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PARTE BEBERNDA

SVILUPPO DELLA TEORICA

CAPITOLO |.

DELLA MUSICA E SUE DEFINIZIONI

Nella Parte Prima del mio lavoro Le Musica, esponendo i primi elementi,
dettai, come primo articolo, questa semplice definizione: « La Musica & 1' arte
di esprimere per mezzo dei snoni i diversi sentimenti dell’ anima. »

Molte altre definizioni sono state date alla musica ed io vorrei poterle rac-
cogliere tutte pel complemento dello studio teorico ; ma mi limito alle pid im-
portanti che possomo spiegare con chiarezza il concetto di questa grande arte.

La Musica, linguaggio universale. — I un'arte bella come eseenzione, & una
scienza profonda come composizione. — (Novalis) L Musica & un’architettura
dei suoni, come 'architettura & una musica delle pietre, che plasmano un motivo.
— La madre dell'amore - la chiamd Shakespeare, — (Goithe) Dove slinalza un
canto puoi sostare; i malvagi non ebbero mai canzoni.

Molti dicono che musica proviene dalle Muse, altri da mosai che significa
investigare. — Il Kircher ritiene che dalla parola egizia mos sia derivata musica,
affermando infatti che quest' arte deriva pifi che alira dall’ Egitto.

(Spencer) La mnsica non & che una idealizzazione del linguaggio naturale,
— (Massimo o Azeglio) La musica & un mistero! — (fufero) Arte celeste clic
dissipa le inquietitudini e le pene del cuore. — (Beethoven) K il presentimento
delle cose celesti. — (Cesari) La musica & stata sempre il diletto e il conforto
di ogni popoelo in ogni tempo: essa dovrebbe entrave a far parte dell’ edneazio-
ne in ogni famiglia. — (Maszsini) La musiea & un’ armonia del ereato, un’ eco
del mondo invisibile, - La muosica & un’ aura del monde moderno: essa & nata
in Italia mel XVI secolo con Ialestrina.



« La Musica & la piu bella fra le arti, ed & nata per affratellare gli nomini
nell'estasi di un godimento comune, » Infatti, ad illustrare questa bella definizione,
8l pud constatare gquesto: che nello svolgersi di uno aquﬁmiu bellissimo di musi-
ca, qualungue sia il genere (se l'esecuzione ¢ perfetta) noi vediamo che tntte le
persone, convenute ad assistere a quella dafa esecuziome, si animano, si goar
dano, si sorridono, si compiacciono 1'un coll’ altra, si parlano magari e pare
che vogliano comunicarsi con confidenza e convinzione le sensazioni che prova-
no: eppure non si conoscono ¢, usciti dal teatro o dalla sala di concerto, pren-
dono futti la loro via con la consueta indifferenza della vita. Ok miracolo di
affratellamento che solo pud compiere la Musica !

CAPITOLO Il

DEI SUONI (DIAPASON)

La definizione semplice dei snoni data nella prima parte di questo lavoro
era: « I suoni musicali vengono prodetti generalmente dall’ urto dei corpi ela-
stici o sonori. » 3 '

Ecco ora altre definizioni pit estese dei suoni e tutte quells note ed appun-
ti che possono spiegare con chiarezza il concetto di guesta parte importante della
musica, sia nella pratica che nella teorica (parte scientifica).

Il suono & una sensazione prodotta sull’ organo dell’ ndito per mezzo del
movimento vibratorio dei corpi sonori, servendosi dell’aria come veicelo piit adatto.

Il Suono musicale ai distingue da tutti gli altri snoni in generale (rumo-
ri ece.) in questo : che esso pud essere misurato esattamente in tutta la sna in-
tensitd ; mentre che il rumeors non & alla portata di misura per il nostro udito.

-I1 suone musicale ha tre gqualitd speciali: 1" altesza, ' intensita, il timbro.

L’altezza & il risultato di un maggiore o winor numero di vibrazioni prodotte
in un tempoe determinato: pitt & il nomero delle vibrazioni e pin il swono &
alto (acuto). :

L' intensité o forza del suono, dipende dalla modaliti delle vibrazioni.

Il timbro & il carattere particolare del suono. Per mezzo del timbro noi di,
stingniamo bene uno strumento dall’ altro, nuna voce dall’ alfra,

Il smono si pud suddividere anchie nelle segnenti 4 specie : Tnfonazione : dal
grave all’ acuto. — Infensitd : dal forte al debole. — Duritta : dal lento al pre-
gto (misura). — Timbro : dall’ aspro al dolce. '



Gragiosa la comparazione dei snoni coi colori fatta da un francese. Egli di
an colore ai diversi stromenti a seconda del lore timbro. #Mlewte - rvosso, elari-
netto - giallo, trombone - verde, corne - scarlatto, basse - nero, fagotte - brono-
tabacco, violine - rosa, arpa - azzurro, mandeline - violetto, elbifarra - dorato.

Il suono percorre da 330 a 340 metri al minuto secondo, in relazione del-
la temperatura dell’ atmosfera, 8i pud guasi stabilire che percorre 337 metri al
secondo con temperatnra di 10.°

La trasmissione del snono nei lignidi & assai pin rapida che nell’aria: essa
fa 6y di miglic in un secondo, eguale a quattro volte pin che nell’aria. La
trasmissions nei solidi poi & massima. Sono ottimi conduttori il vetro, 1" acciaio,
il legno di cipresso o di abeto,

Pitagora, 500 anni prima dell’ Era Oristiana, inventd il monocorde o sono-
melro, per misurare i rapporti fra 1" acutezza e la rapiditd delle vibragioni.

Delle Vibrazioni.

Per comprendere ¢id che vool dire vibrazione, basta ideare una molla di
acciaio che abbia un capo fisso ad una tavola, 1'altro capo abbandonato a se
stesso e messo in movimento mediante una percossione : la molla oscillerd nel
semeo di gitt e su, producendo un suono, Questo movimente di oscillazione chia-
magl vilraziene,

L& oscillazioni di questa molla di acciaio sono a centinaia in un secondo e,
se @i polessero contare, si direbbe che quel suono & il prodotto di quel tal nu-
mere di vibrazioni.

Due suoni che hanno lo stesso numero di vibrazioni si dicono all’ unisono.

Raddoppiando il numero delle vibragioni di un suone, avremo Peffetto dello
stesso suono, ad un' effave pin alta.

Teoria del Soono.

11 suono, come gia definimmo nella 1.* Parte, & il risnltato delle vibrazio-
ni che noi facciamo sortire dagli stromenti in generale per mezzo dell'urio dei
corpi elastici o sonori. In gquesto ramo di strumenti vanno notati quelli e corda,
per mezzo dello sfregamento dell’ arco — a percuwssione, come il Pianoforte, per
I'arto dei martellini sulle corde di accisio — a pizzico, per 'urto che fa la mano
toccando via via le corde — @ pleféro, per i colpi che di la penna mel lavorio
continne di tremoli e staccati.

La voce nmana invece produce i snoni come gli strumenti a fiato e, proprio,
come quelli ad ancia.



Le corde vocali che frovansi mella laringe sono come delle ance membra-
nose che possono a volontd allungarsi ¢ scorcirsi. In segunito alla tensione di
queste corde vocali, fatta con maggiore o minore rapiditd, si pud ottenere la co-
sidetta agilitd, merito speciale delle voci femminili, avendo la donna una elasti-
cith maggiore nelle corde vocali.

Le casse risonanti somo i riproduottori delle diverse vibrazioni. Ogni stru-
mento ha la sna cassa armopica nel vooto della quale le onde sonore circolano
@ lanno moltiplicare le diverse vibrazioni che, fuse insieme, riproducono il suonoe
in tntta la sna intensiti, :

~Per la voce umana sono casse risonanti i seni frontali, le fosse nasali, le ca-
vitd boceale e faringea, i seni laringei, i bronehi, la trachea, occ. He si mette
la mano snl petto di un nomo che canta, al momento di emetieres dei suoni
gravi, si potranno percepire le diverse vibrazioni in quelle pareti.

Dell’ Intensiti. ;

L' iniensité del snono dipende dalla forza con la gunale il detto snono viene
emesso, Si possono avere suoni pin forti o pit deboli, restando sempre gli stessi
snoni. Be noi infatti diamo on colpe di penna leggerissimo sulle corde del man-
dolino, o tocchiamo lievemente quelle della chitarra, otterremo un snono debole;
spostando invece con forza la stessa corda, abbandonandola a se stessa, il suono
gard pin forte e intemso, Le vibrazioni della corda nel primo caso hanno on’am-
piezza limitata, nel secondo caso assai maggiore.

L' ifitensitda di una voee dipende dall’ ampiezza delle vibrazioni delle corde
vocali, 11 suono eresce d'intensiti, di forsa e di volome a seconda dells pin o
meno perfetta costrnzione delle casse risonanti,

Un buone strumento deve avere una buona cassa risonante e pif ancora
una tavola armonica della migliore apecie.

Occorre all’intensith del suomo un corpo pit voluminoso per la migliore
emissione delle onde sonore, come occorre indispensabilmente un ambiente di
ottima acustica per I’ effetto di sonoritd che devonmo produrre le molteplici vi-
brazioni ben fose fra loro e circolanti nell® aria.

L’ effetto di gualsiasi strumento o voce & ben poca cosa in uno dei moderni
salotti, ove la moda antimusicale ha introdotto tanta esuberanza di stoffe, tappe-
ti e mobili, e pin che altro ove & meschiniti di altezza e ampiezza delle stange;
tutte cose che soffocano le vibrazioni del snono e fanno pin che altro risultare
un rumore sgradevole e meschino. Il timbro degli strumenti risolta cosi sola-
mente in asprezza, e pin si vorrebbe oftemere- 1’ intensitd, mediante lo sforzo
delle corde, pili il suono sorte a stento debole e aspro.

Io ho sempre ripetnto agli esecutori in generale: badate, per caritd, all’am-
biente ove sonate, tutto il prestigio dei vostri strumenti sta appunto nell’effetio
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di sonoritdh di una sala, come per il vostro strumento sta nella cassa o tavola
armonica.

Una sala fatta a volta, con pavimento al disotto vuoto, ove 1’ altezza & in
proporzione dell’ ampiczzs, i1 mandolino ad es., sonato bene, & di un effetto bel-
lissimo, Per la facilitd della riproduzione delle onde sonmore mell’aria, tutte le
fitte vibrazioni, oftenute per mezzo del tremolo, si identificano cosi bene I'una col-
I' altra, da non far quasi pit udire il vibattere della penns, producende cosi un
suone unito e continue da parere quello emesso dall’arco negli stromenti a corda.

Del Timbro.

11 timbre & quella data qualits di un suono che ci fa riconoscere alla prima
impressione lo strumento o la voce che lo produce. Infatti noi distinguiamo le
persone dal timbra della loro voce, la quale varia a seconda dell'individuo, del-
I'eti e del sesso. Cosi per gli sirmmenti, il timbro varia a seconda della loro
apocie e nella specie stessa vi pud essere anche una varietd di timbri.

Sulla percerione dei snoni e lore vibrazioni molto vi sarebbe da dire; di-
pende dalla varia sensibilitd fra persona e persons, dal timbro stesso del CITT T
dalla intensitd, dal grado di acutezza o graviti. Felici quelle persone che sanno
apprezzare con facilith le minime differenze delle vibrazioni dei snomi: gqueste,
direi quasi, intuiscono nun millesimo di vibrazione, mentre che altre non arriva-
no a distingnere la differenza di un intero semitono.

La questione & complessa, ma pure & cosi; e allora addio musica! K un torto
il voler tormentare la povera diva al mondo tanto prediletta; & quasi un voler-
la calunniare,

Il buon orecchio (il miglior maestro) & Ia dote pii bella di nn musicista e
ne va tenuto conto come cosa di somma importanza. Un orecchio mediocre pe-
T pud migliorare colla buona educazione, e sta quindi alla continna assistenza
del maestro coscienzioso il far penetrare gradualmente guelle sensibili vercezio-
ni ¢he mancavano naturalmente,

Percezione dei Snoni.

I suoni piti percepibili al nostro orecchio sono quelli acuti, Per es.: un
trillo fatto con due note alte, per quanto eseguito con rapiditi, arriva sempre
chiaro al nostro ndito. Al contrario un frillo an due note gravi non risulta che
confuso, quasi da sembrare che i due sumoni siano batiuti simultaneaments e
non sunccessivamente.

Le leggi della fisica stabiliscono che qualungue sensazione, anche dopo ces-
sata la cansa, persiste sempre pill o meno in noi. _I suoni gravi restano pii
impressi, a differenza di quelli acuti che passano con pit facilith e lasciano la



sola sensazione del momento. Una sequela di accordi fatta con rapidith nel re-
gistro acuto, forma uon’armonia chiara che il nostro orecchio ascolta con grade-
vole sensazione, mentre che una progressione di accordi alla parte grave, fatta
colla stessa celeriti, produce una tale confusione da non potere pitt distinguere
né la tonaliti né la specie di progressione armonica che si & inteso di fare,

Per la stossa legge fisica che riguarda 1’ intensiti del suono, noi osserviamo
I’ effetto che sl riceve dall’ allontanarsi di oma banda: i suoni pih acuti degli
strumenti contralti o soprani via via si pordono per i primi dal nostro orecchio,
solo continuiamo ad avvertire le note dei bassi o i colpi della gran cassa.

Alla teoria delle vibraziomi del swone va anmessa quella della lunghezaa
delle corde: la diversa tensione e grossezza di gqueste influisce sul diverso grado
di intensith del suono. I’iti uwna corda & tesa e sottile, pitt acuto & il snono : pit
una corda & grossa e lenta, pit il smono & grave.

Per gli strumenti a fiato la relazione ¢ nguale a guella degli strumenti a
corda, il suono dipende dalla differente capaciti del tubo, Un diametro pin gran-
de produce un suono pih grave, a differenza dei suoni pin acuti, prodofti da
tubi di pin piceola dimensione.

L' estengione media della voce umana ¢ di due oftave, ma essa pud variare
a seconda degl’ individui, dell’ ety e del sesso. Il limite proprie delle voeci & de-
finito nel capitolo assegnato alle chiavi, al regisfro eco. Qui facecio constatare le
eccezioni a questo limite generale dell’ estensione della voce nmana,

La celebre Nilsson (goprano) emetteva fino a un fa sopracute nell’ Opera
Il Flawto Magico di Mozart. Il celebre tenore Rubini aveva note di estensione
straordinaria, come il re alto, al di sopra del famoso do che tutti sanno di esse-
re la nota pit spavalda dei tenori. Nei Purifani di Bellini, opera scritta espres-
samente per lui, troviamo appunto delle note che i ftenori ordinari non possono
pitt emettere. ¥ cosi per le voci basse il Lablache, il Farinelli ed aliri arriva-
vano a note molto gravi. In Germania gli Jndebass, in Francin i Basses de
JJuift sono womini tali da emettere delle note un'ottava sotto i bassi ordinari;
si possono quindi chiamare womini controbagsi - Cosi pure ricorde di aver udita
alla Bala Filarmonica di Firenze, una Bocietd Corale russa nella quale erano
appunto dei ocolossi di nomini con voei gravissime, ma di timbro distinto e di
una gran sonoriti.

Per la trasmissione del suono & cosa assai comune il fenomeno del tempo
che esso impiega per attraversare l'aria. Il rumore di un colpo di focile si ode
dopo di aver veduto il fomo e il fuoco che sorte dall’ arma, immediatamente
dopo lo sparo: pii distante noi siamo dall'arma che genera il colpo, pitt & le
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spazio di tempo impiegato a riprodurre il rumore. — Il battaglio di una cam-
pana lo vediamo percuotere prima che il snono arvivi al nostre orecchio. — Altro
fenomeno della lontananza che ritarda i snoni & quello di vedere ad una certa
distanza nn nomo che con un mazzoolo balte dei colpi ad ngnale intervalle
sopra del legno o pietra che sia; il rumore di quei colpi arriva al nostro undito
solo quando guell’ nomo risolleva il mazzuole ¢ non quando lo abbassa.

Il snono si propaga sotto la forma di sfere concentriche uscenti tutte dal
punto ove vien prodotio il suono. Questa continua riproduzione di sfere di luo-
go alle cosidette onde somors, e chiamasi raggio sonoro la linea orizzontale che
percorre un snono per ginngere da un punto all’altro.

L' idea di questi cerchi o sfere (onde sonore) @ resa dal fenomeno di un
sasso gittato in una massa di acqua stagnante : immediatamente dopo il tonfo
che fa il sasso, noi vediamo una gran quantiti di cerchi concentrici che dal pun-
to del colpo via via si allargano ¢ si diradano, I1 suwono prodoce mnell’ aria il
fenomeno della riprodozione di toiti qnesti cerchi o sfere sonore,

Il suono di 1" enda riflessa, quando, incontrande un ostacolo, le onde so-
nore sono obbligate a ritornare sopra se stesse: esse formano nuove onde eccen-
triche che sembrano emanate da un secondo centro situato al di la dell’ostacolo.
( Ganot ).

Iralla riflessione dei suoni contro gli ostacoli masce il fenomeno dell'eco. Be
gli, ostacoli sono diversi & 1'uno all’altro paralleli, il snono ai -riflette tante pia
volte ed abbiamo i cosidetti echi multipli. La troppa ampiezza e la troppa al-
‘tezza, come pure le pareti curve e le volte possono riprodurre questi echi multipli,
e spesse volle sl & costretti di attutire tanta sonoriti con stoffe, arazzi ece. Im
quelle sale ove ¢ molta sonorith, i suoni che vengono emessi si rinforzano e si
gostengono per un certo periodo di tempo. Se per esempio colla voce o con uno
strumento gi emettono snccessivamente i suoni di un accorde (Do, Mi, Sol),
questi suoni rimbalzando fra le pareti si fondono fra di loro e restano cosi sen-
sibili al mostro orecchio da darei 1'effetto di un accordo completo, ooi snoni
emessi simultaneamente, come da un organo: questo fenomeno di risonanza &
dovuto alla riflessione delle onde sonore. Uno degli ambienti cosi speciali per
sonoritd ed eco & il Baitistero di 8. Giovanni in Pisa.

Del Diapason.

Il diapason o eorista in forma di forchetta & nno strnmento composto di
nna molla ripiegata mella sna metd, al disotto della quale & un piccolo riporto
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per l'impugnatura. Fsso rende una sola nota (La) perché dia quel determinato
numers di vibrazioni, appena dopo ricevuta la percussione. La migliore risonan-
za s1 ottiene nel battere un lato soio, in punia, una delle lamine, e appoggiando
immediatamente il manico sulla parte pit risonante di unoe strumento o mobile
qualsiasi. Un buon diapasom ¢ inalterabile e si pud esser sicuri che il suo la &
sempre esatto,

Il diapason cosidetto a fiato & in forma di piccolo tubo: entro vi & una
laminetta di ottone che vibra per |’ emissione del fiato e che pure da il La,
allorché si soflia dentro il tubo dal lato ove & marcata la nota. Questo gistema
di diapasom a fiato & il meno adoperato, perché spesso imperfetto e facile a gua-
starsi.

L'nso del diapasen & di molia importanza, esso regola le diverse voci ¢ pone
ad un grado esatto 1" accordo dei diversi strumenti. L' orecchio che percepisce
sempre lo stesso la, addiventa perfeito, le voci si sviluppano nella loro giusta
estensione, gli strumenti migliorano nella loro sonoritd e le corde hanno costan-
temente quella esatta tensione voluta dal provetto esecutore, Il diapason & il
termine di paragone universalé per la composizione dei suoni musicali.

Dopo moltissime prove ed osservazioni fatte, in Francia specialments, da
nna eommisgione dei pitt rinomati Maestri, fo stabilito di adottare un diapason
normale obbligatorio: gqunesto diapason dia 870 vibrazioni al minuto secondo.

Molto prima degli europei, i chinesi, cercando una unitdé di lunghesz-
za & di capacith, avevano, nel lore empirismo ingegnoso, trovato un tubo la
coni lunghezza ed il eni diametro dovevano servire di base per ogni misura,
nello stesso tempo che il smemo che esso produnceva era il suono fisso sul quale
tutti gli altri enoni dovevano essere proporziomati. Questo tubo che dava il fa,
era al un tempo il diepason (suono tipo o corista), il mefre ed il lifro dei chi-
nesi. In Enropa, nel medio evo non si ebbe nessun coriste. In Francia, dal
Bouver (1715 al 1855) il diapason sali di un tono, da 810 a 898 vibrazioni per
minuto secondo. Abbisognd quasi un secolo per c¢rescere di mezzo tono, perché
nel 1823, al teairo italiano il diapason dava 848 vibrazioni, al Feydean 855,
all'Opéra 863. Nel 1865 all'Opéra 808, Oggi in Italia 564 vibrazioni (semplici)

CAPITOLO Il

DELLE FIGURE - DELLE PAUSE - DEI PUNTI - DEL RIGO
DELLE NOTE

La notazione adoperata per indicare i suoni, prima del Secolo X, era fatta
per mezzo di segni convenzionali detti sewmi, dal greco prewma alito, fiato, Via
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via questi segni si trasformarono per venire poi fino a quelli adoperati nel can-
to fermo ¢ guindi fino agli ultimi adottati nella musica moderna.

Per indicare quali di gquesti neumi erano pin alli o piu bassi, si adoperava
una linea orizzontale che atiraversava i segni convenzionali: in segmito sl ag-
ginnse alla linea una lettera che indicava all’esecutore la corrispondenza di quel
dato suono ai diversi nemmi posti sn quella linea; cosi-ebbero origine le chiavi
@ 8i stabili la misura-pin esaita delle voci, 1 nostri antichi perd non erano af-
fatto serupolosi e ognuno cantava nel grado di acutezza che pit gli accomodava.

Bi deve a 8. Gregorio la trasformazione dei primitivi nenmi complicatissimi
colle 7 prime lettere dell'alfabeto, Fu stabilito di serivere le note per mezzo di
15 lettere; prima le 7 mainacole (da A a @) per la 1.* oitava, poi altre 7 mi-
nuscole per l'ottava della stessa scala. Per la 3." ottava poi una serie di minu-
scole doppie aa - bb - ce vcc. . :

Un altro riformatore della prima scrittura fuo 8. Ambrogio : egli compose
in regola la sua musica (dal IV al V Becolo) serivendo i suoi canti, detti am-
brogiani, in maniera chiara e facile, a differenza dei canti gregoriani che mon
avevano misora ordinata,

11 canto gregoriano si chiamo pure cenfe fermo pel sno caratiere’ severo e
pomposo. Nei canti ambrosiani troviamo invece gia 'applicazione del ritmo, os-
sia della sistematica misura delle frasi.

Prima di arrivare al glorioso Guido di Arezzo, la musica 8i mantenne ai suoi
nenmi che formavano una stenografia mmsicale ed erano tanfo numeroszi quanto
difficili a decifrarsi. Kasi aveano la forma di punti, virgole, di linea dritta o
~tortg, nneini all'ingd o all'ingit, accenti circonflessi cce. Coll'unione 4i guesti
Begni i fﬂppm{:smﬂ;ﬂ‘unu gruppi di note, frasi, cadenze musicali, e simili. A
questi nenmi si dava il nome di virgule, actus, clinis, scandicus, cefalicus ece.

Dalle varie modificazioni apportate via via alla notazione musicale, arrivia-
mo poi al eelebre monace benedettino del monastero di Pomposa: Guide di 4-
rezzo, che gi pud chiamar bene il riformatore della musica. Egli migliord totte
il sistema di serittura e perfexiond la grammatica in generale (955). Aggiunse
al rigo unieo, adoperato fino allora, un altre rigo e poi ancora degli altri. Cam-
bid' la forma dei punti che allora indicavano le mote, in fignre gquadrate e lun-
ghe, come & vedono seritte nei libri di canto fermo, Ided di far cantare ai snoi
allievi una melodia, prendendo per punto di appoggio i enoni di essa, abituan-
doli cosi ad intonare aliri suoni ed altri canti che avessero fra di loro corri-
gpondenti intervalli: i servl quindi dell'Iuno di 8. Giovanni Battista, seritto da
Paolo Diacono di Cividale nel 730, per dar nome alle diverse note.

[t gueant laxia
Re-wonare fibris
Mi-ra gestornm
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Ta-muli tnorum;
Sol-ve polluti
La-bii reatum
Sancte Joannes
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(riprodofie da wn anfico manoscritio)

Abbandonati i nenmi per la notazione musicale, si sostitui la nofa mensu-
raliz (nota pera quadrata) da cni venne il nome di musica plana o gquadrats.
Colle legature si univane gruppi di note, stringendole 'una all’alira senza in-
tervallo, in modo da formare delle figure, donde il nome di musica figuralis che
fino ad oggi si mantiens. La musica figuralis o mensuralis si pud stabilire al
Becolo XIT.

Contemporaneamente alla mugica menswralis venne il discanto (doppio can-
to). Per discanto (che sembra sia venuto in nso primieramente in Francia) si
intende quel canto a due voci di cni una, il tenore (da fenere) continunava il
cante fermo (eantws firmus) e ad essa se ne aggiungeva una superiore, il dizcan-
to. Coll’'andar del tempo alle dne voeci del discanto furono agginnte nna terza ed
una quarta voce, donde il nome di duplum, friplum, guadruplum,. Da questi mo-
desti principii derivd il contrappunto (punctus confre puncius). Le note bianche
(vuote) vennero in uso soltanto mel Szcolo XIV in Francia,

Oltre alle 7 fignure usate nella notazione moderna fo rimarcara 1'uso dei
128 che trovansi nella musica di Bach, in quei tempi ove la divisione & lun-
ga e raddoppiata. Ma, che io sappia, in nessun altro auwtore ho ritrovato guesta
ottava figura, puramente casuale,

L'attnale figurazione dei smoni prende per unitdh di misura la semibreve (1
intero - 4 quarti), perd essa rappresenta la metd di ona antica fignra, oggi af-
futto in disuso: la breve che valeva 8 quarti. Con maggior chiarezza il .valore
di questa figura viene ora sostituita con due semibrevi legate,

i,..r"."'.::;a 2
T -IE' i = ﬂ

.4 Breve -sua pausa Pigurazlone moderna

4
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Riguardo alla segnatura dei punti, fo qul notare un antico sistema, oggi
pare in disuse, ma che trovasi alcune volte adoperato nella musica classica. 11
punto si trova segnato fuori della baftuta ove & la figura, continuando cosi nn
movimento di note puntate, menire oggi, per maggior chiarezza si marcano colla
legatura.

=S riFrE— === ===l

X e L

(notazlone modernd)

Le cingue linee adotiate nelln notazione moderna, chiamaie con una voee
greca penfagrammda (D misure), non & che una frazione dell’antica segnatura di
11 linee, solle quali erano segnati quasi tuiti i sooni della voce nmana, dai pin
gravi ai pit acuti. Oltre alle 5 linee ora adottate, le altre linee si sono ristret-
te ai cosiddeiii tagli addizionali, come abbiamo veduto nella Prima Parte di
questo lavoro.

Il do della nostra Scala moderna fu sostituite all’' wf degli anfichi perché
pitt facile a promnnciarsi @ di snono non guttorale. I francesi perd segnitano a
dire wf, re, mi, fa, sol, la, si. I tedeschi pure si servono dell'st ed hanno, come
gli inglesi, le lettere per nominare i soomi.

Come abbiamo gid csservato, fu Guido di Arezzo .che stabill nn nome per
ciagenn suone della scala, servendosi delle prime letlere {mummi]lnhi} dei vor-
getti di 8. Gilovanni. L'antica denominazione dei suoni era talmente complicata,
che la letiura della musica rinsciva cosi difficile da non esser pii gicnri della
intonazione stessg del sooni, Tonfatti per u.‘!lbl‘il'r'lﬂ'-ﬁ nn #nono ern invalse 1" nso
di indicare colla siesan parvola gli altri snont che avevano relazione di tonalits,
formando in tal wmode i cosiddeiti wemi composii. Ha.:
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lettere noini compogti Monosillabi

A Alamird la
n Bemi sl
O Cisolfant do
D Delasolre e
E Elami mi
F Fafant fa
G Gesolfaut sol

Al principio del XV Secolo la musica litnrgica subi un forte decadimento.
11 Qanto Gregoriano erasi del tutto perduto. Si sostituivano parole latine ai
canti profani ¢ anche ad oscene eanzoni popolari. I1 Coneilio di Trento (1563)
operd la riforma di totta questa decadenza e apparisce in quest’ epoca appunto
la bella fgura di Pier Luigi da Palestrina, il vero restauratore del canto gre-
goriano e il creatore della vera.musica sacra dallo stile solenne.

Ma da quell’ epoca fino ai nostri giorni quante altre parabole ha subite la
musica ecclesiastica? B solo col giovane Perosi che oggidl la musica sacra si
pud dire che ha ripreso il suo vigore: dopo di Ini altri lampi di genio pure
vediamo sorgere, delle cappelle riformarsi e forse ritornare all’ antico culto per
qnesto genere di musica che & gloria della scuola italiana e per la gquale scris-
sero canti sublimi il Palestrina, il Cherubini, il Marcello, il Durante, il Leo e
quel cuore doleissimo del Pergolesi che col suo Stebat Mater faceva piangere
un'altra anima divina: Vineenzo Bellini!

Altri grandi compositori di musica sacra furono: Bach, Hiindel, Haydn,
Mozart, Beethoven. I1 (Gounod eoavissimo e contemplativo, il Rossini geniale e
imponente, perd forse un po’ teatrale, e infine il glorioso Verdi colla sua cele-
hre Messa da Begwiem e i Canti Sacri, suo unltimo lavoero.

CAPITOLO 1IV.

DELLE CHIAVI - DEL REGISTRO - DELLE VO(I - DEGLI STRUMENTI

Delle Chiavi.

Tutti i suoni, dai pit gravi ai pin acuti, come abbiamo gid detto, potrel
bero essere segnati su di un complesso generale di 11 linee; ma la letturs di
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tatte queste note sarebbe stata troppo difficile, se non impossibile. Alle diverse
voci poi, avendo un’ estensione aseai pin limitata, rinscirebbe inntile il resto di
tatte le altre linee. Si attribui quindi un dato nomero di linee a cissenna voce,
ma fu neeessario perd un mezzo per riconoscere le diverse frazioni di linee e
#i piazzd al prineipio di ognuna di gqueste frazioni una lettera. Cosi un O per
il do, un F per il fe & un G per il sol. Queste lettere presero per metafora il
nome di ekiovi e per loro mezzo s poteva rviconoscere la posizione delle note,
Le figura di queste chiavi via via «i & modificata e sono poi addivenute quelle
che ora adoperiamo per la lettura delle uote nelle diverse voci

Per 1'ultima chiave di sol, 1.* linea, affatto in disuso oggidi, & convenuto
agginugere un'altra linea superiore,

Del registro.

La Sealw Musicale & il complesso di tutti i suoni che il nostro orecchio
puis percepire, dal pit grave al pih acuto, potendo essere eseguiti dalle diverse
voci o strnmenti, Hssa gi divide in tre parti principali: ciascuna di queste par-
t chiamasi registro.

8’ intende per registro la posizione di una voce o suone relativa del grado
di estensione rispetto ad un suono fisso, quale pud essere il Le (diapason).

Il registre mcute comprende i snoni di maggiore altezza.

Il registre medio comprende i suoni nd troppo alti nd troppo bassi,

Il registro grave comprende i suoni pin bassi.

Parlando delle voel si dice anche : fessifurs acuta, centrale, bassa, ossia la
disposizione delle diverse voci che compongene il periode o semplice frase mu-
sicale,

Le sette chiavi che abbiamo gid esaminate, stabiliscono la differenza di
queste diverse voci o registri e delle quali raccomando di fare pin tardi uno
studio accurato.
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Quadro dell’estensione delle diverse vocl serltie nelle rispettive chiavi

in relazione di guella di Violino.
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La nota segnafa colla crocetta ez;rrispnnda al la diapason,

Diverse voci insieme che esegniscono la stessa parte pello stesso registro,
i dicons all’ wnizons,

Esompio di voei all'unisono seritte nelle diverse chiavi e in corrispondenza
colla chiave di Violino.

do re mi re do

rafa

¥
e ——t—

—

do re mi re do

mi
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La pitt adottata delle chiavi & quella di Vieline che sostituisce general-
mente le chiavi di Do, 8i avverta perd che per la voce di Tenore, le mote
scrifte nella chiave di Violino corrispondomno nell’effetto all'oftava sotto di quelle
segnate. Cosi per la Chitarra ¢ la Mandola attnalmente in uwsoe, 1'effetto delle
note scritte in chiave di Vielino corrisponde all’ ottava pin bassa.

Le chiavi meno adoperate sono quelle di Mezzo Soprano e Baritono: la
prima si serve della chiave di Soprann, se non legge in quella di Violino; 'al-
tra della chiave di Basso.

Lo studio di totte le 7 chiavi, detto Sefticlavio, & della massima importanza,
allorché devesi adoperare lo sposto, ossia il cambiamento di tonaliti per la let-
tura all’ improvviso. Per 1" applicazione di questa parte cosi importante nella mu-
sica, dard in seguito le regole e i consigli pit adatti. Lo studio dello sposto &
sufficientemente complesso e difficile e va quindi trattato con cautela; & bene
percid che 1" allievo vi pervenga conm un buon corredo di cognizioni teoriche,
quali andrd via via esponendo in tutta questa seconda parte e al principio del-
Ia terza.

Delle voei.

Vi sono voci di nomini, di donne e di fanciulli.
Le voci di faneiunlli (voci bianche) sono un’ oftava pin acute di quelle de-
gli nomini.
Questi diversi generi di voei si dividono in gravi ed acute.
Per donna o fanciullo: voce acuta, Soprano,

T » » voce grave, Uontralto.
Per nwomo : voce acnta, Tenore,
» » voco grave, Basso.

La voce acuta di donna si snddivide in Soprane assolule, con un massimo
di acutezza; e in Meszo Soprane, con un grado di acutezza inferiore. Quest'nl-
tima voce si trova pit comunemente,

Ia voce acnia di nomo si divide in primo e secondo Tenore.

La voce grave in 1.° basso o Barifone e 2." basso o Basso profondo.

Queste differenti specie di voce hanno un estensione ordinaria di 12 o 18
note successive ; ognuna di esse prende una chiave differente per la lettora delle
sne note, Gli stromenti pure s servono ﬂ.nllq diverse chiavi, e anzi qualcunoe
di lore ne adopera due e gualche volta anche tre.
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La chiave di Fa (4." linea) La per il 1." e il 2.* Basso la seguente esten-
slone :

[ 4° basso o darifono o o, B
- P —— ——— -
e e
f Tl T
|' “2¢ basso o Basso profondo 5

Estensione della voce di 1. e 2.* Tenore nella chiave di Do (4. linea).

|
I 1® Tenore =

_“__p_.ﬁ_fl"—
%E—E:E

v g0 Teyore !

Un primo temore o fenore assolufo sale al 8i bemolle, ed anche fino al Do
naturale. 11 questo il famoso do (detto erroneaments di pefio) che elettrizza le

platee, quando ¢ emesso da un bravo artista e con quell’ arte che crea i veri
cantanti.

Estensione ordinaria della voce di Contralto nella chiave di Do (3. linea).

_-_n.q..ﬂ.z

.“a e -y

Estensione ordinaria della voce di Soprano ¢ Mezzo Soprano nella chiave
di Do (1.* linea).
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Il Soprano cosidetto sfogato pud anche arvivare al Si, al Do e He acuto e
fino al BMi, per voci veramente estese.
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Degli Strumenti.

Gli strumenti musgicali 8i dividono in 6 specie: a fastiera, ad arco, a piz-
zieo, a plettre, a fiate, & percussione,

Gli stromenti a tastiera sono: I’ Organe, 1" Harmonium, la Fisarmonica, 11
Pianoforte ; ad arco: il Fioline, la Viola, il Vieloncello, il Contrabasso; a piz-
gico : 1' Arpa, la Chitarra, il Liute (antice) ; a plettro: il Mandolino, la Man-
dola, il Liuto moderno o Mandoloncello ; a fiato: 1" Oboe, il Flauto, 1’ Ottavine,
il Clarinetto, il Fagotte, il Corno, la Tromba, il Trombone ecc.; a percussione :
il Sistro, il Triangolo, il Tambure, i Timpani, i Piatti, 1a Gran Cassa, il Tam-
Tam. -
Queste diverse specie di strumenti possono suddividersi in altre seziomi. Gli
strumenti a fiato per esempio somo di legno e di ottone. Quelli di legno sono:
il Flaute (che & pure costruito in metallo), il larinetto, 1' Oboe, il Corno in-
glese, il Fagotto ; quelli di ottone sono: la Tromba, il Trombone, 1" Oficleide, il
Corno, il Saxofone, il Bombardine, il Bombardone ed altri.

8i dicono poi strumenti a snono fisso : il Pianoforte e 1" Arps che hanno
una corda sola per ogni nota, e 1' Organe e 1" Harmonium che hanno una can-
na ¢ voce per ogni tasto. 3

Gli strumenti ad arco ed a plettro si chiamano a snoni mobili perchd han-
‘no minor numero di corde, le quali si possono accorciare a piacere dell’ esecn-
tore.

Bono strumenti pure a sumoni mobili la Chitarre ed il Fiufo antico.

Gli stromenti che gi servono della chiave di Violino somo: il Violine, il
Mandoline e il Violoncello per le note molto acate, e il Flaute, 1' Oboe, il Ola-
rine, il Corne inglese, la Cornetia, la Tromba, il Sezoplone.

Il Liuto anfico, suonato a pizzico come la Chitarra, legge in chiave di
Violino. 11 Liute moderno (Mandolonosllo) legge come il Violoneello nelle tre
chiavi di Violino, Tenore ¢ Basso. P'er i peszi di concerto tanto il Mandolon-
cello che il Violoncello spesso adoperano la sola chiave di Vielino, esegnendo
le note coll’ effetto all’ ottava bassa. Il Mandoloncello anche nelle parti di quar-
telto o di orchestra & scritto spesso in chiave di Vieline, ma disapprove que-
sto aistema troppo esclusivamente per dilettanti.

La Manddle legge in chiave di Vieline ed & accordata un’ottava pit bassa
del Mandolino. Vi & anche la Mandola aceordata in do, come la Viola, e leg-
ge in chiave di Contralto,

La Chitarra legge in chiave di Violine, ma I’ cffetto delle note corrispon-
de all’ ottava sotto di quelle scritte,
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La Viole e il Trombone contralte leggono in chiave di Contralto,

11 Trombone tenore e il Violoncello adoperano la chiave di Tenore.

Il Conirabasso, i1 Corno (per gqualche nota), i1 Tvombone basso, 1’ Qficleide,
il Fieloncelle si servono della chiave di Basso.

Metto qui per semplice curiositdh dello studente una classifica di altri stro-
menti italiani e stranieri, antichi e moderni, aleuni di questi sempre in uso e
gli altri, in Italia specialmente, affatto ignoti.

A pizzico : mandolone, colascione, tiorba, epigonio, mogandi, banduria (man-
doline spagnuole), trigonio, barbifes, assor, balalaiba (russo), cistre, kissur, sither,
tambur, vina, tahigoto, magade, pectis, arpaneits, kin, lira, cefra, banjo.

La Zither, il Banjo e la Bonduria sono tuttora in molta voga. In Clerma-
nia la Zither (cetra, derivata dal vecchio salterio) & stndiata con passione. In
America del Nord il Banjo va alla pari del Mandolino e della Chitarra, stru-
menti che hanno preso un considerevole sviluppo. In Spagna la Bandurie tiene
il posto del nostro Mandolino.

A fiato, di terra cotta: ocarina, bisen, ehing.

A fiato, di legno e pelle: sampogna, museita, pive, arghul, bagpipe.

A fiato, di metallo: pelitione, bassoflicorno, ewfonio, tuba, genis, sazhorn,
flicorne, bass-tube (strumenti ora in wso per la banda), buccina, bugle, saquebut,
ja, kerene, salpina, lifuus,

A fiato, di metallo : contrafagotte, oboé d’ amore, elarone, cialamello, piffero,
flagioletio, dolzina, chalif, calemus, shalur, gelombel, zarn, nagassaran, zurma,
nay, monaule, policalamo, plagicwlos, aulos, bathipon, calumean, arigot.

Ad ancia e tastiora (pnemmatici): melofono, ninfale, positive, regale, clavi-
cordo, spinetta (1'antico Pianoforte), clavicembalo, arpicordo, bonaccords, mani-
cordo, orchestrion, cheng, limpanon, sieng, simbalon, ecarillon.

Ad arco: viole d"amore, viola da gomba, viola pomposa, vielone, ribeca, ke-
man, kil, scié, sawrigan, sarinda, bin, gondel, orut, omerfi, rebab, ravanoglron e
I'attnale melodion, violino da tavolo con tasti wso mandolino, di buon effetio e
molte in usoe in Svizzera e Germania.

A percussione : fambure baseo (tamburello), cappello chinese, cromo, campa-
ne, nacchere, silofone, staccado, aduf, rabana, crotali, kussier, atabale, daul.

La musica in generale per tutti gli strumenti in oeo i scrive sm di un
solo pentagramma, meno che per 1' Arpa, il Pianoforte, 1' Organo e 1’ Harmo
nium che si servonoe di due pentagramma uniti assiepw da un segno di abbrac-
ciamento.




19

Sul pentagramma superiore va segnata la chiave di Vielino per il canto e
tutti i smoni acuti eseguiti colla mano destra; sul pentagramma inferiore, la
chiave di basso per I’ accompagnamento e tutti i suoni gravi esegmiti colla ma-
no sinistra.

Questi due pentagrammi ora in uso non somo altro che 1'antico rigo mu-
sicale di 11 linee. Infatti le 6 linee superiori somo per la chiave di Violino, le
altre 5 inferiori per il basso: la linea che si fa passare nel mezzo corrisponde
al primo taglio addizionale per le mote sopra e softo ai due pentagrammi.

. - 4o snl
ERIEITHE

CAPITOLO V.

DELLE ALTERAZIONI DEL SUONO

1 pidt antichi segni di alterazione erano il b rotondum (Demolle) e il | gqua-
drum (bequadro). Verso 1a fine del XV Secolo il diesis segnavasi con due li-
neette a forma di » e chiamavasi la diesis.

Nel XVI Becolo i diesis ¢ bemolli non erano segnati che solamente accanto
a tutte le note che si volevano alterare; si adottd pin tardi 1'uso di segnarne
pochi soltanto vicini alla chiave e marcandoli piti velte sui righi, come ad es. :
il 1.* # al fa, accanto alla chiave di Violino, segnato snl 5.° rige e ripetnio al
1. spazio, uno sull’ altro. Nei modi minori poi si soleva scrivere un b di mena,
cogt ad es, : nella 1.° Bonata per Vielino solo di Bach il tono originale & Sol
minore, ma porta un solo bemolle in chiave invece dei due obbligatori. E cosi
pure 1" effetto del # era tolto per mezzo del b invece che del§, come oggi gin-
stamente vien fatto; il b invece si distruggeva regolarmente col § .

Per anmentare o diminnire di nn tono intero le mote non si adoperavano,
come in oggi, il * o bb, ma si soleva mettere accanto alle note un nuovo se-
gno di alterazione im pit di quelli segnati in chiave.

Dalla metd del Secolo XVII in poi i cinque segni di alterazione presero
la loro giusta scrittura e tali fino ad oggi si sono conservati,
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CAPITOLO VL

DEL TEMPO - DEL RITMO - DEL METRONOMO

Dei tempi fortl e deboli.

Con una semplice definizione, nella 1." parte di questa teorica dicemmo che
il tempo defermina in generale la misura della cantilena musicale & si accenmd
alle due specie principali di tempi pari e dispari.

Nell’ andamento dei diversi movimenti il tempo dicesi forte o debole.

Tempo forte & sempre il primo movimento di qualsiasi misura pari o di-
gpari: ess0 va battuto con forza per marcare la divisione di ogni battuta,

Il terzo movimento del tempo ordinarie pure chiamasi forte. Gli altri 100-
vimenti, specialmente in levare, diconsi a fempo debole.

Nella misura tripla, se 1'andamento & poco mosso, sono a fempe forte il
1.° e 3. movimento, il 2.* & debole. Nell' andamento assai mosso & forte solo il
1.° movimento. Cosi ad es. il tempo di Valzer che si batte in un ol movimen-
to forte, ha gli altri due movimenti a tempo debole ¢ sono sottintesi nella mi-
BTTE.

Del ritmo.

FPrima di eaporre altre qualifiche del tempo e della misura, occorre che lo
stundente si formi uwn esatto concetto di quella misurazione ordinata che ehia-
masi ritmo, Qui riporto la bella definizione del Bucheron, come la pih esatta
ed eaplicativa,

« il ritmo & I’ clemento cosi necessario alla musica, come & necessario il
« snono stesso ; sicchdé basta quasi da se solo a costiluire un principie, come
« bastano i colpi ordinati di un tamburo a regolare il passo di una moltitndi-
« ne. Quando i suoni si succedono a tempi eguali e nasce il ritmo, chinngue
« abbia il senso di questo elemento, si sente spinto a battere o a secondare in
« qualsiagi modo o con qualsiasi movimento la misura. »

Melodia, Armonia, Ritmo, ecco la vera triade musicale, 1" ispirazione com-
pleta, tutia la grande arte.

« Noi diremo che il rifme sta alla misura come il disegno o giro melodico
« di una frase musicale sta al snono, Qualche volta il ritmo & Irif‘i caratteristi-
« ¢0 del giro melodico : il semplice accenno di un ritmo, asirazione fatta dal
« guono, pud spesso far riconoscere un canto, mentre che 1" audizione di un gi-
« ro melodico non basta che raramente a far riconoscere lo stesso canto. Il ritmo
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« 8 pud quindi definirve : 1" ordine pit o meno simmetrico e caratteristico col qua-
« le ai presentano le differentl misure. » ([ Dunfauser),

La musica, diceva Hossini, assicura il ritmo, il ritmo & la munsica; senza
ritmo tutto resta incompreso, scolorito.

Il ritmo di un Bolero & assai caratteristico e facile a comprendersi:

@E&E

Oppure quelle di nna Tarantella :

Il ritmo & una delle principali riechezze della musica moderna, e la ricer-
ca dei ritmi nuoovi ed originali ¢ la maggiore preoccupazione dei compositori.

Le combinazioni ritmiche possono essere variate all’infinito e le partizioni
dei bravi muosicisti abbondano di esemmpi ammirabili. Lo stesso Rossini citava
le prime misure del Preludio del Mosd, come una delle sue pin felici trovate
ritmiche, :

Nella munsica di Meverbeer troviamo con facilith uno scambio continuo di
ritmi & quniudi molta varieti e vita in quello splendido gemere di musica.

-

Del tempi semplici e composti.

Ritornando ora al tempo, o misura dei movimenti, oltre alle gualifiche di
pari e dispari, esposte nella 1.* Parte di questo lavoro, dobbiame qui far nota-
re 1" altra divizione in tempi semplici e compogii,

Due soli sono i tempi semplici: 1a dupla e la tripla, tutti gli altri tempi
diconsi composti, perché sono la riunione di due o pia gruppi dei tempi sem-
plici suddetti. :

Sono tempi composti: quello & 4 movimenti, che & il complesso di due
duple, seritto anche ﬂ;'a‘.; Quello a 6 movimenti, unione di due triple ; quello a
9, di tre triple e guelle a 12, di quatiro triple,

Il tempo ordinario € dicesi anche guadernario, il E|-L binario, il Eid‘ ternario,
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Tempi semplici - pari (duple).
¢ alla breve - dupla di semibrevi vale

o o

¢ a cappella - duopla di minime » F El:ilI
2|4 dupla di semiminime > P r
2|3 dupla di crome » ﬁ F

Tempi semplici - dispari (triple).

8l tripla di minime vle ¢ o p
84 tripla di semiminime N
8g tripla di crome » PP D
81 tripla di semicrome » 50

I tempi composti, che derivano dai suddetii tempi semplici, sono diversi e
qui 1i accenno tutti perché I'allieve abbia 1'idea generale di tutte le figura-
zioni antiche e moderne. I tempi esposti nella 1.* Parte sono perd quelli pin
in uso.

Tempi pari composti :
¢ ordinario, col valore di 4 quarti, scritto pure 1|.; @ gpesso con un solo 4, Que-
sto tempo alcune volte va suddiviso in due soli movimenti, come quello taglia-
to,  gi trova contrassegnato con un 2, ciod da portarsi in dne soli movimenti.
Generalmente &i adepera questo tempo quando vi sono delle terzine di qmarti
da suddividere.

(Meyerbeer)
. | off Bl f
E|4 seztupla di semiminime vale © quarti
Glg sestupla di crome » G ottavi
ﬂl]_ﬂ sestupla di semicrome » 6 sedicesimi
12},; dosdupla di semiminime » 12 quarti
1?|g dosdupla di crome » 12 ottavi
12|lﬂ dosdupla di semicrome » 12 sedicesimi
Tempi dispari composti :
94 nonupla di semiminime vale 9 guarti
9;5 nonuapla di erome » U ottavi
Ellm nonupla di semicrome » D pedicesimi

In qualche autore antico, a preferenza nel grande Bill‘-h, padre della musica,
troviamo segnate altre specie di tempi, ;
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CC doppio ordinario o alla breve che vale 2 interi, suddivizo generalmente in
doe soli movimenti.

1811 adoperato assieme al tempo 3|4 per notare il movimento di sei sedicesimi
Bopra ciascun quarte.

Bi possono pure annoverare i tempi formati a interi: Sjll i|1, -E%g. 13|1T lﬂ[g;
ma questi tempi sono quasi mai adoperati,

Troviamo puore spesso marcati 2 tempi assieme: E[I: 8 {ﬂig} per indicare che
le batinte possono liberamente alternarsi con questi 2 tempi, dividendole perd in
due movimenti, Itaff ha scritto un movimento di Tarantella in questo modo e torna
benissimo il ritmo, tanto eseguendo i 6 ottavi della sestupla, gquanto i 4 oltavi
della dupla.

Vi sono anche i tempi: @ [12!3}; 3lq {E'|E]; 3|3 l:ﬂ|1ﬂ,} ¢ simili, e ci si serve
dello stesso andamento di alternazione delle figure.

i stato pure adoperato il tempo 5|-t con ottimo effetto (vedi la siretia del-

I' Aria della Damae Bianca di Boieldien e la Canzone di Magali nelln Mirella
di Gouned). Questo tempo si alterna con una misura di 3¢ e una di Ejé @, per

quanto artificiale, pud essere abbastanza ritmico e adoperabile.

T

A mio modo di vedere perd nom hanno veruna ragione di essere le altre
derivazioni di eimili tempi, come ad es.: il Ty il 94 e altri della specie. Il

ritmo in queste misure risulta troppo difficile e 1" orecchio non discerne pit con
prontezza i vari movimenti ; mi pare quindi inutile di occuparsene e tirar gil
dei loughi solfeggi, come in qualche metodo ho purtroppe notato.

Del Metronomo.

Parlando di tempo, misnra e movimento, eredo opportune accennare qui al Me-
fronemo (misuratore del tempo). Questo strumento & composto di una scatola a forma
conica e di un pendolo a uso orologio, ma all’inverso, oscillante all’insu. In-
ternamente vi & un congegno di orologeria che fa agire il pendolo. L’asta oscil-
lante porta un comtrappese mobile che va portawo pin in su o in gin della scala
segnata sul fondo, in relazione dei movimenti pii mossi o meno mossi. La di-
visione di guesta scala & basata sul numero di oscillazioni che il pendolo compie
in nn minuto. Piazzando ad esempio il contrappeso all’ altezza del N. 60, il
pendolo fa 60 oscillazioni in un minunto ; ogni oscillazione misura quindi la du-
rata di un secomdo, Se invece il contrappeso si abbassa al N. 120, il pendolo
fa 120 ocecillazioni al minuto e ogni oscillazione dura conseguentemente mezzo
secondo.
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A tale ingegnoso strumento, perfezionato da Mielzel, dal quale prende il
nome, non nego la ofilith, specialmente per stabilire gli andamenti della por-
tata del tempo; ma non posso chiamarlo nn mezzo unico per acquistare la
percezione del ginsto movimento nella musica.

Vi & nun gran maestro nella musica ed & 1" orecchio colla sua maggiore o
minore sensibilith. Per un buon musicista & dote essenziale il bunon orecchio, e
queato strumento vale assai pit del metronomo, quando deve discernere il mo-
vimento giusto dei tempi. La pratica, il gusto naturale, 1'intuito del buon
musicista sono un ottimo metronome per 1’ interpretazione della musica; e se
tanta sensibilith di orecchio manca, non credo che lo siromento del Mielzel vi
possa eupplire.

Ho vedute delle persone affette da sorditd musicale (vi sono i sordi della
parola e quelli del suono) ostinarsi a voler impararve il cosidetto tempo, facendo
gli esercizi giornalieri accanto ad un metronomo in movimento, ‘Ah! se bastas-
se un talé stromento a fare entrare in certe teste quel benedetto tempo, incubo
dei poveri maesiri educatori di scolari dall' orecchio grosso !

Non intendo che il mio dpprezzamento sia assoluto, ma dico che un vero
musicista (musicus naseitur), educato a huona scuola, fa di meno facilmente
del metronomo e si serve dell’ orecchio e del gosto come regolatori esatti di
tempi e movimenti; a guelli che hanno la disgrazia di sentire all’ ingrosso, il
metronomo non giova affatto, -

Il metronomo pud avere nn'importanza essenziale nella misura dei tempi mar-
cata dall' antore, specialments riguardo alla partitura di opera o di orchestra. I1
buon direttore dizcarica la sua coscienza, mandando i diversi movimenti a seconda.
dell’ accenno fattogli dal compositore per mezzo del Metronomo, e, ammettiamo
anche, per staccare con scrupolosith 1' andamento dei pezzi in generale, mai pe-
rd pud servire per imparare il tempo,

L' indicazione metronomica va messa dopo la qna]iiim del movimenta, in
cima al pexzo. Hssa si esprime per mezzo di figura puntata o no, a seconda del
tempo, ed ¢ separata da on numero mediante un doppio tratto orizzontale. In-

contrando ad esempio {J = 80), oppure segnato in qunest’ altro modo, ma pin
raramente {m, m. ’ -80), 1'antore wvunole indicare che ogni semiminima deve

corrispondere ad un’ oscillazione del pendolo, quande il contrappeso & segnato
al N, 60, In un minuto quindi avremo €60 semiminime, ossia un quarto di mo-
vimmento per minnte secondo.

! Allewro con brio (@ « = 80) i Alfegro maestoso (J = 120)

4 D
E Allegro moderato {r.:l = R0) E Andante non lroppo(e « = 60)

!
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Nel primo tempo 3|g Allegro eon brio abbiamo 60 minime in nun minuto e
ciot. 3 oscillazioni per batiuta.

Nel 2° tempo @ Allegro maestose abbiamo 120 semiminime al minuto e
quindi 2 quarti al secondo o movimento,

Nel 3.° tempo @ Allegro moderato vi sono 80 minime al minuto: 2 oscil-
lazioni per battnta.

Nel 4.° tempo 12/ Andante non troppo, vi sono 60 semiminime al minuto =
- 4 oscillazioni per battuta.

CAPITOLO VI

DELLA SCALA - DEI TONI E SEMITONI - DEI COMMI - DELL’ENARMONIA

Della Seala.

La scala (gamma) fo gida definita la pidt semplice delle melodie, appunto
perchdé & una snccessione di suoni disposti sistematicamente e nelle leggi della
tonalita.

Le diverse note che compongono la scala chiamansi gradi.

I gradi della scala si succedono per movimento congiunte e con quella di-
. stanza maggiore o minore che gid definimmo per tomo o semitono.

Dei toni e semitoni.
Ogni tono si divide in due semitoni detti diafonici e cromatici.
Semitono diatonico & quello che sta fra due note dissimili e presenta snono

& noma diverso.
Semitono cromatico & quello che sta fra due note egnali e presenta smono

diverso, ma nome identico,

I ToEn 1 1 - tomo |
:EIT.

=

;:.:Eil::l:rqm_:!ﬂmil.:ﬂlllz semit: crom:semit:diat:

Ogni tono contiena guindi doe semitoni di natura differente.

Il semitono diatonico & di una distanza pin piccola del semitono croma-
tico, e ¢id in conseguenza della divisione del tono che & formato di nove parti
uguali, detti commi.
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Dei eommi.

11 semitono diatonico vale 4 commi, ossia 4|9 del tono: il semitono cromatico
vale 6 commi ossia 5/9 del tono

Hu questa divisione del smono nei diversi commi, alcuni figiei sono un pe’
discordi ; ma io eredo che si possa accettare come la pit regolare delle defini-
gioni quella dei 9 commi da noi esposta,

[semit: crom: i cbmnEi#Hnii- diat: |

%ﬂ = =]

4 commi semit. 4 commi
ERAFm:

Dell’ enarmonia.

Olire al semitono cromatico e al diatonico, troviamo nello scambio delle
dne alterazioni un nonovo semitomo di un sol comma detto enarmonico. Questa
insensibile differenza dovrebbe ritenersi solamente in teoria, riguardo al tempe-
ramento degli strumenti a tasto fisso, come il pianoforte, I'organo, il mandolino,
la chitarra ecc. o coi quali il diesis e il bemolle si eseguiscono allo stesso mo-
do. Ma con gli strumenti ove bisogna formare la nota, quali il violino, la viola,
il violoncello ecec., 1" esecutore, spinto dal sentimento melodico, naturalments si
gottomette a questa differenza.

In segnito dungue a gnesta differenza abbiamo guel nmovo genere di mu-
sica detto Fnarmonia, di cvi tanto ai servono i moderni compositori.

Dicesi enarmonia quella specie di sinonimia che esiste fra due note di soo-
no eguale e nome diverso. Le note che formano 1’ enarmonia diconsi snoni enar-
monici e ciod il complesso di altrettanti semitoni enarmonici detti anche sunoni
omologht od emofoni,

FES S

CAPITOLO VIIL

DEGLI INTERVALLI - DEL LOR0O ROVESCIO
DELLE CONSONANZE E DISSONANZE

Degli intervalli.

Nella Scala, la distanza che scpara un suomo dall’ altro chiamasi intervallo.
Easo si misora dal numero del gradi che contiene e &i calcola generalmente dal
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basso in alto, formando cosi il vero intervallo ascendente. Se 1' intervallo si cal-
cola invece dall'alto in basso (dall’acuto al grave) chiamasi discendente, ma
bisogna specificarlo.

Se si parla semplicemente d'intervallo, senz'alira qualifica, s'intende che
devesi considerare come ascendente,

A seconda del numero dei gradi contenuto megli intervalli abbiamo: la
#econda, la terza, la guaria, la guinta, la sesia, la seltima Ia 1" ottava e ciod la
distanza di 2 a 8 gradi.

secomda  terza quarca guinta sesia settima ottava

&

. - e

G1" intervalli sono di due specie: semplici e raddoppiati.

GI' intervalli gid esaminati dalla 2.* all’ 8.* sono semplici: quelli che ecce-
dono 1’ estensione di un’ ottava si chiamano intervalli doppi, quali la nona, la
decima, 1" undecima eco.

Un intervallo pud esser raddoppiato a pit di un' ottava.

gediseaims

secorda nona i

Per ricercare con facilith on intervallo semplice da uno raddoppiato, basta
sottrarre il numero 7 una o pin volte dal numero dei gradi contenuti in questo
intervallo ; cosi, avendo una 16.* per ridurla ad intervallo semplice, dobbiamo
sottrarre 2 volte la cifra di 7 ed avremo una 2%,

Per trovare invece il raddoppio degli intervalli semplici, si aggiunge la ci-
fra 7 al numero dei gradi contennti in questo in.taﬂar.]lu; cosl nuna 3.° addiventa
10.* alla prima oftava e 17.° alla seconda.

GI" intervalli compresi nell’ estensione di una sola ottava ssono i pin ade-
perati e percepibili al nostro orecchio, e lo studio dell’ armonia insegna appunto
di non allontanar troppo le diverse parti. Un buon complesso armonico sta in-
fatti nel saper raccogliere il pit possibile i diversi intervalli che formano gli
accordi.

Alterando i diversi gradi compresi negli intervalli, si di Inogo alle quali
fiche di giuwsto, minore, maggiore, diminuito e aumeniafo, colle quali 1’ intervallo
ai pud determinare con esattezza.
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Ta seconda pud essere minore, maggiore e gumentatn.

La fer=zn pub essere diminnita, minore, maggiore e anmentata
La gnarte pud essere diminuita, giusta e aumentata.

La guinfa puo essere diminnita, giosta e avimentata,

La sesfa pud essere diminuita, minore, maggiore & faumentata.
La seftima pud essers diminunita, minore ¢ magegiore.

L' otfave pud essers diminunita, giusta e aumeotata,

1" intervallo doppio prende le stesse qualifiche dell’ intervallo semplice dal
quale nasce,

Si osservi che la seconda & 1'intervallo che non pué essere diminuito e la
settima quello che non pud essere anmenlato.

Gli intervalli ginsti non possono avere la gnalifica di maggiore o minore e
cosi, all’ incontrarie quelli che prendono tali qnalifiche non sono mai giusti.

L' mntervallo aumentato & sempre pit grande di wn semitono cromatico del-
lo stesso intervallo maggiore o ginsto,

L' intervallo diminuito & consegnentemente pin piccole di un semitono cro-
matico di quello minore o giusto,

L’ intervallo prende il suo nome dal numero dei gradi che confiene, e la
gua qualifica dai toni e semitoni che separano questi gradi.

Quadro degli intervalll e loro gqualifiche

'E mizore maggiore aumentata
e e e
L a————— —— F———
(1 semit, diat.) (1 tooo ) {1 tono @ 4 sem. crom, )
dimifaiia migare magglore anmantata
- —_— = _ﬂ
|45 . e—— B -' e — —
{1 sem. diast.) ] tnln e i sem. ltlll.:' {2 tomi) idfopi e 18em. I::Hrn.:l
dimizaita giusta : aomentata
E — l..‘I'I _f -- - I:I.:'I.I =3 E _____=F__4E
= - - — e
(1 tono e 2eem.diat.) (2 tonl & 4 sem.diak.) {2 togi 1sem. diat. e 4 crom.)
diminmita glasta auwmeniaia
gi e
[E] e m
'.';"vv ——— ba- I o *2 :E' __3__—_:_;-:’."1 e ﬂ
(Ztonle 1 sem.diat.) (2 toni e 1 som, diat,) (3 lul.l 1sem.diat.ederam.)
diminmita minora maggiore anmentata

. ; - — ST e
-E -r'_:- ré L5, — E __p-..‘. ﬂ = Hl- —I ﬂll I
= - - i =

(2tonle Bsem diat.) (% tonie B sem.diat.) (4 toni & 1sem.diat.) (& toni,t sem.diat.edcrom.)

3 diminalta misore maggiore

- T == hz I

i _';T_':._ —I AP IO i . ..-—'-"-r'-.- e
(& topi e B sem diat.) (4 topi ¢ 2 sem.diak.) 16 tonl & 1sem diat. ]

dimisuita ' ginsta aumantata

"--i*;_;ﬁ:‘_.‘-? -'E__ ———= i = ‘]

(4 tonl e 3 gem. diat.) 15 tomi & % sem.diat.) {#tnni i sem. diat.edcrom.)

ottare
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E da notare che qualche teorico di molta antorita assegna alla 4. e alla
5." la gualifica di maggiore ¢ minore, in luogo di anmentata e diminuila.
La differenza di ques ¢ altre gunalifiche & la seguente :
la 4." minore corrisponderebbe alla 4.° ginsta
la 4. maggiore corrispondersbbe alla 4." anmentata
la 5. minore corrisponderebbe alla 5. diminuita
la 5. maggiore corrisponderebbe alla 5.* ginsta.
Il sistema perd da noi prima esposto & dai pih generalmente accettato, e
noi ei atteniamo senz’ altro a quello.

Per conoscers con facilith gli intervalli, bisogna tener conto da]la note se
sono alterate o no. He non sono alterate si rammenteri che la scala naturale
non ha che dune semitoni diatonici: mi-fa, si-do; si osservera quindi il numero
dei gradi per dire se 1'intervallo & ona ferza, una quinta o altro, & le altera-
zioni poi per indicare le qualifiche di maggiore, minore, ginsto, ecc.

-E misore maggiori 5 " aumeniata
Fe=crae=s o =<

(2 sem.diat.) (pia grandi 4i 4 sem. crom.} pid grapde di2som. crom.

maggiore minori dimimaita

R L e P e
(1. sem. diat.) (pia plecole di 4 sem. crom.) * (pld plecoladi® semcrom.)

Alterando ambo le pote di un intervallo, la sua qualifica resta invariata.

settime

quinte glusie

—r—

{1 sam.diat.)

Per ritenere facilmente la composizione degli intervalli si pud adottare que-
sta regola,

FPer gli intervalli minori, maggiori e ginsti, i toni e semitoni, addizionati
assieme, devono formare un totale inferiore di 1 alla cifra che indica 1'inter-
vallo. Upa quinta per esempio & rappresentata dal totale di 4, inferiore di 1
al n. 5 dell'intervallo. Nella quinta abbiamo infatti 3 toni e 1 semitono.

& :E-H.I
=

vl - N
tope  tomo tono
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Una settima & rappresentata dal totale di 6, inferiore di 1 al n. 7 dell’ in-
fervallo. Nella settima si hanno & toni e 1 semitone diatonico.

.“nl". - :I
#. f il'“:lil - —— g —— -
hy i
Y -a;m. S ioae toes tomeo

Per gli intervalli aumentati dovendo aggiungere un semitono cromatico
alla composizione dell’ intervallo stesso, si ottiene un totale eguale alla cifra che
indica I' intervallo, e ciod il numero dei toni e semitoni pid I’ aggiunta di 1
semitono cromatico, ;

Una quinta aomentata ha 3 toni, 1 semitono diatonico e 1 cromatico, e
cioé le cifra 5 eguale a quella dell’ intervallo.

FCm Fem:

= : - — ——
bt {Fl:nnn imll:rﬂh""""-ft“"“' S Tatl
Una sesta anmentata ha 4 toni, 1 semitono diatonico e 1 eromatico e ciod

la cifra 6 egnale a guells dell"intervallo,

# sem: 3 f“‘:
* ‘“{0“, tépe — teme toae

Per gl'intervalli diminniti, dovendo sottrarre 1 semitono ecromatico alla
composizione dello stesso intervallo, si ottieme un totale inferiore di 1 alla ci
fra che indica 1’ intervallo, e ciod il numero dei toni e semitoni meno 1 semi-
tono cromatico.

Una quinta diminunita 1a 2 toni ¢ 2 semitoni diatonieci, resta quindi la ci-
fra 4 inferiore di 1 ai § gradi dell’ intervallo,

S B
& e ¢ : - !-
3 = —

——==

_*-l:-u-u.-u- tono
Una settima diminnita ha 3 toni e 3 semitoni diatonici: totale di 6, infe
riore di 1 ai 7 gradi dell’ intervallo.




81
Indicare le note che formano gl'intervallli su queste qui segnate.

';'I.l-ti. 6% min. 3% minm. T3 dim, B ciasta 5% dim.
=— == —
B2 aum, 5? aam. BY magg. . 8 min. 22 aom. 32 dim,
ﬁr”"'—""ﬂ ===
h!_g_l?:tl 5* dim. 7% magg. 7% mis. i 62 magg. 8% min.
ktf = .N-_-__I = H——Bu __L — :I_ = ==

Rovesclo degl’ intervalll.

Portando il suono piit basse di un intervallo alla sma parte pih alta o vi-
ceversa, si opera il cosidetto- rovescio degl'intervalli.

Sole gl' intervalli semplici possono essere rovesciati. @1 intervalli doppi, a-
vendo un'ottava in pit di differenza, mon vanno rovesciati; perché se cid si
praticasse, la mota pih alta o quella pilt bassa resterebbe sempre al suo posto.

2 %; aelsomo :!_ﬂ_!i. = ; E:: i:- I.- ﬁ

- = - - -
52 44 g2 Ba Ga H T4 2a 52 unizomo
£ % == = ! = = __:E"‘ - 9 - i r:::.—:"u.—ugl
[ - - s e oy

I/ unisono, abbenché non calcolato come intervallo, nel rovescio gemera la
ottava, abbassando o elevando una delle sme note,
Nel rovescio le qualifiche degl’infervalli si scambiano nel modo seguente :
I’ intervallo diminuite addiventa aunentato

» minore ¥ maggiora
» M TioTE » minore
» awmentato » diminuilo.

Holo gl’ intervalli giusfi restano invariati.
Nel rovescio degl’ intervalli troviamo sempre la cifra 9 per totale delle due
note addizionate,
Intervalli 1 2 3.+ 4. 6. 6. T 8
unisans
Bovescio 8.* : i 6." b." 4" 3. 2. 1
unigEng
R T I e e W T
Dall' esempio suesposto & facile ritemere 1'operazione del rovescio, calcolando
sempre che la cifra dell’ intervallo da rovesciare e guella del rovescio, sommate
assiemea, devono formare il tofale di 9.
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Per familiarizzarsi sempre pitt colla pronfa conoscenza del rovescio degl'in-
tervalli, trovo opportuno di esercitarsi con altri esempi, prendendo per punto di
partenza alire note differenti dal Do,

Esercizio per la ricerca del rovescio degli intervalli e lore gualiliche.

= L = ===
TF —m L8
%@f =2 =

o ¥ b o . ﬂk-ﬂ-

Delle Consonanze e Dissonanze.

Due note udite simultaneamente formano un infervalle armonico che al no-
stro orecchio perd non produce sempre Veffetto di dolee gquiete, dird cosi. Alen-
ni intervalli sono di piacevole effetto, altri ci wrtano, e da cid le consonanze e
dizgonanze che gqunl accenniamo.

Intervalli consonanti sono I' elftave e la guinie che vanno considerate anche
come consonanze perfefte.

La 3.* maggiore, la 3." minore, la 6." maggiore e la 6. minore & dicono
gonsonanze imperfetie : esse entrano nella categoria delle consonanze miste o at-
trattive, come le chiama il Bazin, nnendovi la 4. giusta, la 4." anmentaia e la
5.* diminuita.

Tutti gli altri intervalli sono dissonanti.
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Nella composizione musicale le consonanze rappresentano lo stato di quiete,
di calma, di riposo all’ orecchio; mentre che le dissonanze sono una momenta-
nea perturbazione, ma molto utile per dare vita e colore all’ armonia dei snoni.
Una successione di consonanze senza lo stacco eapiente delle dissonanze, sareb-
be di effetto langnido e monotono, come la loce senza ombre nell’arte dei colori.

Indicare le consonanze e le dissonanze su gl intervalli qui segnati, e ac-
cennare alle loro qualifiche di perfette ¢ imperfette:
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A titolo di curiositd riporto qui un aneddoto sulla scoperta delle conzonan-
ze fatta da Pitagora.

« Pitagora passando a caso davanti alla bottega del fabbro - ferraio Pan
Maleatore, il quale batteva un ferro infoocato con diversi suoi lavoratori, so-
vra un'incudine, senti dalla percossa di quei metalli on ordine di snoni che
lo dilettava. Riflettendo poi seriamente, si accorse che la varietd dei suoni
era prodotta dal peso minore o maggiore dei martelli; cosicchd pesatili e
rinnovando 1’ esperimento con corde tese per mezzo di pesi, riusci a scoprire
« ¢ a pfabilire matematicamente le proporzioni delle consonanze B, 5. & 4.°
« giuste, non numerandovi allora altre consonmanze fuori di queste. Da quel mo-
« mento la musica incomincid ad essere considerata sotto il doppio aspetto di
< arte e di scienza,
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CAPITOLO IX.

DELLE TONALITA - DELLA SCALA DIATONICA
DEI SUONI CONCOMITANTI - DEI GRADI DELLA SCALA
DEL TETRACORDA - DELLA FORMAZIONE DELLE SCALE - DEI MODI
DELLE SCALE RELATIVE - DELLE SCALE CROMATICHE
DELLE SCALE ENARMONICHE (omologhi).

Delle tonaliti. - Della scala diatonica.

8" intende per tonalitdh il complesso delle leggi che costitmiscono la compo-
sizione delle scale, o, pitt semplicemente detto, & 1'insieme dei suoni che formano
una scala diatonica.

Nella scala i suoni devono succedersi per soli gradi congiunti: nel fone o
tonalith i snoni &' intendono per gradi congiunti o disgiunti, e cicé nona melodia
che non esce dall’ ordine di note appartenenti a quel tono.

La scala tipica e di base a tutte le altre scale & quella di Do, che chia-
masi diatonica naturale, perchd ha due semitoni diatonici naturali: essa presenta
Ia distanza di 6 toni e 2 Eam.itun.'%.
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Mi-Fa e 8i-Do sono i dne semitoni diatonici naturali.

La disposizione dei diversi gradi di questa scala non & che il risnltato dells
risonanza naturale dei corpi somori: dall'esame di queste risonanze vedremo
come viene generata la scala diatonica di Do.




34

Per quanto si possa discutere la teoria della gemerazione delle scale, io la
espongo qui, rilevandola dal Danhauser, percheé mi pare assai chiara e razionale.

Dei snoni eoneomitanti.

Da nn corpo sonoro messo in vibrazione, si oftiene sempre un smono gene
ratore (nota principale della scala) e 2 altri suoni secondari detti armoniei o
concomitanti. Questi due suoni corrispondono alla 12.* e 17.* al di sopra del

suono generatore.
- 177 suomi eoncomitant]
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I due intervalli di 12.* ¢ 17.* ridotti a intervalli semplici addiventano B8.*
maggiore & 5. ginsta del suono gemeratore: questi fre swoni uditi contempora-
neamente costituiscono 1"accordo perfefle maggiore.

Dicesi accordo 1' unione™di diversi suoni uditi simultaneamente: F accordo
perfetto maggiore si compone di una 3. maggiore ed una 5. ginsta calcolata
sn di una nota bassa detta fondameniele,

La teoria degli accordi trovasi sviluppata in altro capitolo,

secorde perfetto maggiore

e
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Oltre a questo accordo nel quale abbiamo trovato sviluppato il 3.° ¢ b5.°
grado della scala, occorre ricercare aliri accordi e suoni generatori in relazione
del primo accorde perfetto, e dai quali vedremo mnascere gli altri gradi che com-
pletano la scala.

Facendo quindi del Sol (5." ginsta di o) un nueve snono generatore, ot-
terremo il nmuovo accorde perfetto maggiore di Bol.

5: glusta

E cosl facendo di Do (suono generatore principale) la 6. giusta di un nuo-
vo suono generatore che & fa. otterremo l'altro accorde perfetto maggiore di Fa.
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Tutta la scala dunque vien generata dai seguenti tre accordi perfetti mag-
giori.

Berivendo per movimento congiunto i suoni ottenuti da questi 3 aceordi,
cominciando dal de (suono generatore principale) avremo la scala diatonica na-
tarale di o mode maggiore.

e
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Possiamo dire quindi che questa scala & generata dai tre suoni fondamen-
tali Do - Fa - 8ol. Questi tre suoni prendono il nome di note fonali ¢ occupano
il 1°, 4.7 e b." grado della scala, stabilendo cosi la cosidetta cadenza modale o
plagale, come in seguito pit estesamente spiegheremo.

Del gradi della Scala.

Ogni grado della scala prende un nome speciale che serve per determinare
con esattezza la posizione che occupa e la funzione che compie nella scala
1." grado - fonica

2 » - goprafonice

3 » - mediante

4* » - sotlodominante
3 » - dominante

6.° » - sopradominante
9.0 » - aensibile

8" » - oltava (lonica).

11 1.* grado dicesi foniea perchd di il nome alla scala e quindi alla tona-
lita.

I1 5." grado prende il nome di deminanie, perché, dopo la tomica, occupa
il posto pitt importante & si pud dire che demina il tono, trovandolo assai spes-
so nello sviluppo della tonalita.

I1 3. grado chiamasi mediante, perchd trovandosi in mezzo alla tonica e
alla dominaute completa 1’ accordo perfetto, generatore della scala e possiamo
dire anche che medianfe questo 3.° grado s pud definire il mode maggiore o mi-
nore del tono, come vedremo in seguito.

Il 7.* grado dicesi sensibile per la sua tendenza immediata verso la {onica,
dalla guale non & separato che da un semitono diatonico.

Gli aliri gradi prendono pure il nome di seconda, quarta e sesta, in rela-
zione del posto che oceupano.
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Del tetracorda.

Dal greco tefra - quattro e ehorda - corda, il tetracords & una successione di
4 suoni disposti per gradi congiunii.

Nella scala abbiamo due tetracorde. 11 1.° deito fefracorda inferiore compo-
sto delle 4 note pitt basse; il 2.* delle 4 note pid acute, detto fefracordes supe-

riore.

(19 tetracordainf: | 2% tetracorda sap: |
E i

dominante

i:;.il‘l.

Questi due tetracorde sono perfettamente eguali per la loro disposizione di
note, formando due 4. ginste: do-jfa, sel-de & con 1 due semitoni diatoniei
dal 3. al 4. grado rispettivamente.

La prIm.q. nota del 1.° tetracorda & la toniea, la prima nofa del 3. teira-
corda & la dominante. I due tetracorde sono separati da uma 2." maggiore.

Presentando le stesse distanze ed egunal disposizione di note, i dne tetracorde
csposti si possono facilmente scambiare: il tetracorda smperiore puid addiventare
inferiore e dar luogo ad una nuova scala, per la quale poi va aggiunto un al-
tro tetracorda; e cosi il tetracorda inferiore si pud trasportare a superiore di
un’ altra scala e aggiungere un nuovo felracorda inferiors,

Formazione delle scale (tonalité diesate).

Della scala diatomica di Do prendiamo il secondo tetracorda (sol - la - si - do)
e stabiliamolo per primo tetracorda inferiore di una nuova seala: seguiri il se-
condo tetracorda (re-mi-fa-sol) che non presenta perd la stessa dispogizione
di gradi del primo tetracorda. Infatti noi abbiamo stabilito che i due tetracor-
de devono essere nguali; ma nel secondo non ritroviame il semitono diatomico
dal 3.* al 4.° grado come nel primo; occorre quindi una medificazione al fa che
precede il sol, nltima nota del secondo tetracorua, e stabilire cosi il semitono
occorrente. Per ottemer questo, conviene avvicinare il fu al sol per mezza di 1
diesia. La scala in tal modo sard perfetta e si chiamerd scala diatonica di sol.

| 47 tetracorda | ﬂ'-" irtcactae o]
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Le note tonali generative di questa scala sono: mf fonica — do, solfodomi-
nante 4. grado — re, dominante 5. grado.
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In segnito alla modificazione accennata, noi osserviamo che per ogni scala
nuova che 81 vaol comporre, & sempre necessario un nuovo suone che & il 7.°
grado (sensibile) della scala, alzato di 1 semitome cromatico,

Eeale maggiori diesate
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scala diFaffis § scala di Do B (74)

Dall' incatenamento delle scale che abbiamo esposto, osserviamo che i diesis
aggiunti via via per la modificazione degl’ intervalli, si snccedono colla progres-
sione ascendente di 5. in 5.": di qui 1" ordine gih ennnclato nella Prima Parte
di questo lavoro e la intavolatura sul pentagramma,

successions imtavolatura

— -

Formazione delle scale (tenalité bemolizzate),

Come ci siamo serviti del tetracorda superiore della SBeala di Do, traspor-
tandolo a tetracorda inferiore della scala di Sol, cosi possiamo trasportare il
tetracorda inferiore (Do, Re, Mi, Fa) a tetracorda superiore di una nuova sca-
la e completare la tonalith con un altro tetracorda inferiore. Per queato nuovo
incatenamento di scale occorre ricorrere all’ use dei bemolli per stabilire il pri-
mo semitono diatonico fra il 3. e 4.° grade della scala, ¢ la distanza di 2.*
maggiore fra i due tetracorde,

| 49 tetracerda [ ae tetracorda
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Per questa scala di Fa le note tomali corrispondono: alla tomica Fea, 1.°
grado - alla sottodominante 8§ b, 4." grado - alla dominante do, 5.° grado,

Per la formazione delle altre scale, nsando la stessa regolas dei diesis, ab-
biamo sempre un fefracorda superiore trasportato a tetrocorda inferiore di nna
nuoova scala, e la necessith di dimipuire con ur noove bemolle il 4° grado del
2.* tetracorda agginoto,
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Seale magzgiori hemolizzate
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scala di Fal1h) scala maturale di De
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I bemolli aggiunti via via per la modificazione degl'intervalli, tenendo conto
dell' andamento all’ incontrario della Seala di Do, nltimo esempio dell’ ineatena-
mento suesposto, hanno fra lore la disposizione di gnarta, e la intavolatura sal
pontagramma & quella gia esposta nella 1.° Parte di guesta teorica.

snecegsions 1ntlml:|tnu
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Dei modi.

La tonalitd, che noi definimmo 1'insieme dei smoni che formano una seala
diatonica, si completa colla parola mode che esprime la maniera di essere di
una s=cala diatonica.

I modi sono due: maggiore & minore.

Tutte le scale gih esposte vanno nella categoria del mode maggiore e por-
tano i dne semitoni fra il 3.° e 4.° grado e fra il 7.7 & 1" 8.7,

La scala di modo minore presenta invece altre distanze.

Nella scala di modo maggiore sappiamo che la 3. (mediante) ¢ la 6.°
sono intervalli maggiori: nella Scala minore la 3.* e la 6. sono invece inter-
valli minori.

Scala di D Hﬁimggﬁu“ — e Beala & D
ala di Do — : i Do
modo magg. e o ‘;_:_.:r;r :—‘—J_j maodo min,

3 magg. J% min,

Nelle modificazioni della Seala minore troviamo tre semitoni diatonici si-
tnati :

il 1.* semitono fra il 2.* e il 3. grado
i » » B = 8" 3
» 3. » ¥ Ripem B - 3
I1 3." ¢ 6." grado delle scale maggiori o minori prendono il nome di nofe
maodali, perelé & per loro mezzo che noi stubiliamo il modo di una seala.
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Le tonalita prendono quindi il nome assoluto di 3.* maggiore o 3. minore
e pit sinteticamente: scala maggiore o minore; si pud dire percid: Tono di Do
modo maggiore o minore (che & il pitt proprio), oppure: Tone di Do 3. mag-
giore o minore e assolutamente: Do maggiore e Do minore,

Generazione della sealas minore,

Per la scala maggiore noi abbiamo gid osservato i tre aceordn perfetti svi-
luppati sulle note tonali: Fa, D)o, SBol e dai quali vedemmo nascere i T gradi
della Scala di Do.

Nella Scala minore la 3.* di ciazcuno di quei tre accordi deve essere ab-
bassata di un semitono cromatico, e cid in relazione del modo.

Abbiamo allora 3 accordi perfetti minori che sono 1' unione di 3. minore
¢ di b." giusta sulle note tonali.

G siusta
a a €18

1

nota tonale nota tonale

Tutte lo note dei tre accordi suesposti, scritte per movimento congiunto,
cominciando dal Do suono gencratore principale, costituiscono la scala di Do

mode minorse.
e ==
e —— :

Perd notiamo un difetto essenziale in questa scala, ed & il 7.° grado in di-
gtanza di tono e non di semifono coll’ 8.%, come per legge deve essere, stante che
Ia sensibile mon & separata che per un solo semitono diatonieo.

Nella spesposta seala di Do minore, come risulta dai suwoni generatori, ri-
dotti ad accordi minori, abbiamo le stesse mote che ritrovanzi nella scala rela-
tiva maggiore di Mi bemolle,

Occorre quindi alterare 11 7.° grado, per eliminare tale confasione; il §i della
scala di Do minore va clevato di un semitono cromatico, ridotto a nota sen-
gibile. '

Scala minore armounieca.
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ILa scala minore porta i due semitoni diatomici fra il 2° ¢ 3.,° grado e fra
il 7*e 18"

Questa scala & la pit regolare, rigunardo alle leggi della teorica, ¢ chiama-
gi armonica a differenza di quella detta melodica comunemente accettata, perché
pint scorrevole nel canto,

Lia scala armonica presonta la difficoltd dell’ intervallo di 2. aumentata fra
il 6." @ 7." grado, il quale risnlia doro all’ orecchio e punto melodico. Per ret-
fificare tale inconvenienie, alcuni feorici hanno adottata la scala melodica per
la quale il 6." e 7. grado sono entrambi alterati con un semitono cromatice
nell’ ascendere e rimettendo tutte le note naturali nel discendere,

Scala minore melodica
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Per quanto questa scala presenti degl’inconvenienti riguardo alle nofe modali
e alla sensibile che nel discemdere, tolta 1" alterazione, perde la sma gualita di
nota sensibile, & pure la scala generalmente usata, anche tenendo conto dei pit
antichi e celebri autori: essa ¢ quella che stabilisce 1l carattere quasi assoluto
di scala di modo minore.

Seale relative.

Ogni scala minore, in confronto della scala maggiore, colla quale ha gli
stessi rapporti di tonaliti, chiamasi relativa, e, per ricambio, la scala maggiore
dicesi relativa della minore,

Ogni scala minore si parte una 3." minore al disotto della maggiore, aven-
do cosi per tonica la sopradominante (6.") della scala maggiore. Conseguente-
mente ogni scala maggiore ha per tonica la mediante (3.*) della scala minore.

B oy (s
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v = E'L f sensibile alterata

La scala minore armonica si pud trasformare in scala maggiore col solo
cambiamento del 7.° grado, abbassandole di un semitono cromatico, perché ad-
diventi quinta ginsta del tono maggiore. Adoperando la scala minore melodica,
oltre al 7. grado bisogna abbassare anche il 6.° grado,

La scala maggiore invece si trasforma in scala minore armonica, elevando
di un semitono cromatico la dominante che addiventa sensibile della scala mi-
nore ¢ alterando altresi la sottodominante, se melodica,
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maggiore K armonica

———

Seala cromatica.

Nella scala cromatica la successione del suonl si opora per seli semitoni:
essi sono in tutto dodici: sette diatonici e cinque eromatici.

Molti impiegano indifferentemente i diesis e i bemolli nell’ ascendere o di-
scendere della scala cromatica; ma noi diamo qui il modello esatto di una cro-
matica che presenta le giuste alterazioni, secondo i veri principi della tonalita,

Ogni scala miggiore o minore pud essere trasformata in cromatica ed &
percid che noi la ritroviamo tanto nell’ uno che nell’ altro modo.

La scala cromatica ha molta importanza in musica: essa varia ed abbelli-
gce la melodia @ di molta finezza e anima all’armonia, considerando che le note
eromatiche (cosidette di passaggio) non cambiano 1’ andamento armonico.

Diversi antori hanno trattato perfine dei pezzi interi col sistema cromatico,
tanto per avere un carattere nuovo e brilante. Esiste infatti una sonata croma-
tica di Beniamino Godard, non Valzer cromatico ed altre.

Negli strumenti a corda noto la difficoltd del retrocedere esegnendo una
cromatica rapidamente, quindi il continuo esercizio necessario in questo mecca-
nismo. Le strisciate faite su di una corda con un dito solo a base di cromatiche,
per la celerith con cui il dito scivola sui tasti, pin che cromatiche, si devono
ritenere per semplici sfrisciale di solo abbellimento meccanico.

Tutti gli strumenti e le voci possono eseguire delle cromatiche pith 0 meno
veloci, solo 1' Arpa non ha questo meccanismo (salve se in tempo assar lento)
a cansa della complicazione dei pedali adibiti alla formazione dei semitoni.

I recente invenzione vi sarebbe 1’ Arpe eromatfica senza pedali e con 1'in-
crociamento. delle corde (tomi da un lato, semitoni dall’ altro) ; ma guesto nuove
stramento & molto discutibile ancora e non pare che possa colmare le lacune
di cromaticitis che offre 1'afpa diatonica di Erard.
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Seale enarmoniche fomologhi).

Come accennammo nel eapitols che tratiava 1’.1.:[|1' enarmonia, i suoni &i pos-
sono scambiare nella serittura, restando perd gli sfessi nell’ effetto : cosi noi di-
clamo scale enarmomiche quelle che hanno i gradi corrispondenti in rapporto
enarmaonico,

i S% S=—=——=" (14
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Re b magg. (% b : o j F— 5 %) enarmonia)

Per mezzo dell' enarmonia, le scale, potendosi scambiare 1’ nna con 1'altra,
#i ridocono molto di numero, eliminando cosi molte alterazioni e facilitandone
la lettnra.

Le tonalith di 7 diesis si seambiano con § bemolli e viceversa : scambio di
molta utilitd per la facilith dell’ esecuzione.

Le tonalith di 6 diesis si scambiano con guelle di 6 bemolli, & cid puore
& ulilissimo per gli strumenti che preferiscono pit quelle che gqueste alterazioni.

(li strumenti a corda, come il vielinoe, il mandolivo e la chitarra, suonanc
con pin faciliti nei toni diesati, a cansa delle corde a vuoto che pilh spesso =i
posseno incontrare e che facilitano molto 1’ esecuzione.

Quadre di modi enarmoniel (omologhi).

Do § mage-(18) omologo di Beb magg: (5 b3
Lal min: (74) . w &ib min: (5b)
Do b mage:(7F) ., o 8 magg(5f§)
Lab min: (7b) . w Solfmin: (G§)
Fa g mage:684) . » Solbmagg:(6h)
fe § omin: (6 §) o w M7 b min: (6b)

Bulla enarmonia in gran parte si basa il sistema tonale moderno, Mercd lo
scambio delle alterazioni si pud dare alla melodia e all’ armonia ono sviloppo

assai ricco e ottenere effetti bellissimi di modulazioni (cambiamento di tonalitd)
brillanti e di sorpresa,



CAPITOLO X

DELLA SINCOPE - DELLA LEGATURA - DEL CONTRATTEMEPO
DELLE TERZINE, SESTINE E NOTE SO0VRABBONDANTI

Della Sincope.

Come una delle buone definizioni, nella 1.* Parte di questa Teorica, fu data la
segunente : per sincope & intende gquel movimento cosidetto di contratiempo, ossia
un andamento di note contrario all’ ordine natuorale del tempo.

1! effeito che noi osserviamo nella sincope é: che la nota sincopata si ar-
ticola sulla parte debole di un tempo e si prolunga sulla parte forte.

(#li antichi esprimevano la sincope tagliando la nota ai.nﬁupatn colla stan-
ghetta della battuta; perd oggi, con maggior chiarezza, adoperiamo la nota in-
tera fra le due di minor valore, servendosi spesso della legatura.

ﬁ. o i :” I = f é —f notazione actiea

e,

e —

[" .p -ip- I F = F él polazione modarna

Altro esempio di sincopato irregolare (detto cosl perchd le due parti estre-
me della sincope non hanno la stessa durata), @ quello che gli antichi esprimevano
per mezzo del punti: oggl adoperiamo egualmente la legatura.
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Come gii dissi pella 1.* Parte, ¢ assai malagevole il voler definire esatta-
mente la sincope, e sarebbe pili malagevole ancora il voler dire come os8a va
eseguita. In mueica la sincope & 1" espressione ritmica pih difficile, ed & solo
col eontinno esercizio, applicato sui pitt svariati esempi e colla viva voce del
maestro, che si pud arrivare ad eseguirla con esattezza. Nel Metodo per la
Divigione che fa seguito a questa Teorica, il movimento sincopato & sviluppato
assai gradualmente e 1" allievo troverd cosl il mezzo di poter acquistare guesta
forma di ritmo, senza troppo divagare e confondersi.

Nelle forme larghe di sincopi e nei sincopati regolari, ove le duoe parti che
raochindono la sincope sono di durata egmale, il movimento non riesce difficile.
La difficoltd maggiore & per i sincopati pili estesi ¢ con note di breve durata ;

—j| potazione antica
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oceorre gqnindi il massimo studio e la continua pratica per acquistare la ginsta
interpretazione.

sincopi pia facili pig difficili :
é T h W g — -
- = i H : il 1
1y

Nella moderna composizione, i bravi musicisti fanno della sincope un con-

tinno uso, ed ¢ spesso adoperato vell” accompagnamento al eanto, Il ritmo mo-
derno, tanto per la parte melodiea che per la parte armonica, non & pilt cos
gistemativo come pel passato. Vi & moto, irrequietezza, nervositiy, dird quasi.
Forse & la vita che si fa sempre pin eccitata e nevrastenica! Il movimento
sincopato ha grande importanza guindi in tanta agitazione,

Col sincopato si esprimono benissimo i sentimenti pin accentuati: il pianto,
il riso, 1’ affanno. Un esempio bellissimo & nel finale della Luerezia Horgia di
Donizetti : tutta on’ intera melodia ritmata a sincopi. B 1" affanno che sopraffia
Gennaro (il tenore) nell’ insegnire Lucrezia Borgia per ghermirla ed ucciderla,
dopo che ha compreso il suo -tradimento.

Lia sensazione del riso invece ¢ stnpendamente espressa in un’ altra pagina
immortale, nel Mefistofele di Boito (scena del giardino), Nel quartetto vocale
fra Faunst e Margherita, e fra Mefistofele e Marta & uno scoppiettio di note
brillanti & ritmo sincopato e di misura breve: una wvera trovata. Quel movi-
mento esprime benissimo il rincorrersi affanooso, il riso che soffoca le parole e
infine la stanchezza dopo tanta agitazione.

Molti altri esempi potrei citare di sincopati celebri, ma 1’ allieve ha ben
compreso,dalla mia esposizione, che qunesto movimento ha grande importanza
e che va espresso con sicurezza. Lo esorto percio all’ applicazione da farsi pra-
- ticalmente nolla 2.* e 3." Parte del mio Mefodo per la Ihvisione,

Del Contrattempo.

FPuir considerarsi come forma di sineopato anche il cosidetto confratiempo,
e ciod il suono articolato su di on tempo debole, ma che non si prolunga sul
tempo forte, essendo questo invece raffigurato da una pansa.

8i possono avere anche due tempi deboli contro una parie di tempo forte
e sl dird allora confratfempo irregolare.

LY ; semplice irregolare

Il contrattempo & usatissimo come forma ritmica per gli accompagnamenti.



45

Delle terzine, sestine e note sovrabbondanti.

All" espressione di metd, guarti, ottavi ece. noi gii osservammo che per
semplice abbellimento si potevano aggriungere delle note in pit del valore sta-
bilite, dando luoge cesi alle tersine e sestine per tutte le figuraziond.

Nel tempo alla Breve si possono avere anche tre semibrevi.

Ma in oggi ben raramente troviamo adoperato questo tempo, ¢ si pud sta-
bilire che le figurazioni a terzinme cominciano dalla minima e le*sestine dalla

gemiminima.

SBono considerate per terzine e sestine anche tutte le espressioni di mote
miste o caleolate assieme alle paunse, purché formino la somma voluta. Db qui
degli esempi di terzine in forme differenti.

Le note esuberanti o sovrabbondanti sono quelle che oltrepassano 1 espres-
sione di terzine e seatine e, per abbellimento speciale, sono messe a piacers del
compositore nel numere che pin gli talenta: questo numero perd vien sempre
indicato colle cifre 5, 7, 9, 10, 11 ecc. e colla legatura superiore.

Tutti gli autori adoperano gqueste note esnberanti ¢ in special modo Chopin
per la meccanica del pianoforte in cui & sommo Maestro. Nella senola di Vio-
lino &1 ha un bellissimo studio di Kreutzer. Nella mia Senola di Mandolino ho
pure trattato uno studio sulle note esnberanti. Qrueste note piti che altro servono
a mostrare la virtnosita dell’ esecutore e indicano quelle fali veladine, come vol-
garmente si sogliono chiamare,

Per stabilire 1’ esatto ritmo di terzine e sestine, occore fare una pratica
speciale quale va insegnata nel Metodo di ciascuno istrumento. Qui possiamo
raccomandare a preferenza di accentuar bene la prima nota di ogni movimento,
Data con precisions la mossa del ritmo, il prosegnire in quell’ andamento &
cosa di pit facile esecmzione. K ben a ragione, sul panto del ben marcare il
ritmo, va sempre raccomandaio di accentuare con forza ogni principio di movi-
mento, .

Un andamento difficile da trattare & 1" incontro a due parti delle terzine
colla misara pari di 2 o 4 note, e cosi per le sestine colle quartine ece. In tal
cago 1" esatta accentuazione delle singole parti pud far bene riunire il contrasto
dei due movimenti. Che ogni parte calcoli bene il suo ritmo, e 1'unione non
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presenterd troppe difficolth. Solo per 1' organo, il pianoforte e 1' arpa, stromenti
che leggono a due parti contemporaneamente, il movimento suddetto riesce di
una certa difficolti,

CAPITOLO XL

DEGLI ABBELLIMENTI

Qui vorrei poter definire la vera questione di appoggiatura e acciaccatura,
ma mi limite a dire la mia opinione, lasciande con delicata riserva il posto
alle cose come furono e sonn, almeno per ora. In arte, come nelle ecienze, il
movimento di evoluzione deve imporsi col tempo. Non ei pud dire: questo non
avverri mai, come non sarebbe giusto il dire: questo avverrd oggi. L' evoluzio-
ne avverrd, checchd ne pensino i conservatori di ogni specie.

Bulla questione dell' appoggiatura vorrei quindi che si potesse stabilire la
sola esistenza di gquella breve, come la chiamano i francesi, e ciod 1' atinale ae-
ciaccatura. I francesi infatti danno il nome di appoggiature a tutte le piccole
note semplici, doppis, di valore reale o mno, & nel Danhanser trovoe 1" osservazio-
ne ginstissima: che nella notazione moderna, 1" antica appoggiatura col walore
espresso dalla sua figurazione mon & pin usata, ma le note si scrivono in gran-
dezza naturale e 1' andamento melodico si svolge con pitt chiarezza.

Reatano solo le doppie appoggiature e quelle che ora chiamiamo acciacca-
ture col taglio superiore a fraverso della piccola nota, e che si eseguniscono con
celeritd, non dando importanza al valore della figura,

A mio modo di vedere si dovrebbe dunque ritenere per appoggiatura suo-
periore ed inferiore quella che ora dicesi acciaccatura; appoggiature doppie
guelle fatte con due note. Dell’ antica appoggiatura a valore determinato non
farne pit parola, visto che 1'uso 1’ ha soppressa.

Ad ogni modo io lascio le cose al lore posto e rimando il mio intelligente
allievo alla 1.* Parte di questa Teorica per la questione di tali abbellimenti,

11 gruppetto, che ha comservato il segno delle antiche neume, dovrebbe ee-
sere molto esattamente osservato. Bi adopera generalmente ¢ con indifferenza
il piccolo BEENO | o in una sola maniera, trascurando 1'esattezza dell'esecnzione.

. pereid merito apamnla del buon musicista il fare esatta applicazione dei segni

per gli abbellimenti.
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Se i due segni e e 80 trovano marcati eopra le mote, il gruppetto si com-
pone di tre di esse, come una terzina e cominecia di sopra o di sotto la nota reale
a seconda che il segno indichi in git o in su. dalla sua conformazione.

- seritters
—
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Questo gruppetto di tre note & generalmente scritto per esteso, perd lo tro-
viamo anche marcato a guesto modo e va distinto dal segno stesso che si mette
ordinariamente fra due note differemti,

Oltre alla esecuzione gia indicata, fard osservare una maniera ritmica del
a 4 note,

Quando il segno trovasi dopo una nota puntata o fra due note eguali si
eseguisce cosi:

A

Possiamo trovare il groppetto segnato sopra una nota precedunta da panse,
per indicare un certo portamento fra una nota e 1'altra della melodia.

Nell’ esempio snesposio il groppetto & di 5 note, ripetendo a prefercnza la
nota buona del canto.

Per la pin estesa conoscenza n:]&-*gli abbellimenti, riporto qui le diverse se-
gnature di G. 5. Bach, I’ antore che pin di totti ha adoperato segni e abbre-
viazioni speciali, oggi perd non pin in use,

« mordente semplice, usato ancora ogel,

v Al o
i ¥ doppio E OEATN %

11 segno del wordente posto sopra una nota lunga, sta come un trillo.

ossia
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TF trille &1 trova BMEEKI lgl:gl'm.hl con un ¢ oppure #r .., come attnglmente
si adopera, Altre segnature del trillo erano una crocetta + o ir oppure «
sulla nota langa,

Sulle note di breve durata il segno del mordente ¢ sempre di tre note,

Il segno del mordente tagliato da una linectta si escgmisce colla nota in-
feriore,

Nella musica di Bach il mordente & sempre alla distanza di un semitono,
anche per la scala minore, adoperando Egli la scala meludiea,
Il doppio mordente era pure di due modi:

I mordente si trova pure scritto fra mezzo alle note ed ha vn' esecuzione
speciale,

(Sul Twillo) — Il trillo comincia colla nota saperiore quando risolve per
grado congiunto.

i
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Hi esegnisce egnalmente colla pota superiore quando risolve colla doppia
appoggiatura.

Quando la nofa trillata & segnitn da un punte ¢ il trillo termina allorché
comincia il valore del punto, il movimento delle note si inizia con quella gid
scritta.

I1 trillo segnato sopra note legate e quande non La risoluzione, va pure
cominciate colla notn seritta,

L.d"--
==
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L' appozgiatora era segnata in modo diverao dalla moderna notazione

L = M
"

¢ anche colle note posticcie, come 1"appoggiatura sem plice conservata fino ad oggi.
b

|

]

e

L' appoggiatura breve si trova segnata come & attualmente e el eseguisce
con rapiditd (acciaccatura).

e e——— 7 I
1

L’ appoggiatura si accoppiava spesso col mordents e il trille.

Il gruppetto serbava il solito segno e gi metteva sn di ona nota, oppu-
re fra due di esse, cominciandolo colla nota superiore.

Per altre specie di trilli vi erano diverse segnature convenszionali.

= frillo diretto.

w  frille  inverso.

=swe trillo diretto preparato colla nota inferiore.

e B » * » »  supericre.

P » completo (ciod con preparazlone e risoluzione).

» inverso completo.



CAPITOLO XIlI.

DEI DIVERSI GENERI DI COMPOSIZIONE

Dd guni sommariamente le spiegazioni dei diversi generi di composizioni
antiche e moderne, perché lo studente ne sappia valutare il differente afile, il
ginsto andamento e il vero carattere.

Della Suite.

Fra le forme piu sotiche di composizioni abbiamo la Swife, ossia nna rac-
colta di vari pezzi di uno stesso carattere, collo stesso stile e stessa tonalitd,
antecedente alla Sonata. .

La Buite era composta generalmente di questi tempi:

Allemanda, tempo pari, moderato espressivo,

Sarabanda, origine spagnuola. Grave, lenta, declamata ; tempo dispari.

Corrente, carattere gaio e brillante ; tempo dispari.

Gavetta, tempo vivace, grazioso; misura pari. B seguita dal Trie (compe-
sto generalmente di 3 parti contrappuntistiche). Come Trio troviamo spesso la
Musetta, imitazione dello strumento pastorale. Qui il tempo rallenia un poco,
perché dopo, la ripresa del movimento pitt gaio della Gavotta fa uno stacco
maggiore,

Questo movimento di Gavotta si & molto conservato e anche oggi vieme
scelto dai mostri compositori come tipo di danza originale e delicata, Essa perd
non si esegnisce pii tanto vivace, ma con un movimento pilt marcato e grazio-
s0. Sono celebri la Gavetta di Lwigi XITT, quella 4" ffigenia di Gluck, e fra le
moderne quella di Hesch, la genialissima Stephany Glavoite di Ozilulks ed altre.

Aria. Cantabile eapressive, segnita spessn da variazioni o doubles.

La mania di queste variazioni era grunﬂia&inm per 1o passato, Vi somo
delle arie che hanno perfine 30 e 40 variazioni! €Generalmente brevi, ma sem-
pre troppe |

(Gign. Finale della Suite, origine scozzese; tempo pari o dispari con terzine,
caratteve brillante, vivace molto. Nella Giga possinmo dire di trovare I’ origine
della moderna Farantella,
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Nella Buite antica si potevano intercalare gli aliri tempi: Minwello, Cha-
conne, Bowrrd, Rigaudon, Passapied, Prefudio, Fuga.

Il Minuetto pin di tutti i generi di composizione ha resistito nelle diverse
epoche, cambiande via via il carattere a seconda della evoluzione musicale.

L'antico Minuetto lento, patetico, ballate con una infinita di figure, inchi-
ni e lunghe cadenze (come similments nella Gavotta), ha preso in seguito un
caraltere pit spigliato. Nelle Bonate ¢ Quartetti di Haydn (gran fabbricatore
di celebri Minuetti), e in quelli piih moderni del grande Beethoven, il Minuetto
ha un movimento assai vivace a tempo Allegretto, ma pinttosto mosso. 8i @&
poi trasformato nell’ attnale Scherzo, tempo assai spigliato e bizzarro.

Nel Minuetto va molto osservato il suo carattere che, come dico, pud an-
. dare dal movimento lento dell’ antica danza a quello mosso di un Allegretto
vivace. Faccio qui motare ad esempio il carattere di diversi celebri Minunetti.

Nell' opera Don Giovanni di Mozart, il minuetto famoso & di movimento
lento, cadenzato: il prototipo dei minuetti figurativi.

Tl Minuetto del Hove di Haydn (detto cosi perchd scritto dal celebre mae-
stro per le nozze del suo macellaio, il guale, in compenso del Minunetto nuziale
richiesto, regald un bove intero all' antore) va eseguito lento quasi grave, come
dice la stesaa indicazione del pezzo.

Il Minueito aures, dird cosi, del Boecherini, i1 celebre lavoro che resterd
tipo unico in tutte le epoche, ¢ di movimento piuttosto vivace.

E cosi molti tempi di Minuetti nei Quoartetti di Haydn, Mozart e Beetho-
ven vanno esegnifi a preferenza con movimento gaio, specialmente trovando
1 indicazione di Allegretto.

Chaconne, & pure un movimento vivace, ma ha pit del Cantabile ed & ge-
guita spesso da Variazioni.

Bowrréd, come la Corrente & nun movimento molto allegro,

Preludio, era il tempo 4’ introdazione alla Buite e variava di movimento a
seconda del carattere, dall' Allegro al Vivace ece.

Pugsapied, movimento di Allegro vive,

Tocoata, specie di Prelndio, precedente sempre la Fuge. La Toceata era
veraments nna composizione che formava parte da se @ da non includersi nella
Suite.

Della Fuga e del Canone.

La Fuga & on genere speciale di composizione ; la forma pit dotta che vi
gia in musica. Essa consta di un temsa che viene propozto da una parte e poi gi
gvilnppa via via in altre parti, ripetendosi all’ 8., alla 5.% alla 4.* e concate-
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nandosi colle altre parti a controsoggetto. Dopo lo sviluppo dei temi seguono i
divertimenti, gli sfretti ossia il tema sempre pin coneiso e abbreviato, fino alla
Coda o stretta finale. :

La Fuoga pud essere a 2, 3 e 4 parti e ne troviamo esempi eplendidi a pre-
ferenza nelle opere del grande tedesco G. 8. Bach.

Questo genere di composizione cosi complesso di legei e formnle di armonia
e contrappunto, ¢ il prototipe di qualunqoe genere di pezzo si voglia comporre,
che gia completo in tutte le sue parti. In esso troviamo lo svolgimento logico
dei temi, le perifrasi di qunesti temi stessi e cioé lo sviloppo fantastico delle
frasi a proposta e risposta, il rinnovarsi dei soggetti sempre pit animando 'an-
damento musicale, e infine la chinsa che & la Stretta finale, Tutto cid forma il
vero esemplare per la condotta di un bonon pezzo di musica, gualungue ne sia il
genere, Il buon musicista che ha studiato coscienziosamente la Fuge non pud :
essere a meno di un bravo eompositore, e i snol lavori porteranno sempre 1'im-
pronta dell’ arte vera, se, beninteso, ha la fortuna di avere della genialita,

Noto qui, per cognizione del mio studente, due celebri Fughe: quella del
Gatto di Scarlatti, composta sulle sei note che il suo gatto una sera toced a
sbalzi, per mera combinazione, scorazzando sul clavicembalo.

Queste sole sei note formano il soggeito della fuga ¢ vengono poi svolte
in tutto il peszo seritto, originalmente per pianoforte, con perizin e genialita
tale, da fare di questo scherzo una pagina bellissima di musica classica.

L’ altra Fuga assai originale & quella di Bach che ha per soggetto le 4
lettere del suoe nome, in tedesco perd

EATIAEE xS . [
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I tedeschi dicono B il 51 bemolle @ H quello naturale.

Qualunque altro genere di musica che si impronta alla fuga chiamasi Fu-
gafo o di Stile fugate. In questa forma classica di composizione va notate il
Canone che consta di un tema pinttosto breve proposto da una parte, che viene
ripetuto ad imitazione nelle altre parti che segunone ritmicamente e melodica-
mente, alla stessa distanza. 1 cononi possono essere alla distanza di tutti gl in-
tervalli: alla 27 3.°, 47 b." ece, superiore o inferiore al tema, per moto retto
o contrario, finiti o infiniti, detti anche Canoni perpetui, Muzio Clementi pelle
sue composizioni celebri per pianoforte ha spesso adoperato queste genere di
musica.
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Nei miei Duetti per due mandolini ho pure voluto introdurre delle imita-
zioni a eanoneé e dei fugati, applicazione utiliszsima per lo studeute, specialmente
per la esaita divisione ritmica del tempo.

Nel campo della Suite antica eccellono i due grandi compositori Bach e.
Hindel. Idel Bach abbiamo le Suifes inglesi e francesi, veri gioielli musicali
per 1" arte pianistica.

Himile alla Snite era la Parfita, altra forma di insieme di peszi adoperata
da Bach. Essa consta di on Preludio, un’ dllemande, una Corrente, della Sara-
banda, del Minuetio, della Giga e simili tempi. Questi diversi pezzi sono sem-
pre nella stessa tonalita e indipendenti 1" uno dall’ altro. Spesso si trovano in-
tercalati il Capriccio, i1 Rondd, la Burlesea, lo Scherzo, e per introduzione il
Preambolo, 1" Ouverture, la Toceata, la Fanfasia,

Il segnito dei diverzi pezzi che erano nell’ antica Sunite si & andato scam-
biando via via e la Swile mederna si compone di tutt'altri tempi e forma di
pezzi. 8i pud quindi introdurre la Parcarola, il Nofturne, lo Seherze, la Taran-
tella ece. B tutto un genere libero di composizioni con stile e tonalitd differenti,
e si pud dire pitt che altro una raceolta di diversi tempi senza un vero legame
nel complesso dei pezzi che la compongono,

La HBuoite moderna perd pnd avere anche una forma pin unica, prendendo
un soggetto solo di fantasia e svolgendolo in diversi tempi, sempre col carat-
tere voluto. Cosi possinme avere ad esempio la Swite Villegeoise, la Suite espa-
gnole ece. trattando tutfo un tipo speciale di muosica.

Nella Suife espagnole troviamo la Sevillonae, 1" Habanera, il Bolero, la Se-
guidilla e simili tempi del carattere nazionale,

Della Somata, Tril, Quartetti ece.

La Sonata, invenziene attribuita a Filippo Emanuele Bach, fu continuata
con grande sviluppo e progresso da Haydn, Mozart, Beethoven, Olementi.

Fino alla fine del 1600 si dicevano Senafe quei peszi di musica strumen-
tale che servivano di prelndio o interludio (intermezzo) ai pezzi vocali.

Dalla metd del 1600 si comineid a scrivere la Sonate propriamente, I pri-
mi temtativi furomo falti da Giovanni Kuhnaun, predecessore di Bach; ma in
quell’epoca destava pid interesse la Suite e la Partita, resa ad alto grade di
perfezione da (+. 8. Bach.

Piti tardi Alessandro Scarlatti portd la Sonata a miglior coneetto e forma,
e dopo Scarlatti altre medificazioni vi apportd Durante, napoletano,
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Al figlio di Giovanni Sebastiano Bach, Carle Filippo Emanuele, secondo
alcuni storici, spetta il merito di aver creata la Bonata in tutte le sume parti,
come fine ad oggl si ritiene. Haydn vi aggiunse il Minuetto e Beethoven tra-
gformd questo uello Bclierzo,

La Sonate forma un tutto omogenco nei snoi diversi tempi (4 generalmen-
te). Mentre che la Swite aveva temi-brevi e distinti, in gran parte tratii da
arie da ballo, senza relazione fra di loro né tonale ne ideale. La Sonafa gi com-
pone di una breve introduzione lenta o grave che precede un Allegre (1.°
tempo), segue per 2.° tempo 1' Adagie o 1" Andante, oppure un Tema con varia-
zioni, 3° tempo & il Minuetto-Scherzo. Alcune volte perd il Minuefto precede
I' Adagio. Per 4." tempo finale il Kondd, i1 Vieace o Fresto,

La Bonata & spesso di soli 3 tempi: Allegro, Adagio, Rondd.

Sul concetto della Sonata vanno a conformarsi i pezei di Fantasia che in
generale si compongono nello stile libero., Un bunon pezzo, qualunque sia il ge-
nere, consta di un primo tempo mosso, un tempo lento e patetico, un finale
vivace seguito generalmente da una stretta, come 1’ nltima parola di conclusio-
ne. Questi diversi tempi, ancorchd collegati fra di loro, svolti e variati a capriccio,
hanno sempre per base il concetto della Bonata classica.’

I tre o quattro tempi della Sonata devono essere completi e distinti 1' uno
dall’ altro. 8i trova perd alcune volte uno dei tempi meno svolto e sospeso, per
riattaccar subito il nuove movimento; questo & alla libera invenzione del composi-
tore. Uosi pure & nella Sonafa-Fantasia svolta con pin libertd di forma, collegando
fra loro i diversi tempi e formando una sola struttura di pezzo. Haydn, Mozart,
Becthoven e Clementi, della grande Scuola italiana, havno lasciato capolavo-
ri di Bonate per pianoforte. Fra le celebri noto quella di Beethoven: Al chiare
di luna, la Patetica, di cni totti conoscono lo splendido Adagio*® la bellissima
Sonata in Fa min. dedicata ad Haydn, 1' Appassionata ed altre.

Oltre alle Sonate per piano, abbiamo quelle per Violino e Piano o Vie-
loncello @ Piano colla stessa forma e eviluppoe classico. Vi sono anche le Sonate
per Violino solo di Bach e per Violoncello solo di Boecherini e di altri antori,

Colla forma di Sonate (3 o 4 {empi completi) vanno pure trattati i T, .
Quartetti, Quintetti ecc, per sirumenti ad arco ed anche col Pianoforte.

I Trii sono generalmente formati con 1" ingieme di Violino, Violoncello e
Piano. I1 Quartetto cosidetto ad aree con doe Vielini (1." e 2.7), Viola e Vie-
loneello. I Quinteiti con il Quartetto ad arco assieme al pianoforte. 1 Sestetfi
con 1'aumento del Contrabasso.

Hpesso si formanoe trii, quartetti ece. col flauto, il clarine e altri strumenti
a fiato, ma sono i pin raramente eseguniti e con un repertorio meno esteso,

* L'Adagio della Sonats Paictics trovesi ridotto per Mandoline e Chitarra: un mio ten-
tativo assai rinscito,
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Nel genere di composizione per Trii e Quartetti bisogna dar la palma ai
tedeschi; essi danno il pitt riceo contributo a tale repertorio classico ed eccello-
no per genio, profondita di dotirina e speciale correttezza: qualifiche essenziali
di questo genere di musica.

Di Haydn, Mozart ¢ Beethoven abbiame trii e quartetti celebri che reste-
ranno come grandi monumenti d° arte,

Gli italiani e i francesi bhanuo pure teniato questo genere di composizione
e a preferenza i nostri sommi del 1700, come il Boccherini e il Chernbini. Dei
moderni vi & poca cosa di notevole ed & un genere quasi del tutto frascurato.

Il genio meltiforme del Verdi dettd pnre un quartetto per archi, ma
credo che fosse un semplice tentative e =i arrestd infatti a questo solo Quar-
tetto in Mi bemolle.

Altro complesso di tre o gquattro tempi, come la Sonata, & la Sinfonia,
dal latinoe synphonia, consonanza: parola derivata da syn, insieme e phoni, vooe
(dal greco). :

La Binfonia pitt che aliro si scrive per orchestra completa. D Beethoven
saranno sempre inarrivabili le ecelebri Sinfomie, lavori addirittura colossali che
fanno pensare e scnotono qunalsiasi organisme,

Nella Sinfonia fo grande pure il Cherubini, fondatore della musica in Fran-
cia e gloria della fiorente toscama. In questo ramo di composizione, i moderni
compositori sono pin versati e abbiamo infatti bellissime Sinfonie di autori ce-
lebri framcesi, fedeschi, rossi e anche inglesi (caso pin raro).

Movimenti di Danze.

A volerli enumerare tuiti sarebbe un lavore troppo esteso, mi limito quindi
al pit importanti,

Hono sempre in voga e i continnano a comporre Minweiii e Gavolle pin o
meno lenti e di stile. L' andamento di questi pezzi lo abbiamo gii esaminato
nella Snite,

Il carattere spagnelo ci fornisce molti tipi speciali di danze.

I1 Bolero a preferenza, movimento di 314 animato, spesso con faoco.

La Seguidilla nel genere del bolero, un po’ pidt cantato, allegretto, 34.

L' Habanera pinttosto lenta e langnida, movimento di dupla con un ritmeo
fisso di accompagnamento come il Bolero.

Moderato espressive. A
b

- = . 5
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iritmo dell®Habanera) iritmo del Bolero)
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La Sevillana, specie di Valzer lento.

La Tarantella movimento di dupla o sestupla, spesso 1'uno e 1’ altro assie-
me ; caraltere napoletano, quindi cadenzato come le loro canzoni, pinttosto nei
toni minori e con un certo languore curatteristico dei popoli meridionali. Que-
sto genere di composizione & assai sfruttato e dird quasi che nom ¥'& buon
compositore il quale non abbia scritto la sua brava tarantella. Fra le celebri
¢ quella nei Vespri Siciliani di Verdi, 1' alira nel Fra Diavolo di Auber e le
tarantelle originali per pianoforte di Hubinstein, Ketten, Listz, Raff e altri
ANCOTA,

Il Falzer & di origine tedesca (1787); tempe di 34 Moderato. 8i porta
al movimento solo in battere. Questo ritmo, trattato per la prima volta nell'O-
pera L'na cose rara di Marting si diffuse snbito dapertutio.

Dei movimenti di Valger li troviamo pure nei lavori di Mozart e Beethoven
con parti assai brevi, spesso di sole 8 battote. La vera e propria forma del
Valzer si & venuta via via arricchendo, e tutto un Valzer pud formare un’in-
tora composizione colla JInfroduzione, sviluppata ampiamente, melodica nella
forma e spesso in diverso movimento e ritmo del Valzer. Seguono poi le diverse
parti del Valzer che spesso si sogliono numerare colle cifre 1, 2, 3, ecc. fino
alla Coda, ossia riepilogo di tuthi i temi in uno sviluppoe pia rapido & con strefia
finale. :

I1 Valzer alla tedesca & piunttosio mosso e per lo passato si ballava con
un movimento quasi vorticoso, Ora & assai pilt moderato, cosidetto a Boston,
(citti dell’ America dove forse si modificd) battuto in tre movimenti, molto pit
lento & cantato pianamente,

Lo Chopin ha fatto del Valzer ana forma di composizione bellissima o lo
ha trattato mon come movimento di danza, ma come pezzo di concerto e con
impronta apeciale di originalita,

Il Valzer propriamente da ballo &, bisogna dirlo, di puro sangue tedesco ;
infatti le migliori composizioni di tal genere ci vengono dalla Germania. SBono
noti & ecelebri quelli l'!ngli Nirauss, infia una famiglia di antori di Valzer; quelli
bellissimi di Waldteufel coi sooi canti dolei, chiari, spiegati, ispirati, originali,
di un'impronta speciale.

Il ritmo del Valzer attira molto i compositori e troviamo infatti assai
sviluppato questo genere anche in Itslia, in Francia e altrove, Non cosl il ritmo

della Polka.



o7

La Polka & di origine boema, inventata nel 1835, si vuole, da una contadi-
nella di Elberteinitz. :

Il primo che scrisse proprio una polka, deita Polke Fsmeralda, fo Fran-
césco Hilmar di Boemia, Tl movimento di questa danza & piutfosto vivace in
214 e porta un ritmo assai cadenzato.

Nella polka assai pochi eceellomo & non pare il movimento preferito dalla
massima parte dei compositori. Spesso la polka degenera nel triviale; occorre
quindi uno giudie aceurato per scansare questa trivialitd.

A titolo di cronaca cito il famoso pezzo per Pianoforte di Raff, la Polke
de la RKene, una vera trovala di femi e sviluppe meccanico.

La Polka consta generalmente di una breve infroduzione, nna prima e se-
conda parte e del Trio o 3.* parte, la pin melodica e disposta a tre parti con-
certanti.

La Mazurke di origine polacca, in 3 movimenti, ® assai ritmata e di
andamento Moderato,

In guesto genere di danza vi & profosions di caratieri e moelte composizio-
ni. Il movimento assai pin facile e scorrevole della Tolka, invita gli autori
a svilupparne con maggior facilith la cadenza che tende al langunido, al fles
RILOS0,

Lo Chopin ha tuita una raccolta di splendide Maznrke. Sono melodie ori-
ginalissime, di tipo speciale, ora caniabile, ora malinconico, ora brioso, ora
vivacissimo.

La Mazurka che si esegunisce per la danza ha un ritmo misurato e, come
ho gid accennato, nn movimento ginsto - Moderato.

Fra i generi di composizioni di Concerto, la Mazurka ha un bel posto, per
la sna movenza ricea di ritmi vivaci ¢ melodici. Sono celebri le Mazurke per
Violino di Wieniawski, veri givielli musicali che ogni buon concertista ha mnel
sno repertorio.

Ta Polonese o Polacea ha il movimento un po’ pit animato della Mazurka,
pure in 34 e si avvicina assai al carattere del Dolero, specialmente per il mo-

vimento tipico del basso.
La Poloness ha difficilmente dei cantabili patetici come la Mazorka: il

sno ritmo & gquasi sempre brillante e saltellante.
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Rignardo poi a tutti i ballahbili di caratiere figurato, come oggidi somo
richiesti nelle Societd danzanti, rimando il mio letfore al dizionario del balle-
rino moderno, Qui la musica fa la parte di cortigiana alla leggera Tersicore e
¢ I"arte mon ha pit nulla che vedere colle mollezze della mondaniti. Quindi
Lanciers, Daveings, Quadriglie ecc., sono robe da gambe & non generi speciali
di composizioni.

Accenno solo al Galopp, movimento assai animato (Presto-Prestissimo) di
dupla. Un tempe di polka accelerata ; la stretta finale dei ballabili concertanti.

Nella splendida Danza delle ore nell’ Opera La (lioconda di Ponchielli, il
Galopp ¢ 1" ultimo tempo e anima molte tutta la composizione, trascinandola
in an vortice di frasi agitate di buon effetto.

Ed ecco altri nomi di danze pit o meno in nso oggidi:
italiane : Bergamasce, Possamezzo, Siciliana, Saltarello ; slave: Kranowiak, Re-
dova ; spagnnole : Chachnea,® Fandango, Jota, Passacaglia, Ole, Pavana ; fran-
cesi : Gogliarde, Leuwre, Passapied, Pastorale, Rigaudon, Tambourin; tedesche:
Czardas, Manecira, Tyrolienne.

Forme diverse di pezzi.

Madrigale : nello stile della musica antica, prende origine dai mottetti e
villanelle (canto dei pastori). Faceva parte della polifonia usata in quell’ epoca,
ed era trattata con 3, 4, 6 e fino 7 & 8 voel.

Come composizione moderna & pinttosto un componimento breve, con mo-
vimento ginsto: tempo pari, Heso & fatto con eleganze e semplicitd, come il
madrigdle che tratiasi in poesia e che ha la forma concisa, argufa, espressiva.
B un saluto, un omaggio alle dame gentili dalle incipriate parrucche del set-
tecento.

Nella musica abbiamo un bell' esemplare di madrigale in quello di Simo-
netti per Violino e Piano, in Re magg, ed ¢ di ottimo effetto pure per man-
dolino e chitarra. Nella Munon di Giscomo Puccini & un altro bel madrigale
per canto (Solo e Coro) e rammenta appunto lo stile polifonico sumenzionate.

Notturno : forma bellissima di pezzo in stile pinttosto patetico: movimento
di Andante Cantabile di misura pari o dispari, indifferentemente.

Il Nottarno ha la forma puramente melodica, spesso intercalata com pas-
saggi pit rapidi o variazioni, ma il tema principale ¢ sempre di canto lento e
appassionato,
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Esemplari bellissimi di Notturni somo quelli di Chopin e di Field, del
quale & tanto noto quello in Si bemolle maggiore.

Barcarola ;: Andamento non troppo lento, misura di 6{8: ¢ 1'eco del mare,
il canto del pescatore, del barcaiclo, del gondoliero. Nella forma di Barcarola
va annoverata la Marinerescs, forse un po' pin vivace.

Sono celebri le Gondole Venesiane di Mendelssohn che ne ha trattate di-
verse nella raccolta delle Komanze senza parole per pianoforte, e quasi a tempo
Allegro. Eeiste anche nel campo pianistico una falange di celebri Barcarole
di Fesca, Rubinstein, Chopin, Thomé ecec.

Stornello : composizione pinttosto breve, generalmente per canto. Ha un
carattere speciale ¢ on movimento per lo pit vivace, civettnolo. Diversi antori
lo hanno trattato anche nel genere patetico, ad esempio gquelli celebri del Gor-
digiani, fiorentino, col famoso: “Tutti i sabati avrete il lume acceso,,.

Il vero tipo dello stornello popolare c¢i viene dalla Toscana ed & musicato
(spesso improvvisato) er! ritmo poetico dello stornello a 3 versetti; ad esempio
il moto “Fior di giaggiolo,, che il M. Mascagni introdusse nella Cavallerie ru-
slicana.

Canzone : & un tipo speciale di composizione, ¢ sarebbe assai ricercato e di
un certo interesse, se disgraziatamente non fosse degenerato nel triviale, per la
invasione di barbari scribacchini, concorrenti alla pania dei concorsi a premio
annuali di Piedigrotta,

L’ antica canzone napoletana ha tradizioni Dellissime. Abbiamo dei veri
gioielli nel repertorio di canzonette in stile patetico o brioso. Ve ne sono per-
fino di autori ignoti, ma bellissime, come 1’ appassionata “Fenesta che lucive,,
che rimonta quasi al '600. Maestri celebri, come il Mercadante, il Donizetti ed
altri non hanno dispregiato di comporre tali canzoni. Fra le moderne bisogna
- pure accennare a qualche bunong trovata del i Oapua, Costa, De Leva ece.

Nel genere strumentale la Canzone ha pure il tipo di pezzo piuttosto bre-
ve, con un tema spiccato e sviluppato melodicamente in una forma elegante e
piana.

La Canzonetta, che spesso sta in lnoge di echerzo nei Quartetti e Trii, &
trattata con un tema di carattere pin vivace, intercalata da una piccola parte
cantabile e patetica: noto la celebre Canzoneila del Quartetto in Sol min. di
Mendelssohn.
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Delle cosidette canzonette da Caffé-Concerto mon e¢i ricordiamo che con
raccapriceio ! La musica & trascinata nel fango e, come una povera vittima,
pubblico e artisti (Dio ci liberi!), commettendo seralmente un obbrobricso de-
litto, la immolano, disonorandola nella pitt barbara maniera.

La Chansonnette francese, che pure avrebbe il suo merito, se esegnita con
arte da brave disewses (parlata pin che cantata), ha degenerato anch’essa nel
triviale ed ha fatto imbastardire la nostra vera e tipica canzone: informi 1'e-
norme repertorio napoletano del Bideri.

Romanza : Il tipo della Romanza in forme diverse, dalla patetica alla vi-
vace, ci vien dato dalla celebre raccolta di Mendelssohn (Lieder oline worte - Ro-
manze senza parcle). Il movimento e il carattere ¢ sempre vario, ma il canto
vi predomina chiaro, spiegato; la forma del pezzo & generalmente breve.

Serenata : La Serenata classica & in forma di Sonata, comprendendo pin
tempi: Allegro, Andante, Fmale-Vivace o simili. Haydn, Beethoven ed altri
grandi hanno lasciate delle Serenate di tal genere per Pianoforte solo, per Trii,
Quartetti ece. La forma & forse un po’ pin libera e i tempi in una misura pin
breve che nella Sonata,

La Serenata modérna invece & un pezzo di forma affatto libera: nun tempo
solo. Generalmente ha un carattere spiceato alla spagnola, alla napoletana, alla
veneziana, ¢ viene guindi trattata come un’ bolero, un’ habanera, una barcarola,
uon notturno ece. ¥ una vomposizione di carattere fantastico e tende a prefe-
renza al movimento spigliato.

Fra le celebri Serenate abbiamo quella di Gonnod con ﬂﬂgli intermezzi di
" pizzicato al ecanto, che poi é addiventata il prototipo di tante altre Berenate.
Ma per onor del vero va notata, come prima e pid caratteristica, la famosa Se-
renata del Don (fiovanni di Mozart per canto con parte obbligata, originalmente
seritta per mandoline. Altre celebri Serenate sono nelle opere Faust, Fra Dia-
vole, Vespri Siciliani e delle pitt moderne : la originalissima e classica serenata
del Mefistofele (unica, ma immortale opera del Boito), quella dei Pagligcei di
Leoncavallo e della Cavalleria Buwsticona di Mascagni. :

In tutte queste seremate fa capolino quasi sempre il mandolino, come & af-
fidato 1" accompagnamento alla chitarra nella serenata del Barbiere di Siviglia
di Rossini. Trattandosi di tal genere di musica, i due stromenti sono al lore
posto e non Rl possonoe certaments rimpiazzare con altri.

Non saprei dire poi quante mai serenate furono e sono continnamente scio-
rinate per mandolino solo e con altri strumenti; uno sciame addirittura di
strimpellate alla bianca luna, salve alcuni esemplari apprezzabili e degni di
lode.

Berceuse ;: Grazioso movimento, imitante il cullare del bébé ; carattere de-
terminato, quasi sempre languido, appassionato: misura in 618 o 2p4; Allegretto,
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Andantino o simili, In italiano si pud tradurre con Ninne-Nanwa ed & una for-
ma di composizione pitt che altro moderna, Fra le celebri noto quelle per piano
di Chopin, di Thomé e per Vielino di Nernda (Berceuse Slave), di Sivori (Ber-
ceuse de 1’ Enfantelet), di Simon ed altri.

Un pezzo di buon effetto e che accenno a titolo 4’ informazione per il mio
studente ¢: Dolce sonno ! una Berceuse di mia composizione per Mandolino e
Piano, sviluppata su di un tema di Hiindel,

Ballata : come la Barcarola, ma di una forma pidt fantastica. Movimento
di seatupla molto eadenzato e come di danza; varia dall’ Andantino all’ Alle-
gretto, e spesso con intermezzi; assai mosso e agitato. La Ballata consta gene-
ralmente di una specie di preambolo lento, declamato, indi il tema a 68 com
un movimento giusto e suo seviluppo animato, Segue un finale mosso, tratto
sempre dal tema principale. Spesso la Ballata viene intercalata da altri movi-
menti lento-cantabili, messi con liberti dal comMpositore, stante la forma fanta-
stica a cui il pezzo pud improntarsi. Lo Chopin ha dei bellissimi esemplari
nel suo delizioso repertorio pianistico. K pure assai bella, e la noto ad esempio,
la Ballata di Pierotto nella Linda di Chamounir di Donizetti, che io ho ridotto
a duetto per mandolino e manddla.

Impromptu : Improvviso ; pezzo di forma assai fantastica. Comincia gene-
ralmente con un movimento assai mosso e come di sorpresa (di qui il suo titolo);
segne un tempo largo, sostenuto, ben spiegato e cantabile, riattaccando poi per
chinsa il 1.° tempo mosso, Lo sviluppo della composizione & alla completa li-
berti dell’ antore, la forma & piuttosto breve, la misnra indifferentemente pari
o dispari. Uno dei migliori esemplari & lo splendido Tmpromptu-Fantasia op. 66
(lavoro postumo) di Chopin,

Nello stile di musica sacra abbiamo pure diversi genmeri di composizione :
La Preghiera, 1' Ave Maria, la Meditazione, 1' Inno Saere. Troviamo in tntte
queste composizioni sempre lo stile solenne, severo e la stessa esecuzione deve
conformarsi al detto carattere. Qui non licenze di ecomposizione libera o fanta-
gia di esecnzione: giamo nella casa di Dio e bisogna star raccolti e contemplativi,

Tutti i pin celebri compositori vollero trattare il genere sacro e sono anzi
i piin antichi che cominciarono a dettare le prime pagine di tal musica. Bi pud
dire quasi che dalla madre chiesa nacque la musica vera e propria. Vi fu un’e-
poca infatti in cui molto era coltivato lo etile sacro; oggidi & assai meno trattato,
salvo i tentativi che opera il valoroso Don Perosi. Dipendera forse dallo spirito
dei tempi « dalla evoluzione di tuite le cosa.

Nel genere di musica sacra, oltre ai pezzi a cui abbiamo accennato, vanno
notati i lavori di pin grande mole: La Cantata, la Messa, 1' Oratorie, il Mi-
atere. Questi lavori vanno considerati addirittura come interi spartiti e spesso
si eseguiscono nei teatri, come se fossero delle opere.
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Harebbe un troppo largo assunto il voler parlare qui partitamente di questi
lavori: 1i ho voluti accennare per essere il pit possibile completo nella mia
rapida rassegna dei generi diversi di composizione.

Nella forma di pezzi da Concerto, specialmente per Violino e Piano o con
accompagnamenio di intera orchestra, abbiamo il Coneerto,

Il Coneerto & come la Sonata classica, divise in tre tempi, collegati perd
fra loro e non distinti e completi come nella Sonata. La forma del Concerto &
pii libera, abbondano le cadenze e i passi di bravura per il concertista. Speaso
la composizione musicale & artificiosa e vien cosi tratiata per dar agio all' cse-
cutors di sfogpiare la saa bravara, La parte di accompagnamento & semplice o
poco concertante : resta Bolo al primo il vantaggio dell’ intera padronanza del
tema, -

Il Concerto consta quasi sempre di nun Allegro d'introduzione, un Adagio
oppure un tempo meno lento e un finale : Bondd o Vivace. Da uon tempo al-
I" altro troviamo un attaceo quasi sempre affidato all’ accompagnamento,

Hono celebri i Concertl di Mendelssohn, Rhode, Krentzer, De Beriot e
quelli di pitt grande difficolta dei nostri moderni auntori: Wieniawski e Max
Bruch.

L' Aria Veriefa va pure annoverata fra i pezzi di concerto e consta di
nn'’ Introduzione (sostenuto); del Tema, seguito dalle diverse variazioni di bra-
vara e dalla Streffa finale (vivace).

Questo genere di composizione & meno trattato del Concerto. Fra le celebri
Arie Variate per pianoforte (spesso infercalate nelle Sonate) abbiamo quelle
di Bach, Mozart, Beethoven, Clementi ¢ di altri sommi, Per violino e piano o
con orchestra, quelle di Rhode, Dancla, e Beriot.

I’ Aria Variata e il Ooncerto sono pure composti per pianoforte e orche-
stra o violoncello e orchestra.

Fine della pParte Seconda
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