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Parte terza

Capo XI.

 Composizione della Musica Instrumentale, pp. 460-4

La Musica instrumentale è quella che ai soli strumenti appartiene. E siccome le Composizioni le più facili, quelle sono appunto che riguardano i soli strumenti (non andando queste soggette a quelle leggi rigorose della Composizione della Musica vocale, in cui la vera espressione del sentimento a quella conforme della Poesia è il più grande oggetto della Composizione, ma dipendendo interamente dalla sola fantasia che in queste dee spaziare, tutto ciò impiegando che serve a far maggiormente spiccare quella specie di strumento per cui si compone, sì per la disposizione delle melodie che per la scelta di que’ suoni, e di quegli accordi che più convengono alla facilità dell’esecuzione sopra quel dato strumento); così in siffatte Composizioni converrà addestrarsi primieramente, e con [461] un certo determinato ordine, onde avanzarsi sempre più nel progresso con la maggiore possibile facilità.

   I diversi strumenti sono quelle differenti voci, per le quali nella Musica instrumentale parla il Compositore alle nostre orecchie; quindi ne nasce la grave necessità che il Compositore medesimo debba non solo conoscere e distinguere esattamente di ciascuno strumento in particolare l’estensione, l’espressione ed il carattere proprio ma l’effetto inoltre che risulta dalla combinazione de’ diversi strumenti. Per la qual cosa fa d’uopo avvertire principalmente che conveniente cosa non è l’immediata unione di due strumenti l’uno d’un centro acuto e l’altro d’un centro grave, senza frapporvi quegli altri dati strumenti che rendano quelle voci medie che esige l’unione della buona armonia: i suoni, in somma, de’ diversi strumenti si debbono reciprocamente trattenere senza che i medesimi vengano a formare alcuna opposizione. Alloraquando poi si tratta di riunire due strumenti della medesima classe, come, a cagion d’esempio, due Violini o due Viole o due Oboè ec., siccome in questo caso bene spesso ne nasce all’orecchio in certa tal qual maniera un dubbioso cambiamento de’ suoni, di modo che si attribuiscono al primo Violino que’ suoni che eseguisce il secondo, e reciprocamente al secondo quelli che eseguisce il primo, e così dicasi rapporto alle Viole, agli Oboè, ec.; così debbesi avere l’opportuno riguardo alla più ben intesa disposizione de’ suoni, affinché vengano i medesimi chiaramente e distintamente intesi, e sortano [462] quindi pienamente l’effetto dal Compositore ideato.

   Ond’apprendere pertanto gradatamente tutto ciò che riguarda questa Composizione della Musica instrumentale, fa d’uopo che lo studioso si eserciti da prima nel Contrappunto semplice ossia di nota contro nota; nel Contrappunto figurato con due, tre e con quattro note contro una; indi nel Contrappunto florido, ed in questo particolarmente non solo colla Parte principale e Basso, ma eziandio con altre Parti di ripieno. […]

   In ciascuno di questi Contrappunti si scrivano dunque varj tratti, ed in quelli principalmente che si formano a due sole Parti, s’abbia di mira che le medesime procedano mai sempre con un diverso progresso, e si badi bene perciò a non incorrere nella difettosa successione di più quinte o più ottave di seguito. Nello scrivere poi i tratti di Contrappunto florido, segnata che siasi la melodia, si rifletta agli accordi cui appartengono le note principali della stessa melodia, e coi medesimi si fissi il Basso fondamentale. Sopra questo si lavori il Basso continuo, ed in tal guisa che quest’ultimo serva a sostenere opportunamente la Parte superiore, e che anche preso da sé [463] solo abbia una propria e conveniente cantilena. Ben collocato il Basso, del tutto facile addiviene il postare qualunque altra Parte di ripieno, vogliasi comporre a tre o a quattro od anche a più Parti, avvertendo però d’incominciare mai sempre da quelle Parti che più si riconoscono essenziali. Ciascuna di queste inoltre deve ordinarsi con una data cantilena, ma siffattamente che la medesima non confonda la cantilena della Parte principale, e con tale artifizio, in somma, che nell’unione di tutte le Parti non solo si riconosca la buona armonia, ma principalmente l’unità della melodia. Per questo infatti non sempre conviene di segnare il Basso in tutti i tempi d’ogni misura; ed alcune volte poi egli è necessario ancora di far tacere per un dato tempo qualche Parte; nel qual caso finalmente si noti che la cantilena si quella Parte che così si fa tacere, dee convenientemente terminarsi nell’accordo perfetto, e precisamente con una delle consonanze di tale accordo.

   Tutto ciò a dovere assicurato con un buon esercizio, si passi alla tessitura de’ diversi pezzi instrumentali, osservando in ciascuno di questi non solo le distribuzioni ordinarie del Contrappunto, ma quel giro conveniente di modulazione eziandio e quelle cose tutte, in somma, che si ricercano per rendere un pezzo veramente perfetto […].

   Per una più chiara distinzione poi di siffatti pezzi, e per facilitar ancora nel miglior modo possibile la tessitura de’ medesimi, darò ora la norma in particolare [464] per la formazione della Sonata; indi passerò a quella dimostrare che riguarda il Duetto instrumentale, il Trio, il Quartetto, la Sinfonia ed il Concerto. 

[…]

§ I.

Della sonata, pp. 464-70

   La Sonata è una Composizione destinata ad essere eseguita con un solo strumento o tutto al più coll’accompagnamento d’un Basso continuo.

   Dividesi la Sonata in più pezzi, ciascuno de’ quali ammette una particolare distribuzione, come si vedrà più abbasso, e che si chiamano Allegri, Adagi, Rondò ec. Si compongono ancora Sonate d’un sol pezzo il quale per lo più è un Allegro. Della forma di queste si è appunto che ora tratterò; giacché queste medesime servir possono di guida alla costruzione degli altri più variati pezzi.

   Un pezzo che si dà per una Sonata, per semplice che sia, dev’essere formato di due parti, e queste per tal modo ordinate, che ciascheduna di esse [465] racchiuda la conveniente modulazione. La prima parte deve aver principio nel tono che si è prescelto, a tenore del quale s’armi la Chiave di quegli accidenti che al medesimo appartengono […], e nel quale ordinatamente dispongasi l’invenzione della melodia, ed in tal modo che il motivo principale nasca ben chiaro e distinto. La scelta del tempo che dee governare la misura, il di cui segno s’aggiunga alla Chiave, e l’opportuno grado di movimento, che pure indicare si deve alla testa del dato pezzo, sono tutte cose di un gran peso nell’espressione della Composizione […].

   Nella tessitura della prima parte, oltre alla distribuzione delle frasi con una buona e conveniente proporzione, si richiede necessariamente la prima modulazione ordinaria; di modo che, se il tono scelto è maggiore, deve questa prima parte terminare nel tono della quinta; e se il tono principale minore, in quello della terza.

   Non havvi poi alcuna legge determinata pel giro della modulazione nella seconda parte d’un pezzo; ed in questa infatti non solo si praticano le diverse modulazioni ordinarie e straordinarie delle quali il tono principale è suscettibile, ma ancora secondo [466] il capriccio de’ Compositori s’impiegano le modulazioni le più ricercate: purché il pezzo venga terminato nel tono principale che si dee mai sempre aver di mira, e nel quale infatti rimaner si dee più che negli altri toni relativi. Nella prima parte pur anco s’adoprano qualche volta alcune variate modulazioni: ma si avverta che, non ostante che abbiano luogo in essa per alcuni casi siffatte modulazioni, non è però giammai permesso di tralasciare nella medesima la prima modulazione ordinaria; e per cui, in qualsivoglia maniera aggirata si sia la prima parte d’un pezzo, dee regolarmente terminarsi nel tono della quinta, se il dato tono principale è maggiore, ed in quello della terza, se è minore, come di sopra accennai. La prima parte d’un pezzo puossi ancora replicare; e per ottenerne un tale effetto, si pratica il Ritornello: ma siccome il segnare tale replica è in arbitrio del Compositore, così un dato pezzo può ancora essere per siffatta maniera disposto che l’esecuzione cada tutta di seguito, e vale a dire, senza marcare alcun ritornello né alcun segno preciso di distinzione tra la prima e la seconda parte.

   Riesce pur anche oggetto d’importanza nella seconda parte la replica d’alcune frasi praticate nella prima, avvertendo però di disporle nella seconda giusta la modulazione conveniente. È soprattutto egli necessario di far seguire la replica d’alcune misure del motivo principale, che si può ancora usare immediatamente sul bel principio della seconda parte, avendo però riguardo in simil caso al trasporto del suddetto [467] motivo nel tono proprio in cui s’incomincia una tale seconda parte, che per lo più è quello in cui si termina la prima. Dopo siffatta replica fa d’uopo rientrare nel tono principale del pezzo, come per lo più si pratica, onde farne nuovamente intendere il motivo nell’indicato tono principale; e questi ritorni poi servono mirabilmente a rinforzar l’espressione ed a far risovvenire il primo pensiero della Sonata medesima.

   Per incominciare però la seconda parte, non è già di regola costante il dover attaccare il medesimo tono nel quale si è terminata la prima parte, indi rientrare nel tono principale, e farne seguire il motivo, come per lo più si pratica: ma indifferentemente si possono usare altre diverse e ben variate modulazioni. E principalmente, se si tratta d’un pezzo in un tono maggiore costrutto, è permesso nel principio della seconda parte il servirsi della prima modulazione straordinaria che riguarda il tono principale del pezzo, ed impiegare immediatamente l’accordo sensibile della sesta nota di tal tono, affine di ottenere così la suddetta modulazione; dopo la quale però conviene o far passaggio nuovamente al tono della quinta, ad effetto di potere convenientemente rientrare nel tono principale, oppure sospendere il dato tono che risulta da siffatta modulazione straordinaria con una digressione sopra la quinta del medesimo. Puossi inoltre incominciare la seconda parte coll’impiego della seconda modulazione straordinaria; e tutte quelle modulazioni, in somma, praticar si possono [468] che hanno luogo nella regolarità dell’armonia, e delle quali al solo Compositore si aspetta la scelta.

   Prima di ritornare al motivo principale, puossi pure per siffatta maniera disporre la modulazione, che il tono principale, quantunque maggiore, venga inteso in minore; abbandonare questo tono minore con una digressione sopra la quinta del medesimo; indi ripigliare il motivo in maggiore. Dopo la suddetta digressione egli è permesso ancora di far uso della prima modulazione ordinaria del dato tono minore che si ha per le mani; ma si avverta però che dopo un tale passaggio conviene rientrare nel tono principale ancora in minore, per sospenderlo nuovamente sopra la quinta, e per farne poi seguire convenientemente il motivo in maggiore. Una siffatta digressione, praticata sopra la quinta del tono minore serve opportunamente per rientrare anche nel tono maggiore principale: imperciocché coll’essere tale accordo della quinta che si sospende, un accordo sensibile, che è uguale tanto nel tono minore che nel maggiore, ne riesce così del tutto naturale il passaggio al dato tono.

   Dopo la replica del motivo, ossia d’alcune misure del primo sentimento, che è ad arbitrio del Compositore il replicarne più o meno, si può eziandio praticare la seconda modulazione straordinaria, purché il periodo venga a terminare nel tono principale, oppure colla digressione alla quinta, facendone seguire l’opportuna modulazione che lo stesso richiede; e puossi finalmente servire della seconda modulazione [469] ordinaria, avendo gli opportuni riguardi a terminare il periodo come sopra. Siccome poi la seconda parte d’un pezzo si dedica per lo più agli effetti i più singolari dell’armonia: così in essa liberamente s’impiegano tutte quelle modulazioni che la più capricciosa variazione addimanda, purché nelle diverse cantilene, volgarmente dette passi si riconosca fra loro una certa tal quale analogia, e che nel giro della modulazione si faccia intendere il tono principale più che qualunque altro tono introdotto nel dato pezzo per qualsivoglia modulazione, e che, in somma, si termini ancora la seconda parte regolarmente e precisamente nel tono principale.

   Nella tessitura della Sonata dee poi tutto adoprarsi il novello Compositore; giacché, se non saprà ben comporre una semplice Sonata per un solo strumento, molto meno potrà riuscire in altri pezzi che siano più artificiosi e con più strumenti. Per ben riuscire però e presto in tale tessitura, fa d’uopo primieramente esaminare alcune Sonate piuttosto semplici, ma di buoni Autori, e che le medesime siano proprie per quel dato strumento per cui si vuol comporre: distınguere in queste la condotta, sì nella disposizione delle cantilene che nel giro della modulazione, e su di esse prender norma per la costruzione delle prime Sonate che si hanno a scrivere, tessendole però con una nuova melodia e tutta propria, ma facile mai sempre ad eseguirsi sopra lo strumento di cui si tratta. Si eserciti poi nella tessitura di queste, tanto nel tono maggiore e minore naturale [470] che ne’ diversi toni trasportati, e con ogni sorta di tempo eziandio; impiegando così in una Sonata il tempo ordinario, in altra il binario, in altra la tripola ec. Avvertasi finalmente, nello scrivere qualsivoglia Sonata, di accostumarsi a contrapporre il Bassso alla melodia della Sonata medesima: anzi, se la Sonata si compone per Cembalo o per Organo, la parte del Basso è indispensabile per formare l’intavolatura che a questi strumenti particolarmente appartiene; e siffatto Basso poi non si considera già, come Parte costitutiva della Sonata, ma csemplicemente come Parte che accompagna. Così facendo, ben presto si giugnerà alla perfetta intelligenza di questa parte di Composizione, ed a tessere, in somma, la Sonata giusta le regole prescrite dall’Arte.

Parte terza, Capo XI (Composizione della musica instrumentale)

§ III.

Del Trio, pp. 481-4

   Si nomina Trio la Composizione a tre Parti instrumentali, ciascuna delle quali abbia a sé obbligato [482] qualche tratto di canto principale. Possono aver luogo nel Trio strumenti di eguale o di diversa specie; mentre che si possa da’ medesimi ottenere una buona e regolare armonia. Il Trio però che più comunemente si pratica, quello si è che viene destinato per due Violini i quali si distinguono in primo e secondo, ed un Basso che per lo più si eseguisce da un Violoncello.

   La tessitura del Trio, rapporto alla modulazione, divisione ed intelligenza di que’ variati pezzi che nel medesimo possono aver luogo, rilevasi pienamente dalle regole prescritte nella formazione della Sonata, delle quali si faccia l’opportuna applicazione. Quello però che molto importa riguardo al Trio, si è che il canto principale dee farsi intendere ora nell’una ed ora nell’altra delle tre Parti, e con un cert’ordine, che le Parti che accompagnano, vengano unitamente a formare una buona e completa armonia. Siccome poi tutti i diversi suoni che compongono l’accordo perfetto, altro non sono che tre; così il vantaggio che si ha d’impiegare nel Trio tutti questi diversi suoni, fa che questa sorta di Composizione sia tenuta in grandissimo pregio. S’avverta pertanto d’osservare, per quanto è possibile, la più perfetta distribuzione di questi tre diversi suoni nelle tre diverse Parti del Trio. Che se in alcune circostanze non cada a proposito l’impiego per intero degli accordi, siccome principalmente avviene alloraquando si tratta degli accordi dissonanti, si procuri almeno l’impiego de’ suoni principali de’ dati accordi; e tale, in somma, ne [483] sia la scelta, che l’orecchio ne vada per tali suoni bastantemente soddisfatto. Notisi inoltre che in siffatta Composizione le dissonanze non debbono giammai duplicarsi, e che non è altronde permesso di far passaggio d’uno ad altro accordo, senza far intendere o la terza o almeno la sesta.

   Il primo Violino è quella Parte del Trio, nella quale generalmente si obbliga il canto principale più che in qualunque altra; e così per la superiorità che ha sopra le altre questa Parte nella melodia. In questa Composizione poi non è già di regola costante l’incominciare la melodia colla prima Parte, ossia col primo Violino, e questa successivamente trasportare nel secondo e nel Basso: ma è pienamente ad arbitrio del Compositore il servirsi di qualsivoglia delle tre Parti per far intendere tale melodia, e tanto nel principio quanto nel corso del pezzo.

   Il Contrappunto fugato è poi del più grande vantaggio per far intendere le diverse Parti nel modo il più singolare; anzi in questa sorta di Contrappunto egli è veramente necessario di bene esercitarsi, onde riuscire a dovere nella Composizione del Trio. Il mezzo infatti che più facilmente conduca il Compositore al vero possesso della tessitura de’ pezzi a più Parti obbligate, egli è quello senza dubbio dell’esercizio nelle Composizioni di stile fugato, e principalmente nella vera fuga. Questa appunto è quella che somministra i più vantaggiosi artifizj, sì nell’obbligare ciascuna delle Parti che nella medesima s’introducono, con soggetti, contrassoggetti, attacchi, risposte ec., come [484] nel giro di un’ottima ed anche ben variata modulazione; e pur troppo vi sono molti Compositori i quali, sebbene dotati dalla natura d’un estro felice, sono costretti più e più volte ad abbandonare tante belle idee, per ignorare il modo della loro conveniente condotta. Nella tessitura della fuga a tre Parti fa d’uopo pertanto che si eserciti primieramente chi vuole imparar presto e bene la Composizione del Trio. Con tale esercizio apprenderà facilmente lo studioso a far imitare o ripetere con maestria dalle Parti subalterne la cantilena della Parte dominante, e tutta, in somma, ne otterrà la variazione e l’eleganza del gusto in tal sorta di Composizione. […]

   Ben intesa la tessitura della fuga a tre, noln s’incontrerà certamente  difficoltà alcuna nello scrivere qualsivoglia Trio di gusto ideale. Non si tralasci però di osservare ne’ migliori Autori dei buoni ed eleganti Trj, e che questi siano notati in partitura, onde più facilmente intendere tutti gli artifizj ne’ medesimi usati.

§ IV.

 Del Quartetto, pp. 485-6

Nella Composizione del Quartetto instrumentale s’impiegano per l’ordinario due Violini che si dividono in primo e secondo, una Viola ed un Violoncello. Ciascuna delle quattro Parti instrumentali che in questa Composizione hanno luogo, può facilmente ritrovare un suono differente negli accordi dissonanti: ma ne’ consonanti che non sono formati che di tre diversi suoni, fa d’uopo or l’uno raddoppiare ed ora l’altro di questi suoni. Per la qual cosa notisi principalmente che la scelta dee cadere sopra quelli che più convengono alla perfetta disposizione delle frasi, senza offendere le leggi della buona armonia; giacché a misura che crescono le Parti nella Composizione, cresce ancora al Compositore la difficoltà per apporle convenientemente.

   La spiegazione tenuta intorno alle diverse modulazioni che impiegare si possono nella formazione della Sonata, ed alla distribuzione di que’ pezzi che nella medesima possono entrare, occorre egualmente per ben modulare tutti que’ pezzi de’ quali può comporsi il Quartetto. Laonde qui si consulti pur anco una tale spiegazione per farne quindi l’opportuna applicazione. Riguardo poi al canto principale, siccome di questo si dee riconoscere l’alternazione nelle diverse Parti instrumentali: così conviene al Quartetto ancora applicare tutto quanto si è osservato sopra tale materia [486] nel Trio. Per ben riuscire poi e colla maggiore facilità nella tessitura del Quartetto, si eserciti nella Composizione della fuga a quattro, e si consultino quindi de’ buoni Quartetti in partitura, onde rilevarne con buon ordine tutto quanto appartiene a siffatta Composizione.

§ V.

 Del Quintetto, pp. 486-7

   Si è di sopra osservato quali siano le Parti instrumentali che s’impiegano nel Quartetto: coll’aggiunta d’una quinta Parte che per lo più si assegna ad una seconda Viola, viene costrutto il Quintetto.

   Ciascun accordo di licenza presenta cinque diversi suoni; ed è in ciò appunto che può aver luogo la reale distribuzione del Quintetto, coll’assegnare a ciascuna Parte un diverso suono nel medesimo accordo. Siccome poi di siffatti accordi accade ben di rado l’impiego; così ne avviene che il Quintetto da altro in generale non risulta che dalla variata maniera con cui si fanno procedere le diverse Parti.

   Distinguere si debbe ciascuna Parte con qualche tratto di canto principale a sé particolarmente obbligato. Le due Viole si fanno talora procedere in alcuni tratti o per terze o per seste; lo che è pienamente ad arbitrio del Compositore. Per ciò poi che riguarda la distinzione d’ogni pezzo che può aver luogo nel Quintetto, e la modulazione da osservarsi nel corso del medesimo, si consulti la formazione della Sonata: [487] mentre la sostanza della modulazione e divisione de’ pezzi si è, come in quella, eguale in qualsivoglia musicale Composizione. Abbiasi poi qui pure di mira di osservare attentamente una siffatta Composizione ne’ più celebri Autori, che in tal modo certo maggiori lumi si acquisteranno intorno alla tessitura della medesima.

[gli esempi relativi (partitura dell’Allegro con un poco di moto del quintetto in sol minore G362 di Luigi Boccherini) sono nei file 362_1-8.gif]
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