una melodia si presentano soltanto suoni compresi negli
accordi sottostanti, se la melodia ha un movimento appena un po’ piu
rapido delle armonie che la sorreggono presentera sempre suoni di que-
sto genere: ma un fenomeno cosi frequente non pud essere considerato
casuale e bisogna invece cercare di scoprirne le leggi. Il fatto che quando
¢ caduta un tegola in strada passava proprio quella certa persona, pud
essere attribuito al caso (sebbene nemmenc questo pud essere un caso,
ma pud essere predeterminato): non pud essere perd colpa del caso se la
persona colpita passaya proprio nel momento cruciale; perché se una
tegola cade dal tetto (e questo pud forse essere un caso) € s¢ unc passa
per la strada {e anche questo pud forse essere casuale) non & certo casuale,
anzi & petfettamente logico, che costui venga colpito; e nessuno si pud
attendere qualcosa di diverse. Dunque, dal concorso di due casi pud na-
scere qualcosa di perfettamente logico.

Osserviamo ancora: il fatto che la tegola sia caduta & tutt’al pia un caso
in relazione con la sciagura che ha provocato, ma non di per sé, perché
essa & caduta pet due cause precise; da un lato la disattenzione di chi
avrebbe dovuto trattenerla, dall’altro la legge di gravitd. Anche il fatro
che la persona colpita passava di sotto non & un caso: costui aveva scelto
quella strada per una ragione precisa, e poiché procedeva a una certa ve-
locitd, al momento buono doveva trovarsi sul punto della disgrazia, per
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quanto lontano potesse esserne finc 2 poco prima. L’unico elemento ca-
suale, forse, in tutto questo sta nella coincidenza delle due citcostanze,
poiché in tale caso non possiamo certo conoscere una legge. Di conse-
guenza un fenomeno pué essere o menc attribuito al caso solo secondo
i punti di vista.

Anche per guanto ci interessa le cose stanno probabilmente cosi. Forse
anche qui 'unice caso incontrollabile sta nel fatto che la voce movendosi
sull’armonia ferma provoca sonoritd che non risultano conformi alle leggi,
che non erano magari nelle intenzioni dell’autore ¢ da cui egli nen si a-
spetta nessun effetto armonico, sonotiti che non hasno peso in trapporto
alla base armonica, né hanno influenza sull’ulteriore decorso dell’armonia.
In tal caso bisngna pensare che I'autore abbia ideato la melodia e ’armo-
nia ognuna per sé e non simultaneamente, ottenendo pei un altro risul-
tato: ma nemmeno allora si potrebbe patlate di sovrapposizieni armoniche
casuali, perché esse, in effetti, non lo sono in quanto le due cause che le
generano sono conformi alle leggi: e non & casuale, ma necessario che le
due cause operino contemporaneamente, mentre dalta natura di tutto in-
sieme non solo se ne pud prevedere ma anche valutare esattamente la com-
parsa. Semmai si potrebbe parlare di sovrapposizioni armoniche inessen-
ziali e senz’alcuna influenza: perché esse lo sono nella misura in cui non
hanno apparentemente nessun influsso sull’ulteriore evoluzione dell’ar-
momnia. Anche questo non & esattissimo, essende inverosimile che in un
organismo atmonico com’® Popera d’arte vi sia qualcosa che non ha in-
fluenza sull’insieme.

Esaminiamo pure il caso pit primitive, quello del valzer. Qui levolu-
zione armonica, se cosi si pud dire, non & praticamente influenzata dai
suoni estranei per il fatto stesso che questo schema armonico preesisteva
quasi alla melodia che di origine a quel suoni: eppure anche qui trovo dei
fenomeni tali per cui il fatto di attribuite a questi accordi una posizione
particolare risulta per lo meno ingiusto. Intanto in qualsiasi punto di
questo schema pud capitare qualsiasi accordo che non ha apparentemente
un’influenza sull’insieme: questo avviene anche nel recitativi, dove un
accordo viene spesso continuatc in una maniera che non gli si attaglia
e che tutt’al piu viene resa comprensibile dalla parte del canto, non accom-
pagnata, che collega questi accordi. Lo stesso avviene in questo schema
di valzer, dove la ripetizione di tonica e dominante viene seguita una vol-
ta da accordi in forma di cadenza e la seconda volta no, in modo che non
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¢ possibile ritenere che la cadenza successiva sia provocata dall’armonia
precedente. D’altro canto, a meno di non supporre addirittura che lo
schema armonico del valzer preesista alla melodia, bisogna ammettere che
questi dettagli, sommati, determinano il momento in cui deve subentrare
un cambiamento dell’armonia; il che pué essere ritenuto un influsso di
questi dettagli sul decorso armonico, anche se non nel senso corrente.

Ci possono anche essere altre armonie oltre a queste casuali che non han-
no apparentemente influsso sull’ulteriore decorso armonico, mentre di
contro non & dimostrato che queste armonie accidentali siano veramente
senz’alcun influsso. Teniamo subito presente che questo #enr dipende solo
dalla lore natura, cosl come non dipende dalla loro natura il fatto che ab-
biano un influsso sull’armonia: tutto dipende invece dal modo con cui
esse sono usate. A volte possono essere distribuite in modo che appaiono
prive di ogni necessita, a volte invece in modo che tutto sembra dipendere
da loro. Dovrebbe pertanto essere anche possibile utilizzare diversamente
tali armonie; € anche se una volta si pud riuscire a dimostrarne apparente
mancanza d’influsso, & errato tuttavia titenere come cosa pacifica che esse
debbdno essere sempre senz’influsso alcuno: bisognerebbe piuttosto in-
dagare con quali artifici esso possa essere paralizzato. Tutto cié non esclu-
de comungue che esse sianc in grado di costituire accordi d’importanza
uguale a quella di tutti gli altri.

E allora?

Esaminiamo prima la natura di uno di questi accordi che non @ ritenuto
come una sovrapposizione atrmonica accidentale o priva di influsso e a
cui si riconosce una legalith e la capacitd d’impiego normale, La prima
caratteristica di un accordo & che esso & formato da almeno tre suoni di-
versi; dunque anche da quattro, cinque, sei suoni, e cosl via. «Cosi viar
per modoe di dire: poiché in armonia ’accorde di cinque suoni & ammesso
2 mala pena, in quaato gli accord} di nona generano «dubbio nello spiritor
dei teorici, invece di suscitare la riflessione nel loro cervello. Gli accordi
di cinque suoni costituirebbero dunque un limite: non si sa quale sia,
come e perché esista, ma si vede tra le righe dove si vuole arrivare. Del
pari non si patla degli accordi contenenti pin di cinque suoni: nessuno
dubita perd che siano accordi, e tutt’al pin si dice che sono formazioni
armoniche accidentali, col che si suppone che le altre non siano tali.

Ho gia indicato, parlando delle armonie prive d’influsso sul tutto, che
esse sono casuali solo a un’osservazione assai superficiale € da un punto



304 Manuale di arinonia

di vista errato, Ma ora mostrerd un caso in cui anche le armonie ammesse
dal sistema possono essere accidentali, purché nen si voglia andare oltre
la supetficie. Ho gia indigato prima che anch’esse possono essere senz’in-
flusso sul tutto. Non voglio ora dimostrare questa veritd con esempi
tratti dalla letteratuta musiczle moderna, né mi fard forte della costatazio-
ne che si possono avere motivi conduttori (Leitworive) basati su due o tre
accordi privi di conseguenze armoniche (il che avviene nella tecnica im-
pressionistica); né mi baserd su esempi ancora pint vecchi, come il «tri-
plice» accotdo del Flanto magico:! tutti casi in cui gli accordi rimangono
privi d’influsso su quel che segue e che quindi si potrebbero anche rite-
nete casuali, volendo essete anche qui altrettanto imprecisi. Intendo par-
lare invece del contrappunto, della polifonia, dove si suole dire che gli
accordi hanno origine casmalmente dalla condotin delle parii, dal momento
che & I'elemento melodico ad essere responsabile del risultato polifonico,
indipendentemente dalla costruzione: ecco fattol

Anche questo ¢ vero solo per meta, perché anche qui gli accordi non
sono del tutto privi d’influenza; ma relativamente lo sono, esattamente
come lo sono le formazioni armoniche occidentali causate dai suoni estra-
nei all’armonia.

La casualiti o la mancanza di ogni influsso non sono dunque caratteristi-
che insite nella natura delle cose, ma tutt’al pid proprie della tecnica: questa
prima definizione non permette pertanto-di poter ulteriormente escludere
gli accordi con pin di cinque suoni. 8i potra dire tutt’al pit che non la
loro presenza, ma la loro costituzione & accidentale. Gli accordi maggiori
possono esser ritenuti chiariti nella loro costituzione riferendosi al medello
della serie degli armonici. Per gli accordi minori perd, anche se si accet-
ta per spiegarli il rivolto della struttura della triade maggiore o 'esistenza
degli armonici inferiori, nessuna spiegazione del genere & piu applicabile
nel momento in cui si pensa alle triadi e agli accordi di settima aumentati
e diminuiti, & a tutte le altre sonoritd riconosciute ormai come accordi,
Queste non hanno pid nulla a che fare con le triadi, cosl facili a spiegarsi,
se non la costituzione per terze, che & perd insufficiente. Né & una spiega-
zione il concetto dell’zlterazione, che & solo la costatazione di un dato di

1. [E il cosiddetto « triplice accordo massonico » che compare a meta dell’on-
veriure (@ adagio ») ¢ si tipresenta nel cotso dell'opera come simbolo di Sarastro
¢ degli iniziati.} ’
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fatto: il dire che { suoni deghi accordi possono essere modificati, o meglio
sostituiti da altri, &€ un’osservazione giusta, ma un principio comune € uni-
tario che spieghi anche solo superficialmente tutte le funzioni manca com-
pletamente. . _

Se dunque la capacita che ha un accordo di stabilire un nesso ¢ di provo-
care delle conseguenze & piu una possibilita della nostra tecnica che non
della sua natura, e poiché il modello degli armonici superioti serve a spie-
gare al pitt la triade perfetta maggiore e nient’altro, allora non & affatto
chiaro che cosa sia in realtd un accordo di questc nuevo tipo. Eppute il
nostro sistema armonico va ben pil in la dell’accordo maggiore: che cos’e
'accordo di settima? E I'accordo di nona? E gli altri?

Cosi, & evidente, non si risolve un bel nulla; non abbiamo né definizioni
né spiegazioni dei fenomeni, e non si riesce nemmeno a descrivere con suf-
ficienza la natura di un accotdo: e allora come si fa a capire quando non
s tratta di un accordo?

Parlo naturalmente molto i gemerale, in modo da evitare ogni dubbio.
Esiste un certo numero di sonorita che vengono riconosciute come accordi,
anche se non esiste una formula solida e immediata, né una legge valida
in assoluto che ne stabilisca il legame con la natura: ma la grande maggio-
ranza di sonoritd, altrettanto frequente quanto le precedenti, non viene rico-
nosciuta come tale. E questo non pud certo essere un sistema che dia afhda-
mento.

Vanno citate ancora alcune caratteristiche per distinguere questi due
gruppl, caratteristiche che non sono state prese in considerazione, e infine
un’altra questione che viene sottaciuta, ma che ha la maggiore importanza
nella setta dei teorici ¢ degli esteti: ed & la questione della bellezza, dei con-
fini della bellezza. Ma di questo mi occuperd pin avanti. Le altre questioni
sono 'origine storica, il trattamento a cui questi accordi vengono sottoposti
nelle opere d’arte ¢ infine una faccenda assat ridicola, ma che ha sempre
avuto pit importanza di quanto non si sia portati ad ammettere: il risultato
grafico.

Origine storica. Non cf interessa accertare se gli accordi siano stati
originati dalla condotta delle parti o se sia stato possibile muovere le parti
solo grazie alla conoscenza degli accordi: le due cose derivavano dalla
stessa esigenza — sia nel primo che nel secondo caso — dall’esigenza di porre
nel giuste rapporto il materiale dato in natura (il suono) con 'organo di
percezione e con tutto cid che & in telazione fisica o associativa con questo
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organo, sia pure in secondo e in terzo luogo; in altre parole dall’esigenza
di adeguare 'organo della percezione al materiale dato in natura — dal mo-
mento che questo, essendo privo di vita, ¢ immutabile - in modo da riuscire
il meglio possibile a comprenderne e a penetrarne la sostanza. Entrambi i
metodi obbediscono a questa esigenza, poiché entrambi, anche se per vie
diverse, adempiono lo scopo di imitare nella maniera pit fedele possibile
il materiale dato: e Pimitazione sara tanto piu perfetta quanto pit si riuscird
a comprenderne — con 'intuito, con 'orecchio oppure con le facolta pen-
santi e raziocinanti — e a coglierne tutte le peculiariti con le loro differenze.
Ed ecco che i musicisti di tutti i tempi svelano sempre nuovi segreti, e
producono modelli sempre pit fedeli, poiché ogni nuovo gradino raggiunto
permette una pit profonda penetrazione: Porecchio primitivo intende il
suono come un’entitd indivisibile, ma la fisica“scopre che & un elemento
composto. Intanto i musicisti hanno scoperto che esso & passibile 47 continua-
gione; che in Ini ¢'¢ del moto; che nasconde problemi contrastanti; che vive e
si vuole propagare: hanno scoperto che esso contiene I'ottava, la quinta e
la terza.

Dovendo seguire il volere e la genialitd dei teorici, i musicisti si sareb-
bero dovuti fermare a questo punto. Cosa che non hanno fatto, Avevano
scoperto la scala, ma non ne sapevano trovare la fondamentale: e allora
fecero ¢id che gli uomini devono fare se vogliono trovare qualcosa: riflet-
terono e st servirono della combinazione, fecero cose che furono causa di
molti sbagli, ma forse anche di qualche verita, cié che gli uomini devono
fare sempre quando non sono pil sorretti dall’ispirazione, Non riuscivano
a camminare? Presero le stampelle. Non vedevano? 8i misero gli occhiali;
insomma si aiutarono con la watematica € con le risorse della combinagions,
& ne gacque un sistema meraviglioso: meraviglioso se commisurato con le
nostre facolta intellettuali, ma infantile rispetto alla natura, che si serve
di unz matematica supetiore,

Ma gli uomini si sono fermati a guesto punto: mentre non avrebbe do-
vuto essere cosi, poiché fino a poco innanzi essi i erano trovati sulla via
giusta, sulla «via» per eccellenza, e poiché ora il modello naturale non
genera pin il nuovo ma le leggi generano, nell’incrocio delle razze e nell’in-
cesto, forme che hanno seritto in fronte il pallore delle idee dei padri e
delle madri come un marchio di fugacita. Fino a poco innanzi I'uomo era
sul giusto cammino, fin quando ciog egli aveva imitato il modello degli
armonici obbedendo all'imperativo del materiale; ma poi si introdusse
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il sistema temperato, e questo temperd il cocente impeto della ricerca. Si
era concluso un armistizio: ma era una sosta che non serviva a preparare
nuove armi, bensi 2 metter ruggine. II sistema temperato era un espediente,
un espediente geniale perché la situazione eta grave ¢ grande il bisogno
d’aivto, Era una semplificazione geniale, ma sempre un espediente. Nes-
suno, se avesse le ali, preferirebbe volare con una macchina: anche la mac-
china & un espediente geniale, ma se I'uomo potesse volare solo col deside-
rio rinuncerebbe wvolentieti alla macchina. Non si sarebbe mai dovuto
dimenticare che il sistema temperato era solo un armistizio, e che come tale
non poteva durare pit di quante non lo imponesse Pimperfezione dei
nostri strumenti; non si sarebbe dovuto dimenticare che avremmo dovuto
avere'a che fare coi suoni ancora assal spesso, € che finché non ne avremmo
risolto gli innati problemi mon avremmo potutoe lasciar requie néaloro né a
noi; si, nemmenc a noi, perché siamo noi quelli che cerchiamo, glt inquiet:
che non si stancano finché non hanno trovato. Puo darsi che ¢i sia negato di
raggiungere veramente questo traguardo, ma siamo almeno certi che fin al-
lora non avremo requie, che lo spirito irrequieto non cessera di occuparsi
di questi problemi finché non li avea chiariti il pia possibile. Contraria-
mente a coloro i quali, pigri e orgogliosi per le scoperte altrui, credono che il
nostro sistema armonico rappresenti il son plus #ltra e che pit in 14 non si
possa andare, lo penso che siamo soltanto all’inizio: ¢ dobbiamo andare
avanti,

A partite da un certo momento, la formazjone storica risulia dunque poco
indicata a chiarire il vero senso del fenomeni: e precisamente dal momento
in cul ttascuta in parte il modello naturale, mettendo al posto dei suoni
naturali quelli artificiali, temperati, dal momento ciog in cui essa scac-
cia la natura dall’arte e gli armonici diventano «non musicali», in quanto
se un corista intona esattamente una terza maggiote stona dal punto
di vista musicale. In quello stesso istante diventano possibili tutti quegli
accordi che costituiscono il ‘sistema armonico odierno, ma essi portano
tuttavia gid in sé, come ho avuto precedentemente occasione di dimo-
strare, i germi che in futuro distruggeranno il sistema stesso (v. quel
che si & detto a proposito dell’accordo di settima diminuita). Ma Ievolu-
zione storica non ¢ in grado di dare una spiegazione univoca nemmeno
negli stadi iniziali, in quanto non costituisce una linea unitaria: una volta
perviene agli accordi mediante il movimento delle parti, un’altra fa svilup-
pare la voce singola sugli accordi. Se si & poi tanto miopi, come si &, da
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considerare come fine ultimo il risultato parziale, da ritenere che I'origine
del movimento sia una volta armonia e un’altra volta la melodia, sparisce
la possibilita di percepire tutto U'insieme; e invece di accorgersi che entrambi
i fattori servono a un solo scopo ~ che & quello di penetrare nel dato natu-
rale — si pensa che la sostanza della musica sia data qui dal primo, 14 dal se-
condo elements: mentre in realtd il risultato ultimo non sta nemmeno nel
terzo fattore di cui si parlava, ma in un altro elemento ancora che non & qui
il caso di esaminare,

L’origine storica delle formazioni armoniche che 1 teorici chizmano ac-
cordi accidentali mostra dunque solo il modo in cui esse furone usate
per la prima volta dai compositori, e quindi non & adatta a corroborare
la conclusione che quelle sonoritd siano accidentali. Questo per i seguenti
motivi: ’

1) perché Iorigine storica ¢ un fenomeno diverso dall’origing naturale:
quest’ultima sarebbe infatti causa di fenomeni corrispondenti alle leggi
naturali;

2) perché 'origine storica deve pure aver seguito, in qualche caso, la
volontd della natura (anche se per difficili vie traverse); giacché i prodotti
del nostro spirito non possone essere completamente divetsi da quelli della
natuta; ¢ se ammettiamo che la natura abbia delle leggi, allora anche que-
sto prodotto dell’vomo non pud essere casuale, ma dev’essere conforme a
quelle leggi;

3) perché Porigine storica serve solo a costatare in quale ordine e
per qual via quelle armonie sono entrate nella musica, ma non in quale
rapporto stanno con lo scopo ultimo dell’attivita dell’vomo. Queste ar-
monie potrebbero henissimo essere nate come formazioni casuali e tuttavia
potrebbero ugualmente essete altretranto sostanziali ¢ conformi alle leggi
come lo sene le altre, di cui abbiamo gia osservato la natura fondamentale;

4) infine, perché anche tutti ghi altri accordi del nostro sistema armo-
nico sono nati in maniera analoga a questi, Usati infatti inizialmente
di rado ¢ con cautela, presentati quasi impercettibilmente, essi diventarono
poi, con l'accrescersi della familiarita dell’orecchio, elementi quotidiani
e ovvi di qualsiasi brane armonice, vennero sciolti dal loro contesto e impie-
gati come accordi autonomi, come abbiamo visto accadere con la triade
diminuita e con I’accordo di settima.

Eccoci alla seconda caratteristica di queste armonie «prive di influsso»
su tutto il resto: il trattamento che ne & stato fatto nelle opere d’arte. An-
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che di qui non potremo trarre conseguenze diverse dall’argomento prece-
dente, in quanto se ne vede pin Porigine ¢ lo sviluppo che non il signifi-
vato. Questo non dovrebbe accadere se gli artisti avessero sempre il corag-
jrio di risalire alla radice prima. Ma siccome cosi non &, bisogna ed & possi-
liile comprenderle senza essere ingiusti e senza mancar di rispetto a quei
prandi spiriti che hanno percorso questo cammine; bisogna rendersi conto
the la loro opera & stata necessaria cosi come essi I’hanno prodotta, e che,
ripeto, arte in realta & costituita da un quarto fattore sempre presente in
questi maestri, anche se essi, riguardo al lore materiale, hanno tenutc pre-
sente in minor grado il fine ultimo della natura,

Nelle opete d’arte queste sonoritd sono impiegate in maniera diversa
igli accordi ammessi, per le seguenti ragioni: gli accordi ammessi sono o
consonanze o dissonanze; come consonanze sono assolutamente liberi e ub-
Liidiscono tutt’al piu alla necessita del movimento di fondamentale; come
dissonanze vanno preparati e risolti, ma con I'evoluzione si & arrivati
a far sempre di pitt a meno di prepararli e di risolverli.

Ammettiamo ora che la necessitdi di risclvere le dissonanze sussista
sempre, ¢ che la mancata risoluzione sia solo apparente o sia un vezzo stili-
stico la cul principale premessa & sempre la risoluzione: hisognerebbe petd
sempre costatare la differenza che gli accordi dissonant irisolvono, quando
ciog sono seguiti da un nuovo accordo corrispondente al carattere della dis-
sonanza e al concatenamento di gradi, mentre le armonie accidentali risol-
vono in maniera diversa. Per esempio, il suono re che si presenta sull’ac-
cordo do-mi-sof come ritardo ¢ come nota di passaggio, risolve mentre
I’'accordo sottostante do-mi-iol resta fermo, e non muta; e allora il do-mi-sof
risulta veramente essere la cosa principale, immutabile, mentre 1l suono
re sarebbe 'aggiunta non sostanziale, accidentale e mutevole.

Supponiame pute che in armonia non vi siano cast analoghi: ma questo

.non basterebbe a dimostrare che do-mi-sol-re non & un accordo. Secondo
me infatti possiamo sole dire di conoscere Porigine storica di questa ar-
monia, la quale ¢i dimostra solo che quest’ultima inizialmente si presento
cosi e fu trattata in quel modo, mentre ho gii mostrato spesso che il tratta-
mento cambid quando il fenomeno divenne generale e ben conosciuto.
Basta d’altronde ricordare la regola per cui contemporaneamente alla risolu-
zione di un ritarde put cambiare anche 'armonia — in modo che la nota di
tisaluzione cada su un accordo diverso (v. es. 244) ~ per notare che il
trattamento di queste armonie non & nemmeno necessariamente legato a
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cetti vincoli determinati. Vi sone poi anche delle analogie in armonia: per esem-
pic quando Paccordo di settima re-fa-/a-do risolve col movimento discen-
dente del 4o in re-fa-Jz-si. Se qualcuno & disturbato dal fatto che anche re-
fa-la-si & un accorde di settima, pué supporte che l'accordo re-fa-do (ac-
cordo di settima privo della quinta) risolva in re-fa-si p, dove I’armonia sot-
tostante non muta. 51 dira che perd la fondamentale cambia, cosa che non
avviene pet i titardi; e io rispondo che questa & solo una differenza di tratta-
mento, non vincolante per il senso armonico.

Vorrei poi che mi si dimostrasse che anche nella risoluzione del ritardo
Iz fondamentale non cambia. Abbiamo visto spesso che in passato si suppo-
neva, per spiegare altri casi pit semplici, una fondamentale sottintesa sotto
la fondameatale apparente e abbiamo accettato questa spiegazione, perché
essa & veramente necessatia se vogliamo spiegarci i fenomeni armonici
in hase alle fondamentali degli accordi. Forse anche in questo caso bisogna
supporre lesistenza di una fondamentale sottintesa che compie un certo
movimento; € se in altri casi abbiamo potuto supporre una fondamentale di
questo genere, potremo farlo anche qui. Molte sono le ragioni per cui non
possiamo individuate questa fondamentale, ma soprattutto per il fatto che
questo tentativo non & mai stato fatto, Ma supponiamo che io scopra come
fondamentale dell’armonia do-mi-sol-re un /a 0 un fa: in tal caso potrebbe
darsi che le patti sianc condotte in un modo che ci sembra nuovo solo
perché non abblamo mai tentatc un’cperazione del genere: perché, in
altre parole, questo caso — data la visione Hmitata che noi abbiamo dei
rapporti di fondamentali - & troppo poco simile agli altri oggetti del nostro
esame. Ma poi, questa somiglianza & veramente cosi trascurabile? Forse
che altri casi, dove il movimento delle fondamentali & chiarissimo, non
sono molto simili 2 quello che noi qui non vogliamo ammettere?
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Forse che gli esempi 230 2 e 230 # non sono assai simili tra loro? Eppure i

movimenti delle fondamentali sono chiari: e abbiamo sempre degli accord;
(230 @ ¢ b), e non putacaso ritardil
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Credo che non sia necessario procedere oltre, anche se ¢i satebbe anco-
ra molto da dire. A noi interessa aver capito che il primo modo di trattare
(ueste armorie serve solo 2 far luce sul mode in cui esse furone originaria-
mente impiegate; € con questo risulta evidente a chiunque che pit tardi
Pimpiego non poteva che essere diverso. Altro sono i lavori preliminari
che rendono possibile 'impiego di un mezzo, altre le nuove possibilita
che nascono da questo mezzo,

Resta da esaminate 'ultimo elemento relativo a queste armonie casuali:
sembrerebbe un fattore da tratrarsi scherzando e invece puttroppo la cosa
sta diversamente. Jo sostengo che il sistema delle triadi & stato ampliato
agli accordi di quattro e di cinque suoni soltanto, perché e dove era possi-
bile continuare il modello della struttura per terze, basandosi ciod in ef-
fett? sulla risultanza grafica dei suoni, sulla sensazione zisiva: punto, linea,
punto, lifiea, punto, linea, ecc. Furono accolti nel sistema dell’armonia solo
i suoni che potevano essere riferiti a questo modello: perché & ovvio —
e pe parlerd pih tardi — che un accordo di settima & un’armonia piu com-
plessa che non, pet esempio, 'accordo do-mi-sof-re. Eppure Paccordo di setti-
ma & ammesso come accordo, invece quesi’altra atmonia non & considerata
tale. Ammettiamo pute che un musicista possa trovare prima un accordo
di settitna — specie se stimolato dall’aspetto grafico - che noen Parmonia
do-mi-sol-ve, anche se.quest’ultimo dovrebbe essere per lui pinr logico del-
P'altro; e questo pet il fatto che la serie successiva delle idee non deve di-
pendere dal grado di affinita con il modello. Ma non & nemmeno sicuro
che 'aceordo di settima sia stato trovato per primo: fu soltanto ammesso
prima nel sistema dell’atmonia; il che, se non & vergognoso, & perd ti-
dicolo.

Credo ora di aver dimostrato che queste armonie non sono certo pit
casuali, né gratuite degli accordi accettati nel sistema armonico e che
I'evoluzione stotica e il trattamento. che ne ¢ stato fatto nelle opere d’arte
non ne possono stabilire Iimportanza armonica. Ho anche dimostrato
che se fossero estranee all’armonia non potrebbero fat parte di un trattato
d’armonia; ¢ posso dunque giungere alla seguente conclusione:

Nowu esistono swoni «estranet all’ armonian, poiché Iarmonta ¢ formata da qualsiasi
sonovitd simmitanea di pis swoni, Sono estranei all’armonia solo 1 suoni che i
teorici non sono stati capaci di far rientrare nel loro sistema: e cio de-
tiva dal fatto che i teorici hanno supposto arbitrariamente che 'otecchio
sia in grado di accettare solo i primi cinque suoni della scala degli armonici,
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Cosi ha fatto per esempio Heinrich Schenker,! una mente arguta, piena di
idee e di fantasie. Non ho letto il suo trattato, ma mi & bastato sfogliatlo
per trovare, accanto al tentativo oneéto, guidato da un raro talento e da una
rara cultura, di approfondire le proprie conoscenze, una setie di errori,
All’origine di questi errori sta la supposizione sottintesa, tipica degli sto-
rici accademici, che il periodo della «massima fioritura» della musica sia
passato: di qui Pautore & portato a polemizzare con eccessiva violenza
cootro gli artisti moderni. Dato che, come riesce sempre a dimostrare,
gli esempi tratti dall’antico son buoni, il nuovo per lui & cattivo: senza
perd che sappia osservare che questo «nuovon &, in fondo, sostanzialmente
uguale all’antico. Davanti a una mela acerba, ma in maturazione, si comporta
come uno che conosca solo le mele mature e afferma: il tempo della fiori-
tura & passato] Per grandi che siano i meriti dello Schenker, egli dimostra
la sua impotenza particolarmente quando cerca di demarcare i limiti con
intenti positivi e proprio qui diventa nebuloso. Questo accade, per esem-
pio, quando parla del «misterioso numero cingue», che secondo lui (se
ben ticotda) I'uomo non sarebbe capace di supetare. Certo & un pensiero
poetico, ma forse un po’ troppe «poetico» in senso deteriore, dal momento
che il vero poeta conosce la veritd. Intanto 'uomo ha superato da tempo
il numero cingue, ma guesto non disturba lo Schenker, poiché egli desi-
dera che per lui il numero cinque rimanga mistericso. Allora non solo di-
venta cieco di fronte alla realtd, ma non va oltre osservazioni false, ine-
satte, che & 'unica maniera di tenere in piedi il «misteros. In se stesso il
flumero cingque non & certo meno misterioso di tutti gli altri numeri, ma
nemmeno di pit; e poi i misteri che 'uomo riesce a scoprire ¢ non sono
misteri oppure I'vomo, in effetti, non li ha scoperti: se la natura vuole
nasconderci qualcosa, ci riesce di certo molto meglio. Inoltre il numero
cinque sarebbe misterioso perché in musica si presenta sempre come una
sorta di limite: come quinto suono armonico, per esempic {nen posso
ricordare proptio tutti { casi elencati dallo Schenker), e come quinte suono
della scala {quinta). Ma allora chi dice che la quinta abbia qualeosa a che
fare col numero cinque? Forse perché I'abbiamo chiamata quinta. Ma
non per questo essz & in realth un cingue, perché nella serie degli armo-
nici occupa il secondo posto, nella triade il terzo e nella scala cromatica
il sertimo. Noi chiamiamo «quinta» la distanza do-sof: ma questo non di-

1, [Nelle gia cttate Newe musikalische Theorien und Pbhanitasion.]
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pende dal fatto che essa sia veramente ¢ in ogni senso un cinque, bensi
il fatto che nella nostra scala attuale — la #osére scala, si badi bene — tra
il do e il s/ vi sono altri tre suoni. E se ce ne fossero stati due o quattro?
Anche questo, dal momento che la natura pud essere interpretata in ma-
niera assai pilt varia dei nostri misteri, sarebbe stato possibile, oltte che per-
fettamente esatto.

Ecco a quali sbagli si arriva a voler cercare un numero di cause appena
sufficiente a spiegare i fenomeni esistenti e gia noti, mentre bisognerebbe
prevedere un’eccedenza di possibili cause per i casi che ancora non esisto-
no. Invece di ritenere 1 fenomeni gia no#f come gli mnicl esistentl, e di spie-
tare solfanio £35f come le manifestazioni estreme ed immutabili della natura,
hisogna considerare la natura stessa in rapporto con le nostre sensazioni:
allora tutti questi fenomeni non costituirehbero la conclusione, la fine,
la ragioné ultima, ma solo una piccola parte di un tuttc enorme e incon-
trollabile, dove il numero cinque & altrettanto interessante quanto tutti gli
altri numeri — siano essi numeri primi, prodotti o potenze — ma non di essi
pit mistericso; € questi numeri non sono misteriosi per quello che sono in
se stessi rispetto a noi, ma solo perché non sappiamo se, perché e quali
fenomeni essi governano, o almeno lo presentiamo senza saperlo con cer-
tezza. Non bisogna poi trascurare che questi misteri per il profano possono
cssere soltanto spiacevoli: pud gustate giustamente il brivido che essi
danne sole chi ha la grazia di presentirne la risoluzione, mentre il mistero
in se stesso non contiene certo pidl veritd di quanta ne contenga una scena
patetica al cinematografo.

Una volta trovate queste basi, i suoni estranei all’armonia non esisto-
no pitt: il suono, che & il modello naturale, & adatto ad ammettere come
accordi ben altre armonie che non sianc cosi semplici. Il nostro rapporto
con questo modello & di ricerca e di analisi; e imitandolo passiamo scoprire
un numere maggiore o minore delle sue veritd. Lo spirito creatore ha sem-
pre pit bisogne di conoscenze, mentre chi si limita a ricevere e 2 godere
dall’esterno si accontenta del meno. Tra questi due estremi si svolgono le
lotte dell’arte: da una patte la veritd, la ricerca, dall’altra Pestetica, il patri-
monio che si crede di aver accumulato la riduzione di ogni aspirazione
a cio che si puod ottenere concretamente, L'aspirazione del musicista & di
penetrarg la natuta del suono e di ricavarne tutto cié di cui & capace U'in-
telligenza umana combinando e associando tra loro i diversi elementi,
Invece quelle che & a pottata di mano ha provvisoriamente gli stessi limiti
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che hanno la nostra natura e gli strumenti da nol inventati, mentre non ha
limiti in ¢i6 che sta fuori di not, ciog nel suono. Quello che non possediamo
ancora forma invece 'oggetto delle nostre aspirazioni.

Possediamo un sistema in cui possone tientrare con ufa certa esattezza
certi armonici, mentre altri vi rientrano con una certa imprecisione; siamo
riusciti a ottenere quasi tutte le possibili combinazioni interne di questo
sistema grazie all’orecchio interiore dell’artista creatore, alla sua intuizione:
resterebbe in assoluto da verificare il rapporto esistente tra quello che abbia-
mo conseguito e le nostre aspirazioni insoddisfatte. I nelle nostre aspira-
zioni rientra ancora una esatta sistemazione di tutti gli armoniei riferiti alle
relative fondamentali, eventualmente la creazione di un sistema nuovo, la
combinazicne interna di tutti i rapporti esistenti in esso, linvenzione
di stramenti fn grado di riprodurlo, ecc., ecc.

Sono stati trovati non solo gli accordi accidentali, ma anche quelli fonda-
mentali, perché il modello naturale non solo lo permetteva, ma lo esigeva.
Le consonanze maggiori sono imitazioni immediate, le altre consonanze
sono imitazioni mediate del modello, ed entrambe sono contenute nella serie
degli armonicl intesa come fondamentale di altri armonici pit 0 meno lon-
tani. Anche le dissonanze, pit lontane, sono in parte state trovate indiretta-
mente (anche se senga precisione, come il sistema temperato) e in parte diretta-
mente o combinando i suoni tra loro. Il suono concreto giustifica del resto
le imitazioni esatte e quelle meno precise, ammette 'approssimazione, come
si vede nel sistema temperato che & appunto un sistema di approssimazioni,
il sistema perfetto di una scala imperfetta, Le dissonanze furono introdotte
seémpre con cautela, con la preparazione, la risoluzione, note di passaggio,
abbellimenti e cosl via; e gli abbellimenti precorrono gia il posteriore im-
piego completamente libero delle dissonanze, che & necessariamente lo sta-
dio successivo al precedente. E via di questo passo! Ché siamo solo all’ini-
zio, poiché non conosciamo nemmeno tutti gli ornamenti e forse non im-
maginiamo nemmeno se ¢ quali di guesti abbellimenti stanno preparando
la via all’aspetto futuro della musica. Ma come un bel giorno si ebbe
il coraggio di fissare sulla carta 'accordo di settima, cosi si avra un bel
momento il coraggio di fissare anche questi abbellimenti. E poi, avanti
ancotal Come si ebhbe il coraggio di impiegare 'accordo di settima libera-
mente, usandolo anche dove non v'era a prepararlo nemmeno un abbelli-
mento, ammettendolo nel sistema in tal veste, trasferendole anche sugli
altri accordi della scala, alterandelo, creando nuovi accordi sul gradi
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artificiali, cosi anche in questo caso si arrivera, col tempo, a combinare
1 suoni tra loro, a stabilire delle approssimazioni ritenendole, a loro volta,
un traguardo definitivo.

Ma ancora non siamo atrivati.a questo punto, né dobbiamo minimamente
urrivarci. Si tratta solo di vedere se si possono far rientrare o no nel no-
stro sistema certi accordi che siamo gia autorizzati 2 impiegare. lo sostengo
che essi vi possono tientrate, benché il sistema sia troppo limitato per
accoglierli, benché esso si sia posto dei limiti che in realth non dovrebbe
avere. Se, per esempio, produciamo nel registrd grave del pianoforte la
triade maggiote di o, nella serie degli armonici vicini avremo contempora-
neamente per il do 1 suoni do-mi-sol, per il saf i suoni sol-si-re € per il wi i
suoni mi-sol ¥ -5i: complessivamente 7, do, re, wi, 5ol € s/ . E sono solo
gli armonici vicini! E un re sull’accordo do-mi-ref doveebbe esserc estraneo
all’armonia! Cicg, se v'& il re si tratta di un caso particolare, non di impiego
quotidiano; e se col re si fa quello clie si & fatto sopra col 7 e col sef, non si
ha un’armonia come nel do-mwi-s6/, ma il re dev’essere estraneo e ’armonia
prodotta accidentale. In altre parcle se si realizza nell’armonia anche il
re — che & comunque un armonico del do — con lo stesso diritto con cui
vengono presentati come suoni reali il #/ e il sof anche e soltanto perché
fanno parte della serie degli armonici, questa sarebbe un’armonia aceiden-
tale, mentre I'altro sarebbe un accordo, anche se tra i due non v’ nessuna
differenza,

La cosa appare logica; & difficile far rientrare nel nostro sistema il re,
perché persino i teorici pit progrediti sostengono che gli accordi di nona -
ammesso che esistano — non sono passibili di rivolto, anche se propria gli
accordi di nona dimestrano che Parmonia do-mi-sel-re & perfettamente na-
turale. Nello stesso tempo questo do-mi-sof-re dimostra di essere piu logico
di un accordo di settima, in quanto in un accordo di settima sul do si do-
vrebbe avere, come settima, il quarto armonico di se/ o il sesto di do, che
perd & stomato. Dal momento poi che nell’accordo considerato il sof ha
praticamente gli stessi diritti del 4b, il quarto armonico del sof (che non &
stonato) & piu logico del sesto di ds (che & stonato}. Ma il re, seconde suono
della setie degli armonici del s/, & ancora pit ovvio del s che & il guarso
armonico; € dal momento che in determinati casi il quarto suono di s/
puo essere preferito al sesto di 4s (il che avviene pure nell’accorde di settima
do-mi-sol-si, che & un accordo «ammesson ¢ quindi pud chiamare in causa
la natura), il seconde armonico del 5o/ dovra essere giustificato a maggior
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ragione, ¢ dunque I'accordo do-mi-sol-re & piu logico di do-mi-sel-si p {0 s
naturale).

E il 5o/ #? Come pud rientrare nel sistema? Come se esso dovesse essere
pet forza costruito sulle terze! E perché non sulle quinte, che sono formate
da suoni pid vicini tra loro che non quelli delle terze? E poi perché «co-
struiton? Forse i suoni hanno tre e magari pill dimensioni. E va bene, co-
struisci pute, ma non pretendere che io prenda il tuo sistema per pit di
quello che &: un sistema di esposizione dei fenoment armonici, ma non un
sistema che i spiega. Prendiamo un rivendugliolo che ha messo insieme
una quantita di roba vecchia: egli vi introduce un ordine oceasionale, sce-
glie e assortisce i capi migliori e lascia in un mucchio i rifiuti che non & pit
in grado di mettere insieme. Poi viene un compratore e lui gli dice: «Qui
¢’g la merce migliote; ¢ i ¢’& dell’altra roba di cul non so come setvirmi,
Si scelga pure quello che le pud tornar utile!» Ebbene, quel rivendugliolo
si comporta come questi teorici costruttori; infatti, in mezzo alla robaccia
che egli non sa come utilizzare € per cui non avrebbe dato i suoi vecchi
pantaloni e la sua giacea rappezzata, in mezzo a quella robaccia si trovano
per lo pit gli antichi capolavori d’arte, quadri preziesi, violini d’autore e
cosi via. «Ma io, per conto mio, non so proprio che farmene!» E confes-
salo allora! E quanto mi basta, e tu puoi continuare tranquillamente a «co-
struire»; ma dovevo pur dire che il sistema & sbagliato o per lo meno in-
sufficiente, dal momento che non & in grado di assorbire del fenomeni che
pure esistono, oppure li definisce robaceia, eccezioni, formazioni armoniche
accidentali, mucchio inutile, Questo, perché il sistema crede di potersi
spacciare per «naturas, mentre & a mala pena un sistema espositivo, Confes-
sa dunque che «non sai come servirtenen e torneremo amici. Ma basta con
Parroganza.

Dunque non esistono suoni estranei all’armonia, ma solo suoni estranei
al sistema armonico. Le note di passaggio e di cambio, i1 ritardi e cosi via
sono, come le settime e le none, nient’altro che tentativi di far rientra-
re nelle possibiliti ammesse dal sistema — nelle armonie — sonorita simili
agli armonici pit lontani. Dare regole per I'uso significa, nel migliore dei
casi, descrivere il modo in cui per lo pit sono state impiegate, ma non v’é
ragione di sostenere che si sono in tal modo ben delimitati i casi in cui esse
suonano bene da quelli in cui suonano male. Ma i casi in cui suonano male
non esistono, prova ne sia tutta quanta la letteratura musicale. Non vi son
limiti alle possibilita dell’armonia, o ve ne sono tutt’al pia nel tentativo di
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ordinare le armonie in un sistema che ne stabilisca la valenza estetica. Mz
sono limiti provvisori, perché un giorno anche questi saranno superati.

Lin esempio: su un’armonia tenuta do-mi-sof due parti eseguono una scala
i do maggiore per moto contrario:

a)

[
— _)._.F:T_Eq_

Che armonie ne tisultano (231 4)? Metto in rilievo pell’es. 231 & i mo-
menti che acquistano particolare interesse, Altro caso: su una triade tenuta
do-mi-s0f due parti procedono per terze in moto contrario (231 ¢). Certo
sono incontri duri; e poiché non & possibile sistemarli con una teoria che
invece di cercare la verith vorrebbe costruire la bellezza, sembra che i teorici
non siano riusciti a comptendere queste durezze proprio per la loro durez-
xa, pet la Joro bruttezza. Infatti, a insetitle in un sistema con parita di di-
ritti nascerebbe il pericolo che esse prendano piede come le altre armonie,
e allora 1 teorici dovrebbero cominciare a riflettere; terribile, propeio terri-
bile! Eppure questi casi si presentano spessissimo nella tealta. Non ho bi-
sogno di prendere in considetazione il caso comunissimo in cui le scale
cromatiche procedono per terze, e tanti altri che si presentano nella cosid-
detta «musica dei rumori» (che anche qui ci siano di mezzo degli «abbelli-
menti»?} per mostrare tutto cid che sarebbe possibile dimostrare gia nei
casi precedenti.

Sostengo che queste armonie sono veri e propti accordi: non gli accordi
del sistema, ma gli accordi della musica. Si obietterd che questo avviene
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solo di passaggic. Rispondo che anche gli accordi di settima e di nona
si presentavano solo di passaggio prima di essere accolti nel sistemna. 81 dird
che gli accotdi di settima ¢ di nona non eranc dissonanze dure come gueste,
Macome si fa a saperlo, domando io? Chi era presente quando gli esteti, i
parassiti, se la son presa con i primi accord: di settima e di nona? Ma 4o 5o
benissimo che essi se la son presa anche con le prime terze, quando qualcuno
ebbe ’ardire di aggiungerle alle quinte vuote, eppure non si direbbe che sono
dissonanze troppe aspre, alttimenti non si avtebbe certo il coraggio di
scriverie: e invece lo si fa. Mi si dird che lo si fa solo perché passano cosi
rapidamente e perché sonc gia risolte prima che si affacci la coscienza della
dissonanza. Ma che significa «tapido»? Una cosa puo essere lenta per uno,
rapida per un altro, perché la rapidita pud essere indicata solo con un nu-
mero proporzionale alla capacitd di comprensione: per riuscire a capite
qualcosa, bisogna che sia veloce ma non troppo ¢ allora si riesce a capire.
Se non altro, una persona sensibile alle dissonanze sa che la melodia non
potrebbe interrompetsi in une di questi punti tanto pericolosi. Ecca che la
dissonanza viene allora percepita, anche se solo in questa maniera. Ma anche
se rimanesse nel subcosciente, essa verrebbe comunque percepita. Forse che
qui nen avviene lo stesso fenomeno che conosciamo nelle altre dissonanze
gia emancipate? Forse che gli artisti, i quali, giorno per giorno, scrivone ed
eseguono coscientemente queste armonie, non finiscono col rendersi conto
coscientemente di fenomeni cosi semplici del subcosciente? Del resto un
direttore d’orchestra & pur in grado di individuare gli sbagli anche in queste
-armonie, sempre che non siano eccessivamente coperte, Se la nostra co-
scienza & in grade di controllare le armonie in relazione alla figurazione
sctitta, se dungue 'orecchic le analizza pur nell’estrema rapidita, perché mai
non dovrebbe essere in grado di individuarle quando si presentano fuori
da ogni discorso, quando durano di piti e quindi 'orecchio ha pia tempo
di familiarizzarsi vedendone e comprendendone le inclinazioni ¢ i moventi?
Ammesso, pet un momento, che queste armonie si presentino piu spesso
di passaggio che liberamente: forse che non le troviamo gia abbastanza in
veste di liberi ritardi? E cos’@ mai un ritatdo libero, in sostanza, se non un
accordo? Che cos’¢ un’appoggiatura se non una vergognosa concessione
che Dorecchio sveglio fa all’oechio lento a comprendere? L'occhio non
sopporta insomma la manifestazione grafica di queste sonoritd. Mi si
obietterd anche che il ritardo deve risolvere: e forse che gli accordi di setti-
ma non lo devono? Anzi & pid facile che un ritardo libero venga lasciato
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It salto e senza risoluzione che non una settima: di conseguenza il ritardo
Libero verrebbe ad essere addirittura una dissonanza meno sensibile della
weitima, il che in fondo non & pei nemmeno tanto sbagliato. In generale,
t ritardi liberi servono pin di rado che non nelle parti sviluppate melodica-
mente a formare delle armonie, & vero; e ne & piuttosto fesponsabile 12 me-
lowlia, il tema, sempre che non si voglia considerare come un accordo tutta
La sonorita nel suo complesso. Se non lo si pud considerare come un accor-
e, ¢id non dipende dal fatto che non lo sia, ma dal fatto che esso non &
uprruale a nessunc di quelli che si presentano nel sistema.

Ma ora mi si fa un’obiezione che & in grado di distruggere tutto quello
vhe ho dimostrato fin qui: «queste armonie non sono belles. Devo rispon-
dere che purtroppo questo & vero: non sono belle. I1 triste della cosa si é
che anche 1 grandi maestri del passato non si sono peritati di scrivere pas-
saggi che non sono belli, come potrebbe sostenere senza fatica anche il pin
insignificante degli esteti, Questo per me ¢ sempre stato un gran delore;
v di recente ho scoperto in Bach questi quattro accordi che non potrebbero
mai piacere a un esteta, se li notasse:

Bach, Motetti
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Naturalmente quel furbacchione li ha nascosti nel Motet#, che sono scritti
in chiavi antiche € quindi un teotico non pud leggetli tanto facilmente e,
per di pil, di passaggio, dove un esteta non puéd sentirli tanto facilmente.
Bisognerebbe proprio rivedere un po’ le bucce a questo vecchio signore e
costringerlo a giocare a carte scoperte, con le stesse carte scolorite che
stanne sullo stemma dei nostri teorici, La cosa piu singolare & che questo
Bach ha addirittura fatto personalmente studi di teoria, anzi, nella sua qua-
lita di insegnante, era costretto ad occuparsene direttamente. Era venuto
addirittura il sospetto che egli avesse ereditato il segreto di famiglia per

trovare i temi di fuga: & un comportamento spregevole, degno solo di un
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uomo che ha della fantasia ed & inconcepibile che un vomo di indubbia
cultura musicale possa scrivere cose di questo genere.

E veramente inconcepibile che i musicisti, i quali ne sanno sempre di pia
dei teorici, abblano scritto dei passaggi non ammessi dall’estetica, Ah,
«quel Mozarte, eccolo qua che nella Sinfonia in o/ minore scrive questo
accordo (es. 233 a); il contesto & quello indicato nell’es. 233 4, & vero, ma
manca comunque la preparizione:

Ma gia ai suoi tempt i teorici gliel’avevan detto che correva troppo die-
tro alle dissonanze e che troppo spesso aveva la smania di scrivere cose non
belle: col suo talento, non ne aveva davvero bisogno.

Invece sembra che 1 musicisti abbiano proprio bisogno di scrivere esatta-
mente quello che agli esteti non place, esattamente cid che costoro dichia-
rano brutto: altrimenti questo fenomeno non continuerebbe a ripetersi nel
corso di tutta la storia. Se si tratta di cose non belle sul serio, di chi & la
ragione? Dell’esteta o dell’artista? La storia non permette di dubitare che
la ragione & di chi I’ha sempte avuta, cio® del creatore, anche se sene cose
non belle. Ma che cos’® questa bellezza?

La bellezza comincia ad esistere dal momento in cui le persone improdut-
tive cominciano a sentirne la mancanza: prima non esisteva, perché lar-
tista non ne ha bisogno, e gli basta la veridicita, gli basta essersi espresso,
dire cié che doveva esser detto secondo le leggi della propria natura, Ma
le leggi della natura dell’vomo geniale sono le leggi dell’umanita futura,
La ribellione del mediocri contro di esse si spiega abbastanza col fatta che
queste leggi sono giuste. Per chi & improduttivo, 'opposizione al giusto
¢ un istinto cosi violento che, per ricoprire la propria nudita, essa ha biso-
gno urgente della bellezza che gli uomini di genio le elargiscono involon-
tariamente. Ma la bellezza, ammesso che esista, & inafferrabile, perché essa &
presente solo la dove & creata dalla forza intuitiva di qualeuno: e solo questa
forza intuitiva & in grado di crearla sempre dal nulla, ogni volta che il crea-
tote mette in moto la sua fantasia. Essa esiste con questa forza, e appena
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(uesta cessa, cessa anche la bellezza. Tutto il resto sono chiacchiere. Quel-
I".ltra bellezza, che si pud possedere con regole e formule precise, non &
¢he 1l vano struggimento degli improduttivi; e per artista essa non ha
importanza come non ha importanza nessuna fealizzazione concreta: al-
I'artista basta 'aspirazione pura, mentre i mediocti voglicac possedere la
bellezza. Eppure la bellezza st da all’artista, che non I’ha voluta perché ha
aspirato solo alla veridicita: solo ad essa, Tenta anche tu di taggiungetla,
i+ uoma improduttive, se ne sei capace! Ma Partista la raggiunge perché
essa & in lui, ed egli non fa che esprimerla, esprimetla da se stesso. La bel-
lezza esiste nel mondo solo perché nella natura di chi non ha genio v’& un
sentimento a lei congeniale, la capacita di soffrire e di seatire cio che pro-
vano i grandi. E possibile che la bellezza si presenti come un prodotto se-
condario di questa capacita di «sentire insieme con gli altris, capacita che
innalza i mediocri, come sottoprodotto risuvltante dallo sforzo che fa il
penio nella penetrazione della natura.

Dunque quesii accordi non sono propric belll, Certo che non lo sono,
perché in essi non v'2 nulla di bello, nemmeno il suone singolo, il quale
non ¢ peraltro nemmeno brutto, Esso diventa bello o brutto secondo chi
Lo tratta e come lo si tratta. Forse anche & pid giusto dire che questi accordi
sono brutti che non dire che sono belli quegli altri: non sono belli davvero,
specie all’inizio, e non possono nemmeno diventarlo col tempo; ma se
'ascoltatore non vi ha ’abitudine pué farsela gradualmente. Allora anch’essi
risveglieranno delle sensazioni di bellezza, come gli altri da tempo ben noti.
L’orecchio spesso & tardo a capire, ma deve adeguarsi; e per 'uomo ade-
guarsi al nuovo in genere non & facile. Bisogna anche dire che proprio
colero che hanno una specie di cultura basata sulla bellezza sono pit ostili,
perché hanno una concezione del bello fondamentalmeate contraria al
nuovo che per loro dovrebbe essere bello; in realta il nuovo vuole essere
solo vero, vuole risultare veridico: ma per loro tutto questo fa parte del
bello, '

Si potrebbe sospettare che io voglia parafrasate il concetto di bello con
quello di vero e di veridico. E questo potrebbe anche essere un vantaggio,
ché se non altro cadrebbero tutte quelle indagini puramente formali e
quegli esperimenti che vorrebbero riportare la bellezza a un problema d’a-
titmetica, Invece la bellezza, per essere qualcosa di reale, dovrebbe per noi
essere qualcosa che non si lascia esporre come un problema d’aritmetica;
il suo incante non dovrebbe essere percepibile come un fattore assai sem-
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plice, ma come qualcosa di molto complesso e 1a varietd dovrebbe vera-
mente derivare da un germe che si spacca perché non pud tener testa alla
rivoluzione di forze che avviene nel suo interno; e non dovrebbe derivare
da una formula addomesticata, dove prima del segno dell’uguale v’ un’en-
tita inverosimile equilibrata da un’entita analoga dalt’altra parte e non ba-
sta a far dimenticare che si tratta sempre di entitd inverosimili il fatto che
stano bilanciate nella formula. La vita ¢ movimento, ¢ non & possibile sim-
boleggiatla in questa maniera. Ma nasce realmente il pericolo che all’arido
entusiasma formalistico subentri la molliccia sudiceria di un esageratc sen-
timentalismo moralistico,

Ebbene, venga pure questo pericolo! E ne nasca per qualche tempo quel-
Pincertezza sulla natura delle cose che prima il formalismo ci aveva pro-
pinato con tanta aria di sufficienza. A me basta in fondo che si cambi, che
il vetro attraverso cui guardiamo cambi colore. 8i trovera il nuovo, e anche
se non sard molto pit giusto di quello che si & trovato prima sara per /o
meng nzove, e il nuovo, se non il vero, & comungue il bello. Non ho la grande
preoccupazione dei farisei, che non credono alla bellezza se non la possono
controllare con le regole da lore inventate — ¢ non cetto nate dalla loro
esperienza. Chi crede negli uomini e nelle loro opere riconoscera il ge-
nio senza bisogno dell’estetica, lo riconosceri nei risultati immediati che
il nostro istinto distingue bene cosi come sa fiutare da lontano chi gli é
amico o nemico, chi & simpatico o no. Forse anche la veridicitd pud es-
sere espressa matematicamente, e magari meglio ancora della bellezza dove
infine non basta la formula; ma per capire ci vuole il senso della bellezza.
La veridicita & un numezo che indica il rapporto tra 'artista ¢ la sua opera,
¢ gia in tal modo esprime la propria relativita. Basta questo per far osservare
che — nonostante che la piena veridiciti sia una soltanto: quando quel rap-
potrto ¢ uguale a uno e cio¢ quando cessa anche il movimento - in tealta
esistono tutti gli stadi intermedi. Il che corrisponde alla vita, in quanto cosi
si stabilisce un fine e nello stesso tempo si esaminano criticamente le nostre
aspirazioni; qui v’ posto anche per Ierrore, che come la verita ha la sua
parte nella veridicitd. E P'errore merita il posto d’onore, "perché a lui si
deve se il movimento non cessa, se la frazione non diventa uguale a uno,
se la veridicitd non diventa mai veritd: poiché conoscere la verita sarebbe
difficilmente sopportabile.

Anche le cause nate solo dalla sensibilita e gli effetti che si possono con-
trollare solo con Pistinto finiranno probabilmente col pretendere dall’in-
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lclligenza che essa ne riconosca le leggi, ma non vorranno che sia essa a det-
rar lore queste leggi e s5i comporteranno esattamente come le leggi della
bellezza. Si avrebbe cosi almeno il vantaggio di evitate che la ragione
tenda a semplificare fenomeni che si possono giudicare solo con la sensi-
bilith, in un modo che per quest’ultima sarebbe troppo limitato anche se
adeguato alla ragione.

Una volta compreso cid che ho dette sull’esempio delle precedenti cita-
zioni di Bach! e di Mozart, si sarad dimeaticato che gia prima aveve confu-
tato l'obiezione che queste «disarmonie» si presentano solo di passaggio.
Lo ptevede perché so che cosa pensa il mio gentile lettore quando vuole
confutare qualcosa; e allora lo prego di tichiamare alla memoria quelle
argomentazionl, Le citazioni di Bach si trovano nel Mofetto 5. 4 (ed. Peters,
pp. 16 € 59) e nel seguente contesto:

X __.--—’—Isll ~]
234 Tenore —
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Si ricordera che mi sono gia accupato del fatto che le note di passaggio
siano pia o meno rapide; e chi & d’accordo con quel ragionamento ammet-

1. Mi accorgo ora, grazie al malinteso di una petsona che ¢ della mia opinione,
che gli accordl qui citati potrebbero dssere ritenuti come casi speciali che si pre-
sentano in Bach incidentalmente. Ma essi non sono affatto casi speciali, al con-
trario sono casi normalissimi: non solo perché devono esserlo per via dello sti-
molo a impiegare gli armonicl pin lontani, ma soprattutto per via della scrittura
a otto parti, che induce necessariamente a scrivere tali combinazioni.
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terd che questo concetto relativo non pud essere norma assoluta. Ma sup-
poniamo che lo sia, e supponiamo che Bach volesse veramente un «bel»
tisultato: cosa ne detiverebbe? L'armonia indicata al segno § tra i due bas-
si (nota bene che non stamo In tempo rapido!), o le due seconde parallele
al segno 4 tra il secondo sopranc e il primo contralto, o ’entrata libera
del tenore al segno W (notare tra I'altro anche le ottave nascoste tra secondo
soprano e primo contralto nell’es. 234 2), sono come minimo degli incontti
molto duri. Mentre & indubbio che Bach li abbia titenuti belli, essendo im-
probabile che un maestro della sua statura non sarebbe stato in grado di
evitarli se glielo avesse imposto il suo senso del bello, ed essendo escluso
che essi si trovino qui involontariamente o per errore, dal momento che
non si trovano solo in questa, ma anche in tutte le altre composizioni di
Bach; per lo meno non gli hanno date fastidio, che egli tendesse o meno
alla bellezza.

E certo dunque che le armonie dure, dal momento che si trovano in Bach
¢ che non sono quindi errori, sono addirittura un’esigenza della bellezza,
sempre che questa siz a sua volta un’esigenza inevitabile. Ammesso che
Bach se le sta concesse di passaggio, solo perché il suo orecchio non le tol-
lerava ancora da sole, & un fatto che egli le ha comunque usate e quindi
ha spigolato piu che a sufficienza dall’albero della conoscenza, ha ceduto
all’istinto di introdutre sonotita cosi dure dove pensava di poterlo fare,
senza nessun danno per la comprensione del risultato complessivo: ma
quello che a noi interessa, cioe Iistinto di scrivere ‘tali sonoritl, esisteva;
ed & un istinto che io ritengo identico a quello di introdurre anche gli at-
monici pit lontani. Se Bach le ha usate di passaggio vuol dire che noi pos-
siamo usarle liberamente; e se lul nuotava col salvagente lo ha fatto perché
noi potessimo imparare a auotare da soli; a sua volta lui stava a galla da
solo [& dove 1 suoi predecessori avevano bisogno del salvagente.

Mi si domandera perché mai 1o abbia spiegato e cosi a fondo discusso
nelle parti precedenti di queste trattato ogni particolare di un sistema, per-
ché mi sia dato pena di eliminare anche i pin piccoli errori, di date a certe
leggi una forma diversa, se continuo ora a portare esempi che dimostrano
Pinsufficienza di questo sistema. Mi si chiederi se voglio creare un sistema
nuova o ampliare e correggere I'antico. lo, ripeto, non sono in grado di
offrire un ststema nuovo: il mic lettore trovera percid uno squilibrio, per
esempio, tra il fatto che 1o abbia tanto curato distinzioni sottilissime, come
quando ho esaminato il secondo rivolto, mentre qui non solo evite di esa-
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minare, coordinare e valutare dettagliatamente una quantith cosi grande
di armonie, ma non }o faccio nemmeno per quanto riguarda il fenomenao nel
suo insieme. 31 penserd che lallievo, guidato prima con tanta severita,
viene a trovarsi improvvisamente e senza la necessaria preparazione davanti
a una libertd di cui non sa che farsi,

D’accordo: lo squilibrio forse & addirittura maggiore che negli altri
trattati, ma questo solo per il fatto che le mie descrizioni sono state neila
prima meta assal pin esatte, mentre nella seconda parte non dico comunque
meno di quello che dicono anch’essi. 1l mio studio di chiarire psicologica-
mente i problemi, sia partendo dal dato artigianale che dai suoni armo-
nici, potrd comunque essere utile a un teorico del futuro anche se egli co-
struird su basi diverse dalle mie. I miei tentativi infattl non si basano mai
sul giudizio estetico, che & soggetto a cambiamenti, dal momento che non
patle mai-di bello e di brutto, ma cerco di trovare cause e ragioni che si
possano titenere immutabili o di cui si sappia come, quando e perché sono
mutate; e allora questo teorico dell’avvenire potrd trovare una situazione
abbastanza chiara, e non dovrd perder tempo a studiare se, per esempio,
il divieto delle quinte parallele & veramente insito nella natura, dal momento
che qui gli viene indicata la funzione del secondo rivolto nelle opere degli
antichi e le relative ragioni; mentre la distinzione tra dati naturali e feno-
men! sorti con evoluzione dell’arte, le indicazioni relative alla formazione
di armonie per interferenza del fattore melodico ¢ la spiegazione di alcuni
dettagli gli serviranno di norma. Gii per questo fatto non credo dunque di
essere stato troppo prolisso. Ora se, come sono convioto, le leggi dell’ar-
monia del passate (quelle rezk, non le esagerazioni ortodosse) sono anche
le leggi dell’armonia futura, allora & certo che nella prima meta del mio
trattato non ho detto troppo.

La sproporzione inoltre & ancora minore per il fatto che io non abban-
dono il sistema antico di colpo, come fanno 1 teorici, 1 quali vi sono co-
stretti senza perd renderne fagione. Finché ce la fanno, essi continuano a
seguire la solita via di ricondurre tutto ai gradi della scala e ordinano gli
accordi senza badare alla loro evoluzione; il che rende possibile valutarne
le caratteristiche e le capacita di collegamento; ma pol passano improvvisa-
mente a un altre genere di esposizione, quella storica, e qui tutti i feno-
meni vengono coordinati e giudicati solo in rapporto all’evoluzione del-
I'armonia. Invece io he gid dimostrato, a proposito degli accordi sui gradi
della scala, che alcuni fenomeni non sono nati per via armonica, ¢ ne he
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dato una giustificazione melodica. Non ho voluto presentare un sistema
naturale, ma solo un sistema d’esposizione: ¢ pure sono riuscito a trovare
an punto di vista, almeno #us, che permette una visione unitaria dell’armo-
nia del passato; ed & un punto di vista che ci permette anche di guardare al
futura, poiché si basa sul principic che le dissonanze non sono che conhso-
nanze pit lontane nella serie degli armonici; il ¢che & come dite che le ar-
monie originate per mezzo def suoni «estranei» sono accordi né pin né
meno degli altri. E questo un principio abbastanza ampio da comprendere
tutti 1 fenomeni armonici e non costringe a creare delle eccezioni. Le ar-
monie ritenute finora casuali sono accordi ed & chiaro che possono venir
usate come tali, tanto che.se il npstro sistema non si troncasse a questo
punto si potrebbe continuare nell’esposiziene. Ma i teorici erano destinati
a non arrivare fin qui, poiché non hanno voluto riconoscere queste armonie
come accordi veti e propii, _

Veniamo ora all’obiezione relativa all’allievo, secondo cui egli si trove-
rebbe improvvisamente ptive di guida e senza la necessaria preparazione,
davanti a una libertd di cui non sa che farsi. Ho questo da obicttare: a
parte il fatto che egli & in grado, proprio grazie alla severa prepatazione ri-
cevuta nei capitoli precedenti, di affrontare questa libertd con maggior
sicurezza di quanto non sarebbe stato possibile se questa preparazione non

-fosse stata cosi severa, io non ho certo Pintenzione di dare all’allievo que-
sta libertd. E a che gli servirebbe? La liberta non bisogna riceverla, bisogna
prendersela; e se la pud prendere solo un musicista con le carte in regola,
uno cio& che la possiede comungue, Cié che Pallievo pud prendersi da sé,
se il maestro non & in grado di darglielo, non & certo la libertd. La liberta
che egli conquista, in tal maniera, & la stessa che aveva quando & venuto
a imparare, una libertad senza basi, una libertd che non ha ancora il senso
della tesponsabilita. Io dunque non posso dargliela; e dovrei creare un
nuovo sistema armonico che regoli Puso di questi accordi oppure proi-
bire 'uso del suoni estranei all’armonia.

Non sono tiuscito perd a trovare un sistema nuovo o a estendere il vec-
chio anche a questi fenomeni. Pud darsi che non ci sia riuscito per costi-
tuzione mia, ma il mic fine consiste sempre nell’aver sanato la frattura esi-
stente nel metodo tradizionale. E poi forse oggi non ¢ affatto possibile
crearne unc nuovo, perché disponiamo di troppo poco materiale, per di
pil troppo vicino nel tempo. A patte 1 tentativi di alcuni giovani composi-
tori che hanno avuto il coraggio di obbedire al proprio orecchio, e lasciando
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tranquillamente da parte i molti che hanno si il coraggio, ma al posto
dell’orecchio hanno solo una chiara visione di cié che in futuro potri
pottar loro un facile successo, finora si sarebbero usate queste armonie solo
dove sono dichiaratamente di passaggio, € cosi via. Anche questo & logico
e non contraddice affatto ai risultati da me raggiunti. 11 musicista infatti
ha innate queste leggi, non solo perché le ha apprese a scuola, ma perché
esse indicano veramente la via su cui sono sorte queste armonie. Ho gia
fatto presente pit volte che la maggiot patte delle dissonanze ha trova-
to accesso nell’armonia per via melodica. Ma con la presente polemica
voglic dimostrate qualcos’altro: 1) che esse ormai, come tutte le altre dis-
sonanze nate in questo modo, sono accordi dello stesso tipo, € 2) che la
loro annessione al vecchio sistema & solo esteriore e che esse devono essere
valutate in base a un altro principio che & quello della joro evoluzione,
invece di essere riferite al gradi della scala,

Un esempic come questo di Mahler (v. es. 235)! e tanti altri passaggi in
opere di gquesto musicista e di Strauss sono invece troppo isclati e soprat-
tutto ci sono ancora troppo vicini. Bisogna avere una certa distanza dal-

Poggetta per vederlo nella sua totalita, perché da vicino si vedono dei
particelari e solo la lontananza permette di vedere ’insieme. Del resto non
sarebbe certo molto difficile calcolare tutti gli accordi possibili da due a
dodici suonti riferiti a una fondamentale, collegarli tra loro ed esporre in
esempi i modi d’impiego. E si potrebbero trovare anche i nomi relativi.
Potremmeo, per esempio, chiamare una triade di d» maggiore con un re
«estraneny «triade maggiore con seconda minores, col re estraneo «triade
maggiore con .seconda maggiotes, col mih «triade con la doppia terzas,
col fu «triade maggiore con quarta giustas, col fu f «triade maggiore con

1. [Nella Sesta sinfonia, 1V-Finale, ed. C. F. Kahnt, Leipzig 1906, p. z02z.]
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quarta eccedenten, ¢ cosi via. Su questi accordi si potrebbero applicare le
note leggi della risoluzione, aggiungendo a queste anche quelle derivanti
dal trattamento dei suoni estranei all’armonia. Ma & dubbio che tutto cio
possa servire a qualcosa, poiché nessuna applicazione pratica & possibile
se non si descrive e non si valuta il risultato finale,

Volendo usare dei criteri di valutazione si ricadrebbe di nuovo in un si-
stema estetizzaate, per di pit un sistema che non pud, come il veechio,
essere garantito da una serie imponente di realta artistiche; questo sistemna
non aviebbe che da anticipare gli avvenimenti, prescrivendo loro una via
precisa che essi forse non imboccheranno mai. Solo Potecchio <i puo
guidare, la sensibilitd al suono, I'impulso creativo, la fantasia, e giammai
la matematica, la combinazicne pura, estetica, Trattandost cosi solo di
un fatto esteriore di coerenza, io, non potendo creare un nuovo sistema,
dovrei proibire 'uso dei suoni estranei all’armonia, tanto pit che ho detto
fin dall’inizio che i problemi di condotta delle parti riguardano I"'armonia
solo in quanto siano necessati per spiegate dei fenomeni armoniei. 51 tenga
tuttavia ben presente che la compenetrazione reciproca delle due discipli-
fnie — armonia e contrappunto — & totale almeno quanto la loro separazione &
imperfetta, dal momento che egni movimento delle parti pud essere, a un
certo punto, un fatto armonico, mentre ogni accordo pud essere, a un certo
punto, fondamento del movimento delle parti; sarebbe pertanto molto
vantaggiosa una fusione delle due discipline, se la materia non diventasse
troppo vasta. Da tutto questo deriva l'atteggiamento che io prenderd nei
tiguardi di questi accordi,

Solo una riflessione di catattere pedagogico mi trattiene dal concedete
all’allievo la tmassima libertd nel far uso di tali accordi: ciog, avendogli
finora detto esattamente, in base a vecchie esperienze, quando determinate
armonie danno sicuro affidamento, vorrel continvare ancora con questo
metodo. Non esistono esperienze per quanto riguarda il libera uso di questi
accordi, mentre abblamo metodi sperimentati per controllarli in base alle
regole che guidano la condotta delle parti. Di conseguenza dird quello che
ho affermato, per esempio, a proposito delle quinte parallele: il vero mae-
stro & libero, mentre Pallievo dovrd restare vincolato finché non si sard
conquistata Ia liberta. Esporté quindi in breve i suoni estranei all’armonia
seguendo il metodo corrente: ma lallievo sapra per Pappunto — e questa
& una differenza fondamentale — che questi accordi sono dissonanze al pari
di tutte le altre; e sapra anche che le indicazioni relative all’uso di tali ac-
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cordi non valgono pit di quelle che gli ho date raccomandandogli di in-
trodurre cromaticamente gli accordi vaganti. Queste regole rappresentano
dunque solo i caratteri pit semplici derivati dall’evoluzione storica; ma il
futuro, che non fa ancora parte della storia, dara risultati diversi.

Ritards, doppio ritards, ecc. — Note di passaggio,
note cambiate, anticipagione

Inttodutremo nei nostti esercizi tuttl i cosiddetti suoni estranei all’ar-
monia (ritardi, note di passaggio, note cambiate, anticipazioni) come ori-
ginati da fatti melodici, La loro comparsa e le dissonanze che immancabil-
mente portano con sé sono dunque giustificate dalla forza d’impulso di un
motivo o di un ritmo che ne ha la medesima funzione, ma spesso anche
da certe formule fisse che sono i gia citati abbelliment, Senza indagare se
essi corrispondono all’inconscia sensazione per cul & possibile qualsiasi
armonia, ossetviamo che il noto effetto di certe movenze costanti e ste-
reotipe — di cui la memoria garantisce la soddisfacente risoluzione, mentre
Porecchio la anticipa — permette di soddisfare la necessita al di fuori di
norme troppo severe. L’effetto di ¢/iché permette che esse siano intro-
dotte, poiché si & appunto abituati al ¢/iché, mentre I'assuefazione graduale
ne favorisce un impiego pin libers: di qui nascono nuovi ¢/ebés. Cosl il me-
todo vigente sfrutta 'assuefazione per dar vita, attraverso di essa, a me-
todi nuovi. Ecco, per esempio, uno di questi abbellimenti:

Se questo sp/ dissona con qualche altro
suone, I'orecchio si attende, data 'abitudi- A
ne, una risoluzione: ed ecco che la parte 238 %
salta al 4p. Ma anche questo & un fenomeno
notao, perché si sa che dopo il 4o si ritornera
giu al fz, nel suono di risoluzione. E come quando in una commedia la si-
tuazione diventa per un momento grave; manoiabbiamo lettosul program-
ma «commedia» ¢ sappiame che le cose non si possono pol mettere tanto
male: finiranno sempre con lo sposarsi. Tale effetto si basa dunque sul ri-
cordo di situazioni analoghe. Se, pet esempio, questo incisc titorna spesso
nello stesso pezzo si sa che dopo il salto ascendente vi sara un salto discen-
dente che ristabilird 'equilibrio. Questo principio pud essere applicato
anche ad altri elementi melodicl che non siano gli abbellimenti noti: ogni
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inciso che si presenta in un pezzo, con una certa frequenza e con sufficiente
chiarezza, pud essete occasionalmente reso dissonante, purché I'ultimo
suono produca nettamente la risoluzione consonante, 'appagamento della
dissonanza: & una formula che si presenta spesso nel contrappunto di Mah-
ler e di Strauss. Senza andare cosl leatano, si vede comunque che si tratta
di una formula assolutamente giustificata, in quanto obbedisce allo stesso
principio degli abbellimenti,

I’esame di questi fenomeni non rientra naturalmente in un trattato d’ar-
monia, bensi nel contrappunto. Ma aon voglio continuare senza aver fatto
presente tutto questo ¢ per me & importante aver maostrato, fin d'ora, la
somiglianza tra I'abbellimento — il ¢/iché — e Pinciso libero. In tal modo di-
venta facile spiegate, da un punto di vista pon musicale ma psicologico,
anche 1 problemi pit complessi, seppure al di fuori del nostro sistema; di
conseguenza i pia semplici potranno essere sbrigati con poche indicazioni.
Penso che basti descriverli per quello che sono e citare alcuni casi e alcuni
possibill trattamenti, e Pallievo saprid gid come usarli

Il ritatdo ¢ la nota di passaggio risalgono alla pit semplice forma melo-
dica: alla seala e al frammento di scala:

A |
237
o I T

Il ritardo & l'indugio di un intervallo di seconda in una patte, mentre
avviene un cambiamento d’armonia. Perché 1l ritardo sia piu caratteristico
& bene di solito che formi una dissonanza; il che non & perd assolutamente
necessario, perché il /z dell’es. 238 & indubbiamente un ritardo nel caso che
il T grado si presenti come un accordo di cadenza.

La forma pitt comune si ha comungue

con la dissonanza, perché solo cosi il ritardo

ﬁ,ﬁ“ = acquista sufficieate rilievo; poi stiamo ap-
2asl|” vl punto parlando di dissonanze e del metodi
— atti a introdurre gli atmonici pit lontani. I1
—— ¥ titardo pud essere preparato o no. Inizial-

mente l'allievo lo preparera, ma pid tardi
potra introdurlo anche senza preparazione, come «ritarde libero» (o ap-
poggiatura). La preparazione & analoga a quella che conosciamo per
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le altre dissonanze: cioé il suono dissonante deve trovarsi pell’accerdo
precedente nella medesima voce. Perché il ritardo sia una dissonanza, bi-
sogna che nell’accordo in cui appare sia seconda, settima, nona o quarta
di una fondamentale. Esso pud risolvere - con un movimente melodico
di seconda - ascendendo o discendendo.
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In genere non si risolvera discendendo una sensibile ascendente e vice-
versa; ma anche questi casi possono capitare:
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Esiste una regola secondo cui il sucno di risoluzione non pué apparire

contemporaneamente al ritardo.
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Ma la cosa capita talmente spesso che oggi non saprel proprio come pren-
dere sul serio tale proibizione, Comunque questo procedimento non &
molto buono nella scrittura pianistica a parti strette, mentre nella scrittura
corale di Bach si trova spessissimo {ma del resto anche in pezzi per plano-

forte e alttove).
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242

II coro

Questo esempio & tratto dal motetto Komm, Jesw, komm (v. il ptimo
soprano ¢ il secondo contralto al segno §). Un’eccezione ammessa anche
alla forma pit rigorosa di questa regola si pud avere nel basso (v. es.
241 ¢, d, ¢). S possono «ritardares anche due o pit voci.
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Inoltre I'armonia pud muoversi dutante la risoluzione del ritardo, in
modo che al suono di risoluzione si viene ad avere un’armonia diversa
da quella relativa al ritardo stesso:
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Naturalmente il ritardo non giustifica la comparsa di ottave, quinte pa-
rallele o altri movimenti proibiti, J1 ritardo puo essere lasciato anche di salto,
in forma della cosiddetta «risoluzione ritardata», in cui la risoluzione arriva
dopo una o piu note intermedie. Anche senza conoscere tutte le forme cot-

renti di abbellimenti, si pué impiegare, in tal senso, qualsiasi forma che
si abbia in mente.
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In genere queste note intermedie si muovono attorno al suono di risolu-
zione, lo circoscrivono, gli stanne molto vicine melodicamente, sono
suoni consonanti tispetto all’accordo di risoluzione, oppute ancora un’u-
nione delle due possibilith (v. es. 245 ¢).

Vorrei citare alcupe formule assai correnti perché servono a eliminare
parzialmente le leggi dei punti di volta nel modo minore (v. es. 245 4,
e, f}: come si vede in questi casi viene interrotto il movimento del settimo
suone verso ottavo, titotnandc al sesto alterato.

1’appoggiatuta (ritardo libero) & simile alla nota cambiata. Per quanto
tiguarda il titardo con preparazione v’eta, un tempo, la regola che esso
doveva capitare sul tempo forte; eccezionalmente (1} perd poteva cadere
anche sul tempo’ debole: andd a finire che Ieccezione si trova quasi pid
spesso della regola. Naturalmente Pappoggiatura pud presentarsi anche
sul tempo debole; & allora non differisce essenzialmente dalla nota cambiata,
In entrambi { casi & importante la risoluzione: ma anche nella pit primitiva
musica da ballo si trovano casi - come nell’es. 246 —in cui, per esem-
pio, si salta senz’altro dal 7z al sify:

16,
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11 re e il s p sono note cambiate che circoscrivono il 4o, ma lo stesso
do & westraneo all’armonia». Con ugual diritto si possono lasciare di salto
anche i ritardi: per esempio in feb grolie nicht di Schumann! le dissonanze
sono o accordi di settima non risolti o ritardi (es. 247 ai segni +, T, @ ):
si possono considerare 'una cosa o P'altra, Ma basta intenderle come set-
time, L’allievo fard bene almeno a indicare la risoluzione, magari col
metado della risoluzione ritardata.
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Abbiamo gia citato spesso la nota di passaggio, che & un collegamento
melodico tratto dal principio della scala e viene a congiungere gli estremi
di un intervallo melodico ampio almeno una terza; in un intervallo di
quarta si avranno pertanto due note di passaggio:

h 1L :
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Quel che conta & che il sucne iniziale ¢ finale di questo disegno siano
consonanze. Se invece le note di passaggio devono «riempire» una quinta,
non & possibile che tutt’e tre i suoni siano dissonanti rispetto all’armonia:

PN by
e
249 + r x =
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I1 i {es. 249 @) & una consonanza; congiungendo i suoni estremi di una
quarta entrambe le note di passaggio possono essere dissonanti {es. 249 &).

v [N 7 del ciclo Dicheerliebe (Amor di pocta, pocsic di H. Heinc) op. 48, se-
dict Lieder por e ¢ pf. (1840).|
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Anche le note di passaggio possono presentarsi contemporaneamente in

pit parti:
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Le quinte e le ottave parallele che nascono con le note di passaggio sono

proibite come tutte le altre:

¢
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8i riteneva, in passato, che. questi parallelismi non sono elirbinati per
il semplice fatto che si presentano di passaggio, né sono mascherati dal ri-
tardo. E un fatto che essi sono veramente cattivi — o buoni ~ come quelli
che gia conosciamo.

L’allieve tende spesso a ritardare una nota di passaggio: anche questo
la scrittura rigorosa non lo permettetebbe, ma non esistono argomenti
validi in contrario e tale forma si presenta molto spesso nelle opere dei
classici:
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Spesso pin note di passaggio simultanee producono accordi interamente
nuovi, che posseno essere considerati sia come accordi autonomi sia come
accotdi di passaggio. In realta anch’essi sono autonomi e solo la teoria
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delle note di passaggio non li ritiene indipendenti, sempre per il desiderio
di far valere il principio delle formazioni armeniche accidentali,

e
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Le note di passaggio possono ovviamente essere tratte anche dalla
scala cromatica; e questo non pud presentare nessuna difficolta all’allievo:
basta pensare al principio delle dominanti secondarie e tener presente che
le note di passaggio rispecchiano una semplice forma melodica, il fram-

253

?F
e -uﬁ_

mento della scala.

B

$

o §—

ey
i [ 1
.
] -
!

254 - J bJ

$
(¢

L]

I._

.
.
-

-
g-l.-—
I|_|.
wll
-
-

oo
b Jb

3
ki
fﬁ:
1

ff— TTHY
.
$

A
t

La nota di passaggio tende ottimi servizi negli accordi vaganti: essa
pud permettere la diversa interpretazione di un accordo; in tal medo si
possono avere due passaggi come quelli indicati nel’es. z455 2 e 5, che gra-
zie ad essa possono essere uniti in una sola frase (es. 255 2):
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E un ottimo mezzo per modulare. Oppure si veda es. 256 a:
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La cosa & possibile anche senza accordi vaganti (es. 256 b) e allora il pas-
saggio dal maggiore al minore & favorito dall’introduzione cromatica del
mily oltre che dal sip e fa p di passaggio.

Anche la seguente formula & frequente:

=
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e perfino queste:
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E logico che l'allievo potra impiegare combinazioni sempre pid ardite,
quanto pif strettamente si terrd alla forma otiginale: la scala e soprattutto
la scala cromatica.

e

J hd

259

Quando poi ci sono accordi alterati o vaganti il risultato sara addirittura
piuttasto dolce. Spesso gli accordi vaganti possono essere mutati, con le
aote di passaggio, in accordi non alterati, e viceversa, accordi non alterati
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possono essere trasformati in accordi vaganti; il che & un procedimento
ottimo nelle modulazioni e aanche per articchite la cadenza.
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Come si vede, con le note di passaggio nascono, qui e in molti altri casi,
accordi gii in forme autonome: si nota, una volta ancora, quanto sia
ingiustificata la concezione delle armonie accidentali, concezione che fa
di necessiti virtd non ammettendo come accordi le armonie che non pud
far rientrare nel sistema. Esaminando gli accordi ammessi, che a loro
volta non derivano da esigenze melodiche diverse da queste, & possibile
confermare la giustezza di questa osservazione. E solo questione di neces-
sita: ma anche il vanto che se ne trae € altrettanto insignificante.

Non si possono naturalmente elencare tutti i casi possibili in questo
campe. L'allievo fard bene, ripeto, a usare inizialmente solo la forma
tipica dei movimenti di passaggio, ciot il frammento melodico tratto dalia
scala e, ovviamente, dalla scala cromatica, Evito invece il metodo, u-
sato in quasi tutti i trattati, di abbellire a posteriori con ritardi ¢ note
di passaggio un qualsiasi pezzo scritto con minime e semibrevi, E un
esercizio ridicolo e anti-artistico in massimo grado, perché questo modo
di adornare con abbellimenti — «tatuaggio», come lo chiama Adolf Loos' -
¢ una bambinata.

Niente da dire se 'allievo, dopo aver fatto un esercizio in cui § ritards
¢ Jo note di passaggio sono nate contemporaneamenie alla melodia e all’ armonia,
fa poi qualche correzione, migliorando, per esempio, un collegamento
maldestro con una nota di passaggio, 0 un ritmo inceppato con un
ritardo; non v'& nulla di sostanziale da obiettare. Ma I'allievo deve sempre
petfezionare la capacita di comcepire questi suoni estranei contemporaneamente
al resto delParmonia; il che non & affatto difficile come sembra. E pertanto
assolutamente superfluo uno studio preliminare. Finché non gli vengono

1. [Vedi nota a p. 340.]
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spontaneamente, l'allievo non deve eccedere nell’uso delle note di passag-
gio e cambiate. [¥altro canto, il fine didattico a cui tende il metodo descritto
sopra non & del tutto riprovevole in se stesso, perché costringe Pallievo
a pensare sempre alle armonie di base € a non dimenticarle introducendo
i suoni estranel, Eppure non so decidermi ad adottarlo, perché & troppo
meccanico per uno studente che a questo punto deve gia disporre di un di-
screto mestiere, mentre il vantaggio reale ¢ minimo anche nei casi miglio-
ri; € ancot pin fastidiosa & la falsa presunzione di arricchire dall’esterno
un’idea musicale mediocre con abbellimenti che non le si addicono.
Raccomando piuttosto di fare continui tentativi sulla carta e al piano-
forte, cercando combinazioni e successioni da elaborare poi in un esercizio
completo. «Blaboraren: ecco un esercizio migliore che mettersi ad ab-
bellire dall’esterno, perché ci vuole la capacitd di introduarre, preparare e
proseguiré giustamente un discorso.

La migliore spiegazione per la nota cambiata & che essa sia un abbellt-
mento scritto o un vero € proprio elemento tematico. Almeno nelle forme
pin semplici, essa di solito fa parte di un disegno costituito da uno o pin
suoni estranel all’armenia e circoscrive un suono consonante:

Anche il trillo, se si vuecle, & una nota cambiata, o almeno lo & il trillo
con chiusa, che risulta come segue:
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Negli abbellimenti - che traggo dallo scritto di Heinrich Schenker: Eix
Beitrag zur Ornamentik - Uallievo ha molti modelli per queste formule fis-
se che, se eseguite lentamente, sono indubbiamente note cambiate, sempre
che non si voglia ammettere che esse sono tali anche nelle successioni ra-
pide. Comungue si tratta quasi sempre di casi in cui una nota & circoscritta
dai suoni pi# vicini; il che perd non & assolutamente necessario nel caso
della nota cambiata, come dimostra ’esempio del ritardo con risoluzione
posticipata, derivato dalla mescolanza di ritardo e nota di cambio. Tra
Paltro le forme cotrenti della nota di cambio sono anche le seguenti:

Naturalmente si pud far uso anche del cromatismo per introdurre note
cambiate, perd all’inizio, con una certa caatela:

264

L'anticipazione si basa sul principio opposto a quello del ritardo.
Nel ritardo abbiamo infatti I'indugio di una o piu voci durante un cambia-
mento di armonia, nell’anticipazione avviene Uinverso, cioé queste note
tisolvono prima del tempo:

1. [Wien, s. a., z¢ ed. 1908.]
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Nell’es. 265 abbiamo un paragone tra 1 due casi: 4 & titardo e & anti-
cipazione, Questa, al pati del ritardo, pud presentarsi in una o pia voci
contemporaneamente; per il resto non v’¢ altro da aggiungere.

Una volta che lallievo si sara familiarizzato in questo modo con i
suoni estranei all’atmonia, non incontterd difficoltd nel realizzare ac-
cordi secondo le varie possibilitd e aon avri bisogno di far credere che uno
scheletro sia un corpo vivo appiccicandogli dei cenci, con un metodo che
io non apumetto, Anzi si metterd in grado di introdurre queste nuove armo-
nie con la stessa sicurezza con cul introduce gli accordi aormali: esse ces-
seranno allora di essere casuali e cominceranno ad essere una legge di cui
Pallieve non pud dare una definizione precisa. Chiunque abbia esaminato
attentamente un corale bachiano dovrebbe sapere che un vero maestro non
ha mai fatto qualcosa di cosi poco artistico, nemmeno con la scusa di
fare prima uno schizzo della composizione e di elaborarlo in un secondo
tempo. Ecco qui il corale gia citato della Maitbius-Pasiion:
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8i dovrebbe vedere, a colpo d’occhio, che qui non abbiame un’armonia
modesta o priva di interesse, nobilitata poi con abbellimenti esteriori. Esa-
miniamo ogni singola voce a sé stante e vedremo che ognuna di esse & una
melodia, spesso bella come la melodia principale del corale: dunque uno
scopo ben diverso da quello esclusivamente esteriore! Si tenti poi di
eliminare le note cambiate che si possono ritenere casuali: sard per lo
pit impossibile o almeno sari un tentativo talmente forzato che potrebbe es-
sere solo il prodotto di une di questi amatori di abbellimenti, ma non certo
di Bach; ¢ anche se quest’operazione non sard sempre del tutto impos-
sibile, questo sara per il fatto che ne rimane sempre un risultato abbastanza
buono, ancle se il presunto «orpamento» & innato alla composizione
nel suo insfeme. Si pud vivere anche senza il dito mignolo del piede,
ma certo non si ha pia un piede ben fatto.

Prendiame nel primo verso le note di passaggio del basso, tenore
¢ contralto: & chiaro che si tratta sempre di accordi il cul scopo armonico
é di armonizzare una melodia ripetuta tre volte (v, i segni di ripetizione
e il penultimo verso) in modo che 'armonizzazione — che potrebbe es-
sere facilmente limitata a pochi accordi della scala - renda sempre, con
tratti vigorosi, le caratteristiche principali della tonalita (I, IV e V grado),
senza per0 essere tanto ricca da escludere in una successiva ripetizione
una ricchezza di armonie ancora maggiore ¢ pil interessante. Per questa
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ragione 1 gradi propri della regione della sottodominante cadono sui
tesnpi deboli, in modo da vincolare meno, ma soao piu rapidi e si presen-
tano due volte, equilibrando cosi quella relativa debolezza. Ecco come
mantenere in equilibrio due forze ineguali: basta farle operare sa due
leve pure ineguali,

Oppure vediamo come nella seconda frase la tonalita d’impianto sia
introdotta indugiando: fino all’ultimo momento (¥) v’¢ nel basso un /e
che fa quasi presagite un re maggiore, Ma la ragione & chiara: il corale
oscilla tra re maggiore ¢ 5 minore, come si vede dalle cadenze, quindi
un §/ minore troppo accentuato sarebbe all’inizio fuori luogo. La deci-
sione vertd pit avanti, quindi il / ha lo scopo di rimandarla ¢ non & un
offlamento.

Nella terza frase gli ottavi, che all'inizio avevano la funzione di imitare
le prime quattro note della melodia, acquistano la fisionomia di un piccolo
inciso a sé stante che prevale sulla figurazione di tutta la parte centrale;
anche questo non & s0le un ernamento, ma un elemento costruttiva seppure
di importanza secondaria.

Nelle frasi successive abbiame una tal ricchezza che non tento nemmeno
di descriverla, perché non «i riuscirei in breve spazio. In upa vera opera
d’arte il rapporto reciproco degli accordi & solido e ben motivato dalla
necessitd costruttiva, indipendentemente dal fatto che il loro significato
fondamentale sia pit 0 meno evidente, che ¢ssi abblano un peso effettivo
o che siano soltanto prodotti dal movimento «ornamentale» delle parti:
al punto che queste stesse parti che li costituiscono, per quanto possano
avere un valore d’ornamento nell'insieme ¢ per quanto mosse & contorte
ne possanc essere le linee, non possono in nessun caso essere seriamente
considerate come mero abbellimento e non possono dunque essere elimi-
nate, cosi come non si possono eliminate le parti analoghe in una costru-
zione in aceiaio. Invece questi teorici che amano gli ornamenti dovrebbero
fare il tentativo pratico di introdurre a posteriori la bellezza in una costru-
zione d’acciaio, prima di raccomandare questo metodo ai loro allievi;
e dovtebbero mettersi sotto mentre sono in corso 1 lavori: allora non
lo raccomanderebbero pit. .

Solo in arte’si pud essere meno coscienziosl,! dove a giustificare la stu-

1. Purtroppo sembra che anche negli altri settori artigianali vi sia ben poca
comprensione per Putilitd costruttiva o altro degli abbellimenti, tanto che alcuni
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pidita di questa gente non v’¢ il pezzo di ferro che gli cade sulla testal
8i potrebbe obiettare che in fondo si tratta solo di esercizi ¢ che natural-
mente piu avanti Pallieve non dovrd pid fare in questa maniera: ma al-
lora sono esercizi immorali, e non si pué imparare la morale esercitandosi
nell’immoralitd; allora bisognerebbe considerare pessimo l'esempio por-
tato dal maestro: ma questo significa pretender troppo dall’allievo e troppo
poce dal suo insegnante,

arrivano a semplificare sconsideratamente e altri a sovraccaricare insensatamente.,
Per esernpio, mi accorsi finalmente, dopo che un orologio nuovo mi era caduto
per terra parecchie volte, che esso mi scivolava tra le dita perché era si moderno,
ma anche troppo liscio, mentre le calotte del mio vecchio orologio erano cesellate
in modo da aderire meglio alla manc con la loro supetficie alquanto ruvida. In
contrasto a questa ostilith verso gli otnamenti sta il piacere eccessivo che vi tro-
vano i rilegatori di libri, i quali ritengono evidentemente che la legatura di un
libro non sia altro che un ornamento del libro stesso: allora sono soddisfatti forse
solo quande la legatura & «artistican, cioé quando possono pascersi la vista con il
pit gran numero possibile di fregi ~ come tall assurdi — che sono costati loro una
gran fatica. Per esempio, incollano alle due teste del volume un capitello «cucito
in serie» che indubbiamente appare «pit bello» di quello oflato «a mano», ma che
naturalmente non setve allo scopo di tenere insieme il libro in alto ¢ in basso:
ma lo scopo pratico pet loro non & chiaro, quindi & privo di qualsiasi importan-
za. B in questo modo si sono spinti fino ad inventare il termine asflaschieres,
cioé¢ nascondere mediante rivestimento. Per proteggere le parti esterne della
carta, della stoffa e dei fili athnché non si logorino né si scolling, le haano
nascoste {Raschiert da racher, nascondere), il che si faceva incollando sopra uno
o piu strati di carta, Quindi, se oggi si incolla un foglio di carta su un car-
tone che a causz del logorio tende a sdtucitsi, allora quésto procedimento si
chiama asfkarchieren.



XVIII. Alcune osservazioni sugli accordi di nona

L’accordo di nona & il figliastro del sistema. Pur essendo un fenomeno
non certo meno legittimo dell’accordo di settima, si continua a dubitar-
ne, chissd perché. Il sistema ‘dell'armonia incomincia a diventare arti-
ficiale nel momento in cui per imitazione dell’accordo maggiore nasce
Paccordo minore. INé il fatto di costruire un nuovo accordo con I'aggiunta
della settima & una conseguenza necessaria di questa prima idea, ma solo
una conseguenza possibile. Ma se & possibile questo, allora devono essere
possibili anche gli accordi di nona, di undicesima e cosi via, con il van-
taggio di portare avanti il metodo della sovrapposizione per terze. ‘Ne
tisulterebbe anche ulteriore vantaggio che, senza perdere il controllo
dei movimenti della fondamentale, si potrebbe introdurre nel sistema an-
cora qualche cosa che ne resta oggi fuori: intendo le formazioni armoniche
«accidentali», Quest’operazione potrei compierla io stesso: diré pin avanti
perché non lo faccio.

Per quel che ne so, 'obiezione principale riguardante gli accordi di
nona & che non se ne possono impiegare 1 rivolti; e poi immagino che
ci sia anche 'obiezione ridicola che questo accordo non pud essere facil-
tente impiegato nella scrittura a quattro voci, perché ci vorrebbero cin-
que o sei parti. Si potrebbe trascurare 1’analogia con i rivolt: degli accor-
di di settima, o trascurarla almenc per ora impiegando quello che ab-
biamo a disposizione. Ma la teoria ha linclinazione z ritenere cattivo o
almeno impossibile tutto ¢id che non & gia documentabile, e afferma volen-
tieri che, non-essendo stati usati in rivolto, gli accordi di nona sono cattivi,
oppure che gli accordi di nona non esistono, dal momento che non sono
mai stati usati in rivolto. Vi sarebbe un’altra strada, anche questa perd
sbagliata, e ciog che i teorici stessi inventassero i rivolti degli accordi
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di nona, invece di lasciarlo fare al compositori, La teoria perd non deve
anticipare nulla, ma deve costatare, descrivere, paragonare e ordinare i
fenomeni. Percié mi limito a dare ai compositori ¢ ai futuri teorici al-
cuni suggerimenti relativi all’ampliamento del sistemna, rinunciando a
combinare delle armonie che indubbiamente occorrono gia in parte nella
musica moderna, ma in una forma fondamentalmente diversa da quella
che dovremmo ottenere noi in questa sede.

La teoria era sulla giusta strada quando ha costatato esistenza degli
accordi di nona; e pol avrebbe dovuto dire che i rivolti degli accordi di
nona non sono in uso, ma avrebbe potuto tranquillamente tenersi per sé
il fatto che li ritenga cattivi o addirittura impossibili; perché, in quest:
casi, il teorico dovrebbe limitarsi ad accertare un determinato fenomeno;
¢ il suo compito termina col fornire aleuni elementi per la teoria dell’ar-
monia: non deve mettersi in vista e far del’estetica, perché allora fa una
figura barbina. Un dato armonico non & brotto per il fatto che oggi non
& in uso, petché potrd essere sempre impiegato domani e allora sard bello,
Nel sestetto Verklirfe Nach? ho usato nel seguente passaggio, solo ad
orecchio e senza sapere allora che cosa fosse dal punto di vista teorico, il
tivolto di un accordo di nona indicato nell’es. 267 a al segno §:

a)

287
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Ma ecco, mi accorgo con disappunte che & proprio il rivolto pil catego-
ricamente escluso dal teorici: trovandosi la nona al basso, la risoluzione
piu semplice sfocia in un secondo rivolto e tra due voci si viene a formare
la cosiddetta «settima protbitas (bése Sieben), cioé la risoluzione di una set-
tima nell’ottava {es. 267 ¢). Ma il secondo rivolto di risoluzione avrebbe
potuto benissimo presentarsi di passaggio o anche (e in passato la teoria
non sempre ha rigettato simili ortori) -essere proibito del tutto; e poi
la wsettima proibita» si potrebbe evitare se (come nell’es. 2074) il te-
nore saltasse al re . Finalmente capisco Iirritazione - allora per me in-



Aleane gsservazioni sughi accordi di nona 437

mnccpibile— di queila societd di cancerti che tifiutd questo sestetto per
via di questo accordo (fu veramente questa la motivazione). Logico: il ri-
volto dell’accordo di nona non esiste, e dunque niente esecuzione, perché
cvidentemente non si pud eseguire cid che non esiste. E dovetti aspettare
ancora qualche annetto. Peraltro quando il pezzo fu eseguito nessuno si
awceorse che in quel punto v’& un accordo di nona in quarto rivolto, e oggi
una cosa del genere non distutba naturalmente pit nessuna persena intel-
ligente. Nella Sa/omé vi sono ben altri accordi di nona, per citate solo
un’opeta che non solo viene eseguita, ma & oggi apprezzata anche da quelli
che persero la calma per via del mio accordo di nona.

Dunque oggi I'accordo di nona e i suoi rivolti esistono o almeno pos-
sono esistere, ché 'allievo troverd facilmente degli esempi nella lette-
ratura musicale. Non v’é bisognoe di dare norme particolari per il loro
trattamento; chi vuole andar cauto potrid applicare le leggi relative al-
l'accordo di settima, cioé risvlvere le dissonanze e far salire di quarta
la fondamentale,
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E attenzione alle quinte!

Ma anche la risoluzione d’inganno dovtebbe essere buona come lo &
nell’accorde di settima, petché se la settina pud restar legata, lo deve pur
potere anche la nona, mentre la fondamentale sale:
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Sono tutte combinazioni che derivano comunque dalla condotta delle
parti, e sono gia giustificate da questo fatto (per esempio, di passaggio); e,
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come tisulta dalle mie osservazioni, 1l sistema relativo alle dissonanze ha
pienamente raggiunto il suo scopo se riesce a giustificare tutti 1 fenomeni
che avvengono nella condotta delle parti. Volendo poi lasciare la disso-
panza di salto, si farebbe un ulteriore passo in avanti.

Ma per dimostrare lesistenza dell’accordo di nona, a parte il caso
in cui si presenta come ritardo, basterebbe citare gli accotdi di nona di
dominante con nona maggiore 0 minore che nessuno mette in discussione.
Neon volendo ammettere gli accordi di nona costruiti sughi altri gradi della
scala, bisogna almeno ammettere che su ogni grado della scala & sempre
possibile costruire accordi di nona maggiore e minore in funzione di domi-
nante secondaria, anche se non vanno tutti equiparati senz’altro agli ae-
cotdi propri della scala:
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Con la nona minore, riferirli alla tonaliti non & pit difficile di quan-
to non fosse per gli accordi di settima diminuita da loro derivati, men-
tre quelli con la nona maggiore non presentanc difficolth maggiori dei
corrispondenti accordi di settima. Naturalmente si potrebbero introdurre
tutte le alterazioni tipiche degli accordi di settima, per esempio:”

E ad ogni mode fuori discussicne che essi possano essete impiegati,
se considerati come accordi vaganti o collegati con essi, come si & visto
ad es. nel passaggio tratto dal mio Serfesto, 0 come si vede nell’es. 273 4:

T

4 4d

Le risoluzioni indicate nell’es. 273 # sono state prese dal trattato di
A, Halm,! un’opera che tuttc sommato & molto buona. In questo libro
vi sono un sacco di belle cosette, ma questi collegamenti per l'autore
sono «violenzes ed egli esclude di poter dar loro «un valore preminente,
che sarebbe immeritatos; e li trascrive in posizione fondamentale (es. 273 &),
perché V'accordo di nona - specie se v'2 la risoluzione autentica con un
salto di quarta ascendente — non pud secondo lui essere rivoltato.

1. [August Halm (186g-1929), musicologo, didatta e compositore. Harmonie-
Zlebre, Betlin 1905.]
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Petdr si potrebbe cercare di rivoltarlo quando la risoluzione & diversa,
dove non risultassero le quinte parallele, visto che sono tanto violente;
ed & curloso che una mente cosl accorta non ci arrivi, pur andando tanto
vicino alla soluzione. Ecco i paraocchi del sistema! Si ammira tante,
e a ragione, tutto quelle che 'vomo & capace di inventare; ma ci si po-
trebbe ugualmente meravigliare per tutto quello che non ha trovato, pur
essendoci andato vicinissimo. Un po’ pit di violenza mentale ¢ meno
pauta delle violenze in estetica, e tutto andrebbe meglic, molto meglio!

L'allievo fara bene, impiegando gli accordi di nona, a rimanete all’inizio
nell’ambito pit semplice possibile, poi potra tentare delle varianti in base
al modello delle dominanti secondarie € ai suggerimenti che gli ho dato
qui, ¢ infine anche in collegamento con accotdi vaganti. Ma fard bene
soprattutte a seguire pet ota le tegole pit rigorose possibili, e tanto
meglio sard se troverd su questa via possibilita sempre maggiori: perché
la libertd la possiamo usare poi pet conto nostro.



XIX. Alcune aggiunre ¢ schemi che infegrano il sistema

1. Alteragion: di triadi, accords di settima ¢ di nona

Le pia importanti modifiche cromatiche possibili con le triadi per-
fette sono gia note all’allieve dopo quanto si & detto sulle dominanti
secondarie, sulle relazioni con la sottodominante minore, sulla sesta
napoletana, "accordo di quinta e sesta aumentata e cosi via. Nel seguente
riassunto ripeto quello che gia si & detto, integrandole con €id che ancora
manca, senza nessuna pretesa alla completezza, Per esemplo: non cito
le alterazioni ascendenti della terza maggiore, non perché le ritenga im-
possibili — dal momento che le vso nelle alterazioni degli accordi di set-
tima — ma perché non era mia intenzione di esporre tutte le possibilita
esistenti, indipendeantemente dal fatto che si trovino o meno nella lette-
ratura ‘musicale. Non seguird pertanto un sistema preciso e citerd solo
i casi per cul ho presente degli esempi, oppure i casi che ritengo facil-
mente documentabili, e talvolta anche casi in cui sono state allettato dal-
V’idea che degli esempi potessero esistere.

Ogni suono della triade viene alierato ascendendo o discendendo;!

1. La parola alterare, derivando dal latino alter (= altro), pud esscre intesa
nel senso di modificare (verdnders); meglio perd supporte che walicrarey significhi
prendere un altre suono che non quello proprio della seala; ¢ questo ci fa pensare
alla sostituzione dei modi maggiore ¢ minore con la seala cromatica di cui gia
s'¢ patlato, L'uso linguistico corrente in fatto di fenomeni teenico-musicali, con
la sua tendenza ad abbreviare le espressioni, distrugge molte cose 2l punto che
diventa quasi impossibile ricostituitne il significato originatio. Lo stesso mi capita
quando dido «ncl quarto circolo ascendente delle quinte» o «nel quarto circolo
ascendenten, che sono probabilmente abbreviazioni dell’espressione «nel circolo
delle quinte che sta quattro gradi (0 passi, o unitd) pin in altoy, Inutile ribattere
che uso queste abbreviazioni controvoglia, in quanto non ho il coraggio di in-
trodurre le espressioni antiche, pit esatte, come sc fosscro delle innovazioni.
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Palterazione pud interessare une, due o tutti € tre i suoni. Non considero
favorevolmente alterazione della fondamentale e preferisco supporre
che subentri una fondamentale diversa; e ho gia detto perché quando ho
esaminato la sesta napoletana.

Con I'alterazione discendente dellz terza nelle triadi maggiori e con
I'alterazione ascendente della terza in quelle minori otteniamo le forme
gia note:

274 1

Con l'alterazione ascendente o discendente della quinta abbiamo:

Coa I'alterazione ascendente della quinta e discendente della terza nella
triade maggiore abbiamo:

A oppure:
- 4 1 —
T g

Con Palterazione discendente della terza e della quinta nella triade
maggiore o della sola quinta nella triade minore:

271

Con I'alterazione discendente della quinta e ascendente della terza

nella triade minore:

Con l'alterazione discendente della fondamentale nelle triadi maggiore
e minore:

279
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Con l’alterazione discendente della fondamentale e della terza nella

triade maggiore:

Con altetazione ascendente della quinta e discendente della fondamen-
tale nelle triadi maggiore e minore {con contemporaneo scambio enat-
Moenico)

n l
o
281 — 4l L

11

Con Taltetazione ascendente della quinta e discendente della terza e
della fondamentale nella triade maggiore, ascendente delia quinta e della
terza, discendente della fondamentale (con scambio enarmonico) nella
triade minofe:

Con 'alterazione discendente della terza e ascendente della fondamenta-
le nella triade maggiore, o con l'alterazione ascendente della fondamen-
tale nella triade minore abbiamo 'es. 283 2; con lalterazione discendente
della quinta e ascendente della fondamentale nella triade maggiore, I’alte-
razione discendente della quinta ¢ ascendente della terza e della quinta,
nella triade minore abbiamo 1’es 283 &; con 1'alterazione discendente delia
terza ¢ della quinta e ascendente della fondamentale nella triade maggiore,
con I'alterazione discendente della quinta e ascendente della fondamentale
nella triade mincre abbiamo 'es, 283 ¢!

Ad) b) ¢)

283

Queste alterazioni danne in parte accotdi che, ripeto, vanno riferiti a
un’altra fondamentale quando la fondamentale & alterata. Negli altri casi, se
non ci si vuole impegnare nella questione dell’ortografia, che oggi come
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oggi & divenuta oziosa, & opportuno introdurre lo scambio enarmonico
€ scrivere, per esempio, do-wi p-laly invece di do-mi By-se/ §, per guanto
normalmente la regola relativa alle alterazioni dica che I’alterazione ascen-
dente dev’essere espressa col § e col 3¢ (eventualmente anche col ), I'al-
terazione discendente con b, bp o B; o, pit in generale: che Ialterazione
dev’essere effettuata ponende davanti alla stessa nota Iaccidente corri-
spandente all’alterazione stessa.

G

v = N

Invece della notazione complicata che di solito deriva da questa preci-
sione pedantesca, preferisco mettere un segno che richiami un accordo
noto; e questo & possibile per la piu gran parte di tali accordi. In altri
casi si potra rispettare almeno l'esigenza della parte singola, notando
con semplicita almeno questa: per esempio preferirel sostituire I'es, 284 &
col 284 ¢ {cfr. I'es. 284 4 tratto dallo «Scherzos della Senase per piancforte
op. 26 di Beethoven):

Le armonie risultanti da queste alterazionl sono accordi autonomi, ma
chi ne ha voglia pué considerar]i come accordi di passaggio, cosa tanto pil
facile in quanto tutto sommato, se si pensa alla tonalita, tutti gli accordi

sono considerati di passaggio o almeno in movimento, con la sola ecce-
zione del T grado.

Nell’es. 285 abbiamo casi piuttosto sempliei; pia complessi sono quelli
dell’es, 286:
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Pué darsi che questo o quell’accordo sia duro, come nell’es. 283 ¢, 0 nel-
'es. 286 quello al segno T (anche sugli altri gradi). Questo accordo & simile
a un accordo incompleto di settima di dominante ed & la mancanza della
terza a rendetlo goffo; non pet questo perd & del tutto escluso, e il fatto
che un accordo indubbiamente duro si incontri anche nella musica «clas-
sican plachera forse anche i pin suscettibili, se si renderanno conto che
qui questa loro suscettibiliti nei riguardi degli accordi duri rappresen-
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ta sitmbolicamente quella di Figaro: ma non dimentichiamo che Figaro
I'alluce non se 'era slogato, e solo fingeva che gli facesse male.!

Alla stessa manjeta si possono introduree delle alterazioni negli ac-
cordi di settima e'di nona, escludendo qui completamente I"alterazione della
fondamentale, L alterazione della settima e della nona, nella maggior parte
degli accordi, non presentera forme nuove, ma sard ugualmente possibile
-- se proprio si vuole — riferire certe successioni a questa origine, introdu-
cendole solo per via cromatica. A meao che non si preferisca ammettere
che gli elementi melodici di passaggio e cosl via hanno da un lato provo-
cato ghi accordi alterati, ma che d’altra parte non & assolutamente necessario
nel fare un esercizio tener presente, volta per volta, la loro origine, Una
composizione non & come una lumaca che deve sempre portarsi appresso
la casa: essa non ha bisogno di aver sempre in se stessa una documenta-
zione tematica, una motivazione giuridicamente esatta del suo diritto
all’esistenza. Dunque uno di questi accordi potrebbe benissimo essere
un risultato del movimento delle parti, senza venire impiegato al momento.
buono in tale funzicne, ma come un accordo uguale agli altri,

Mi limito ad accennare le possibili alterazioni degli accordi di setti-
ma, indicando gqualche successione:

L’allievo dovra sempre tener presente che l'alterazione di un suono
—sara bene ricordarlo ancora — nasce in prima linea dalla necessita di
creare artificialmente "una sensibile, e quindi I’alterazione ascendente do-
vra preferibilmente salire di un altro semitono e quella discendente, che
genera una sensibile discendente, scendere pure di ua semitono. Ma pud
capitare che un suono alterato resti legato e anche che proceda nella dire-
zione opposta a quella voluta dal suo carattere di sensibile. Questa possi-

1. [Mozart: Le nogze 4i Figaro, Atto 1I, scena 10.]
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bilitd si presenterd se non altro in accordi come quello indicato nell’es.
287 al segno §, il cui impiego puod sembrare problematico. Nell’es. pre-
cedente ho indicato solo le alterazioni dell’accordo di settima di domi-
nante, poiché & in parte superfluo fare lo stesso con gli accordi di set-
tima ¢ di nona secondari, dato che in genere ne risultano forme iden-
tiche; e poi I'esame di questi accordi andrebbe troppo oltre I'ambito di
questo teattato. L'allievo potra provare facilmente per conto suo. Na-
turalmente questi accordi portano solo ad altri gradi della tonalita: questa
& l'unica differenza. Per il restc ho gid mostrate prima come introdurli
e fino a che punto se ne pud far uso.
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Come si vede, possono dare ottimi risultati anche quelle alterazioni
la cui applicazione non tisulta possibile a un primo esame. Questo ri-
sultato va in parte attribuito alla condotta melodica delle parti; e si sard
portati a considerare queste alterazioni come note di passaggio croma-
tiche, il che non & perd ammissibile in quanto il procedimento pit appro-
priato per P'analisi armonica & sempre quello di riferire tutto alla to-
nica piuttosto che accettare giustificazioni meladiche, che setvano solo
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a spiegare parzialmente I'otigine degli accordi, mentre altro sistema ne
chiarisce le funzioni e le tendenze.

Dal puanto di vista «estetico» & fuori discussione che queste successioni
abbiano tutto il diritto di esistere. Esse sono buone anche da un punto
di vista puramente armonico; se poi v'e anche la forza tematica della me-
lodia le loro possibili applicazioni si arricchiscono notevolmente.
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Nell’es. 289 abbiamo alcune alterazioni dell’accorde di nona e nell’es.
290 alcune possibilith d’impiego, sempre basate sul principio di far conti-
nuare 11 suono alterato nella direzione dell’alterazione. Anche I’accordo
di nona - naturale e alterato - pud logicamente essere risolto con la ca-
denza evitata, al pati dell’accordo di settima; e poiché anche 1 teorici
pia moderati ammettono che la settima di quest’ultimo possa risolvere
ascendendo *(es. 2g91), come si osserva in ogni trattato, si potra ammet-
tere che anche nell’accordo di nona questa possa salire almeno cromati-
camente: il che ovviamente accresce le applicazioni possibili dell’accordo
di nona,
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201 A !l 282 £00,

Nell’es, 29z si hanno due casi di nona ascendente; I'allievo potrd tro-
‘vate da solo alttl esempi.

2. Successioni abbreviate

E un principio non del tutto nuove per noi, eppure non vorrei trala-
sciare di riesporlo qui con altre parole, poiché esso potra ajutarci a chia-
rire alcune cose. Abbilamo gia parlato dell’effetto di c/iché, della formu-
la, caratterizzato dal fatto che alcune successioni che compaione di fre-
guente diventano elementi stabili con un significato unico ¢ ben defi-
nito, talmente ben definito che basta ascoltarne l'inizio per aspettarci
automaticamente una certa continuazione: la formula provoca di ne-
cessiti un risultato preciso. Data questa premessa, gli elementi inter-
medi possono essere lasciati via, l'inizio e la fine possono essere diret-
tamente ravvicinatl e turto il passaggio pud essere per cosi dire «abbre-
viatow, presentando solo il principio e la fine. Un’abbreviazione di tal
genere & probabilmente anche la suecessione IV-V; come ho detto a
suo tempo, essa dovrebbe essere considerata una sostituzione di IV-II-V;
un’altra abbreviazione & data dalla sesta napoletana quando & seguita im-
mediatamente dal V grado:
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Di fatto la successione completa dovrebbe tisultare come segue:
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e

284
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Forse anche le cadenze plagali hanno la medesima origine, e forse
scmbranc impetfette proprio perché manca qualcesa: le successioni TV-1
¢ II-] stanno probabilmente in luogo di IV-V-I o II-V-L. Sullo stesso
principio si basa forse I’es. 295 @, che si indbntra spesse nelle cadenze
o nelle semicadenze e che & derivato dall’es. zg5 &:
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Tali abbreviazioni saranno in genere possibili solo in successioni che
hanno una funzione precisa, dunque soprattutto nelle cadenze. Per esempio:
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3. Collegamento di wna triade con tutte le altre triadi ¢ con gli accordi
di settima — Collegamento di turti gli accordi di settima tra loro

Nel seguente schema abbiamo una triade maggiore o minore in col-
legamento con tutte le altre triadi maggiori, minori e diminuite. La mag-

gior parte dei casi ¢i & gid nota, mentre quelli pit insoliti sono usati in
esercizi completi nell’es. n. 298, con esclusione della triade diminuita.
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Nell’es. 2¢9 si ha il collegamento della triade maggiore con tutti gli
accordi di settima di dominante; nell’es. 300 di tutti gli accordi di settima
di deminante tra loto.
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Negli es. 301 € 30z abbiamo alcune successioni di non facile compren-
sione a prima vista, ma non poco efficaci in determinate circostanze. Lo
stesso potrebbe logicamente mostrarsi con gli accordi di nona, ma lascio
che I"allievo combini da sclo queste successioni, sempre che se ne voglia
oceupare. Tutto pud essere buono al sue giusto posto; e soprattutto fa
condotta melodica del soprano e del basso pud setvire a migliorare il
risultato finale.

Anche il ritmo non va completamente trascurato a questo proposito,
ché a volte una successione pud acquistare in efficacia se viene collegata
con note di passaggio. Ma con I'impiego di note di passaggio, cambiate ¢
ritardi, e con la conseguente introduzione di semiminime, si ottiene un
aumento del moto che non potrd essere del tutto senz’influsso sul resto
dell’esercizio. Dopo che Pallievo avra bene appresc a trovare i ritardi, le
note di passaggio ¢ le note cambiate contemporaneamente all’armonia
¢ avri incominciato a muoversi per quarti, sar bene che continui questo
movimento fino alla fine dell’esercizio: probabilmente & questa la maniera
migliore di utilizzatne le possibilith titmiche., Non & impossibile far spa-
rire i quarti, evitandoli, prima sul tempo forte e poi anche su quello debole,
oppure evitandeoli prima nella melodia e poi nelie parti interne: ma non &
cettamente nemmeno facile.



460 Manuale di armonia

4. Qualche altro particolare: possibilita della settima ascendente; bassi
dell’ accordo di settima diminuita; mn accorde di Mogart; wn ac-
corde di otfe part

Data la premessa che anche la settima di un accordo possa salire, si ha
la possibilitd di sfruttare Paccordo di settima del primo grado nel modo
minore:
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Questo accordo pud essere trasportato su altri gradi della stessa tona-
lith, e dard bueni risultati specie nel collegamento con gli accordi vaganti

{es. 303¢, f, 2.
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Ecco un’altra cosa che non & fatta per orecchie suscettibili ma che
st incontra spesso nella musica moderna, specie in R. Strauss: bassi diversi
usati per lo stesso accordo di settima diminuita. Questo dipende dal fatto
che un accordo di settima diminuita pud essere interpretato come accordo
di nona in quattro diverse mantere. Supponendo che dope ciascuno dei
quattro casi possibili (es. 304 2) vi sia una lunga pausa o una circostanza
tale che permetta una diversa interpretazione dell’accerdo, non v'2 nulla
che possa impedire una concatenazione di questi quattro accordi. E un fe-
nomeno che si incontra gia nella musica classica. E se pensiamo con mag-
gior rapidita (che &, in ogni senso, uno dei principalissimi stimoli dell’eve-
luzione, cosi come la lentezza di pensiero — spesso identica alla mancanza
assoluta di ogni capaciti di pensiero - produce esattamente 'effetto. con-
trario) oppure se supponiamo che questo scambio del senso dell’accordo
avvenga senza bisogno d’aiuto, si comprenderi come sia possibile (es. 304 £)
aggiungere a un accordo di settima diminuita una parte formata dalle note
di un altro accordo di settima diminuita. Scrivendo sotto un accordo di
settima diminuita una scala, ci si pud aiutare anche (es. 304 ¢} facendo
cadere questi suoni sui tempi forti, cioé ad ogni quarto della battuta.
Questa scala pud presentarsi perd anche come nelles. 304 4, poiché lo
scambio enarmonico dell’accordo pud avvenire in qualsiasi- istante, sempre
se si segue il discorso con la dovuta rapiditd, Qui appaiono nel basso,
sui tempi deboli dei guarti, i quattro suoni che formano il terzo accordo
possibile di settima diminuita: zi-selsih-do 4.
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Analoga alle dissonanze di cinque suoni che si presentano nell’es. 304 4
¢ la forma di pedale nell’es. 304¢, di cui quelle sono la trasposizione su
tre altri suoni del basso. Fondendo le due forme dell’es. 304 4 ed ¢, si
spiega come sia possibile avere nell’es. 304 g anche il terzo accorde di
settima diminuita sotto 'accorde fa f-/s-do-mi . ogni singola armonia
va interpretata a sé stante come nell’es. jo4.e. L'es. di 304 /2 ovvio, mentre
per quanto riguarda gli altri otio suoni abbiamo appena dimostrato in quali
condizioni possono comparire insieme con Paccorda di settima diminuita:
pertanto tutti i dodici suoni della scala cromatica possono accompa-
gnare questo accordo; € st dimostra cosi che qualsiasi melodia potrebbe
esscre armonizzata con un accordo di settima diminuita. In pratica questo
non si fa perché & privo di interesse e poi sarebbe troppo cerebrale: me-
glio allora trovare armonie diverse e caratteristiche. Ma si potrebbe fare!
E non ¢ cosa per orecchie suscettibili, ma per orecchie ben preparate,
per orecchie di gente che ha i riflessi rapidi!

Ho citato un accordo di Mozart, che in questo autore si presenta rapido
e di passaggio; ma potrebbe logicamente venire lento, ¢ allora lo si potteb-
be intendere meglio, potrebbero intendetlo anche le orecchie pil suscetti-
bili e tenerselo a mente. B un accordo (es. 305 4)! che potrebbe.dare una
graziosa progressione (305 £):

S Vs Y ety

305

1. [Mozart: Sinfoniz in so! min, K. V. 550, I® mov., batt. 152.]
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A usare i rivolti poi diventa ancora pin simpatico (es. 305 ¢). E non v’
nicnie da obiettare, perché & di Mozart!

«  Ma ora vorrei mostrare un altto accordo che non si trova in Mozart, ma
che potrebbe occorrere addirittura in Bach. Non v'¢ nessun bisogno di spie-
ypare il salto del »i nell’es. 306 4, ed & possibilissima anche la forma dell’es.
306 &, su un pedale. Lo stesso dicasi per U'es. 306 ¢ € 4, che sono forme non
insolite. Combinandole insieme peté si ottiene un accordo formato da otfo
suoni diversi (es. 306 ¢ al segno 1) ed esso potrebbe trovarsi nella forma
indicata nell’es. 306 £. Non so sc esistona esempi in proposito nella lette-
ratura musicale: ma dopo quello che ho indicato nei motetti a otto voci di
Bach - dove si incontra un accordo di sei suoni che alle oreechie suscettibili
non piacera certamente pit di questo di otto suoni — penso di poter dire
che se Bach avesse mai scritto dei pezzi per coto a dodici voci potremmo
trovare forse anche questo accordo, anche se gli accordi di nona non
esistono.

306

F——F

5. Qualche altro schema di modulagione

Di massima io ho usato per le modulazioni i vecchi schemi, ma i risul-
tati ottenuti, con I'impiego sistematico delle dominanti secondarie, degli
accordi di settima diminuita ¢ degli accordi vaganti, presentano pur sempre
differenze sostanziali rispetto ai risultati consueti. Ma ho usato questi
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mezzi vigorosi appunto al fine di arricchire le modulazioni, interdicendo
espressamente Uimpiego di tali accordi come mezzi modulanti. Si tenga
sempre presente I'affermazione che «per modulare il tempo non manca»
e che nelle opere d’arte con semplici mezzi modulanti la modulazione av-
viene gradualmente oppure non va normalmente molto lontano. Quando
invece ha luogo una digressione improvvisa, le cose stanno diversamente,
e l'autore desidera un forte contrasto che va giudicato come un elemento
dinamico pid che come un fatto armonico. Ma logicamente & anche un fatto
armonico, un’escursione nell’armonia futura, e nemmeno in questo senso
& un’eccezione, in quanto obbedisce a una legge che potremmo esprimere
cosi: tutte cid che vive ha dentro di sé Pavvenire, tutto cid che ¢ presente
tende al futuro.

Ora che abbiamo studiato la modulazione del passato e abbiamo arricehi-
to il nostro patrimonio coi mezzi del presente, siamo al punto di tentare
anche gli effetti di mezzi nuovi, divenuti nel frattempo autonomi. Se ci
interessasse potremmo naturalmente stabilire nuove leggi, per il fatto che
esistono anche delle forme nuove; o meglio, dovremmo applicare esatta-
mente o ampliare le leggi gia esistenti: il che per noi & certamente dif-
ficile. Abbiamo viste infatti che se il suono (o la tenica) & il centro mo-
tore degli eventi armonici, esso & sempre abbastanza caratteristico da far
rientrare in sé anche i fenoment pit complicati e ci permette di conside-
rarlo il progenitere di tutto, anche se in lui forse sono presenti solo le
possibilitd astratte, ma non le realizzazioni concrete. Per questo motivo
ho preferito impiegare i mezzi armonici pitt complessi nelle cadenze piut-
tosto che nelle modulazioni: dimostrare che la tonalita non pud essere
compromessa dalla loro presenza e che essi non portano necessatiamente
seco una modulazione era pitl importante del contrario, poiché & sempre
possibile modulare anche coi'mezzi pin semplici,

Ho dimostrato che la tonalitd nen nasce da una perentoria esigenza
della fondamentale, ma finché si parla di modulazioni, la tonalitd resta
una premessa necessaria, come la retta & un presupposto necessario per
comprendere il cerchio: I'uno & impensabile senza I'aitra. E dunque pi
oppottuno considerare la tonalith come un grande campo d’azione:
nei suoi settori pin distanti vi sono forze vincolate con minor energia,
e queste forze si ribellanc alla signoria del centro. Ma se questo centro
non cede (1 che pud dipendere solo dalla volonta dell’autore), esso co-
stringe gli oppositori 2 girargli attorno in circolo, e tutto il moto torna
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a suo vantaggio e a lui si riferisce: totto gli rotea intorno. E una con-
cezione confermata anche dai fatti artistici, poiché 1'unica forma musi-
cale che non ha questo centro, 'opera lirica, serve solo a dimostrare la
possibilita contraria, cioé l'eliminazione della tonaliti. Tutte le forme
sinfoniche chiuse dell’arte del passato, tutto cié che si basa sulla tonalita
dimostra che anche le digressioni riconducono alla tonalitd principale.
E vero che la tonalitd pud essere eliminata, ma se essa persiste le modu-
lazioni sono fenomeni che vanno considerati esclusivamente come di-
gressioni dalla tonica, al pari di qualsiasi accorde che differisca da quel-
lo della tonica. Esse sono solo episodi di tina grande cadenza, ¢ il mio
metodo di introdurre gli accordi vaganti soprattutto nelle cadenze cor-
risponde pertanto ai farti dellarte,

Le modulazioni dunque sono solo degli episodi. Ma si pué anche estrarre
e trattare a sé uno di questi episodi che nella cadenza si presenta in forma
concentrata. Lo si potra allora trattare in forma pit ampia, meno concentrata
appunto, pit ricca di movimentiautonom! € di impulsi interiori pitevidenti.
E quello che abbiamo fatto nelle modulazioni precedenti arrivando appunto
a impostarle con ampiezza € in senso graduale. Ma intanto, con { pin
complessi mezzi modulanti, abbiamo anche appreso altre possibilita per
ampliare ulteriormente i nostri intenti. Risolto cost il compito pra difh-
cile, che & di mettere questi mezzi al servizio di una tonalith determinata,
usarli al fine modulante sari senz’altro molto pit semplice.

Avendo sempre mirato pid a sviluppare il senso formale dell’allievo che a
riempirgli Ia testa di conoscenze mal digerite, non vorrel, flemmeno adesso
che sono sul punto di raccomandargli di modulare servendosi del mezzi pit
«rapidi», trascurare alcune osservazioni che mi sembtrano degne d’atten-
zione. Secondo me la ricchezza armonica non deriva dal fatto di passate
attraverso un gran numero di tonalitd, ma di usare una scrittura assai
ricca di gradi armonici. In tal senso un corale di Bach & piu ricco della maggior
parte delle composizioni moderne. Avevo un allievo che credeva di essere
«moderno»: alla quarta battuta modulava da sl a e p maggiore, ¢ poi, dopo
due o tre battute, a f maggiore: ma sia in rep che in » maggiore usava
mezzi molto modesti e praticamente non impiegava altro che la tonica
¢ la dominante. Per mostrargli dov'era l'errore ritrasportai il tutto a se/
maggiore, rivelandogli cosi nel suo vero volto la vacuiti, la monotonia
e I'angustia armonica della sua melodia. Quando gli domandai se pensava
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che fosse tanto audace comportarsi in re p € in 5 maggiore con la stessa
meschinitd che in se/, capl finalmente di non aver ragione.

La caratteristica principale dell’arte dell’armonia sara dungue la ric-
chezza d’impiego dei gradi della scala, mentre i mezzi di cui ci si serve
sono relativamente d’importanza secondaria. Di chiaro v’¢ questo: se
si usano accordi vaganti, specie nelle modulazioni, essi dovranno stare in
rapporto proporzionale con gli altri fenomeni armonici: altrimenti sara
pressoché impossibile ottenere un’omogeneita formale. Bisogna che questi
accordi si adattino al contesto, che quindi dovtd contenere elementi ana-
loghi. Per esempio, in una successione di triadi perfette non & consi-
gliabile interpretarne improvvisamente una come sesta napoletana; e del
resto un passaggio del genere non potrebbe trovare una conclusione
soddisfacente in una semplice cadenza IV-V-I. La cosa ¢ ben diversa
nell’opera d’arte e si sapra ormai che non & mia intenzione di criticare
i capelavori della musica ma solo i compiti d’armonia. Spero che si ricordi
quelle che penso del rapportoc che intercorre tra le nostre esercitazioni
artigianali e 'opera d’arte: non v'¢ praticamente niente in comune tra
le due cose. B per questo che anche i miei esempi sono sempre piuttosto
rigidi: manca lo stimolo creativo, che crea la forma anche se vuole es-
sere soltanto espressione, perché essi nascono solo dallo sfruttamento di una
possibilita e non da vna perentoria necessita. Qui ogni critica pud riguardare
solo 'uso che si fa delle legpi; a differenza di quanto avviene nei riguardi
dell’opera d’arte, un procedimento come quello di cui ci stiamo ocecu-
pando pud essere ritenuto inadeguato e quindi criticato; e I'impiego di
un mezzo modulante «rapido», casuale e isolato pud essere giudicato
immorale. 81 deve dire allera: noa si pué continuare un’armonia in-
trodotta come accordo di settima di dominante con un accordo aumentato
di terza e quarta; non si pud e ripugna, perché & come se si continuasse
a infierire su un nemico che & gia caduto e ha una gamba rotta, come se
si continuasse a sparare contro uno che € gid morto. Dire poi che basta una
semplice cadenza a concludere un passaggio cosi complicato & come
voler far passare una caduta rovinosa per un balzo leggiadro. Se con un
mezzo rapido di modulazione si & realizzato un passaggio improvyiso a
una zona piu discosta, questo dovrebbe servire solo come un’allusione,
un’indicazione, un avvicinamento al traguardo finale, mentre la caden-
za successiva dovrebbe ristabilire I'equilibric tra la fine del pezzo ¢ il
traguardo che si voleva raggiungere. Fin da principio ho posto la condizione



Aggiunte e schemi che infegrano il sistema 467

di indicare con chiarezza il traguarde da raggiungere, e quindi a questo
punto la frase dovrebbe esprimere, essendo «in motos, la ricerca di quel
fine.

Anche seguendo le indicazioni che sto per dare, le esercitazioni dell’allievo
non diventeranno peraltro migliori: non mi segua dunque se tiene so-
prattutto all'omogeneita degli esercizi, Se invece cl si proveri, guasterd
forse qualcosa, ma avra affrontato quedlo che ci interessa; avra aumentato
le difficolta, ma & pii morale shagliare su questa via che riuscire dov’é
pit facile: perché il fatto di rinscir bene non”vuol dir nulla, o per lo
meno significa che si sono semplificate troppo le cose.

Con queste premesse metterd a disposizione dell’allieve ancora aleuni
schemi di modulazioni.

Una tonalitai maggiore pud essere trasformata nell’omonima minore
e una tonalitd minore nell’omonima maggiore con semplici mezzi:
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Ci sono logicamente molti modi di farle, ma qui ho impiegafo soprat-
tutto la sesta napoletana e gli accordi aumentati di quinta e sesta, terza e
quarta e seconda,

Si pud sfruttare questa circostanza per svolgere nell’omonima tonaliti
minore una modulazione che doveva portare alla tonalitd maggiore, cam-
biande pei il minore in magpiore; e viceversa se si vucle andare a una to-
naliti minore si pud modulare prima all’omonima maggiore mutandola
poi in quella minore:

Da do magg.a si magg. passando per si min.

54— 4 ‘[ S e e
BOS -
i

Dz do magg. a =i
b g8 .

¥,
1 1 | T )| I T T I 1

L R ﬂ

r s | £ .
Ft

magg. passando per sijniu.
1 i !

& e

¢

¢, Do magg.- si min-si mapg.
i | +

% l I 1 =t t 1 ——F ;sgi #ggj ﬁﬁ‘ﬁ

ey
L]

-4
%
Q.



Aggiunte ¢ schemi che integrane il sistema N 40
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Do magg. - mib magg. - mib min.
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¥ facile che questo procedimento richiami i metodi usati per modu-
lare al terzo € al quarto circolo delle quinte, basati sullo stesso principio.
Ma non & I'anico medo possibile.
Un altro modo & di portarsi a un accordo vagante (sesta napoletana,
accordo di quinta e sesta aumentata, triade eccedente, ece.), compienda
cosi il primo passo della modulazione:
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Do magg. - 12 magp.
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Ecco ora un altro mode di esprimere lo stesso principio: ogni triade
maggiore pud essere intesa come una sesta napoletana & ogni accordo di
settima di dominante come un accordo di quinta e sesta aumentata. Questo
non deve perd essete naturalmente il solo mezzo per modulare.

Nell’es. 310 abbiamo dei procedimenti in cui raccomando allallievo
di esercitarsi: si tratta di continuate in maniera diversa unz serie di ac-
cordi {ai segni + =), In questi casi non conta tanto compiere una deter-
minata modulazione quanto tentare tutte le possibilita di un tale accordo:

Do magp. - fal magg.

a o+ o+
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et e



Aggiunte ¢ schemi che integrano il sistema

La min. - fa min.
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Nell’es, 311 abbiamo lo stesso tentativo con una serie diversa di ac-

cordi (ai segni ++):

Do magg. - rebmagg.
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In questt ultimi esempi mi sono in genere attenuto deliberatamente,
pet quanto riguarda 'ortografia, alle norme correnti; e ho voluto in tal
modo dimostrare che anch’essa serve ben poco a spiegate I'origine degli ac-
cordi mentre in compenso aggrava le difficolta di lettura; ho usato dello
scambio enarmonico solo quando io stesso non avrei pit saputo che partito
prendere. Mi si vorra perdonare se tratto questa questione con tanta leg-
gerezza, ma proprio di questo sono orgoglioso: orgoglivso di non aver
tiflettuto seriamente nemmeno per un attimo a cid che costituisce tutta la
cura degli accademici e di essermi direttamente teso conte, liberandomi
da ogni premessa, che questo problema & insolubile e che se esiste ne ha
colpa solo linsufficienza della nostra serittura musicale,

6. Qnalche altro particolare

Vedremo ora qualcosa di analogo a cid che si & detto nel quarto paragrafo
di questo capitolo a proposito dell’accordo di settima diminuita. Avevamo
visto la possibilitd di sovrapporte qualsiasi melodia a ## sofs accordo di set-
tima diminuita: ora mostreremo, al contrario, come una melodia possa
stare su qualsiasi accordo di settimia diminuita (e rispettivamente sul corri-
spondeate accordo di nona). E una vecchia questione, che comincia a
far capolino gid nelle opere dei classici,

11 ritardo dell’es. 314 4, € cosi pure il passaggio «di ritorno» {nota cam-
biata) su un accordo di settima’ diminuita sono fenomeni a noi ben noti;
e anche il #/ b come ritardo prima di un accordo di nona non & una novitd
(es. 314 #). Secondo le fondamentali cui viene riferitd I'accordo di set-
tima diminuita {314 ¢}, questa melodia acquista significati diversi, ¢ in
corrispondenza una grafiz diversa: se pud trovarsi su tre fondamentali di-
verse —do, falf e mip— oe detiva che, anche nelle opere classiche, puo
trovarsi pure salla quarta fondamentale, si che diventa possibile l'es. 314 4,
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che, unito ai casi precedenti, ci di Ves. 3146, dove la melodia si trova
su tutt’e quattro i relativi accordi di nona.

Lo stesso & dimostrabile con il segmento melodico delles. 314 f, da cui
deriva l'es. 314 g 81 giunge allora all’es. 314 4, € nell’es. 314/ abbiamo
In risoluzione dei rispettivi accordi di nena per mezzo del salto di quarta
della fondamentale. Questi due disegni melodici combinati insieme danno
l'es. 314 £ oppure /; e le stesse possibilita risultano allora anche per questa
melodia (es. 314 #). Il medesimo procedimento pud essere applicato al-
U'es. 314 #; € certo si possono tentare soluzioni dnaloghe anche con altri
disegni e su alttf accordi vaganti: si vedra una di queste possibiliti nel pros-
simo capitolo sulia triade eccedente. Forse interessa ben poco collegare
direttamente in successione queste quatito combinazioni; ma dal momento
che la cosa & possibile, pud essere impiegata a fini migliori, come pet la
variazione armonica, la quale d2 modo di continuare in modo diverso una
frase.
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Fceo ora la possibilita di un’altra successione tutt’altro che rara, che

imitazione dell’accordo di settima diminuita

»

¢ da intendersi come un

{esempio 315 4):
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E una successione che richiama quella dell’es. 315 & e che ci & nota nella
veste dell’es. 315 ¢ come una delle possibili risoluzioni dell’accordo aumen-
tato di quinta e sesta o terza ¢ quarta. Ma si presenta anche con la quinta
abbassata di un semitono (repy nell’es. 315 4) 0, come nell’es. 315 ¢, come una
specie di accorde di nona; e anche nell’es. 315 f non & insalito. E una si-
tuazicne che pud essere di grande ausilio nel modulare; il primo accordo
ha gui quasi carattere di dominante, nonostante il movimento discendente
del basso, -

V& ancora qualcosa da dire sul secondo rivolto, specie in cadenza. Questo
accordo oggi viene trattato con una certa libertd, e in genere, usandolo,
se ne conserva il carattere peculiare, introducendolo o risolvendolo pin
o meno come avveniva nella musiea del passato. Ma il suc carattere speci-
fico di solito & conservato per i fatto che lo si pone in punti esposti, dove
provoca la consueta aspettativa: tuttavia giz in Brahms lo troviamo
con un trattamente piu libero della risoluzione, Non mi riferisco tanto
al caso della terza battuta della Sapphische Ode,' dove il secondo rivalto si
presenta facendo pensare che la melodia del basso — dove esso era gia
comparso suono per suono — debba continuare; e nemmeno al caso che
troviamo nella penultima battuta di questo stesso Lied, dove grazie al-
Panticipazione si ha nel basso un seconde rivolto; intendo piuttosto un
caso come quello di Botschaft® alle battute 14-19, dove esso & lasciato li-
beramente di salto:

L3

i |
- Il Ld

o— ] L

ik
F’

4 |
o

o
i
T
|

L'
-l |

——

316

L NE

=

& L

ll___I

Qui Brahms interpreta il secondo rivolto né piu né meno come una di-
versa posizione della triade (come si fa con il prime rivelto), che come tale
puo passare direttamente nella posizione fondamentale, Nella musica piu
recente ci si prendono naturalmente libertd ancora maggiori; e si ha in tal

1. {N. 4 dei 5 Lieder op. 94 {(1884).1
z. N. 1 dei 5 Luder uop. 47 (1868).]
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modo la conferma nell’evoluzione artistica del principio esposto all’inizio,
evoluzione che permette di non far pil tanti complimenti con le dissonanze
non appena esse divengono familiari al nostro orecchio.

7. Sospensione ed eliminagione della tonalita

Prima di chiudere questo capitolo voglio soffermarmi ancora su un argo-
mento che avevo promesso a suo tempo di trattare. E giunto il momento di
parlare della sospensione e dell’eliminazione della tonalita. E una questio-
ne che sard impossibile dimostrare in fotma di breve esempio, perché
& necessaria una certa articolazione formale: chi vi & interessato, tro-
vera molti esempi relativi in Mahler e in altri musicisti. [Yaltra parte
lo stesso finale del Qwarterte per archi in »¢ minore di Beethoven (op. 59 '
n. 2} & gia un’esempio di tonalita sospesa; lo stesso dicast degli ultimi
tempi dell’op. 127 € 130 dello stesso autore e del finale del Owindetto per
archi e pianoforte di Schumann. Il suddetto Qwartstte beethoveniano
incomincia in una specie di de maggiore che tende continuamente al i
minore; e anzi, poiché il 4p maggiore non & tanto vicino, arriva spessc ancora
pivt in la fino a una dominante della dominante che acquista quasi valore
di deminante vera ¢ prepria (fa §-/e $-do §). Poiché dunque vi sono
buoni esempi nei classici, non mi vergogno di indicare qualcosa del genere
nella mia opera. Due casi molto significativi di sospensione della tona-
lita nelle mie composizioni sono il Lied con orchestra op. 8 n. 5 ol
Jjener Siisse, che oscilla in massima parte tra rely maggiore e i/ maggiore,
e l'op. 6 n. 7 (il Lied «Lockung»), che esprime la togpalita di »/h maggiore
senza che nel corso del pezzo I'accordo perfetto di wih maggiore si pre-
senti mal in modo da essere preso chiaramente per una tonica; e Yunica
volta in cui appare, tende a portarsi nella regione della sottodominante.
Sonao due esempi non basati sul caleole, ma nati dallinvenzione spontanes,
e dunque non sono adatti ad essere imitati; ma chi se li andrd a guardare
comprendera che cosa intendo con questo termine e notera quale ricchezza
di mezzi armonici sia necessaria per arrivarei.

Per mostrare tuttavia la sostanza del problema, cercherd di dirne qual-
cosa. Se la tonalitd dev’essere sospesa, oscillante, dovrd anche essere
assicurata in qualche punto, ma nen tanto selidamente da non potersi muo-
“vere con elasticitd. Sono adatte a tale scopo due tonaliti che hanno in
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comune zlcuni accordi come la sesta napoletana o I'accordo di quinta e sesta
aumentata. Questo rapperto intercorre tra le tonalita di & e reh mag-
giore, o tra /a minore € s/ p magpiore, Aggiungendovi anche le tonalitd
parallele minori ~ facendo oscillare, a sua volta, il do maggiote col J
minore e 1} re p magglore col 5 p minore - si ottengono nuove relazioni: /e
minore-re y maggiore € 4 maggiore-si p minore. La dominante di 5 » mino-
re viene ad essere Paccordo di quinta e sesta aumentata di /z minorte e cosi
via. In quest’operazione gli accordi vaganti svolgeranno naturalmente una
importante funzione (accordi di settima diminuita, sesta napoletana e triade
eccedente). Ho provato, a pia riprese, a fare qualche esempio di questo
tipo, ma cosi «a freddo» non ci riesco e credo che sari certo pin facile al-
I’allievo. Poco male del resto anche se non dovesse riuscirei, ché egli non
dovri almeno datli per modello ad altril

Altri casi st trovano in Wagner, per esempio nel preludio del Tristane.
Si osservi che l'accordo di /# minore, per quanto sia presente in ogni
battuta, non viene mal presentato direttamente in tutto il brano, ma
viene sempre circoscritto e sospeso per mezzo di cadenze d’inganno.

Per quanto riguarda D’climinazione della tonalitd, qui tutto dipende
esclusivamente dal tema, che deve motivare tale libertai armonica con
lz sua stessa struttura. Dal punto di vista armonico si avrapno, in tal
caso, quasi solo dei palesi accordi vaganti, mentre ogni accordo mag-
giote o minore potrebbe essere inteso, sia pure transitoriamente, come
manifestazione di una tonaliti. Non sono molto dissimili, in tal senso,
nemmeno gli svolgimenti nelle composizioni classiche, dove il momento
singolo, pur esptimendo manifestamente una tomaliti, non la consolida,
al punto che essa pud andar perduta ad ogni istante, Facile trovare esempi
nella letteratura musicale contemporanea, ma in parte anche in Bruckner
¢ Hugo Wolf.

8. La scala cromatica come fondamento della tonalits

Aggiungo questo capitolo dopo aver gia terminato il libro, Vi sono sta-
to indotte da aleune obiezioni e rimostranze mossemi da Robert Neumann,
un giovdae filosofo- che con la sua acutezza ha destato in me un gran
desiderio di conoscerne le opere.! Egli fa due obiezioni: in primo luogo

1.[Vedi nota a p. 30.]
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sostiene che io non ho mai enunciato il principio che permette di costruire
le dominanti sui gradi secondari della scala, sl che si pottebbe ritenere
che esse sono introdotte solo perché risultano dai modi gregoriani. In
secondo luogo afferma che non ho stabilito nessuna relazione di affinita
tra la tonalita e certi accordi minori, ma I’ho solo introdotta generica-
mente in forma schematica (v. p. 454). Trovo in parte ingiusta la prima
obiezione, mentre la seconda mi fa venire un’idea nuova.

La prima obiezione: non ¢ inesatto sostenere che i principi della mia espo-
sizione armenica nen sono enunciati mai coerentemente. Resta da vedere
se tale coerenza & assolutamente necessaria, dal momento che essi vengono
pur sempre applicati quando & necessario. Tuttavia li ricapitolero, e si
vedtd quanto la mia esposizione sia unitaria anche se¢ non atriva a co-
struire un sistema. _

Innanzi tutto & fondamentale la seguente supposizione psicologica:
Ievoluzione dell’armonia si spiega soprattutto con Pimitazione conscia
o inconscia di un modello e con il fatto che ogni imitazione nata in que-
sto modo pud divenire, a sua volta, modello di ulteriori imitazioni.

In base a tale supposizione si spiega la scala intesa come un’imitazione
orizzontale ¢ gli accordi intesi come imitazione verticale (pit o meno fedele)
del modello dato in natura, cioe del suono. La ricostruzione verticale, fe-
dele ma incompleta, che & I'accordo maggiore, genera in unione con la
scala un’altra ricostruzione pit lontana, cioé I'accorde minore, Gli altri
accordi della scala si spiegano come imitazione dell’idea della triade basata
sulle distanze 1-3-5, regolata e delimitata dalle esigenze della scala. Le
dominanti secondatrie sono trasposizioni della triade fondamentale (maggio-
re) sui gradi secondari della scala: anche qui ¢’¢ 'influenza del modello
della scala, il cui settimo suono & terza di un accordo maggiore.

Questa concezicne risulta anche da un altro principio fondamentale che
informa di sé tutto il mic trattato: la costatazione che un suono al basso
tende a imporre i suci armonici, cioé ha il bisogno di diventare fonda-
mentale di un accordo maggiore; ed essa ha il privilegio che permette di
trasportare (per imitazione) sulle nuove dominanti secondarie tutte le
funzioni propric della triade fondamentale, e soprattutto quella pit im-
portante costituita dalla tendenza di risolvere in un’altra fondamentale
una quinta sotto, che abbiamo visto essere l'esigenza pil forte di ogni
fondamentale. E importante esprimere cosi questa funzione per preve-
nire P'errore di pensare che la dominante secondaria esista solo per via
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di questa risoluzione: cost la pensa lo Schenker guando parla del «pro-
cesso di tonicizzaziones, mentte una dominante secondaria pud pto-
dursi anche come fine a se stessa, senza intenzione di risolversi in una
tonica secondaria. Poi ho interpretato ’accordo di settima diminuita
come un accorde di nona sul V grado: e anche questa idea ’ho potuta
trasferire sui gradi secondari e sulle dominanti secondarie. Lo stesso si
¢ visto quando ho esaminate le funzioni e le varianti possibili del II gra-
do: anche qui trasferii per imitazione sui gradi secondari la sesta napale-
tana, gli accotdi aumentati di quinta e sesta, terzz e quarta, seconda e gli
altri accordi vaganti. Lo stesso si & fatto con la triade eccedente traspor-
tatz dal modo minore al maggiore.

Poi sono venute le relazioni alla sottodominante minore. Se si inten-
de la tonalith, come io faccio, come una possibilitd della tonica, la quale
in senso vesticale mette a disposizione dell’otecchio un’incredibile quan-
tita di sonoritd apparentemente esttanee, si ha anche la possibilita di
intendere tutto cid che avviene modulando al terzo e al quarto circolo
delle quinte, come se fosse condizionato dalla tonaliti: per cui Vimita-
zionte di procedimenti propti della modulazione permette di introdurre an-
che nella tonalith questi fenomeni estranei alla scala. Qui avrei forse
potuto fare un altro passo avanti e raccomandare anche di imitare queste
successioni partendo da tutti i gradi della scala dove esse non sono pos-
sibili basandosi su guesta sola relazione: ma con questo non si potrebbe
ugualmente arrivare a tutte le triadi esistenti; ed & facile rendersene con-
to. Mostrerd pill avanti come perd sia possibile anche questo.

Non si pud parlare dei principi su cui si basa la mia esposizione senza
tener presenti certe idee nate da una polemica e usate a scopi polemici,
Anche se sono di natura negativa, e quindi non costruttive, queste idee
sono non meno feconde di altri principi positivi; e anche se non for-
mano la base del mic trattato, hanno messo in chiaro la possibilita di
stabilite nuove basi, E sono queste: 1} la dimostrazione che un metodo
di composizione musicale pud e deve limitatsi all'insegnamento artigianale,
senza tenere conto del sistema naturale o dell’estetica; 2) la costatazione
che tra consoenanza e dissonanza v'é solo una differenza graduale; 3) la
dimostrazione che le tre presunte leggi relative al trattamento della dis-
sonanza {scendere, salire o restar legata) sono superate da tempo dalla
verita ormai gia antica di una quarta legge: la dissonanza pué essere
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lasciata anche di salto; 4) la tesi che non esistono suoni estranei all’ar-
monia, ma solo suoni estranei all’attuale sistema dell’armonia.

Messo insieme, tutto questo produce, anche se non in maniera sistematica
e compiuta, una verita gia esistente in arte: la possibilita di intendere
come mezzi artistici proprl dell’armonia anche le sonoritd (o accordi)
pit lentane. Sono arrivato fino a questo punto; per il resto ho gia detto
abbastdnza spesso che non so andare piu avanti.

La seconda obiezione & giustificata: & vero che non ho indicato le
relazioni di affinitd per una serie di accordi minori. Relativamente al
de maggiore sono questi gli accordi minori sul reb, mip, fa g (selp), lap e
si. Non credo che sia possibile dimostrare per questi accordi un’afhnita di-
retta e immediata col 4o maggiore: ma grazie all’obiezione mossa, mi
& venuto in mente come si possz in vari modi dimostrare delle affinita
indirette. '

In primo luogo, vi sarebbe da considerare la possibilita di cui st & par-
lato a proposito dellintroduzione delle dominanti secondarie: sostitu-
zione di una triade maggiore (so/-si-re) con 'omonima minore (sol-si h-re),
Dal momento che le triadi maggiori su re p, wi b ¢ /2 b stanno in relazione
con la triade di 4o per il tramite della relazione alla sottodominante
minore, poiché la triade sul so/p si & gid vista come imitazione della se-
sta napoletana sul V grado del modo maggiore e minore, € poiché quella sul
s & dominante secondaria sul VII grado (del resto Vaccordo si-re-fz g
potrebbe essere costruito per imitazione anche sul II grade di /& mi-
nore), ci sarebbe la possibilita di stabilire questa affinith. Di fatto nell’es.
290 al NB il primo rivolto mi (ovvero fap-Jlap -reh per conto mio -
pud essere considerato un accordo di passaggio alla sesta napoletana.

Un’altra via sarebbe di sfruttare la funzione di sottodominante minocre
del 1V grado. Avtei peraltro un’obiezione, anche se non molto grave:
mi disturba il fatto che si avrebbe qui una funzione della seconda quinta,
che non & molte vincolante poiché contro di lei lottario due quinte sopra-
stanti. Trattandosi perd di afhnita piuttosto lontane, questo non ha molto
peso. Tale relazione non ci darebbe tutto quello che manca, ma in ogni
.caso permette P'accordo minore sul m/ p e quello maggiore sul so/ . 1’al-
tronde, unita con la prima via indicata, essa introduce anche gli accordi
minori su re b, o e so/p: si ha in tal modo una doppia relazione, che
pud essere solp 4i pantaggie a queste afhnita lontane della tonalita.

Ma una terza e pilt importante maniera sarebbe di realizzate un’idea gia
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esposta in questo libro: di basare il nostro esame non sui sette suoni
della scala maggiote, ma sui dodici della scala eromatica. FEcco quali po-
trebbero essere i primi fondamenti di una teoria del genere:

1. Base di tutti i fenomeni generati dal collegamento dei suoni & una
serie di dodici suoni (il fatto che per questi suoni ci siano veatun nomi
che partono dal 46 & solo un risultato della nostra imperfetta grafia
musicale: una grafia verameante perfetta dovrebbe avere solo dodici nomi
per le dodici note, dando a ciascuna di esse un segno particolare):

do e N sol ‘ la si
VRN SN SN SN AR V2N 7N
dop delf | rep el mily mi Sab faf |soib IB}#J: lap e | sib «f

(doly) dadolf |(rebyre rel | (mriby) mi (;m'#) (fub) fafad|soib rof mf#}ffab)fa(fa#) siby si il

I1. Da questi dodici suoni si possono derivare — sta in senso storico,
sia a fini didattici — diverse scale:

1) 7x 1z modi gregoriani;

2) 12 tonalitd maggiori e 12 minori;

3) una serie di modi esotici (e simili) non usati nella musica europea,
o usati solo di rado; vanno annoverati tra questi anche le due scale per
toni inteti eventualmente riferibili a dodici fondamentali;

4} dodici modi cromatici;”

) un modo cromatico.

ITI, Si individuano con esattezza, per ottenere omogeneitd stilistica
e formale, le caratteristiche derivanti da ogni serie di suoni: ne nascono
le leggi della tonalita,

IV. La tonalita viene allargata:

a} le tonalitd, Zmitandosi e copiandesi a vicenda, sl fanne sempre pin
simili;

b) ma «simile» vale «afwen e in particolari condizioni cotrisponde
addirittura a «identico» (per esempio, negli accordi costruiti sulla stessa
fondameantale),

V. La riduzione degli 84 modi gregoriani a 24 tonaliti maggiori e
minori ¢ la derivazione delle affinitdh di queste 24 tonalita tra loto si
compie nei seguenti modi:

1) in senso otizzontale:
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a) V'affinitd, basata su accordi di struttura identica, suddivide i modi
gregoriani in modi di tipo maggiore e di tipo minore;

b) la reciproca imitazione delle cadenze permette al modo maggiore
di assorbite tutic cié che deriva dai modi gregoriani di tipo maggiore
e al modo minore di assorbire tutto cid .che deriva dai modi di tipo mi-
nore; inoltre, in un secondo tempo, il maggiore e il minore si avvici-
nano al punto da essere uguali ttanne che all'inizio e alla fine;

¢) le triadi dei modi gregoriani sono B4x7=¢88, in parte diverse e
in parte diverse solo per origine; di queste una gran parte, formata da-
gli stessi suoni, viene riferita a un numero minimo di tonalita, per cui
rimangono 12x7 =84 accordi riferiti ai due modi maggiore e minore, e
ciascunc di questi si trova perd in piu tonalita maggiori e minori;

d) Uaffinita citata in 2) e

e) l'affinita derivante da un’unica fondamentale determinano un av-
vicinamentc delle topalita distanti upa, tre e quattto unita nel circolo
delle quinte;

f} anche le tonalitd pia distanti (due, cinque e sei unitd nel circolo
delle quinte) possono essere avvicinate con i seguenti mezzi: diminuzio-
ne delle barriere e semplificazione dei modi; ambiguitd che permane
negli accordi e nelle parti della scala; triadi diminuite derivate dalla
costrizione della scala e corrispondenti accordi di settima {libera imi-
tazione della triade data in natura), e relativa imitazione su altri gradi
della scala.

2) In senso verticale:

La disposizione verticale soccorre quella orizzentale servendosi di
sonorita di quattro o cinque suoni. Un accordo di settima, comprendendo
quattro suoni della scala, contribuisce a caratterizzare tonalmente un
pezzo di un terzo ¢ un accordo di nona di due terzi pit di una triade.?

VI, Il passaggio da 1z tonalith maggiori ¢ 12 tonalitd minori a 1z to-
nalitd cromatiche. Questo passaggio si compie con la musica di Wagner, la

cui importanza’ teorica non & stata ancora studiata a fondo.

1. Gli-accordi di pit voci e la polifonia vera servono, s¢ ben compresi, non a
tendere modetno un pezzo di musica che non avrebbe altrimenti aleun interesse,
maz ad afftettare il ternpo di esposizione, La grammatica tende ad esprimere i pen-
sieti con chiatezza e larghezza servendosi del minot sumero possibile di parole
scelte, soppesate e composte in rapporto al loro valore intrinseco. Nella musica
abhiamo a disposizione, accanto al valore intrinscco degli clementi minori (come
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VII. La scala cromatica politonale,

Fino al punto V compreso, questo schema corrisponde all’inpostazione
del mio trattato: se non vado oltre & per le ragioni gid esposte in diversi
puntt, Ora votrei aggiungerne un’altra, Penso che attualmente non pos-
stamo aspettarci un'ulteriore evoluzicne dell’armonia. La musica mo-
derna, con i suoi accordi di sei e pil suoni, sembra trovarsi nello sta-
dio corrispondente alla prima epoca della musica polifonica. Di conse-
guenza sard pin facile arrivare a giudicare la struttura degli accordi
mediante un procedimento simile a quello del basso numerato che nen
arrivare a chiaritne la funzione con il metodo di riferirli ai gradi della
scala. A quanto pare — e questo diventerd probabilmente sempre pii chiaro —
ci stiamo avvicinando a una nuova epoca dello stile polifonico, ¢ com’e
avvenuto nelle epoche anteriori gli accordi risulteranno dalla condotta
delle parti: saranno ciogé giustificati solo dall'elemento melodico.

suono, successione di suoni, motivo, figura, frase, ecc.), anche un ulteriore mezzo
di economia espressiva, cioé la possibilita della simmultaneita dei suoni; ed & forse
per questo che la musica esprime piu delle altre arti. Tuttavia da questo punto
"di vista il valore dei risultati raggiunti dalla musica di oggi & evidentissimo ¢ non
dipende dalta moda dei tempi. Il metodo potrd cambiare, ma il fine ultimo ri-
mane.



XX. La scala per foui interi ¢ i relativi accordi di cinque e sel stoni

Da circa dieci anni si presenta sempre pil spesso nelle opere dei com-
positori moderni una scala formata da sei suoni a distanza uguale tra loro:
la scala per toni interi.

Si dice che questa scala sia stata impiegata per la prima volta dai com-
positori contemporanei russi o francesi (Debussy e altri). Non so esat-
tamente come stiano le cose, ma direi che il primo & stato Liszt, Recen-
temente! ho ascoltato la Fanfasia «Don Giovannin® che fin allora non
conosceve, € ho notato con mia sotpresa la scala per toni interi, Ma so
di certo che non conoscevo né i russi, né Debussy né questo pezzo di Liszt
quando la introdussi, per la prima volta, nei miei pezzi, e la mia musica
recava gia da tempo i sintomi che conducono a farne uso di necessita,
Qualcunc pensa che la scala per -toni interi sia nata per influenza esotica,
che cioé questa scala e altre ancora si trovino nella musica di popoli e-
sotici, Ma per quanto mi riguarda, io non ho mai conosciuto la musica
esotica e ho potuto tutt’al piu avere con questi popoli una relazione di
telepatia, dal momento che non mi sono servito degli altri mezzi di co-
municazione della civilta, Non credo nemmeno che i russi o i francesi
abbiano sfruttato le loro pin dirette vie di comunicazione marittima pert
importare senza dogana questa materia greggia, e credo piuttosto che

1. 1g10,
z, [Su temi del Don Glovanni di Mozart (1841).]
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la scala per toni interi sia nata da sé nella mente di tutti 1 musicisti del nostro
tempo, come conseguenza naturale degli ultimi sviluppi della musica.

Esistéva a Vienna un vecchio insegnante di composizione che faceva parte
solitamente delle commissioni d’esame per 'abilitazione all’insegnamento;
pate che ogni 2nno costui facesse ai candidati la seguente domanda: «Cosa
sa dirmi sulla ttiade aumentata® E Pesaminando, se voleva uscire indenne
da questa tentazione, doveva rispondere: «La triade aumentata viene
impiegata a preferenza nella musica neotedesca.»_

Per quanto questo dato di fatto potesse sembrare orribile al veechio
professore, la sua osservazione era esatta: la musica neotedesca pre-
diligeva davvero la triade aumentata, e in misura notevole. Eccone la
derivazione: punto di partenza erano il noto motivo della Valkhiria e
qualche altro passaggio armonice di Wagner, a cul st aggiungevano- al-
cuni accordi alterati di settima e di nona; mi pare che basti questo
per -individuare, per una via molto meno complicata di quella dell’af-
finitd spirituale internazionale, I'origine della scala per toni interi, Nelle
opere dei compositori contemporanei, € anche nelle mie, si possono os-
servare due anticipazioni di un uso cosciente della scala per toni interi,

Prima: su una triade aumentata la melodia passa da un suono dell’ac-
cordo all'altro, servendosi di una nota di passaggio che produce due
movimenti di tono intero atti a dividere la terza maggiore in due parti
uguali. Questo pud farsi a partire da qualsiasi suono (es. 318 2,5,y e da
luogo all’intera scala per toni interi:

Seconda: lo stesso risultato si ottiene con note di passaggio su un ac-
cordo di settima di dominante con quinta aumentata {es. 2192 € ) ©
senza quinta {es. 319¢):

b
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Sono due derivazioni assai simili, poiché in fondo [I"accordo alterato
di settima non & altro che una triade aumentata con aggiunta della setti-
ma, mentre la quinta eliminata & identica alla quinta aumentata.
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Allo stesso modo I'es. 320 # non & che 'ulteriore trasformazione del-
I'accordo aumentato di settima in un accordo di nona. Dei sei suoni
della scala per toni interi questo accordo ne contiene cinque: & chiaro
che nella successione orizzontale, cioé nella melodia, si pué arrischiare
quello che & possibile in senso verticale; cfr. I'es. 3204, dove manca
solo il de #§ per completare la scala per toni interi.

Nell’es. 321 abbiamo un accordo contenente tutti i suoni della scala
per toni interi:

A -
-
¥o
azt b
F—o
e
i

Eccone la rispluzione:

322
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e Uorigine:

323

Con la contemporanea alterazione ascendente e discendente della quin-
ta nell’accordo di nona, risultano zliri due suoni che aggiunti ai quattro
precedenti danno sei suoni, .

Questa derivazione riflette il modo. di procedere del nostro orecchio,
che collega fenomeni di ugual natura, accosta ditettamente fenomeni assai
distanti nel tempo € sovrappone eventi successivi. Una volta individuati -
i 3x3=9 suoni dell’es. 318 2, & € ¢, essi vengono accostati nell’es. 318 4
e infine sovrapposti nell’es. 321: tale comcentrazione, per quanto inizial-
mente risulti difficile all’intelligenza, impone brevita.

Ogni compositore moderno & giunto ormai al punto di porre su una triade
aumentata ¢ su un accordo di settima con la quinta eccedente tre note in
forma di scala, o per meglio dire, due motivi o frammenti di motivi (caso
assai frequente, quest’ultimo, nell’epoca della minuziosa elaborazione te-
matica), di cui uno si trova sulla triade aumentata, mentre Ialtro costi-
tuisce un brano di scala che va da tres sei suoni. Si spiega cosi che non sono
stati Strauss, Debussy, Phtzner, io o qualche altro moderno a «far da mo-
dello» agli altri, ma che ciascuno ha trovato questo mezze atmonico per
conto propric. lo ho usato, per esempio, accordi per toni interi nel poema
sinfonico Pelleas and Melisande, composto nel 1902, cioe all’incirca all’epoca
del Pelléas et Mélisande di Debussy (ed ¢ in quest’opera che, a quanto pare,
Debussy impiegd per la prima volta! accordi e scale per toni interi): in
ogni caso io ne fecl uso almeno tre o quattro anni prima di conoscere la
musica di Debussy:

324

1. [Per I'esattezza la scala per toni interi st trova gid implicita nell’armonia
delle opere precedenti al Pelléas a cominciare da L'enfans prodigue (1884), dove
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Facendo muovere pet moto contrario delle triadi eccedenti, risultano
accordi del quali uno sard sempre una triade eccedente € il successivo
(al segno *) un accordo formato di tutti i toni interi. Gid nei Gurrelfe-
der € mnel Sestezto! vi sono punti che preludono alla scala per toni interi
(recentemente mi & stato fatto notare che essa si trova nel Sessetse in
una patte interna) e gia nella composizione successiva ho fatto uso di tale
scala, senza aver nel frattempo preso conoscenza di altre opere.

Debussy impiega questo accordo e questa scala piu nel senso di un mezzo
espressivo impressionistico, quasi in funzione di timbro (come anche
Strauss nella Salomé), mentte io, avendo originato questi fenomeni per
via armogico-melodica, ho inteso questi accordi piu come una possibilita
di collegamento con altri accordi e la scala come un mezzo reale di tra-
sformazione della melodia. Del resto non ho mai sopravvalutato gli ac-
cordi e la scala per toni interi: e per quanto mi attraesse la circostanza che
due di queste scale basterebbero a eliminare le scale maggiore ¢ minore
{c ve ne possono essere selo due, in quanto la terza sarebbe gid una ri-
petizione della prima) come furono a suo tempo eliminati gli 84 modi
gregoriani, tuttavia mi accorsi subito che Pimpiego esclusivo di tali

scale avtebbe inflaccidito I'espressione, cancellande ogni possibilita di
differenziazione.?

accanto ad effetti di quarte e quinte attenuate con seste e libere successioni di
settitme, s’incontra gid fugacemente la scala per toni interi.]

1. [Gurre- Lieder per soli, coro e orch. (189g-1901) e [erkdirte Nacht (Notse
trasfighrafa) op. 4, sestetto per archi (189g).]

2. Mi accotgo che cosi dicendo affermo forse qualcosa di altrettanto assurdo
comne il nostro professore viennese, che trovava il ¥'risfane noioso perché contiene
tanti accordi di settima diminuita. Ma poiché sono convinto di quello che penso,
sento che il torto che avrei a non dirto sarebbe maggiore del vantaggio che mi
verrebbe da un prudente silenzio. Del resto v'& una piccola differenza: io dico que-
sto non di opere esistenti, ma di opere non ancora scritte. Inoltre il vecchio
professore non amava il Tricfane non per via degli accordi di settima diminuita,
ma perché non lo aveva affatto capito. Quando non si capisce qualcosa, 'amor
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Ripeto, sarebbe molto attraente poter supporre che esistano solo tre scale:
le due scale per toni interl € quella cromatica; ma nel momento stesso in
vul quest’idea stava per imporsi in senso decisivo nell’evoluzione della
musica, essa era superata e riceveva il colpo di grazia dalla costatazione
che servirsi di queste serie di suoni & innaturale e superfluo. Per chi pensa
che la ronalith sia Pesigenza indispensabile di ogni espressione attistica
csse si escludono infatti da sé, o almeno cosi dovrebbe essere: poiché
le possibilita armoniche indicate sopra non vengono usate nelle opere
moderne isolatamente, ma quasi in senso esclusivo; e allora 13 relazione
con una fondamentale va addirittura considerata una fastidiosa asimme-
tria.- In altti casi, dove la tonalitd & un artificio inteso a raggiungere un
determinato effetto, essa potrebbe diventare facilmente un artificio as-
solutamente inadeguato al risultate da raggiungere. Penso insomma
che non 5 possa strizzar Pocchio alla libertd se non si & ancora del tutto
liberi; e non & giusto che ci debbanc essere in un pezzo accordi vaganti,
relazioni con tutte le tonalitd, scale per toni interi e tutto il resto; non
& giusto che le catene della tonalita debbano essere spezzate sopptrimendo
gli elementi che la consolidanc e sostenendo quelli che la dissolvono
per poi alla fine o in qualche altro punto vederla spuntare di nuovo dan-
do ad intendere di aver avuto il controllo su tutto quello che & successo
prima. E come «esser prigionieri della propria preda», e io non vorrei
sedere sul trone da cui si sprigiona lo splendore sovrane della tonalita.
No, credo che sia proprio impossibile: se si vuole avere come risultato
la tonalitd bisogna ottenetla con tutti i mezzi ad essa adeguali, ¢ nelle
modulazioni bisogna- allora mantenere certe proporzioni, come le hanno
di fatto mantenute i classici, bisogna evitare agni elemento estraneo im-
piegando solo quelli che si possono adattare facilmente alle esigenze della
tonalitd.?
proprio fida troppo in se stesso, diventa presunzione e trasferisce sull’oggetto la
causa che invece é nel soggetto, Ma v'¢ ancora un’altra differenza: nel Trisfane
non esiste poi'un numero cosi grande di accordi di settima diminuita, mentre io
mi oppongo solo all’vso erelurire di una determinata scala, come ho gia visto fare
dai miei allievi e di cui posso dire con certezza che non ¢ bene. Nei grandi taestri
questo fenomeno finora non 'ho ancora notato: ma se mi dovesse capitare, sard
sempre in tempo a ritirare questo giudizio.

1. Sembra che questo stia in apparente contrasto con ci6 che ho detto in pre-
cedenza sulla tonalit, che cioé il fatto di arrivarci o meno dipende solo dall’autore,
Penso infacti che artivarci sia pesebile; solo dubito che sia ancora necessario, che



494 Manvale di armonia

DPunque, per chi crede alla tonalita e alle scale tradizionali, queste nuove
scale devono rimanere escluse a priori, E poi, quale altro scopo deve
avere la determinazione di una scala se non quello di dar lvogo a una to-
nalitd, a una tonalita specifica? Forse scopi melodici? Forse che i risultati
melodici devone essere giustificati da una scala speciale, come se non
bastasse la scala cromatica? Quanto agli accordi, quale utilita pud mai

avere una simile scala, se essa & nata quando gli accordi esistevano gia
da un pezzo? Questa scala non esprimerebbe dungue nemmeno origine
degli accordi, anzi ne escluderebbe pit d’uno, ¢ non si pottebbero scri-
vere certi passaggi senza allontanarsi dalla scala stessa. Le scale degli
antichi, cosi come le nostre scale maggiore e minaore, rispondevane se non
aitro alle media dei fenomeni armonici di un pegge musicale; solo chi, incapace
di padroneggiare la libertd, vuole mostrarsi maestro di rigore pud de-
sidetare di conformare la media dei fenomeni armonici della sua produzione
all’illibertd insita in queste nuove scale.

Perdono cost importanza per me anche i tentativi di Busoni e Georg
Capellen,! che a quanto pare sono per il resto tanto ingegnosi. Non cono-
sco ancora il libro di quest’ultimo, ma lo leggerd certamente.? Le graziose

sia utile arrivarci. A tale scopo, ho fatto presenti le possibilita formali della tonality
sospesa ed eliminata, la quale permette, a sua volta, di supporre un centro attive,
ma indica, al tempo stesso, che non & necessario dare dall’esterno a questo centro
un predominio che esso semmai possiede intrinsecamente.

1. [Georg Capellen (1869-1934) ebbe una certa risonanza fra { compositori
per i suoi studi Ein nemer exotischer Musikstil, Sturtgart 1906, che I'A, cita nella
nota seguente, € con la successiva Forischrittliche Harmonie- und Melodiclehre,
Leipzig 1908.]

2. In fase di correzione di bozze (1g11) sfoglic il suo libro Ein neuer exotischer
Musikstil e vedo che egli, basandosi su una citazione di Riemnann, combatte cantro
il «dogma» dell’autonomia delte voci, contro la proibizione delle quinte ¢ ottave
parallele ; poi cita il Prof. Stumpf ¢ sostiene esseré ammissibile e verositile «che
a poco a poco anche i rapporti 4:7, 7:8, 517, ecc. vengano elevati al rango di con-
sonanzen.

In questi momenti mi spiace di sapere cosi poco: tutto queste devo indovinario,
Oh, se avessi immaginato che un dotto della fama di Stumpf difendeva la stessa
mia ideal A -me mancano tutte queste fonti, e 'unica che ho a disposizicne ¢ il
raziocinio. Cosi si procede con molta lentezza, ma si procede. Avevo dunque
ragione quando mi opponevo istintivamente al «ritorne alla natura», meravigliao-
domi ché un Drebussy pensasse di trovare la natura seguendo le vie dell’arte nel
cammine gid compiuto, in quel retroterra che sta in disparte rispetto allarte,
essendo il luogo di raccolta dei ritardatari e degli avventurieri, meravighandomi
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melodie da lui pubblicate nel numero di agosto 1910 della rivista «Musik»
mi piacciono, sono espressive, interessanti, ¢ dimostrano una calda sen-
sibilita. Ma non credo che sia necessario creare scale speciali per ottene-
re questi ed altri passaggi melodici, che cioz si debba precostruire cid
che dovrebbe essere frutto della sensibilitd: so di certo che le cose vanno
diversamente; e credo fermamente che nen si pud comporre in questa
maniera. Inventare bisogna, ¢ non calcolare! Certo, & lecito Javorare-col
cervello; ma non ci si dovrebbe nemmeno accorgere dei propri pensieri,
poiché si puo creare liberamente servendosi di un modo musicale soltanto
se nell’inconscio & presente la sensibilita per esso. Non capisco poi per-
ché una persona che & in grado, nonostante una precisa coercizione, di
inventare melodie cosi graziose, non si abbandoni piuttosto alla sua ener- -
gia interiore, che nemmeno quella coetcizione riesce a paralizzare, in-
vece di ‘correr dietro a teorie che non hanno nulla in comune con il
fatto artistico. '

Quanto a Buseni, questo artista nobile e coraggiose é un uomo che
io stimo e onoro molto: ma potrebbe risparmiarsi la seccatura di calcolare
centinaia di scale, Ho fatto una gran fatica solo a imparare i nomi dei sette
modi gregoriani, e non riuscird a tenere a mente nemmeno cinque dei modi
di Busoni;! e poi come farei a compotre se non li ho davaati a me? Devo

che un Debussy non si accorgesse come, volendo atrivare alla natura, non si deb-
ba tornare indietro, ma andare aren?i. Avanti, verso la natura! Se avessi uno slogan,
potrebbe essere questo; ma penso che esista ancora qualcosa di pid elevato della
natura, .

(Carl Stumpf {(1848-1936), il grande filosofo ¢ psicologo le cui ricerche e teorie
si collegano sia alla fenomenoiogia di Edmund Huossetl (che fu suo allievo a
Halle) sia alla successiva «psicologia della formawn (Gestaltpsychologie), studiod i
fenomeni sonori nella Tonpsyehologie, 2 voll., Leipzig 1883-90, arrivando ad affer-
mare che la consonanza & determinata unicament: da ragioni psicologiche, in ba-
se al concetto di «fusionen dei vari elementi di un accordo, in opposizione alla
teoria di Helmholtz circa Pinfluenza degli armonici sulla formazione della con-
sonanzd, in quanto sia le consonanze $ia le dissonanze si possono ottenere «con
o senza battimenti», Stumpf formuld quindi i concetti di «concordanzays {fusione
di tre o piu suoni) ¢ di «discordanza» (separazione), ritenendo che la fusione dei
suoni & indipendente dalla tonalitd. Egli studié in seguito anche i problemi delle
origini della musica (Die Anfinge der Musik, Leipzig 1911, e aleri seritti), fondando
nel 1909, in unione col suo allievo Hotnbostel, un «Phonsgramm- Archivs che si
pud considerare il punto di partenza della modernz etnologia musicale.|

1. [Cfr. F. Busoni: Saggés di wna nuova ectetica musicale, trad, cit. p, 148 «Ho ten-
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fare come Weingartner che se li trascrive di fronte bene in vista? Ebbene
no, col metodo di Weingariner non vorrei scrivere nemmeno una nota!!

Quel che ho detto della tonalitd non arriva cetto al punto di poter
essere interpretato come una critica a un’opera d’arte: per esempio, nelle
opere di Mahler ¢ di Strauss ttovo che la tonalita & ancora petfettamente
in armonia con la tematica che esprime. Per questo ritengo necessario
dire qui che ritengo immortale 'opera di Mahler € che la pongo accanto
a quella dei pitt grandl maestri, Ma a parte questo, una riflessicne teorica
di questo tipo non potrebbe indurmi a dubitare della grande impressione
che mi fanno le sue opere.

Ho mostrato in varl punti di questo libro che I'artista ha da esprimere
anche qualcos’altro che non la sua tecnica: anzi per me conta soprattutto
questo «qualcog’altron. Io ho sempre ragionato cosi, I'analist & venuta
in un secondo tempo. Le mie argomentazioni devono servite a confu-
tare la fede nella necessitd deila tonalitd, ma non la fede nell’effetto espres-
sivo di un’opera d’arte il cul autore crede nella tonalita, Un autore pud
esprimere le proprie credenze teoriche nella sua opera in maniera esteriore
(e per fortuna solo cosi); ma nell’interno, 12 dove incomincia Pistinto, per
fortuna vien meno qualsiasi teoria, e li egli esprime qualcosa che é assai
meglio della sua e della mia teoria. V’'é una frase di Goethe — «nel sapersi
limitare si manifesta la vera maestrian,?~ che non va certo intesa come vor-
rebbeto | farisei dell’arte; e anche se Goethe l'avesse intesa in questa
maniera, a lui sarebbe perd men che mai adatta, poiché egli era troppo
grande per la limitatezza di questa errata interpretaziome. Se questa
frase ha un senso, essa pud voler dire solo questo: la vera maestria si ma-

tato di ottenere tutte le possibilita di gradazione della serie delle sette note, e mi
& riuscito di fissare 113 scale diverse abbassando e innalzando gli intervalli.
Queste 113 scale (nell’ottava do-ds) comprendono la maggior parte delle z4
tonalild conosciute, inolire perd una serie di nuove tonalita di carattere proprio.
Ma con cié il tesoro non & ancora esaurito, poiché & possibile la trasposizicne
di ogni singola di queste 113 scale e, olire a cid, la mescolanza di due {o perché
non anche pid di due?) di queste tonalith nell’armonia e nella melodia.»]

1. [Il celebre direttore d'orchestra Felix P. Weingartner (1863-1942) era anche
compositore di opere teatrali, sette Sinfonie, poemi sinfonici e musica da camera.]

2, [«In der Beschrinkung zeigt sich der Meisters: ¢ un verso della poesia
Natur und Kunst («Natura e arten) di Goethe, del ciclo Epigrammatisch {(«Epi-
grammin}.]
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nifesta nella limitatezza che la ristrettezza della nostra fantasia e intelli-
genza vorrebbe imporre alla nostra vera vita spirituale e istintuale; il
vero maestro infrange infatti le bafriere ed 2 libero anche quando una
coercizione esteriore gli faceva credere di non esserlo, al fine di mante-
nersi artificiosamente in equilibrio. La mia critica non eolpisce dunqye,
anche se lo volesse, il maestro che crede nella tonalitd, ma solo il suo credo,
la superstizione che ne sopravvaluta l’i'mpojrtanza e la necessitd teorica.

La scala per toni interi ¢ un artificio di deliziosa efficacia colotistica,
e Debussy ha tutto il diritto di servirsi degli accordi per toni interi in
tal senso, poiché la sua opera & efficace e bella. Ma non vorrei trascurare
di dimostrare anche le possibilita armonico-costruttive di queste armo-
nie. Gli accordi per toni interi, intesi come accordi vaganti, hanno al-
meno le stesse possibilita di collegamento delle triadi eccedenti e secondo
le relazioni loro attribuite possono essere impiegati per modulare o per
compiere digressioni armoniche,

Ogni sucno pud essere fondamentale di una dominante: ne derivano
dunque sei risoluzioni in accordi maggiori.

328

Naturalmente da ogni altra possibile risoluzione di quest’accordo risul-
teranno sempre sei trasposizioni (una su clascunce dei sei suoni dell’ac-
cordo): dunque sei volte la risoluzione in un accordo di settima di dominan-
te (es. 327 a), in un accordo di settima secondario (es. 327 &}, in un accordo
di settima diminuita {es, 327 ¢}, iIn due triadi eccedenti {es. 327 ded ¢), in un
accordo di settima con alterazione discendente della quinta (es. 327 f), in
un accorde di nona minore con la stessa alterazione (es. 327 g), in un accordo
di nona maggiore (327 4), in un accordo di nona minore {es. 3277) ¢ infine
nell’altro accordo di toni interi {es. 327 £&):
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Sono gia oltre Go risoluzioni, anche attenendosi solo ai movimenti
cromatici od obliqui, risolvendo cio nel senso delle dissonanze vere e
proprie. Con lo stesse procedimento € certo possibile trovarne molte
altre; e se si sostituisce la risoluzione obbligata con risoluzioni libere, il
numero delle possibilitd asumentera ancora di molto.

Evito qui di dare esempi in forma di esercizi completi, i quali, per la
ragione gia detta, difficilmente potrebbero riuscire bene. Sard praticamente
impossibile usare questi accordi senza che anche le parti della melodia pre-
sentino un’influenza di tali armonie; ma, volendole inventare, queste melo-
die non potranno non essere di livello superiore a quello che ci serve per un
esetcizio, poiché dovranno avere una loro forza tematica, un’espressione,
un ritmo, ¢ via di questo passo. Credo che questo non si possa ottenere
con l'arido procedimento dell’esercizio d’armonia. L'allievo potrd perd
tentare; io non mi ci provo per non aumentare inutiimente, dove non devo,
il numero di certi orribili esempi di cui sono pieni i trattati d'armonia,
Ma se l'sllievo studierd la musica moderna, troveri quello che cerca:
una volta analizzato e compreso il caso singolo, ne trarra stimolo e il resto
o verrd da sé o non verra mai.

Ho detto sovente che certe cose sarebbero state permesse pil avaati: e
questo sarebbe il momento giusto. Ma non posso ancora dare questo per-
messo senza raccomandare all’allievo di... non servirsene. Nell'ultimo capi-
tolo esporrd tutte le ragioni che mi inducono a questa cautela: non sono
tanto scrupoli pedagogici (che perd non mancano) quanto artistici. E bene
che lallievo aspetti ancora fin quando non sara certo del suo talento,



' XXI. Accordi per quarte

Ho mostrato che il sistema della sovrapposizione delle terze presenta
una frattura e ho messo in chiaro che catalogare gli accordi non classi-
ficabili come «suoni estranei all’armonia» & un tentativo mal celato di
chiudere la falla del sistema armonico con un mucchic imponente di ma-
teriale di scarto non vagliato, un mucchio talmente grande che néla falla di
cui si & detto, né il sisterna armonico stesso sono abbastanza graadi per
assorbirlo. Se qui si parla di accordi per quarte non & per proporre di
sostituire il vecchio sistema della sovrapposizione per terze con un si-
stema basato sulla sovrapposizione di quarte, Il sistema per quarte, identico
2 un eventuale sistema per quinte, potrebbe altrettanto bene richiamarsi
alla natura e sarebbe in grado di originare tutti gli accordi in maniera
pit unitaria del sistema per terze. Ma non bisogna perdere d’occhio che
la contraddizione con la realta della musica odierna non sarebbe da poco:
una triade maggiore & nel vecchio sistema una formazione semplice, mentre
nel sistema nuovo sarebbe assai complessa. In quest’ultimo una triade
petfetta dovrebbe essere 1'accordo re-sel-do ovvero do-sol-re, il che aviebbe
un fondamento aaturale in quanto il 4o fondamentale ha come primo
armonico il so/, mentre il re &, a sua volta, il primo armonico di s/, Ma
questo accordo non & peraltro naturale come il do-mi-rol, e benché in
nessun altro accordo come in quello di quarta la volontd interna del
suono si compia al punto che la risoluzione nella quinta inferiore ne de-
riva addirittura come simbolo dell’unitd di ogni fenomeno armonico
simultaneo, se non di ogni fenomeno sonoto feus-cosrt, tuttavia il sistema
per quarte si vedrebbe costretto a ricetcare determinate spiegazioni fuori
della natura, senza per questo dimostrarsi inferiore al vecchio sistema
che non ha, a sua volta, meno bisogno di un sussidio artificiale, Eppure
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penso che, seppure come complemento transitorio del sistema per terze,
questo tentativo dovrebbe aprire alle studioso dell'armonia certe pro-
spettive nuove, Non sono in grade di determinare se questo semnplifi-
cherebbe le cose; evito quiadi di entrare in dettagli limitandomi, per non
aumentare la confusione e il disordine precedenti, a spiegare perché
parlo di accordi per quarte: la loro origine, dato che nella letteratura
musicale si presentano — per quel che ne so —soprattutto come serie di
quarte sovrapposte, mi autorizza a farlo.

Alla loro prima comparsa nella musica anche gli accordi per quarte, come
probabilmente tutto cid che poi acquista valore di normale mezzo tecnico,
s1 presentanc come mezzo d'espressione impressionistico. 51 pensi ad esem-
pio all’effetto del tremolo degli archi quando fu usato per la prima volta,
e si capird che 'qui non si tratta certo di un freddo esperimento tecnico,
ma di un’idea musicale provocata da una possente necessitd espressiva.
Il vero musicista pretende una nuova sonorita, con tutto il svo effetto di
inusitato e di moderno, solo perché deve esprimere sentimenti nuovi e
inauditi che ptemone nel suo animo, Per i posteri che procederanno sulla
stessa via, questo risultato sard solo una sonorita nuova, un mezzo tecnico;
ma in realtd esso & assal di pi, perché una sonoriti nuova & un simbolo
‘trovato involontariamente: esso preanauncia 'vomo nuovo, che in esso
si ‘esprime,

Tali nuove sonorita, destinate a divenire tipiche di tutta la produzione
di un artista, si presentano spesso gia nelle sue primissime opere: per
esempio si pud vedere in Wagner che gia Lobengrin e Tannbduser conten-
gone accordi che pidt tardi diventeranno tanto importanti per il suo
mondo armonico. Ma nelle opere giovanili essi compaiono isolatamente,
posti nei punti pin in vista, in quei punti che hanno un’espressione singo-
larmente nuova: perché 'autore pensa che essi diano tite, dicand i massims,
rappresentino un mondo, diane voce a un nuovo universo di sensazioni,
esprimanc in mode nuove ¢id che ¢ nnove, ciot un somo nuowe. Tutto questo si pud
costatare facilmente in Wagner, a noi ancora abbastanza vicino per farci
ricordare che cosa v'era di nuovo in lui ¢ gid abbastanza lontano pet
poterlo, in un certo senso, osservare nel suo insieme e per comprenderne
I'evoluzione e 'evoluzione del nuovo da lui scoperto. Partendo dalla
concezione corrente che si aveva allora della musica, egli obbedisce dap-
prima sole alla necessita di esprimersi puarchessia, senza curarsi del nuovo
e del bello, dello stile ¢ dell’arte, ma senz’accotgersene si introducono
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anche caratteristiche di una determinata evoluzione. Nel primo caso
capita che egli non riesce a ottenere cid che qualsivoglia artigiano avrebbe
fatto impeccabiimente e incontra degli ostacoli destinati a creare un nuovo
alveo alla corrente di espressioni che egli porta dentro di sé; ma nel se-
condo ecaso il risultato & positivo, & un’intuizione, qualche manifesta-
zione direrta, inconscia, spesso brutale, a volte guasi infantile del suo
proprioc essere. _

Il giovane artista invece non si conosce, non avverte ancora in che cosa
egli differisce dagli altri e soprateutto dalla tradizione, ma segue grosso
modo cid che gli offre 1a sua educazione, senza essere in grade di infrangerla
su tutta la linea in favore delie sue tendenze. Egli non apre nessuna brec-
cia, € dove ci riesce non lo sa, credendo che la sua opera non differisca
in nulla da cid che si ritiene artisticamente buono; e quando la dura
realta della critica gli fa notare che nella sua opera non tutto va secondo
le regole — come del resto dev’essere in ogni vero artista —si desta im-
provvisamente dal suo sogno e si avvede che la sua opera don coincide
petfettamente con quei valoti medi dati dalla cultura, incominciaad osser-
vare in che consiste la diversiti delle sue preferenze e delle sue antipatie.
Iartista coraggiose si abbandona completamente alle sue fendenzge; e solo chi 3i ab-
bandona ad esse & coraggioss, ¢ solo chi & coraggiose ¢ wn artisia, Manderk allora
pet aria la tradizione, si scuoterd di dosso i risultati dell’educazione,
balzeranno in prime piano le sue tendenze, gli ostacoli creeranno un
nuovo corsoe alla corrente dei suoi sentimenti e si imporra sugli- altri un
colore preciso che, nel quadro precedente, era subordinate: & nata una
nuova personalita, un vomo nuove! Ecco un esempio di evoluzione del-
Partista, dell’evoluzione dell’arte.

Tutto ‘questo gli aleri lo chiamano rivoluzione e accusano gli artisti
che assecondano e amano queste necessitd espressive, di tutti i possibili
delitti raccolti nell'immondezzaio del repertoric linguistico della politica,
dimenticando perd che questo fenomeno pué essere inteso come una rivolu-
zione solo in senso analogico e che questa analogia deve essere esatta solo
nel punti rappertfati tra loro, ciod simili, & non sotto ogni punto di vista.
Un artista che ha una buona idea nuova non va scambiato con un dinami-
tardo ¢ un incendiario; ¢ la somiglianza tra la comparsa del nuove in campo
spirituale e le rivoluzionl politiche sta tutt’al pit nel fatto che, per un
certo periodo, predomina cit che incontra successo, e in quest’aspetta-
zione il vecchio si sente minacciato dal nuove. Ma le differenze sostanziali
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sono maggiori, in quanto le conseguenze di un pensiero, essendo di
patura spirituale, sono durature, mentre le conseguenze delle rivoluzioni,
limitate come sonc al settore materiale, sonc transitorie. Inoltre arte
nuova non ha mai avuto 'intenzione o Peffetto di scacciare o addirittura
di distruggere I'arte antica che 'aveva preceduta: anzi, nessuno come
lartista che crea veramente il nuovo ama i suoi predecessori con pio
profonditd, amore e rispetto; perché il risperto & coscienza deila pro-
pria condiziene e 'amore senso di comunanza spirituale. V’¢ forse bi-
sogno di ricordare che Mendelssohn - e anche lui a suo tempo era nuo-
vo — riesumd Bach, che Schumann scoperse Schubert ¢ che Wagner ha sol-
lecitato la comprensione di Beethoven con I'opera, la parola e ’azione?

E molto meglio paragonare la comparsa del nuovg con la fioritura di un
albero: essa & il divenite naturale dell’albero della vita, Ma sc esistes-
sero alberi interessati a impedire questa fioritura, allora essi potrebbero
chiamarla, appunto, «tivoluzione». Coloto che vortebbero eternate
I’inverno deoveebbero combattere la primavera, anche se vi sono gid do-
vuti passare le cento volte e se hanno potuto costatare che, in fondo,
questa primavera (odiata) ¢ anche la loto primavera. Ma basta aver la me-
moria € la vista corta per scambiare il divenire con il sovvertimento, per
credere che se il nuovo nasce da cid che, a suo tempo, era pure nuovo, esso
significhi distruzione dell’antico.

T dato impressionistico dei nuovi mezzi d'arte, quando essi compaiono
per la prima volta, & per me il vagito di un essere in divenire, tutto senti-
mento senza traccia di coscienza, ancota fortemente legato alla cellula
germinale che & pid intimamente connessa all’universo della nostra co-
scienza; ma ¢ anche segno di una peculiarita che pin tardi produrra un
frutto eccentrico, diverso dagli altri perché organizzato in modo parti-
colare. Esso & un sintomo delle possibilitd che pit tardi diventeranno
certezza, un presagio velato di misterioso splendore. Come questi elementi
appartengono a cid che muisce all’universo, alla natura, cosl essi si presen-
tano quasi sempre come espressione di un’atmosfera naturale: il torrente fa
pensare alla sorgente.

singolare che questi felici elementi di novith, anche se costitui-
scono solo il punto di partenza di un’evoluzione che finira col supera-
re di gran lunga tali primitivi fenomeni, non petdono mai del tutto la
loro efficacia: anche se l'evoluzione successiva giungeri a un supremo
spiegamento artistico, essa non provocherd mai un’impressione del ti-
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po prodotto dalla sua prima comparsa. Penso al passaggio del corno nel
finale della Pastorale e alla sonoritd dei corni da caccia lontani all’inizio
del secondo atto di Tristane, che per noi non perderanno mai il loro fa-
scino, per quanto i principl armonici su cui si basano si siano poi svilup-
pati molto di pia: -
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In Beethoven non & solo un pedale normale con sopra una melodia ptiva
di terza, e in Wagner non & solo I'impiego dei suoni naturali del corno,
dal momento che gli altti corni producono nelle sue stesse opere anche
altri suoni naturali:. ¢ una .costatazione evidente che non ha bisogno di
essere spiegata. Beethoven dovette avvertire bene questa singolariti, se il
suo senso della forma lo spinse a rispondere a questa con un’altra singo-
latitd, in modo da «risolvere» la prima, se cosl si pud dire:_l"armonia
della tonica arriva (¢ié che ¢ curioso dal punto di vista ritmice) sulla seconda
meti della battuta (v. es. 328 al segno §).

Ctedo che questi due passaggi siano il punto di partenza di tutti gli
accordi per quarte usati dai compositori moderni. Certe successioni di
quarte in Mahler, il tema di Jochanaan nella Saloms, gli accordi per quat-
te di Debussy e Dukas vanno riportati alleffetto curioso originato da
questi accordi; e forse in questa verginita si esprime gid il futuro della
nostra musica. Ma ¢ una verginitd che avverte solo chi & in grado di ave-
re delle impressioni, cioé gli impressionisti. L’organo dellimpressio-
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nista & un meccanismo dall’accordatura estremamente raffinata, un sismo-
grafo che registra i movimenti pin lievi; gli impulsi pid delicati ecci-
tano la sua sensibilitd, mentre le impressioni piu viclente la distruggono.
Per il vero impressionista seguire questi delicatissimi{ impulsi, che la
persona rozza non avverte mai, perché avverte solo le sensazioni pin
violente, & un’attrazidne irresistibile. Lo attira tutto c¢id che & lieve, ap-
pena percettibile, dunque ¢ié che & misterioso; e questo eccita il suo desi-
derio di gustare cié che nessuno ha mai tentato. Dunque la tendenza del-
I'inaudito a rivelarsi a chi ne & in cerca, & grande come quella di chi cerca
di scopritlo; e in questo senso ogni artista veramente grande & un impres-
sionista, poiché la reazione pit raffinata agli stimoli pin lievi gli rivela
Iinaudito, il noovo.

Questo si rivela in modo particolarmente evidente in Debussy, il cui
imptessionismo impiega anche gli accordi di quarta con tale forza che essi
paiono indissolubilmente legati al nuovo da lui espresso, ed essi possono
essere considerati con ragione come sua proprieta spirituale, anche se
& possibile dimostrare che prima di lui e contemporaneamente a lui si
scrivevano accordi analoghi, Comunque pué darsi che questo dipenda
anche dal fatto che in lui questi accordi esprimono atmosfere naturali,
in quanto sembra proprio che attraverso lore patli la natura: ed & evi-
dente che davanti al linguaggio della natura tutto il reste passa in se-
condo piano.

Anch’io, come probabilmente anche altri, ho scritto degli accordi per
quarte senza ancora conoscere la musica di Debussy, e anzi forse anche
prima, o almeno di certo contemporaneamente a lui; pet quel che ne so li ho
usati, perla prima volta, nel gii citato poema si nfonico Pelleas snd Melisande :

Essi si presentanc qui isolati una sola volta per esprimere un’atmo-
sfera la cui peculiaritd mi indusse contro voglia a trovare un nuovo mezzo
d’espressione. Si, contro voglia, perché ancor oggi ricordo che indugiai
a scrivere quest’armonia, ma non potei farne poi.a meno data la chiarezza
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con cui essa mi si imponeva. Ripresi poi gli accordi per quarte solo mol-
to tempo dopo, nells Kaemmersymphonie,! senza ticordare il caso prece-
dente ¢ senza nel frattempo aver fatto la conoscenza con la musica di
Debussy o di Dukas. Qui le quarte, rispondendo a una necessita espressiva
tutta diversa, di giubilo impetuoso, danno vita 2 un compatto tema del
corno,

si espandono architettonicamente sul pezzo e danno la loro impronta
a tutta la musica. Ne deriva cosi che esse qui nea compaiono in veste
melodica o come effetto armonico puramente impressionistico, ma la
lora peculiarith compenetra lintera costruzione armonica; eppure esse
producono accordi come tutti gli altri.

Mi si perdonerd che io mi occupi cosi minutamente dela mia opera: ma
lo devo, non sapendo se prima di me v’¢ stato qualche altro compositore
che ha usato questi accordi in questo senso armonico.® Infatti il senso
atmonico comprende in sé anche I'impiego di questi accordi come possi-
bilith espressiva impressionistica: dunque, come dice Karl Kraus, quando
parlo di me parlo di quello che ci interessa.?

In questa,e nelle mie opere posteriori non compaiono tutte le forme
possibili di accordi per quarte, Dard qui selo aleune indicazioni.

Si posseno avere accordi di tre, quattro, cinque, sei suoni e piu, che
aell’insieme permettono una notevole varietd:

1. [Tn =/ bem. magp. per 15 strumenti solisti, op. 9 {1906).]

z. B possibile, anzi ¢ probabile, che anche altri abbiano usato questi accordi
oltre me: Mahler, Strauss, Pfitzner. Ma non li conosco, perché non mi sono saltati
all’occhio o forse non }i ho notati. Non voglio affatto garantirmi una priorita in
tal senso: ci tenrgo ben poco, perché so benissimo che non & questo che ha im-
pottanza.

3. | Karl Kraus (1874-1936), critico, drammaturgo, poeta, esercitd sulle giovani
generazioni una influcnza, pari a quella di Schénberg, nel rinnovamento dei va-
lori letterari e nella eritica sociale del tempo.]
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L’accordo per guarte di quattro suoni pud essere addirittura prodotto
mediante alterazioni partendo dal sistema per terze (v. 333 & ¢ £).
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Lo stesso dicasi per I'accordo di cinque suoni, il quale, come quello
di quattro suoni, pud tener luogo di una dominante da cui & possibile
derivare questi due accordi con Ialterazione discendente della fondamen-
tale (sempre che la si voglia ammettete), della seitima e della quinta nel-
I'accordo di quattro suoni, con la contemporanea alterazione discendente e

334
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ascendente della fondamentale (da Z2p a Je 0 siph e a sof), della quinta
(da mi b a mieamipp), ¢ con la terza legata nell’accordo di cinque suoni.
Nellesempio in questione ho fatto uso di rivolti, ma se aon ci si formalizza
sulle quinte parallele si possono natutalmente impiegare anche le posizioni
fondamentali,

|
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Nell’es. 335 abbiamo alcuni collegamenti di accordi per quarte con ac-
cordi normali. L'accordo per quarte di sef suoni contiene una nona minote
(rispetto al basso) e dunque & tra gli accordi per quarte la prima disso-
nanza «durax: si tenderd allora a trattare prima questa nona, risolven-
dola o altro, D6 qui solo i collegamenti in cui si ha la risoluzione della
nona:

336

— 1 1 s & 1T 1

Si badi che ho indicato solo le risoluzioni negli accordi pit correnti,
tralasciandone altri mene usuali il cui impiego del resto non doviebbe
praticamente pravocare obiezioni, come dimostra es. 337 a:
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1’es. 337 # mostra come, facendo scendere di semitono tre suoni (il 5 al
sip, il fa al Jap e il s/ al fa$ si ottiene Vaccordo per toni interi (questo
collegamento si presenta anche nella mia Kammersymphonie) € come questo
accorde dia origine nuovamente, facendo scendere di semitono gli altri tre
suoni rimanenti (if do al &, il vz al do g e il a4 al i p), 2 un accordo per
quarte di sei suoni, .

Naturalmente é possibile indicare anche accordi per quarte di sette, otto,
nove ¢ pit suoni; ma poiché non li conosco in questa forma, pur avendoli
certamente gia impiegati io stesso, tralascio di descriverli dal punto di vista
teorico. Anche qui la teoria potrebbe servire di stimolo, senza pero, come
ho detto spesso, anticipare gli eventi. Ci sarebbe peraltro un motivo
che potrebbe spingermi a continuare U'esposizione di questo sistetna armo-
nico, e cio¢ il fatto che la costruzione per quarte degli accordi pud por-
tare a un accordo contenente tutti i dodici suoni della scala cromatica,
raggiungendo cosi se non altro la possibilitd di studiare sistematicamente
quei fenomeni armonici che gia appaiono nelle opere di aleuni di noi: gli
accordi di sette, otto, nove, dieci, undici e dedici suoni.

[
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Nen solo io, ma anche i miet allievi Alban Berg e Anton von Webetn
hanno impiegato accordi del genere; e anche I'ungherese Béla Bartdk e il
viennese Franz Schreker, pur seguendo una via pia vicina a Debussy, Dukas
¢ fors’anche Puccini, non ne sono motlto lontani, Pet quanto sembri peral-
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tro che i pilt dotati compositoti detla nostra giovane generazione tendano
a usare accordi del genere,! sarebbe poce utile costruire gia oggi un siste-
ma, in quanto la troppo breve distanza che ancora ci separa da questi feno-
meni ci confonde la visione. Tuttavia la costruzione per quarte permette,
come si & detto, di giustificare tutti i fenomeni armonici; e supponendo che
certi suoni centrali possanc essere eliminati, ctog che un accordo possa es-
sere costituito per esempio del primo, seconde, quarto e decimo suono,
si possono spiegare anche gli accordi del sistema per terze. Quest’ultimo
invece, sia che si sovrappongano terze di ugual grandezza o una deter-
minata serie di terze di grandezza diversa, non raggiunge questo risul-
tato senza che si ripresentine ben presto delle ripetizioni. Alternando
una terza maggiore con una tetza minore (accordi maggiori) si ha gia
al nono suono una ripetizione del secondo (es. 339 «), mentre gli accordi
minoti danno la ripetizione gia all’ottavo suone (es. 339 ). Le sovrapposi-
zioni di sole terze minori producono solo quattro diversi suoni (es, 339 ¢),

1. La lista di coloro che oggi {1921) impiegano questi mezzi sarebhe parecchio
lunga. Ma non penso nemmeno di ridurre il valore del mio libro prendendo spun-
to dai fatti del giorno ¢ dandogli attualith. Ngppure sono proprio lieto della quan-
tita e della qualita di questi compagni di lotta, per i guali esiste naturalmente un
nuovo «indirizzo» e che si chiamano atonalisti. E un termine da cui devo tenermi
lontano, perché sono un musicista e non ho nulla a che fare con I'atonale. 11 ter-
mine «atonale» potrebbe solo indicare qualcosa che non corrisponde affatto alla
natura del suono. Gia il termine «tonale» & usato impropriamente se lo si intende
in senso esclusivo e non inclusivo: esso pud avere un sensoc solo se si ammette
che tutto cid che deriva da una successione di suoni — sia esso vineolato mediante
la relazione diretta a una unica tonica o mediante legami pitt complessi — costitui-
sce la tonalita. B evidente che in base a questa definizione, che & 'unica giusta,
fion & possibile creare un’antitesi ragionevole che corrispondz alla parola «ato-
nalita». Se tutto nella musica oppure tutio cid che deriva da una successione di
suoni, deve caratierizzare l'atonalith, dove si pud introdurre la negazione? Un
pezzo di musica dovrd sempre essere tonale almeno per il fatto che da suono
a suono vi deve essere una relazione in base alla quale i suoni, siano essi successivi
0 sovrapposti, diano una continuiti accettabile come tale. In tal caso, forse, non
sl potri avvertire chiaramente né dimostrare la tonalith; e queste telazioni potran-
no essere oscure o di difficile comprensione, o addirittura incomprensibili: ma
qualsiasi rapporto di suoni non potri mai essere chiamato «atonalen, cosi come
un tapporio di colori non pud essere definito «aspettraler o «acomplementares,
petché questo tipo di antitesi non esiste. Inoltre non si & studiato il problema
se ¢id a cui lo schiudersi di queste nuove sonoritd di vita, non sia appunto la
tonalita di una serie di dodici note; anzi probabilmente lo'¢, e allora questo sarebbe
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un fenomeno parallelo alla cireostanza che ha dato luogo ai modi gregoriani, a
proposito della quale ho detto (v. p. 27) che «si sentiva attrazione di una tonica
ma non’si sapeva quale fosse ¢ allora le si provavano tutten. Qui non la si sente
affatto, eppure ciononostante probabilimente essa esiste. Volendo per forza trovat
dei nomi si potrebbe pensare ai termini «politonale» o «pantonale»: ma prima di
tutto bisognerebbe stabilire se questa musica non & semplicemente tonale. Questo
termine ¢ dunque un assurde ed £ certo che tra pli «atonalisti» ve ne sono melti
che farebbero meglio ad oceuparsi davvero di cid che é atonale piuttosto di pro-
dutre delle brutte opere (faccio eccezione per il compésitore viennese Josef
Hauer, le cui teorie sono profonde e originali anche dove le trovo esagerate, e le
cui composizioni, anche dove mi sembrano piu «esercizi» che composizioni vete e
proprie, rivelano un vero talento creativo, e il cui contegno umano lo rende ti-
spettabile pet coraggio e abnegazione); ma io credo che anche costoro non tiu-
scirebbero a produrre — almeno finché useranno dei suoni — nulla di veramente
atonale. Solo & triste che I'idea che «oggi sia lecito scrivere tutton trattenga tanti
giovani dall'imparare qualcosa di buonc, dal comprendere le opere dei classici,
dal farsi una cultura: in fondo anche ptima era lecito scrivere tutto, ma i risultati
non erano senz’altro buoni. Soltanto i veri maestri non possono permettersi di
scrivere tutto, perché essi devono fare cid che & necessario, devono adempiere il
loro compito. Soto a coloro che hanno il coraggio e il fervore di accettare le
conseguenze e il grave peso che & stato loro accollato contro la loro volenta, solo
ad essi ¢ dato di prepararsi 2 questo compito con ogni assiduitd, tra mille dubbi di
non riuscirci, tra mille scrupoli di non avet ben compreso cié che impone loro
una forza supetiore; il che & ben diverso dal vezzo di seguire una tendenza. E piu
ardito.

[Joseph Matthias Hauer (1883-1960) doveva piu tardi pubblicare alcune opere
teoriche: Dewtung des Melos (Leipzig 1923), Vom Mélos gur Panke (Wien 1925) ¢
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mentre le sovrapposizioni di sole terze maggiori ne producono solo tre
(es. 339 d). Sovrapponendo due terze minori e due terze maggiori si avreb-
bero dieci suoni diversi: ma il decimo ¢ il dodicesimo suono sono ripeti-
zioni di suoni precedenti e solo "undicesimo & nuovo (es. 339 ¢). Un tale
sistema corrisponderebbe del resto meno del sistema per quarte ai prin-
cipi naturali, poiché basandosi sulle due terze minori esso ha in comune
con I'idea di una triade maggiore saltanto il principio della scruttura per
terze. Lo stesso vale per i due tentativi esposti negli es. 339 f e g, che pu-
,re contenendo tutti i dodici suoni derivano da due prodotti artificiali del
sistema come lo sono tanto la triade eccedente, su cui si basa il primo
esempio, quanto I'accordo di settima diminuita, su cui si basa il secondo.

La tesi fondamentale che la natura delle dissonanze & solo una questione
di gradualita, mi induce a respingere la concezione dei suoni estranei
all’armonia, e all’ardimento di definire il sistema della struttura per terze
come insufficiente, quindi a valutare la possibilita di un sistemaz armo-
nicoe pet quarte: ¢id fard saltare la mosca al naso ai difensori delle opere
d’atte tradiziomali (che io, del testo, non attacco, ma semmai credo di
comprendere meglic e di rispettare pil intimamente) e ancor pid agli
autori di trattati che restano vincolati 4 un’estetica antiquata in quanto
fraintesa.

Ho saputo, per esempio, che un tale, venuto per un’indiscrezione a cono-
scenza di alcuni fogli del manoscritto e di alcune indicazioﬁ_i sul contenuto
del mio libro, chiamé questo trattato «una grande apologia della musica
moderna»: questo son mi secca neanche poi tanto, ma deve comunque
respingere tale definizione, perché inesatta. La musica moderna ha infate]
bisogno pid di essere eseguita che difesa, e P'interesse di respingere gli at-
tacchi diminuisce quanto pil diventa evidente che gli accusatori, spiegando
a battaglia la critica contro l'opera, 'impotenza contro il vigore, la ste-
rilita contro la produttivitd, non fanno che distruggere se stessi. La loro
inattivith in campo creativo toglie loro ogni valida speranza nel futuro,
ma diviene un delitto quando essi, imitando le maniere deil’arte, esigono
con voce stridente che si attribuisca il massimo rispetto ai loro siste-

Zwolftontechnik, Hie Lebre von den Tropen {(Wien 1926), formulando guasi contem-
poraneamente & Schiinberg una sua teoria dodecafonica fondata su 44 «tropi»
elaborata nelle suc precedenti ricerche sul «melos» atonale in base allo studio
dell’antica musica cinese; teotia che non ebbe perd alcun scguito nella prassi
musicale.]
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mi, ponendoli pia in alto delle opere reali. Con questo non voglio espri-
mere spregio per i sistemi e anzi ammiro in altri senz’ombra di invidia, al
punto di essere quasi ingiusto, questa dote, che 2 me manca, di costruirne,
Heintich Schenker,! per esempio, per quanto non pervenga mai alla
chiarezza totale, lo rispetto e lo stimo solo per il fatto che & uno dei po-
chi che aspirano veramente a creare un sistema, ma ancor pilt perché
ama e comprende opere del passato con la stessa mia passione, tanto che
pur essendo assai lontani per quanto concerne il presente e il futuro
della nostra arte, siamo tanto pill vicini per quanto concerne il passato,
Ma quande, come mi & stato detto, parla in un nuovo libro sul contrap-
punto del tramonto della composizione, sostenendo che oggl nessuno
pudr piu comporre, non sta certo 2 un livello piu alto di colore che come
invalidi rimpiangono «il buon tempo passaton. Certo non bisogna es-
sere contenti del proprio tempo: non petd perché esso non & piu il buon
tempo passato, ma perché non & ancora quello nuovo, futuro e migliore.
Da questi attacchi gratuiti non v’¢ nessun bisogno di difendere la nostra
arte; ¢ la virulenza che in essi si esprime & psicologicamente interessante
perché mostra che gli incrollabili difensori dell’arte antica sono assai
inquieti sul risultato della loro difesa e della nostra lotta. Essi presagi-
scono e temono che P'arte del passato vincera ancora e conquisterd alla
sua destra un posto d’onore per Parte nuova, per la sorella minore,
Secondo la buona saggezza militare antica ogni azione di difesa deve
essere impostata prendendo 'offensiva; il che significa che una buona
difesa non si deve praticamente distinguere da un attacco: chi cerca
verith teoriche basandole su gindizi esietici dati, senza controllare s¢ questeste-
tiea ¢ guesti giudizi some esatfi, le sue teorie rivelano una sola aspirazione,
I'aspirazione di procutarsi faticosamente delle dimostrazioni di questi
giudizi; ¢ sono prive di valore. A questo punto sono io accusatore,
ed ho tutta la buona volontd di distruggere: non io sono il difensore,
ma loro, perché — e questa & la grande differenza tra noi - io ho affron-
tato questo problema e non ho dato una risposta campata in aria, come
ha fatto per esempio Riemann, orgoghioso del fatto che la sua teoria

1. [Nelle cit. Neue musikalische Theorien und Phantasien, al cul 1° vol. (Harmonislehre,
Stuttgart 1906), gia cit. precedentemente dall'A., si devono aggiungere il II°
vol. {(in duc parti: Kewtrapmnk?, 1, Stuttgart 1920, ¢ Komtrapunkt, II, Wien
1922} ¢ il 11I® (Der freze Saty, Wien 10935).]
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tiesca a formulate le regole con magglor rigore e precisione, senza accor-
gersi che proprio per queste sard superata tanto pin rapidamente.

Sembra che anche Mayrhofer,! di cui avrel forse gid letto da un pez-
zo il libro Der Kunstklang se non fosse scritto con tanta pedanteria, si
arresti di fronte a questa barriera. Anche lui & sul punto di darci una
teoria, il che sarebbe una lodevole impresa in quanto finora una vera
teoria non l'abbiamo; ma egli definisce la dissonanza come il necessario
complemento della consonanza, accentuando cosi il tapporte di contra-
sto, per cui dubito che egli possa arrivare al purito 2 cui forse potrebbe
giungere senza accettare questo compromesso tra Pestetica e la verita.
Peccato, perché ho I'impressione che fosse su una strada alquanto giu-
sta, a parte la terminologia intricata, che fornisce dei nomi senza fornire
delle idee precise. Ma pur partendosi dall’estetica e scendendo a patti
con essa, non & escluso che possa trovare qualcosa di esatto,

Per me poi & stato, in un certo senso, pil facile che per quegli studiosi
che non sono compositori. La loro estética per me non era un elemento
dato, non foss'altro pet il fatto che la fantasia, Potecchio ¢ il senso for-
male me ne imponevanc un’altra; giacché per me quei divieti e quegli
obblighi di cui essi si affaticano a render ragione, erano eliminati a priori
dall’idea musicale, che dimostrava il contrario. Mi saliva cosi spontanea
alle labbra la domanda se Yestetica fosse nel giusto; e noa fu la riflessione
a decidere inizialmente a suo sfavore, ma la sensibilitd musicale. Anche
se con la riflessione sonc giunto a risultati diversi, non ho fatto per
difesa, ma perché avevo la sensazione d: non far altro che esporre, rac-
contare € descrivere come si svolgono realmente i fenomeni musicali nella
mia produzione. Il mic orecchio aveva risposto affermativamente ... e
tutta intelligenza di un musicista sta proprio nell’orecchio.

Cosi ho forse inventato qualcosa che gia esisteva, ma almenc ho in-
ventata e non scelta fra altre, 'ho trovata fuori (che & quanto dire «in-
ventatan) perché I’ho sentita: ho sentito che il mio raziocinio mi ren-
deva impossibile correggere una cattiva idea musicale; € mi son detto

1, [Robert Mayrhofer (1863-1915), musicologo austriaco, autore di diverse ope-
re teoriche, tra-cui Der Kunstklang, vol. 11 Day Problem der Dardiatonik, Wicn 1910,
riallacciandosi alle teoric di Moritz Hauptmann (Die Lebre von der Harmonik,
Leipzig 1868), propose tra altro la soluzione del problema maggiore-minore
in maniera differente dalla tesi Qettingen-Riemann, prendendo in considerazio-
ne due triadi che hanno la stessa terza (Paralfel&iinge).)
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che questo non poteva essere un caso e che ci doveva essere una legge.
Questa legge & quella dell'idea musicale. Ero arrivato cosi al punio di
meditare sul rapporto del mestiere con l'arte, al punto di stabilire che
I'arte e il mestiere si somigliano come il vino assomiglia all’acqua, Certo,
nel vino v'é dell’acqua, ma chi parte dall’acqua & un sofisticatore. Si
puo anche meditare una volta solo sull’acqua, ma allora si impone una
netta sepatazione; e questo mi ha portato a vedere in un metodo di com-
posizione nient’altro che un insegnamente di «mestiere». Cosi & risolto
il nostro problema, poiché le necessita di un mestiere non vincolano
anche l'arte. Per me nell’arte Pafinalitd rappresenta insieme all’espres-
sione il massimo: in tal modo ho potuto indirizzare Pinsegnamento del
mestiere solo all’utilita pratica, che qui & al suo posto, anzi & inevitahile,
mentte 13 non entra per nulla. Ma sono due cose che non hanno niente
in comune tra loro,
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Neon raccomanderd all’allievo di servirsi net suoi esercizi di composi-
zione delle armonie che ho indicate qui, 2 meno che €sse non si trovino
anche in altri trattati pid antichi. Le composizioni dell’allievo, per quan-
to egli si serva di mezzi pit © meno moderni, saranno cattive o buone
in base alla relazione tra il sue talento innato a dover dire qualcosa e la
sua capacita di esprimersi. L'insegnante pud influenzare solo una parte
di questo rapporto, cioé la capacita di esprimere; ¢ forse nemmeno questa,
poiché dubito addirittura che questa capacita possa essere accresciuta
per mezzo di espedienti tecnici. Imitando la tecnica dei suoi modelli I'al-
lievo non impara a esprimere se stesso; gli si pud mostrare «come si
deve fare», mettendo in rilievo che anche altri hanno fatto cosi: guesto
potri essere insegnamento dell’arte, ma non ammaestramento dell’artista,
poiché la capacita di esprimersi non dipende certo dalla maniera ¢ dal nu-
mero dei mezzi artistici a disposizione. Con essi tale capacita puo evolversi,
dal momento che non esiste solo per cid che esprime in se st#ssa, ma
vive anche di cio che hanno fatto gli altri. Tuttavia 'opera di chi & ve-
ramente dotato presenta, in fin dei conti, esteriormente solo un rapporto
minimo con la tradizione che le & servita di modello.

L’artista d’ingegno osserva se stesso, ¢ in base a questa auto-osserva-
zione si evolve, partendo dalle condizioni preliminari, dai modelli che
prima gli erano serviti forse di sostegno, di punti d’appoggio nel tenta-
tivo di muovere 1 primi passi; infine egli non serive seconde le regole dell’arte,
ma seconde Iimperative dell’artista,

Tra lo stile di Mozart e di Beethoven vi sono, per esempio, differenze
sostanziali: questo oggi & chiaro a chiunque, ma tali differenze non sono
cosi grandi da poter stabilire nell’uno 'impiego di leggi diverse da quelle
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dell’altro; al ¢ontrario vi sono passaggi, anzi interi passi, di Mozart che
potrebbero quasi essere di Beethoven, e viceversa. Questa circostanza
sembrerebbe in contrasto con quanto si & detto prima. Ma risalendo an-
cora pit indietro, al XVI o al XVII secolo, le differenze diventano ai
nostti occhi talmente labili che & assai facile scambiare tra loro gli stili,
La distanza dall’'oggetto in esame ha un effetto talmente livellatore da
cancellare le differenze di personalitd; diventa praticamente impossibile
distinguere dal lato stilistico ~ per non dire anche da quello contenuti-
stico — un artista dall’altro, e si percepisce solo quello che & a tutti comune
e da cui noi estraiamo le regole artistiche, Da una certa lontananza si av-
vette solo lo spirito dell’epoca, e chi pué mettersi a sufficiente distanza
avverte lo spirito stesso dell’'umanitd; le personalita singole scompaiono
alla distanza, ma diventa visibile cid che esse esprimone: I'umanita,
cid che vi ¢ di meglio in esse. Solo le vette piu alte, che sono piu vicine
all’osservatore e nelle quali le qualiti migliori e pit sublimi si innalzapo
dal profondo attraverso vasi capillari, solo loro esprimono lo spirito
dellumanita. Feco che la distanza, che in un primo tempo rimpiceolisce,
titorna ad ingrandire gli oggetti, ¢ noi torniamo a vedere le vette e le
gtandi personalita, anche se in maniera diversa. Certo si vede il modo
In cui esse stanno in rapporto, ma non si vede pit cid che si poteva osser-
vare da vicino, non si vede pii che sono nettamente separate perché /
rapporti reciproci non sone pin rapperii darte, non sono meyyi dlarte, ma soto
rapporti bew pig profendi.

Stando a una distanza media si pud trovare, tipeto, una linea che in-
dichi la via seguita dai mezzi e dalle regole dell’arte: suppenendo di po-
ter considerare la parte piu piccola di una curva come una retta infini-
tamente piccola, una simile illusione ottica & perfettamente possibile
anche nei riguardi del sistema circolatorio che indica le vie percorse
dallevoluzione dei mezzi dell’arte. Non tenendo conto delle digressioni
minori, questa pud essere benissimo una direttiva accettabile, anzi deve
esserlo in quanto lo scopo ultimo & comune, cosl come sono comuni
anche i nostri limiti estremi,

L’occhio di chi voglia comprendere Parte deve essere in grado di adat-
tarsi a tutte queste distanze, perché le immagini che vediamo in lontananza
sono importanti come quelle che ci stanno piv vicine. Ma da lontano
noi possiamo solo osservare il passato, perché se potessimo osservate
da lontano anche il presente terminerebbe ogni lotta, mentre non pos-
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siamo essere dispensati dalla lotta, anche se la sua conclusione & prede-
terminata, se¢ ne conobsciamo il punto d’arrivo, se sappiamo chi vinceri,
come. avviene nelle manovre militarl dove il vincitore & stabilito in par-
tenza, Tuttavia la lotta deve essere condotta con la medesima serieti
come se potessimo cambiarne I’esito; e dobbiamo combattere con la stessa
passione come s€ non sapessimo quale idea tluscird vincitrice, anche se
questa idea vincerebbe ugualmente senza bisogno di battaglie, essendone
la vittoria gid predisposta. Forse anche la nostra lotta ¢ preordinata: co-
munque, la passione che vi mettiamo & giustificata.

La prossimita agli oggetti, il presente, che noi avvertiamo nella maniera
piu immediata e violenta, ci presenta la personalita viva pronta alla lotta,
in veemente dissidio col suo ambiente. Le diverse personalita sono netta-
mente distinte e sembra quasi che non abbiano null2 in comune, che fuo-
rescano totalmente dalls linea dell’evoluzione, che nulla le colleghi col
testo dell'umaniti; e come nelle manovre militari quelli che sono desti-
nati a perdere devonoe tentare di rivolgere a proprio favore tutte le situa-
zioni gia note in precedenza, cosi 'idea destinata a soccombere si difende
contendendo ogni palmo del suo terreno. Come nelle manovre il vinci-
tore predestinato non puo starsene con le mani in mano, ma deve agire come
se ne andasse della sua vita, cosi 'idea che uscirebbe comunque vincitrice
opera con la medesima veemenza: in posizione di battaglia, tutti i muscoli
sono tesi, ogni movimento ha uno scopo e un fine. Eeco laspetto sotto
cui il tempo presente ci presenta la personalitd in azione.

Se la prossimiti ci mostra la diversita, la distanza ¢i rivela la comunanza
di idee; se il nostro tempo ci mostra le divergenze delle personalita, la semi-
distanza ci mostra la somiglianza dei mezzi usati, mentre la'grande distanza
elimina entrambi i fenomeni, rivelando le personalita nella loro differenza
ma anche nel loro effettivo legame, mostrandoci che quel che pitt conta
nella personalitad dell’artista & la penetrazione in profondita nel proprio
essere; questo esprime la natura vera deli’umanita,

La cosa pit importante & la capacitd di ascoltar se stessi, di guardare
dentro di sé in profonditd: questa capacita non si pud certo conquistare,
€ comunque non & possibile insegnarla. L'uomo medio sembra possedere
questa capacitia solo in pochi momenti eletti; per il resto pare che non
viva in base alle sue tendenze ma in base a determinati principi; ma chi
ha dei veri principi, 1 principi dell’'umanita, vive anche secondo le sue vere
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tendenze, che coincidono appunto con i fondamenti dell’umanita senza che
egli lo sappia, anche se forse ne ha sentore.

Allora cid che noi chiamiamo «mezzi d’arten o «stile», tutte le proprieta
che I'individuo mediocre ritiene necessario di limitarsi a copiare per diven-
tare anche lui un artista, risultano secondarie e acquistano tutt’al pin un
valore di sintomi. La somiglianza stilistica dei capolavori di un’epoca a
noi gia lontana si spiega appunto per la distanza esteriore ¢ scompare avvi-
cinandosi, tanto che a ben guardare la linea evolutiva dei mezzi dell’arte
¢ un fenomeno assai complesso. Ma tutto cié che costituisce lo stile & ti-
pico tutt’al pit dell’epoca in cui Iartista attivo lotta con i contemporanei,
ed & soltanto un sintomo attraverso il quale i contemporanei dovrebbero
scoprirc quali sono gli vomini davvero importanti, mentre non ha impor-
tanza alcuna in relazione al quadro che vediamo alla distanza.

L’insegnamento atto ad ammaestrare un artista dovrebbe pertanto consi-
stere al massimo nell’aiutirlo ad ascoltare se stesso, perché la tecnica
e gli artifici non lo aiutago affatto. Questi ultimi dovrebbero essere possi-
bilmente una scienza segreta, alla quale ha accesso solo chi sa trovarsela
da sé. Chi sa ascoltarsi conquistera questa tecnica, magari per una strada
diversa da quella del metodo, magari per vie traverse, ma sempre con infalli-
bile sicurezza: egli sapra udire cié che a tutti & comune; ¢ cid che lo distin-
gue dagli altri non & forse il modo in cui lo sente, ma il fatto stesso di averlo
sentito. Le maniere rivelate dai mezzi della tecnica sono forse adatte pia
ad allontanarci che ad avvicinarci all’'oggetto reale dell’arte.

Non raccomando dunque all’allievo di impiegare mezzi tecnici moderni.
Naturalmente deve farsi la mano per riuscire poi 2 realizzare gli eventuali
imperativi dello spirito; ma per questo bastano anche i mezzi tradizionali,
Non si vuol dire che i mezzi nuovi -nuocciano, ma forse esiste ancora al ri-
guardo un diritto di proprietd, diritto assai superbo che nega di dar via
libera a chi non paga col proprio impegno personale. Ma chi si impegna
trovera la strada e la troverd in un modo che lo autorizza anche a farne
uso: per lui questa nuova via & apetts, ma & bene che timanga chiusa
per chi vuole solo farsi la mano. Essa finird pure col diventare un bene
comune, ma allora chi vi camminera non vorra certo pit imparare «come si
fa a imitare una personalita»,

Gia per il fatto che non raccomando I'uso di queste armonie, non ho
bisogno di darne una valutazione estetica: chi ci arrivera da sé non avrd
certo hisogno di un cicerone, perché Potecchio e il senso della veritd
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gli saranno guida pil sicura di qualsiasi legge artistica. Ma v’¢ anche un
altro motivo per cui posso farne tranquillamente a meno, senza pet questo
essere inferiore ai normali trattati. Eccolo: le vecchie teorie ¢i danno un
sistema che contiene cid che V'esperienza definisce «beilor. Ma vi sono in
esse anche altre cose, che non sono raccomandate e anzi vengono addirittura
proibite. II metodo comunemente seguito & questo: si dispone un certo
numero di combinazioni possibili, escludendo per mezzo di eccezioni i
casi ritenuti-inadatti; ma un sistema che presenta delle eccezioni non &
tale o & insufficiente. Inoltre ho dimostrato che le"ragioni di queste ecce-
zioni sono per lo pit errate e che — questa ¢ per me la cosa pil importante
che si dovrebbe impatare da questo libro — queste eccezioni non sono che
I'espressione di un determinato gusto artistico; I'anico rapporto di questo
gusto con quello naturale consiste sole nel fatto che gli & assai inferiore; e
queste eccezioni sone solo un imperfetto adeguamento alla natura, mentre
adeguandosi a lei si deve arrivare allo scopo che mi sono prefisso in questo
libro, Anzi ancora oitre, ancora pid in 13. Dunque le regole sono tutt’al pin
indicative solo per il gtado in cui penetrano nel dato naturale; e non sono
leggi naturali, ma leggi che vengono spazzate via dalla prima novita, E pro-
prio io dovrei dare di queste leggi, proptio io dovrei fare una valutazione
di questo genere ¢ introdurre delle nuove eccezioni? Nessuno che fin qui
si sia trovato d’accordo col mio metodo, potra pretendere questo da me.

Immagino gia che mi si fard quest’obiezione: come sara possibile distin-
guere tra la persona capace e I'imbrattacarte, se¢ non v'e nulla che stabilisce
che cosa ¢ buono e che cosa non Io &7 Intanto devo dire che non mi interessa
molte di saper distinguere chiaramente la persona capace, a cui miriamo in
questa sede, da un imbrattacarte, poiché la capacitd di quest’ultimo, consi-
stente di fatto solo nel sapere bene a memoria e saper rispettare le leggi,
ha ben poco di rispettabile. Saper individuare la trascuratezza & verameate
difficile quanto superfluo: la capacita dell’artista non ha niente a che vedere
con lei, perché I'artista non fa nulla che gli altri ritengano bello, ma solo
cio che per lui & necessario, Se poi gli altri vogliono applicare alle sue opere
leleggi della bellezza & affar lore — visto che non possono vivere senza queste
leggi - trovarne di quelle che siano adatte allo scopo.

Ma sono poi davvero necessarie, davvero non ¢ possibile gustare i capo-
lavori dell’arte senza queste leggi di bellezza? Che dire allora dell’impres-
sione che 'arte fa al profano, che non sa nulla delle intavolature? Schopen-
hauet definisce {’ammirazione dei mediocri per il capolavoto d’arte come

19.
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"una fede cieca nel’autoritz. Questo & esatto per quanto riguarda le grandi
masse; ma tra i profani ho trovato individui che avevano organi di perce-
zione assai pit raffinati della maggior parte dei professionisti; e so di sicuro
che vi sono musicisti pit sensibili alla pittura di molti pittori, come vi
son pittori pid sensibili alla musica della maggior parte dei musicisti.

Se non si vorrd ammettere questa verita, si vorrd almeno riconoscere,
sempre che abbia un senso estendete la comprensione dell’arte, che la capa-
citd emotiva e discernitrice del profano ne & presupposto indispensabile.
Se il profano avverte Parte deve anche essere in grado di valutarla, sem-
pre che cid sia necessario! Allora & in grado di valutarla per quello che &
in sé ¢ non ha bisogno di leggi della bellezza. Ma dunque che ci stanno
a fare, queste leggi? Forse setvono al critico? Chi & in grado di distinguere
col palato un frutto buono da uno cattivo, non deve saper esprimere questa
differenza in formule chimiche, e non ne ha bisogno per rendersene conto.
Per contro, come pué uno che non ha palato giudicare i €ibi? E di che uti-
liti satebbe a costui la formula chimica? Sarebbe poi egli in grado di appli-
carla ¢, se lo fosse, a quali mai fini Papplicherebbe? Forse che l'allieva ha
bisogno delle leggi per sapere fin dove puo spingersi? L’ho ﬁppcna detto
fin dove puo arrivare: fin dove lo spinge la sua natura, che egli deve sfor-
zarsi di percepire esattameate se vuole essere un vero artista. Se invece
vuole solc essere un artigiano, gli ostacoli verrannc da sé € gli stessi impe-
dimenti che lo tengono lontano dal novero degli artisti gli impediranno
anche di spingersi troppo oltre.

Se invece un giovane & dotato, sbagli pur strada una volta e vada pure pit
in la del limite che gli impone il suo talento! Poco importa se egli non di-
ventera qualcosa di speciale per essere andato troppo lontano o rimasto
troppo vicino. Ma 1 matti hanno paura di essere presi in giro, cioé di es-
sere riconosciuti per quello che sono, € hanno paura di farsi imbrogliare:
in loro & questa incertezza che va protetta. Mi sembra quasi che le leggi della
bellezza, non potendo - almeno in questa forma — essere fine a se stesse,
abbiane lo scopo di proteggere chi & inferiore da chi lo prende in gire,
o anche di proteggetlo segretamente dall’essere sopraffatto da una nuova
bellezza. Nulla teme il mediocre pit di essere costretto a cambiare la sua
concezione della vita; ed egli si & imposto un ideale che esprime questo
tertore, U'ideale del «caratteres. L'uomo «di carattere» & (variando una
frase di Karl Kraus) quello la cut arteriosclerosi deriva dalla concezione che
ha del’universo,
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Ma le leggi della bellezza potrebberc essete un fine a sé anche in altta
lurma, ciog intese come descrizione dei risultati espressivi comuni al mag-
pior numero possibile di opere d’arte, come tentativo di riportare il piu
pran numero possibile di risultati espressivi al minor numero possibile di
rause cormuni, di coordinare i fenomeni per darne una prospettiva completa.
(Juesto potrebbe esserne il fine, ma non dovrebbe andare piu in 14, né do-
vtebbe mai giungere alla conclusione che cid che si presenta uguale nella
maggior parte dei capolavori dell’arte debba essere cosi anche in tutti gli
altrl. Basterebbe quello, che & gia pit di quanto si"pud desiderare, ma co-
munque il massimo che si pud ammettere,

Mi si chiederd perché mai io scriva un trattato d’armonia se desidero
che la tecnica diventi una scienza segreta. Potrei tispondere che insegno per-
ché la gente vuole imparare ¢ io insegnare, cioé diffondere ci® che ritengo
buono. Ma di fatto sono convinto che imparare & necessario. L’artista
deve impatare magari solo per fare errori di cul pit tardi dovra liberar-
si, poiché londata d’energia che spazza via l’errore lava viz nell’artista
anche gli altri impedimenti che lo insudiciavano: per guarire un catarro
oculare, bisogna provoeate un’infiammazione all’occhio, in modo che
guarendo non si sana selo Pinfiammazione, ma anche la malattia vera e pro-
pria. Inoltre artista deve imparare perché non tutti devono incominciare
da capo e sperimentare di persona tutti gli errori che accompagnano il
camming del sapere umano: fino a un certo punto c¢i si pud & ¢ si deve
affidare all’esperienza dei predecessori. Se una parte delle loro esperienze
e delle loro osservazionl essi I’hanno fissata nella scienza, vi & un’altra
parte ~ che non so se & la pit fidata — che riposa nell’'inconscio, nell’istinto.
Abbiamo il diritto e I’obbligo di dubitare, ma farsi indipendenti dall’istin-
to & difficile quanto pericoloso, perché accanto alle cose giuste e shagliate,
accanto alle esperienze e alle osservazioni dei nostri padti, accanto a cid
che not dobbiameo alla loro e alla nostra tradizione, abbiamo forse nell’istinto
una capacita in divenire, che & la conoscenza de] futuro; e forse ne posse-
diamo anche altre, di cui 'uomo acquistera un giorne coscienza, e che oggi
pué al massimo presentire ¢ intravvedere senza poterle perd mettere in
azione.

I attivity dell’artista & istintiva; poca influenza vi prende la doscienza,
ed egli ha la sensazione che cid che fa gli sia dettato da deatro, che egli
lo faccia solo obbedendo alla volonta di qualche forza che ¢ in lui e di
cui ignora le leggi. Egli non & che I'esecutore di unz volonta a lui celata,



523 Maruale di armonia

dell’istinto, dell’inconscio che & in lui, di cui non sa se & nuovo o vecchio,
buono o cattivo, bello o brutta: sente solo I'impulse a cui deve ubbidire,
In questo impulso pud esprimersi il vecchio come il nuovo, le idee legate al
passato e quelle presaghe del futuro, le antiche veritd o i nuovi errori, la
sua natura musicale, cosi come 'ha ereditata da un suo antenato musicista
o come se¢ I'é conquistata attraverso lo studio della tradizione, ma forse an-
che V'effusione di una forza che cerca nuove vie; insomma, il giusto o lo
sbagliato, il nuovo o I'antico, il bello o il brutte: come pué saperio U'arti-
sta che segue sole il suo istinto? Chi avrebbe mai 'ardire di voler distin-
guere nell’istinto, nell’inconscio, il giusto dal falso? D separare il sapete
ereditato dagli avi ¢ la facoltd espressiva concessa dallo spirito? Lo voglia
o non lo voglia, l'artista deve apprendere, perché ha appreso ancor prima di
essere in grado di volerlo. Nel suo istinto, nell’inconscio sta un tesoro di sa-
pienza aatica che egli fara valere senza volerlo; e quello che gli insegna it mae-
stro non nuocera all’artista, come non gli nuoce cid che ha appreso in questa
maniera jstintiva, ptima ancora che la sua coscienza avesse preso forma.

V’¢ poi il mediocre, colui che non & produttivo in quel senso supre-
mo; e soprattutto questi deve imparare. Per lui imparare & fine a se stesso,
e suo compito & di ricevere come scienza ci6 che in realti & solo una fede:
& la scienza che lo fa forte, mentte all’altro basta la fede. Egli non trova
da sé, all’inizio, nulla; e nemmena saprebbe progredire oltre se cominciasse
a mezza strada. Se vuole rimanere medicere come & nato, deve saper fare
in modo che la distanza verso P'alte e verso il basso sia sempre identica;
e siccome quello che sta pia in alto progredisce, egli deve saperlo seguire
alla debita distanza. Deve invece imparare cid che nen ha bisogno di sco-
prire, perché & gia scoperto, e che non & del resto in grado di scoprire, altri-
menti entrerebbe nel novero di chi sta in alto. Non & necessario né possi-
bile proteggerlo dagli errori, ma con 'insegnamento si pud condurlo al
punto che gli & necessario se vuole rappresentare una buona media; e vale
la pena di insegnare al fine di condurlo almenc a giudicare esattamente
-quello che producono gli altri, dal momento che lui stesso non & in grade di
produrre qualcosa di valido. «Scno relativamente numerosi gli womini»
dice Adolf Loos «in grade di produrre, ma relativamente pochi quelli
in grado di consumare i prodotti.»' Anche questo potrebbe essere un fine
dell’insegnamento: indicare la strada a colore che sono destinati a consu-

1. {Vedi nota di p. 140.]
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mate i prodotti creati da altri; il che non va fatto servendosi delle regole
della bellezza ma ampliande la loro sfera di cogaizioni.

V’¢ poi ancora un motivo, che & forse il pil convincente: cioé che
la creazione di una teoria pud essere anche fine a se stessa; e senza rivol-
gersi a un vero allievo puo rivolgersi a un allievo immaginario. L’allievo
non & forse che una proiezione del maestro verso l'esterno; ¢ quando
il maestro si rivolge a lui, parla in realtd solo a se stesso: «Parlando con te,
mi rivolgo in realtd a me stesso.» L'insegnante insegna a se stesso, & maestro
e allievo in uno. Egli vuole mettere in chiaro le cose, eliminande gli sfasciu-
mi degli antichi erroti per introdurne magari degli altri, che saranno perd
pit proiettati verso il futuro; e se egli fa assistere a questo lavoro gli estra-
nei ¢ lo stesso caso di quando crea un’opera d’arte consegnandela 2l pub-
blico. Egli ¢ in lotta con se stesso, ¢ la gente ascolta perché sa che questo
processo lainteressa profondamente.

Tralascerd dunque tranquillamente di dare una valutazione estetica di
queste nuove armonie. Forse un giorno tale valutazione sara possibile, for-
se non lo sard, forse sard buona e forse no; ma speriamo che sia tanto
perspicace da rendersi conto che questi sono i casi ritenuti buoni fino-
ra, mentre gli altri per il momento non incontrano ancota alcun favore, ma
probabilmente saranno un giorno altrettanto accettabili, Non trascuterd
tuttavia di annotare alcune insignificanti esperienze e ossetvazioni che
mi sone venute dallo studio delle opere esistenti, Posso far questo natural-
mente solo per istinto; e anche questo istinto dipende da determinate condi-
dizioni, da tutto cid insomma che v’¢ in me di cultura innata e conqui-
stata con lo studio. Non & dunque che io escluda tutto cié di cui non fard
menzione: forse sono fenomeni che non ho ancora notato e probabilmente
non li conosco ancora; forse & a causa di inibizioni della mia cultura se non
indico tutto cid che dev’essere possibile, applicando tutte le combinazioni
esistenti.

Quande componge decido solo in base al mio sentimento, al mio senti-
mento della forma, che mi dice quello che devo scrivere, mentre tutto il
testo rimane escluso. Ogni accordo che scrivo obbedisce a un’impellente
costrizione, alla spinta della mia costrizione espressiva, ma forse anche a
quella di ung logica inesorabile, ma inconscia, insita nella costruzione armo-
nica. Sono fermamente convinto che questa logica esiste anche qui, al-
meno nella misura in cul esisteva nei settort pit antichi dell’armonia.
Prova di cit & che le correzioni derivate da considerazioni formali esteriori,
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a cui la cosclenza dell’artista inclina fin troppo spesso, finiscono col rovinare
I’idea musicale. QQuesto mi dimostra che I'idea stessa era necessaria, che le sue
armonie sono parte costitutiva dell’idea in cui non & possibile mutare nulla,

Si notera in genere, impiegando accordi di sei e pin suoni, Ja tendenza
ad addolcire le dissonanze disponendo a grande distanza tra loro 1 singoli
suoni dell’accordo: & evidente che si tratta proprio di un addolcimento
che imita felicemente Uimmagine naturale delle dissonanze, intese come
armonici piti loatani. In ral senso va inteso il seguente passaggio tratto dal
mio monodramma Srwartang:' '
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Questo accordo contiene undici suoni diversi, ma la strumentazione deli-
cata e la cosl grande distanza delle dissonanze tra di loro fa si che esso ri-
sulti assai Jolce, Inoltre c’¢ forse anche il fatto che 1 singoli gruppi di
suoni sono disposti in modo da potersi facilmente ricondurre a forme pre-
cedenti: si veda il primo accords, dove mi pare che 'orecchio si attenda
questa risoluzione:

. hgéjé W

a1

1. {Grwartang {Attesa), op. 17, menodrathma per voce di soprano e orch.
{1 909) Poema di Marie Pappenheim. L’es. 340 si riferisce alla seconda batt. pri-
ma rigo di p, 4z nella riduz, per ¢, e pf.,, U E., Wien 1922.]
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(Questa risoluzione non si verifica, ma cid non pregiudica nullz, come
avviene quando essa non si verifica nelle armonie pia semplici. Il secondo
avcordo, tiferito a una possibile tisoluzione (es. 3424) e all’accordo riselto
nell’es. 341, come risulta nell’es. 342 4, pud essere inteso (es. 342 ¢) come
"nldizione di due accordi che hanno in comune un accordo di settima di-
minuita, il quale a sua volta, con due bassi diversi, si trasforma in due ac-
vordi di nona:
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Ma non sempre sard possibile una detivazione di questa sorta e il riferi-
mento a forme del passato non riuscirh sempre, o riuscird solo con una
visione molto ampia: bastetebbe, pet esempio, che io scrivessi in un’altra
occasione questo stesso accordo in una posizione molto piu stretta. In un
quartetto per archi del mio allievo Anton von Y ebern si trova'il seguente
passaggio:!

L
A

Ececo uno dei molti passaggl analoghi contenuti nell’opera Der ferne
Klang di Franz Schreker:?

1. [A. von Webern: Féinf Saige op. 5 (1909) per quareetto d’archi, I, batt. 5,
part. tasc.,, U. E., Wien 1922.]

2, [Franz Schireker (1878-1954) ebbe una notevole fama come operista nei primi
decenni del secolo, interessd Schnberg e i suot allievi (soprattutto Alban Berg)
per le individuazioni timbriche della sna orchestra ¢ per le soluzion! armoniche.
Dier ferne Klang (<1l suono lontanos), rappresentata a Francoforte nel 1912, é la
sua prima opeta.]
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Qui perd buona parte del risultato armonico deriva dal movimento
delle parti: ma sussiste ugualmente la somiglianza con gli esempi precedenti,
nel senso che la facoltd delle dissonanze di dar luogo ad accordi non di-
pende dalle possibilitd o dalle necessita di risoluzione. Anche il composi-
tore ungherese Béla Bartdk denota in molti pezzi per pianoforte una sensi-
bilitd sonora assai simile a questa, come dimostra questo passo:!
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Interessante anche il seguente caso, tratto da una composizione del
mio allievo Alban Berg:®

346 4

1. {B. Bartok: Tipennégi Bagatell («Quattordici bagatelien) op. 6 per pf., Bu-
dapest 1g908; «Bapatella n. 1on.]

z. [Alban Berg: 7er Lieder op. 2 (1908-0g) per c. e pf.; 4° Lied {terzo deil Mom-
berf-Lieder), quart’ultima batt., U. E., Wien .1928.]
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Non so dire per ora perché esistano fenomeni del genere e perché siano
piusti: essi saranno ovvi per chi accetta le mie idee sulla natura delle disso-
nanze. Comunque io credo fermamente che siano giusti, ¢ lo crede anche
un buon numero di altre persone. Per quanto riguarda le successioni di
accordi del genere mi sembra che si possa chiamare in causa la scala cro-
matica, e sembta che esse siano regolate dalla tendenza di presentare nel
secondo accordo i suoni mancanti nel primo, suoni che stanno di solito
un semitono sopra o sotto quelli, Eppure & raro che le singole parti
procedano di semitono, e ho anche osservato che sono rari i raddoppi,
cioé le ottave: questo si spiega forse col fatto che il suono raddoppiato
verrebbe ad avere una preponderanza sugli altri, diventando in tal modo
una sosta di fondamentale, mentre non deve esserlo: o forse con la sua
istintiva — e magari esagerata — repulsione di ricordare anche solo alla
lentana gli accordi della tradizione. Dalla stessa ragione dipende proba-
bilmeate la circostanza che gli accordi elementari dell’armonia precedente
non amano presentarsi in questa compagnia. Ma credo che la ragione sia
anche un’altra: che essi ciogé risulterebbero troppo freddi, aridi, ine-
spressivi.

Forse abbiamo a che fare con un fenomeno che ho gia citato in una prece-
dente occasione: cioé che questi accordi elementari, imitazioni imperfette
del matetiale di natura, ci sembrano troppo primitivi, che manca loro qual-
cosa come la prospettiva, il senso della profondita, il quale manca per esem-
pio anche nella pittura giapponese, volendola paragonare con la nostra,
Forse negli accordi semplici di tre e quattro sueni ci manca la prospettiva,
la profonditd del suono. Se in un quadro una parte rispetta le leggi della
prospettiva e un'altra parte no, effetto ne risulta pregiudicato: per questa
ragione forse questi accordi un po’ vuoti non possono stare accanto a que-
gli altr] cosi pieni e rigogliosi, mentre I'impiego esclusivo degli uni ¢ degli
altri garantisce "omogeneita di un pezzo e quindi anche un risultato espres-
sivo esatto.

Sia io sia tutti coloro che serivono armonie di questo genere fanno una
precisa differenza tra i momenti in cui si deve scrivere un accordo di cinque,
di sei o di pit suoni: & questo un fenomeno di rilievo, da cui si dovrebbero
trarre conclusion: precise. Non sarebbe possibile, senza pregiudicare il ri-
sultato espressive, lasciar via un suono in un accorde di otto note, o ag-
giungerne un altro in uno di cinque. Anche la posizione dell’accordo &
vincolante: se un suono vien? trasposto cambia il significato, cessa la logica
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e Putilits, sembra infranta la coerenza dell’accordo. E evidente che qui esi-
stono delle leggi precise; ma quali siano, non lo so. Lo saprod forse fra
qualche anne, o forse le scoprird qualche giovane. Per ora non mi resta che
descrivere i fenomeni come si presentano.

Invece di proseguire nella descrizione preferisco avanzare una nuova
idea 2 mo’ di conclusione. Tre sono le qualita del suono: altezza, timbro
e intensitd. Finora esso & stato misurato solo in una di queste dimensioni
in cui si estende, cioé in quella che chiamiamo «altezza». Trascurabili i
tentativi fattd di misurare le altre dimensieni, mentre non si & eercato af-

fatto di classificarne sistematicamente i risultati. L’analisi del timbro, che &

la seconda dimensione del suono, si trova pertanto in uno stadio assai pit
grezzo e confuso che non la valutazione estetica delle armonie di cui si &
patlato or ora. Ciononostante i compositori continuano ad allineare ¢ a
contrapporre gli accordi solo in base alla loro sensibilita, e a nessuno &
mai venuto in mente di far stabilire le leggi che regolanc questo procedi-
mento da un sistema teotico particolate. La cosa per ora & appunto impossi-
bile e, come si vede, si pud scriver musica ugunalmiente. Se i tentativi di mi-
surare questa seconda dimensione avessero portato a un risultato apprezza-
bile, faremmo forse delle distinzioni piti esatte, o forse noa le faremma: &
un fatto comunque che il nostro interesse per i timbri si fa sempre pil vivo,
mentre si avvicina sempte pilt la possibilita di descriverli ¢ classificarli (e
con questa possibilitd si avvicinano probabilmente anche delle leggi restrit-
tive). Pet ora possiamo giudicare Uefficacia estetica di questi rapporti solo
con la nostra sensibilita: non ne conosciamo le relazioni con la struttura del
suono naturaie, forse non ce le immaginiamo nemmenoc, eppure sctiviamo
tranquillamente successioni di timbri che hanno pur sempre qualcosa a che
fare col sentimento della bellezza. Quale sistema regola queste successioni?

Non sone portato ad ammettere senz’altro la differenza di timbro ¢ al-
tezza del suono di cui normalmente si parla, ma penso che il suono si mani-
festa per mezzo del timbro e che I'altezza & una dimensione del timbro stes-
so. Il timbro & dunque il tutto, I'altezza una parte di questo tutto, o meglio
Paltezza non & che il timbro misurato in upa sola direzione. Ora se & possi-
bile produrre, servendosi di timbri diversi per altezza, dei disegni musicali
che chiamiamo melodie, vale 2 dire successioni di suoni che con i loto
rapporti determinano la sensazione di un discorso logico, deve essere anche
possibile ricavare dai timbri dell’altra dimensione — da €id che chiamiamo
solo «timbri» —~ successioni che col loro rapporto generino una logica equi-
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valente a quella che i ‘soddisfa nella melodia. costituita dalle altezze.
Tutto cid pud sembrare una fantasia avveniristica, e forse lo &: ma credo
fermamente che si realizzera, che essa & in gradoe di accrescere enormemen-
te i godimenti dei sensi, della mente ¢ detlo spirito offerti dall’arte, che essa
ci avviciperd all’oggetto del nostri sogni, che ampliera infine i nostrl rap-
porti con cit che oggi ci appare inanimato. Questo ci sard possibile, ridan-
do vita con la nostra stessa vita a cid che ora & per noi momentaneamente
morto, solo perché troppo debole & il vincolo che ad esso ci lega.
Melodie di timbril Quali saranno mai 1 sensi raffinati capact di percepire
queste differenze, quale lo spirite tante evoluto da trovar piacere in una
materia cosl raffinata?
E chi ardira tnai di pretendere qui una teorja!
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T12I, I§5
negli accordi vaganti, 334 sg.
negli accordi della regione della sot-
todominante minore, 286
nell’'accordo di settima  diminuita,

249, 279, 290

Legame armonico, 49, 62 5g., 105, 139

Sge.
Legge della via pin breve, 49, 139

Mediante, 41

Melodia
armonizzazione di una —, 165, 334
sgg., 362 spg., 366; v. anche Co-
rale: armonizzazione di corali
condotta melodica delle parti estre-
me, 54, 67 3., 73, 143 Sgg&., 151
SEE., 459; SOpfano, 104 sg., 274;
basso, 54, 71 sg., 93, 1Io, 132,
264 sg.
linea melodica, 15, 32 sg., 45 sg.,
54 sg., 93 faccordo di quarta e
sesta), 183, 255; nelle modulazio-
ni, 274; nel corale, 365; abbelli-
menti, 419, 421, 432
melodizzare, 16, 254 sg.
Modi gregoriani, 216 sgg. {v. anche
rota); v. anche Modo

Modo

concetto di  «modo» e  «tonow,
XXII - XXIV

greci, modi, xxr - xxII

gregoriani, modi, 28 {nosa), 118 sgg.,

48% sg., §10 (#ofa); 169 (nota: ca-
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denza plagale); 366 (nefa: cora-
li}; dominanti secondarie relative,
216 Sgg., 23§

maggiore, 26 sgg., 485 sg.; e minore,
36 sg., 118 sg., 287 sg., 427, 485
sg.; v. anche Accordo: affinit) tra
tonalith maggiore e minore o-
monime

minote, 118 SggE., 153 {norme);
cadenza, 169 sg.; scala minore, 121
sg., 289 sg., 485 sg.; triadi mi-
nori, v, Triade

origine dei modi wmaggiore» e dmi-
nored {modi di Glareanus), xxix

Modulazione, 16 sg., 184 sgg., 188

sgg., 261 SgE., 292, 337 Sgg.

con Paccordo di settima diminuita,
246 sg.

con le dom