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Una sintesi italiana: Asioli e l’insegnamento della composizione al conservatorio di Milano (1808-1814)

Bonifacio Asioli, Il maestro di composizione ossia Seguito del Trattato d’Armonia Opera postuma di Bonifazio Asioli da Correggio rispettosamente dedicata a S. M. I. R. A. Ferdinando Primo Imperatore d’Austria Re d’Ungheria, Boemia, Lombardia e Venezia, Galizia, Lodomiria ed Illiria, Arciduca d’Austria &&& dal devoto suddito Giovanni Ricordi Editore Proprietario in Milano, Milano, Giovanni Ricordi, nn. edd. 5947-5948-5949

http://www.music.indiana.edu/smi/19th.html (n. ed. 5949, Libro terzo)

Libro I, Articolo I, pp. 11-12: I nostri predecessori, prima di far conoscere di quali e quanti numeri integrali fosse composto un accordo musicale, presentavano allo studioso un versetto di Canto fermo, obbligandolo a soprapporvi una parte, e dandogli per unica guida un giuoco di parole, che era di non passare dalla perfetta alla perfetta, dall’imperfetta alla perfetta, e dall’imperfetta all’imperfetta: il che vuol dire, di non progredire dalla 5.a all’8.a, dalla 3.a all’8.a, dalla 6.a alla 5.a, dalla 3.a alla 3.a, e dalla 6.a alla 6.a. Quando questa regola, che vieta il miglior collegamento delle consonanze, fosse stata osservata a rigore, tutto era approvato, senza fare altrimenti osservare allo studioso qual fosse il numero o i numeri degli accordi che mancavano, o si sottintendevano, senza fargli rimarcare la molestia dei cattivi passaggi di armonie del Canto fermo, e senza indicargli dove la parte superiore cantasse con naturalezza, o no.

   Tal riprovevole maniera d’istruire era immaginata soltanto per far camminare a tentone lo studioso, e per incepparlo ad ogni nota. Io, supponendolo istruito della conformazione degli accordi, delle buone successioni fondamentali, e di molt’altre cognizioni apprese dal mio Trattato d’Armonia, lo condurrò per tutt’altra strada. Trovo necessario primieramente che egli scriva sulla Cartella tre parti, non sopra un versetto di Canto fermo, ma sopra la scala diatonica o regola dell’ottava, inventando di più sulla medesima tanti fondamentali e rivolti, quanti potranno meglio collegarsi fra loro. In tal guisa credo di conformarmi al giudizio de’ medesimi nostri predecessori, i quali, non avvedendosi della loro contradizione, nel cominciare ad istruire a due parti, opinavano, e ben giustamente, che fosse più facile lo scrivere a quattro, che a tre, e a due.

   Le chiavi che deve usare chi compone a 4.° parti, sono quelle di Soprano, Contralto, Tenore e Basso. Il Soprano, attraendo a sé la principal attenzione in forza della sua acutezza, dovrà avere la più accurata e naturale cantilena. Il Contralto e Tenore, trovandosi l’uno sotto dell’altro, ed essendo parti di mezzo, non richiamano direttamente l’attenzione dell’uditore, né richieggiono tutta la piacevolezza della parte superiore. Il Basso, essendo di sotto a tutte le parti, ed attraendo a sé gran parte dell’attenzione dopo la parte superiore, richiede una cantilena sua propria e naturale.

   Da tutto ciò conchiudesi che il Soprano ed il Basso, essendo le parti più sensibili all’udito, si chiameranno perciò manifeste. Le quattro parti sono sovrabbondanti, o bastevoli, o mancanti a motivo dell’estensione degli accordi.

   Nella Triade, accordo predominante della composizione perché tutti gli altri risolvono in questo, la quarta parte non trova per sé nessun numero integrale, e vien costretta a raddoppiare colle consonanze equisone or l’uno or l’altro dei tre numeri; l’accordo di settima è completato dalle quattro parti, perché ciascuna trova il proprio numero integrale; e negli accordi dissonanti, che oltrepassano l’ottava, convenendo meglio il sottintendere che il completare, in forza dell’infinita molestia che ne viene all’udito, le quattro parti sono più che sufficienti. Questo prova chiaramente, che tutti quelli che fannosi [12] gloria di scrivere a sei, otto, a dieci, a dodici, e più parti reali, non fanno che raddoppiar terze, quinte, e ottave (giacché il raddoppio della dissonanza convien sfuggirlo), senza poter ottenere dal maggior numero delle parti una maggior armonia. A questo si aggiunge, che, per ischivare gli unisoni, le ottave, e le quinte di moto retto, le cantilene divengono necessariamente goffe, stiracchiate, e dispiacenti, per cui un tal ammasso informe di parti null’altro produce che un Caos-armonico.

   Lascio adunque che ammiri siffatto sforzo d’ingegno chi vuole, ed io proseguirò nel propostomi divisamento di non oltrepassare gl’insegnamenti delle 4.° parti

    Le quattro parti si posson trovare vicine o lontane. Sono vicine per approssimazione, allorché dall’una delle tre parti sovrastanti al basso non passa un intervallo maggiore di una semplice 2.a, 3.a e 4.a; e sono lontane per estensione, quando fra le tre parti superiori al basso trovasi un vacuo d’armonia, fra il quale passa uno, due, ed anche tre numeri integrali dell’accordo, come dall’8.a alla 5.a, dalla 3.a all’8.a, dalla 5.a alla 3.a, dall’8.a alla 7.a, ec.

   I rigoristi vorrebbero che le quattro parti cantanti fossero costantemente approssimate, e mai non uscissero dalle righe, onde ottenere un impasto d’armonia più compatto e robusto. Quantunque ciò sia vero, pure da questa prescrizione ne viene in progresso una stucchevole uniformità; come ancora togliendo alle parti la facoltà di estendersi sopra le righe, la cantilena superiore spesse volte non solo resta priva di naturalezza, ma esclude moltissime combinazioni, e nuovi e piacevoli effetti d’armonia, derivanti dalla maggior o minor estensione fra l’una e l’altra parte.
   Si concederà  adunque alle quattro parti di estendersi dalla prima riga sino alla nota tagliata sotto la testa: il che, partendo dal sol prima riga del basso, e progredendo sino al sol sopra il rigo del soprano, produrrà un’estensione di tre ottave, e darà un’ampia libertà allo studioso di estendere, di approssimare, in[n]alzare, ed abbassare le voci a suo talento.

[gli esempi relativi (regola dell’ottava nel modo maggiore e nel modo minore) sono nei file asioli01.gif e asioli02.gif]
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