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Francesco Galeazzi, Elementi teorico-pratici di musica con un saggio sopra l’arte di suonare il violino analizzata, ed a dimostrabili principi ridotta, opera utilissima a chiunque vuol applicare con profitto alla musica, e specialmente a’ principianti, dilettanti, e professori di violino […], II, Roma, Puccinelli, 1796, pp. 253-60 (parte IV, sezione II).

Articolo III. 

Della Melodia in particolare, e delle sue parti, membri, e Regole.

23. Il trovare un motivo, il seguitarlo anche per poche battute è l’opera bensì di un principiante, ma non già quella del perfetto Compositore. Ne’ grandi pezzi di Musica, come nelle Arie, o altri pezzi di Musica Teatrale, o Ecclesiastica, e nell’istromentale, come Sinfonìe, Trii, Quartetti, Concerti ec. fatto che siasi il motivo ancor nulla si è fatto: tanto è ciò vero, che gli eccellenti Compositori non fanno scielta alcuna di motivi, tutto loro è egualmente buono: ma non anticipiamo quello, di cui avrem fra poco a discorrere. L’arte dunque del perfetto Compositore non consiste nel trovare de’ galanti motivi, de’ piacevoli passi, ma consiste nell’esatta condotta di un intero pezzo di Musica; qui principalmente si conosce l’abilità, ed il sapere di un gran Maestro, mentre qualunque mediocrissimo motivo, ben condotto, può dare un’ ottima Composizione.

24. Dovendo dunque noi qui trattare della più interessante parte della Musica moderna, quale è la condotta da tenersi nel tirare le Melodie, consigliererno il Lettor nostro ad imparar in prima sopra le altrui composizioni a ben conoscerne, e distinguerne le parti, e i membri, di cui qui ne faremo l’enumerazione, e la più dettagliata spiegazione. Ogni ben condotta Melodia dividesi in due parti, o insieme unite, o separate per mezzo di un Ritornello. La prima parte è per lo più composta de’ seguenti membri: I. Preludio, 2. Motivo principale, 3. Secondo motivo, 4. Uscita a’ Toni più analoghi, 5. Passo Caratteristico, o Passo di mezzo, 6. Periodo di Cadenza, e 7. Coda. La seconda parte poi è composta di questi membri: I. Motivo. 2. Modulazione. 3. Ripresa, 4 Replica del Basso [Passo] Caratteristico. 5. Replica del Periodo di Cadenza. e 6. Replica della Coda.

25. Analizziamo ora ad uno ad uno tutti sì fatti membri, e dimostriamone la disposizione e l’ordine nella picciola semplicissima Melodìa, che diamo (Tav. VII. Es. 1.). I Periodi e la Condotta di questa breve Melodia ci servirà di modello per tutte le altre di qualunque stile vocale, o misto e ciò forzatamente per non accrescere di troppo il numero già abbondante delle Tavole di questo volume.

26. Il Preludio altro non è che un preparativo al vero Motivo di una composizione: non si fa sempre, e sta in arbitrio del Compositore il praticarlo; nel nostro citato esempio manca questo membro, ma si osserverà, che l’Es. 2. (Tav. IV.) è il preludio di un Trio di una mia Opera. Praticasi dunque talvolta in vece di cominciare col vero motivo far prima sentire un pezzo di Cantilena preparatoria ad esso, che qualora leghi bene, e si unisca con naturalezza al motivo, fa un ottimo effetto purché nell’atto, che si attacca il motivo formi una cadenza o espressa, o sottintesa. È bene, che il Preludio (qualora ve ne sia uno) sia talvolta richiamato nel decorso della Melodia, acciò non comparisca un pezzo staccato, e separato interamente dal resto, giacché la regola fondamentale della Condotta consiste nell’Unità delle idee.

27. Il Motivo poi non è altro che l’idea principale della Melodia, il Soggetto, il Tema, dirò cosi, del discorso Musicale, e su di cui tutta la Composizione aggirar si deve. È lecito al Preludio l’incominciare in qualunque corda, ed anche fuor di Tono, ma il Motivo deve infallibilmente incominciare colle corde costituenti il Tono, cioè colla 1, o colla 3, o colla 5 di esso: deve poi esser ben rilevato e sensibile, poiché essendo egli il tema del discorso, se non vien bene inteso, neppur s’intenderà il consecutivo discorso: si fa sempre terminare il Motivo con una cadenza o nel Tono principale, o alla 5, o alla 4 di esso. Ne’ Duetti, Terzetti, e Quartetti sì vocali, che istromentali si fa spesso replicare due volte questo periodo in diverse parti: il Motivo nel nostro esempio estendesi dalla battuta 1 fino alla 9. È dunque il Motivo un membro essenzialissimo in ogni Melodìa. E’ proprio de’ principianti il lambiccarsi il cervello per sciegliere un bel motivo per le loro Composizioni senza riflettere, che ogni buona composizione deve sempre crescere in effetto dal principio al fine: se adunque si scieglie un sorprendente motivo, sarà molto difficile che la composizione vada a crescere, anzi all’opposto andrà considerabilmente a scemare, ciò che screditerà totalmente la Composizione ad onta di un bellissimo Motivo: se all’incontro si farà uso di un mediocre Motivo ben condotto secondo i precetti, che ora daremo, la Composizione accrescerà sempre più il suo effetto, ciò che la renderà ad ogni istante più interessante, e grata all’udienza, e le recherà non ordinario applauso: e così appunto vediamo praticarsi di più classici Scrittori: onde d’ordinario un eccellente motivo è per lo più indizio di una cattiva composizione il cui merito, come già si è detto nella Condotta, e non nel Motivo consiste.

28. Chiamo secondo Motivo ciò che nella Fuga dicesi Controsoggetto, vale a dire un pensiere, che o dedotto dal primo, ovvero interamente ideale, ma bene col primo collegato succeda immediatamente al periodo del motivo, e che serve talvolta anche per condurre fuor di Tono andando a terminare alla Quinta del Tono, o alla Terza minore ne’ Toni di Terza minore. Per lo più, se il Motivo ha terminato il suo periodo alla Quinta del Tono, in questo stesso Tono comincierà il secondo Motivo; ma se il motivo ha fatto Cadenza nel Tono principale, allora il secondo motivo comincierà in esso Tono, conducendosi poi, come si è detto, alla Quinta, o alla Quarta ec. Questo periodo non si fa che nei pezzi molto lunghi, ne’ brevi si tralascia, onde non è essenziale. Nell’esempio citato (Tav. VII. Es. 1.) il secondo motivo trovasi strettamente unito alla battuta 10. al seguente periodo, che serve per uscir di Tono, ed andare alla Quinta, che è per lo più la prima modulazione, che si fa sentire.

29. L’Uscita di Tono succede subito dopo il secondo motivo, o con esso se ve n’è uno, ovvero subito dopo il vero Motivo. Ne’ pezzi di qualche estensione non è bene uscir di Tono tanto presto, per dar luogo all’orecchio di bene impossessarsi dell’idea del Tono principale, mentre quando si esce di Tono tanto presto, accade che più non si sappia in qual Tono sia la Composizione. La prima Modulazione si fa dunque a’ Toni più analoghi, vale a dire alla Quinta, alla Quarta ne’ Toni di Terza maggiore, ed in quelli di terza minore anche alla loro terza minore, come di sopra si è detto. Questo periodo non si tira molto in lungo, ma si termina alla Quinta del tono, in cui attualmente si è, acciò più rilevato, e staccato ne risulti il seguente periodo. Nel proposto esempio estendesi quello di cui si è qui ragionato fino alla battuta 16, ove vedesi la Cadenza in D, Quinta di Tono di Bb[G], in cui fu fatta la Modulazione, o Uscita di Tono; Un tal periodo è sempre necessario; e spesso si confonde con quello del secondo motivo, come accade nel nostro esempio.

30. Il Passo Caratteristico, o Passo di mezzo è una nuova idea, che s’introduce per maggior vaghezza, verso alla metà della prima parte; deve questo esser dolce, espressivo, e tenero quasi in ogni genere di composizione, e deve farsi nel Tono istesso, in cui si è fatta 1’Uscita. Molte volte un tal periodo si replica, ma ciò soltanto nelle Composizioni molto estese; nelle picciole bene spesso si tralascia interamente. Ei vedesi dalla battuta 17 alla 20.

31. Segue poi il Periodo di Cadenza. È questa una nuova idea, ma sempre dipendente dalle precedenti, e specialmente dal Motivo, o secondo motivo; ed in esso si dispone, e prepara la Melodìa alla Cadenza. Se nel passo Caratteristico la voce, o l’istromento ha fatto spiccare la sua dolcezza, la sua espressione, nel periodo di cui si tratta si farà pompa di brio, e di bravura coll’agilità della voce, o della mano; onde nella Musica vocale in periodo si collocano specialmente i passaggi, e gorgheggi, e nell’istromentale i passi più difficili, che si chiudono poi con Cadenza finale. Vedesi nell’esempio un tal periodo dalla battuta 21 fino alla 24, in cui trovasi la final Cadenza. Nella Musica Istromentale bene spesso si replica due volte questo periodo, disponendolo in due diverse parti, acciò ognuno faccia spiccar la propria abilita. Ne’ pezzi brevi si fa una sol volta ed è periodo esscuziale, come quello
 che chiude la Composizione.

32. Dopo fatta la Cadenza finale, che chiude l’ultimo periodo di Cadenza, non di rado in vece di terminar ivi la prima parte, si aggiunge elegantemente un nuovo periodo, che dicesi Coda, quale è un’aggiunta, o prolungamento della Cadenza, onde non è un periodo necessario, ma molto serve a concatenare le idee, che chiudono la prima parte con quelle che l’hanno incominciata, o con quelle con cui s’incomincia la seconda parte, come or ora diremo; e questo è il suo principale ufficio. Vedesi dalla battuta 24 sino al fine della prima parte.

33. Deesi qui sapere, che in tutti i pezzi di Musica, di qualunque genere o stile siano essi, divisi in mezzo da un ritornello ovvero tutti seguiti, si chiude sempre la prima Parte alla Quinta del Tono principale, raramente alla Quarta, e spesso alla terza minore ne’ Toni di terza minore.

34. La seconda Parte poi incominciasi anch’ella col suo Motivo, quale si può fare in quattro modi diversi: 1. Cominciandolo col Preludio analogo a quello della prima Parte, se pur ve ne fu uno, e trasportato alla Quinta del Tono, o diversamente modulato: questo modo però è nojoso, e poco praticato dai buoni Compositori. 2. Cominciando la seconda parte col motivo istesso della prima, trasportato alla Quinta del Tono: anche questo modo è in disuso, come quello, che non introduce nelle Composizioni varietà alcuna, che è sempre lo scopo di tutte l’arti di genio; ma i due seguenti sono i più stimabili modi: 3. Si può cominciare la seconda parte da qualche passo preso a piacere nella prima, e specialmente dalla Coda (se ve ne fu una) ma nel Tono istesso in cui finì la prima parte, e cosi appunto si è praticato nel nostro Esempio, ove si è lavorato il principio della seconda parte sulle traccie delle due ultime battute della Coda dalla battuta 29 alla 34: 4. Finalmente l’ultimo modo si è di incominciar la seconda parte con un pensiere affatto nuovo, ed estraneo, ma in tal caso non è bene farlo nel Tono in cui si è lasciata la prima parte, ma bensì per maggior sorpresa in qualche Tono analogo sì, ma staccato, ed improvviso. Questo periodo è sempre essenziale.

35. Vien poi la Modu1azione, la quale si fa con servirsi sempre de’ passi, ed idee concatenate col primo, o secondo Motivo, ovvero col Motivo della seconda parte; ciò in quanto alla Melodìa, ma intorno poi al metodo, e regole da praticarsi nella Modulazione e Circolazione, quest’ argomento di somma importanza merita un Articolo a parte, che sarà il seguente.

36. Alla Modulazione succede la Ripresa. Per quanto la modulazione sia distante dal Tono principale della Composizione, deve a poco a poco ravvicinarsi fin tanto che cada naturalmente bene e regolarmente la Ripresa, cioè il primo Motivo della prima parte nel proprio natural Tono, in cui fu già scritto. Se il pezzo è lungo si riprende, come si è detto, il vero Motivo nel Tono principale, se poi non si voglia tanto allungar la Composizione basterà riprendere in sua vece il Passo Caratteristico nello stesso Tono Fondamentale trasferito. Si può vedere nel nostro esempio la Modulazione fino alla battuta 41, ove poi si riattacca il principal Motivo nel suo Tono. In tal caso è necessario che il Motivo stesso sia a poco a poco condotto alla Quarta del Tono, come qui vedesi alle battute 48, e poi faccia Cadenza alla Quinta, come si è fatto alla battuta 52. Se poi si è fatto uso del secondo modo di riprender cioè il passo Caratteristico, allora la Modulazione si lascia alla Quinta del Tono, per prender poi il passo Caratteristico nel Tono principale, ed anche in questo caso è bene toccare in qualche luogo, benché alla sfuggita, la modulazione alla quarta del Tono.

37. La replica poi de’ tre ultimi periodi della prima parte si fa trasportandoli nel Tono principale, e scrivendoli l’un dopo l’altro coll’ordine stesso, che avevano nella prima parte. Il Passo Caratteristico deve esser lo stesso di quello della prima parte, (mutato solo il Tono) ma il periodo di Cadenza si può variare volendo, purché conservi una tal quale analogia con quello della prima parte; la Coda poi si può anche tralasciare, o affatto mutarla, se non si voglia replicare tal quale fu nella prima parte, come si è fatto nel nostro esempio. Praticasi qui un bellissimo artificio, ed è di ricapitolare nella Coda il Motivo della prima parte, o il Preludio, se vi fu, o alcun altro passo più rimarchevole, e che chiuda bene, il che produce un maraviglioso effetto rinovando l’idea del Tema della Composizione, e collegandone le sue parti: Vedasi nell’esempio dalla battuta 53 alla 55 la replica del Passo Caratteristico; dalla battuta 56 alla 59 quella del periodo di Cadenza, e finalmellte fino al fine la replica della Coda.

[…]

ess. musicali: cfr. Bathia Churgin, Francesco Galeazzi’s Description (1796) of Sonata Form, «Journal of the American Musicological Society», xxi (1968), 181-199
***

Antonin Reicha, Trattato della melodia considerata fuori de’ suoi rapporti coll’armonia seguito da un supplemento sull’arte d’accompagnare la melodia coll’armonia quando la prima dev’essere predominante con 77. Tavole […], Milano, Ricordi, n. ed. 4090 [giugno 1830], p. 32.

Principj della grande dimensione binaria.

1.° La seconda parte di questa dimensione non può essere mai più breve della prima, ma né può essere più lunga d’un terzo, ed anche della metà; perché la prima parte non è che l’esposizione, quando la seconda ne è lo sviluppo [1: È cosa degna d’osservazione, come il sentimento segna qui una legge che lo spirito adotta: perché, in un discorso, è necessaria un’esposizione le cui idee siano sviluppate in un’altra parte].

2.° Se il pezzo è in maggiore la prima parte devesi terminare alla dominante. Questa dominante deve determinarsi perfettamente bene, onde faccia l’impressione d’una seconda tonica. Non bisogna modular troppo questa prima parte negli altri toni onde evitare i tre inconvenienti che seguono nella Melodia. A. per non coprire troppo il tono originario B. per non nuocere alla scala della dominante C. per non andar contro all’esposizione del pezzo che deve sempre essere franco e netto senza che la seconda parte perda del suo interesse; perché non si legherebbe più colla prima in un modo evidente. Se manca l’esposizione manca tutto il resto, come nel discorso, perché l’attenzione dell’uditore si distrae, si perde, e non agisce che troppo debolmente per poter apprezzare il resto. Così se si vuole modulare in altri toni, deve farsi in un modo leggiero e transitorio e non deve deteminarsi alcun’altra scala in questa prima parte, eccettuata la tonica e la sua dominante.

   Più volte si è tentato di finire la prima parte d’una grande dimensione binaria in toni diversi da quelli della dominante ma si è costantemente trovato che il nostro sentimento non le approvava. La ragione ne è evidente: la dominante maggiore è così omogenea colla sua tonica maggiore, che non esiste un altro tono che possa esserle restituito sotto questo rapporto, e avere lo stesso grado di omogeneità colla tonica. E d’altronde, perché voler terminare questa prima parte in un altro tono? Le modulazioni non sono lo scopo della musica; esse non sono che il mezzo di variare le scale, e di togliere con ciò la monotonia dei suoni, e delle cadenze, che si farebbero necessariamente sentire in una lunga Melodia. Per questa ragione non si può restar sempre nella tonica quando la Melodia è di una certa estensione, e bisogna terminare la prima parte in un altro tono perché la seconda parte deve terminarsi alla tonica. E siccome lo scopo di variare i suoni e le cadenze è perfettamente raggiunto colla scala la più omogenea, egli è quindi inutile il cercare una scala diversa da quella della dominante per finire questa prima parte, e ciò tanto più, in quanto che il valore delle idee non vi ha alcuna influenza, ed i cattivi Compositori credono di supplirvi con modulazioni eterogenee.

   La seconda parte deve ragionevolmente terminarsi sulla tonica.

   Se la Melodia è in minore, la prima parte può terminarsi o alla dominante minore, o nella mediante maggiore. In tutti i casi bisogna determinare perfettamente sì l’una che l’altra. La seconda parte si termina spesso alla tonica maggiore, ma non bisogna abusarne; perché spesso ciò può nuocere all’unità del carattere del pezzo, e distruggere l’unità della scala, perché un tono maggiore, e lo stesso tono minore non sono né relativi, né omogenei: il primo ha troppa energia in paragone del secondo.

   La grande dimensione binaria viene adoperata per le grandi Arie, per le Arie di bravura, e nella musica istromentale pei primi pezzi delle sonate, dei duetti, dei terzetti, de’ quartetti, delle introduzioni, delle sinfonie, e dei grandi a solo d’istromenti. Assai spesso la prima parte (e qualche volta anche la seconda) si ripete, quando si compongono delle Melodie in questa dimensione per gl’istromenti, ciò che non si fa nelle arie.

   Noi segneremo qui a un dipresso la strada che convien tenere in questa dimensione.

   A. Il tema col quale si determina il tono primitivo. B. Delle piccole modulazioni transitorie nei toni relativi, per istabilire perfettamente bene la dominante nella quale restiamo (divisa di tempo in tempo da altre piccole modulazioni transitorie se si vuole; e particolarmente se questa prima parte è d’una certa lunghezza). C. La seconda parte (secondo la sua estensione) può modulare a dirittura da un tono all’altro, e fermarsi qualche volta in uno dei toni relativi che si determinarono. Dopo ritornasi nel tono primitivo (nel quale si ripete generalmente il tema intiero), e si trasporta una gran parte delle idee della prima parte della dominante nella tonica. Questa trasposizione si fa qualche volta con maggiore o minore modificazione alterando un poco le idee (non mai però in maniera di non poter ricordarsene o di non poter più riconoscerle) ripetendole talvolta, o variandole leggermente. Una coda può terminare questa seconda parte per dare maggior interesse ed energia alla fine del pezzo, ciò che i Francesi chiamano coup de fouet. In generale, la seconda parte si compone, e si sviluppa colle idee della prima principalmente nella musica istromentale dove i pezzi sono più estesi che non nella musica vocale. In quest’ultima si è spesso obbligati di creare altre idee fuori del tema che si cerca ripetere e ritrovare nella seconda parte, perché la voce non è sempre suscettiva di trasposizione per la sua poca estensione, e perché assai sovente le parole non lo permettono. Così la grande dimensione binaria va soggetta ad una differenza fra la musica per gli stromenti, e quella per le voci. Dietro questa indicazione sarà bene l’analizzare e raffrontare delle Arie nelle buone Opere composte in questa dimensione, con dei pezzi di musica istromentale fatti in questa stessa dimensione, che è la più usitata per le Melodie di una grande estensione.

[33]

II.°

(V. E. 4.). Aria di Mozart nelle Nozze di Figaro.

   Quest’Aria è un esempio di un’Aria agitata della grande dimensione binaria. Il suo ritmo d’una ammirabile regolarità è come segue. Prima parte 4, — 4, — 3, — 3, — 6, — 4, — 6, — 6. Seconda parte 4, — 4, — 3, — 3, — 4, — 4, — 4, — 6, — 8, — 4, — 4, — 4, — 8, — 4, — 6. Noi abbiamo qui marcata la semi-cadenza con un punto e virgola (;); la cadenza perfetta con un punto (.); la cadenza interrotta con due punti (:).

   Quest’Aria è un  perfetto modello sotto tutti i rapporti. Essa prova nel modo più evidente 1.° Che la Melodia può esprimere le passioni le più vive della nostr’anima e nello stesso tempo le più dolci; 2.° Che la regolarità del ritmo (senza la quale non esiste una vera Melodia) può e deve aver luogo tanto nell’uno, come nell’altro caso; 3.° Che questa maniera di esprimere le agitazioni della nostr’anima vale assai meglio di tutto il fracasso dell’orchestra col quale a’ giorni nostri si cerca di esprimere simili situazioni ed in cui la parte Cantante è per così dire nulla. 4.° Prova finalmente che la Musica può e deve allettarci anche esprimendo le forti passioni; prova oltracciò. 5.° Che non avvi necessità di correr dietro a modulazioni bizzarre onde giungere a questo scopo, e che si può raggiungerlo sotto questo rapporto nel modo più semplice ed il più naturale possibile: puossi ancora prender esempio dal modo in cui quest’Aria è accompagnata: l’Orchestra esprime l’agitazione del Cantante, senza coprire la sua voce, senza distrarre la nostra attenzione della sua Melodia; in compendio non fa che secondarla, e la seconda a meraviglia (V. la partitura).

   La grande dimensione binaria delle Arie andò soggetta ai nostri giorni ad un’altra modulazione assai felice, cioè che la prima parte dell’Aria è in un moto lento (adagio o largo), e la seconda in un movimento presto (allegro). […]
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