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Grammatica di musica ovvero Corso elementare di armonia e contropunto, Napoli, Gaetano Eboli, 1823

Parte prima

Cap. II

Principj della Musica in particolare

Intervalli pratici.

La Scala numerica de' Signori Tartini, Rameau, ed Eulero, ch'è la più comune è la seguente.

Do.
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   Di ogni Corda v'è una seconda che si divide in maggiore, e minore: la maggiore è il grado, detto ancora Tono; la minore è il Semitono. Ella, come si è detto, è composta di cinque Toni, e di due Semitoni. […]

Cap. III

Regole pratiche

Movimenti del Partimento
I.

   Quando il Partimento cala di terza, e sale di grado, sono passi di quinta e sesta, cioè a quella nota che cala di terza si dà quinta, e sesta; ed a quella che sale di grado, terza, e quinta.

   Possono essere ancora passi di nona risoluti a terza, cioè a quella che sale di grado, terza, quinta e nona, ed a quella che cala di terza, quinta, e sesta.

II.

   Se il Partimento sale di grado sono passi di quinta, e poi sesta, cioè prima si mette terza, e quinta, e poi si passa la sesta, la quale resta per quinta alla nota che segue.

   Se poi il Partimento scende di grado, e le note sono più gravi delle altre, sono passi di settima risoluti a sesta, e si risolve sopra la stessa nota; e quando la settima non si trova preparata, si mette prima, terza e quinta, e poi si passa la sesta, la quale resta per settima alla nota che segue; e questa settima viene preparata dalla sesta, e risoluta a sesta.

   Quando la seconda, e la sesta di Tono sono più gravi delle altre note, anche si dà prima settima, e poi sesta; e la settima si accompagna con la terza.

III.

   Se il Partimento sale di quarta, e scende di quinta, sono passi di settima risoluti a terza, e si risolve sempre sulla nota, che siegue. L'ultima terza deve esser maggiore, perché l'ultima nota diventa quinta di Tono.

   Se poi il Partimento sale di quinta, e cala di quarta, sono passi di quarta risoluti a terza, e si risolve sulla stessa nota. Tutte le terze di risoluzione devono esser minori, e l'ultima terza deve essere anche maggiore, perché l'ultima nota diventa anche quinta di Tono.

   La quarta si accompagna o con la sesta, o con la quinta; ma è meglio con la quinta, e viene preparata dall'ottava.

IV.

   Se il Partimento è legato, puntato, sincopato, o raddoppiato, riceve seconda,e  quarta ex abrupto, cioè senza preparazione, e vi si può anche aggiungere la sesta, purché non impedisca la Posizione.

   Si avverta, che allora a questo Partimento si dà seconda e quarta, quando vi è la nota della risoluzione, ch'è una nota che cala di grado dopo la nota puntata, sincopata, legata, o raddoppiata; altrimenti se li danno le semplici Consonanze.

   La quarta deve esser minore, quando il Partimento dopo la nota della risoluzione torna all'istesso Tono: o pure quando sieguono più passi di seconda, e quarta. E l'ultima quarta deve esser maggiore. La quarta si risolve a sesta; e la seconda resta per terza sulla nota della risoluzione. Se il Partimento ch'è legato ec. dopo la nota della risoluzione non ritorna all'istesso Tono, riceve seconda, e quarta maggiore.

   La sesta di accompagnamento deve esser minore quando si sta in terza minore. Se in terza maggiore, la sesta deve esser maggiore.

   Si avverta però, che quando si sta in terza minore, ed il Partimento richiedesse quarta maggiore; non ostante che si sta in terza minore, la sesta di accompagnamento deve esser maggiore, perché diventa seconda di Tono; poiché la quarta maggiore fa uscita di Tono. Queste dissonanze debbono venire in battere, e la risoluzione in levare della battuta.

V.

   Se la sesta di Tono è minore, e sarà legata, sincopata, puntata, o raddoppiata: riceve seconda superflua, perché diventa settima di Tono, e quarta maggiore, che diventa seconda di Tono.

   Quando si trovano due passi di seconda, e quarta, e poi si entra in terza minore; la prima seconda si fa minore, perché diventa sesta di Tono. E finalmente la seconda, e quarta si può risolvere ad un'altra quarta maggiore.

Parte seconda

Del Contropunto in generale

La Parte, che fa armonia con un'altra si chiama Contropunto, o Arte di comporre in Musica.

   Armonia generalmente significa una combinazione di Toni gradevoli all'udito. Se con questi Toni si forma il Canto d'una sola voce, l' Armonia è successiva. Ed è equitemporanea, se qui Toni si mettono insieme: benché col nome assoluto di Armonia s'intende comune l' equitemporanea.

   Particolarmente significa Armonia la combinazione di quattro corde, le quali costituiscono la Terza, Quinta, ed Ottava; benché in questo senso le sogliono aggiungere l'epiteto di perfetta. Così l'Armonia perfetta di Cesolfaut sono le quattro corde Do Mi Sol Do. L'Ottava si può tralasciare senza discapito dell'Armonia perfetta: questa dunque consiste nella Terza, e Quinta.

   Or si rifletta, che la Scala comune Do Re Mi Fa Sol La Si Do (supposto il Re trasportato alla sua Ottava acuta) si compone di tre Armonie perfette di Terza maggiore. Armonia della prima: Do Mi Sol. Armonia della Quinta: Sol Si Re. Armonia della Quarta: Fa La Do. E combinando in altra maniera le medesime Corde, ne divengono altre tre Armonie di Terza minore. Armonie della Seconda: Re Fa La. Armonia della Terza: Mi Sol Si. Armonia della Sesta: La Do Mi. Solamente la Settima è priva di Armonia, perché è falsa la sua Quinta Si Fa.

Armonia rivoltata

   Perché l'Armonia perfetta è composta di due intervalli Terza, e Quinta. Rivoltandosi, il suo primo Rivolto sarà Mi Sol Do di Terza, e Sesta: e l'altro Sol Do Mi di Quarta, e Sesta. Dell'uso de' quali Rivolti si ragionerà altrove.

Accordo

   Qualsisia combinazione di Corde armoniche si dice Accordo. L'Armonia perfetta è l'Accordo più perfetto, che si dice ancora Accordo del Modo, perché la prima d'un Modo si accompagna sempre con l'Armonia perfetta.

   Se la base dell'Armonia d'un Accordo è la Quinta del Modo, si dice Accordo di Quinta. Se questa base è la Quarta, l' Accordo è di Quarta.

   Prendono ancora gli Accordi il nome da qualche intervallo, che non costituisce l'Armonia perfetta, come l'Accordo Sol Si Re Fa, che per causa della Settima Sol Fa si chiama Accordo di Settima, ed altri.

Basso Fondamentale

   Si chiama Basso il suono più grave d'un Accordo, quantunque non sia fondamentale. Questo Basso fondamentale è stato inventato dal celebre Signor Rameau Professore Francese di Musica, che distingue in ciascun Accordo, e determina la Corda più atta a reggere l'Armonia perfetta, ed il Modo.

   E perché questa Corda non si mette sempre nella parte più grave d'una Composizione: il Basso di questa per distinguerlo dal fondamentale, si potrà chiamare Basso sensibile. Per esempio dal Modo di Cesolfaut si rileva l'Accordo di Quinta Sol Si Re Fa, il di cui Basso fondamentale è la Corda Sol; si perché è la base fondamentale dell'Armonia perfetta Sol Si Re contenuta in quell'Accordo, come perché la Quinta è la Corda più atta dopo la Prima a determinare il Modo.

   Ma se tale Accordo si mette in una Composizione, facendo suonare al Basso la Settima del Modo che è Si, e ad una Voce acuta la Quinta Sol, il Si sarà Basso sensibile, ma non fondamentale: perché essendo falsa la sua Quinta Si Fa è priva di perfetta Armonia: e più ancora perché la Settima non è Corda così atta come la Quinta a determinare il Modo. Il Sol, ancorché si metta nell'acuto, sempre è il Basso fondamentale di quell'Accordo.

   E se nel Basso d'una Composizione si mette la Seconda Re, sarà Basso sensibile; ma il fondamentale sempre sarà Sol. Non solo perché la Seconda non è così atta come la Quinta a determinare il Modo: ma inoltre perché se al Re si dà l'Armonia perfetta Re Fa La, lasciando le altre Corde Sol Si Fa, l'Armonia dell'Accordo il guasta.

   Vi sono alcuni Accordi, che contengono due Armonie perfette, come Re Fa La Do, dove Re Fa La è un'Armonia perfetta: Fa La Do un'altra. In siffatti Accordi, perché vi sono due Corde Re, e Fa atte a reggere la Terza, e Quinta; potrà l'una e l'altra essere Basso fondamentale; purché l'una e l'altra sia egualmente atta a determinare il Modo; altrimenti dovrà prendersi per Basso fondamentale quella delle due, che secondo le circostanze sarà più adatta al fine.

Consonanza, e Dissonanza

   La Consonanza è un intervallo costitutivo dell'Armonia perfetta, o si trovi questa in Terza e Quinta; o rivoltata in Terza e Sesta, o pure in Quarta e Sesta.

   La Dissonanza è un intervallo inetto a costituire l'Armonia perfetta.

   Le Consonanze strettamente prese sono sette: Ottava, Quinta, Quarta, Terza, e Sesta l'una e l'altra maggiore o minore. L' Unisono è piuttosto Equisonanza, che Consonanza.

   La Quarta è più volte vera Dissonanza, ed anche quando è Consonanza, rare volte si usa come tale, come si dirà in appresso.

   Le vere Dissonanze, che si rilevano dal Sistema d'un Modo sono: la Seconda, Settima, Quinta falsa, ed il Tritono; niuno de' quali intervalli può costituire l'Armonia perfetta.

Preparazione, e Risoluzione

   La Corda che in un Accordo forma dissonanza, non suole introdursi ex abrupto. Per esempio diansi in tre battute una Sesta, una Settima, ed una Terza: la Settima trovasi nella precedente battuta formando una Sesta. Ed il trovarsi una Corda dissonante formando consonanza nell'accordo precedente, si chiama Preparazione della Dissonanza.

   La Voce, che nella seconda battuta fa dissonanza, passa nel seguente accordo a formar la terza. Ed il passar la voce da dissonante ad esser consonante, si dice Risoluzione della Dissonanza.

   Sicché quella Settima si trova preparata dalla Sesta, e risoluta nella Terza.

Note sensibili

   Si chiamano Note sensibili quelle che più distintamente feriscono l'orecchio; ed è uso determinar queste note nella battuta, il di cui battere, e levare si suppongono le parti più sensibili.

   Secondo questo supposto, le note sensibili sono quelle, che si trovano nel battere, o nel levare, e quelle ancora che saltano. Nondimeno la nota del levare non è sensibile; qualora in una battuta di quattro note la seconda salta, e le due seguenti si muovono di grado con la seconda. Le note che non sono sensibili, si chiamano Note di passaggio.

Cadenze

   Cadenza significa il riposo che fa la Voce in qualsiasi corda: ed appena vi è battuta alcuna senza qualche specie di Cadenza. Ma le vere Cadenze sono due. L'una Perfetta, quando il Basso fondamentale dalla quinta cade nella prima del Modo. L'altra Imperfetta, qualora il Basso fondamentale dalla quarta cade nel Modo.

   Nella Cadenza perfetta mentre il Basso fondamentale si muove nell'espressata guisa, le Parti acute possono fare qualcheduno de' movimenti di sopra descritti, i quali quando si riferiscono ad un Basso fondamentale che cade di quinta, han pure forza di Cadenza.

   Quando il Basso fondamentale cade di terza, o si muove di grado verso l'acuto, la Cantilena non fa vera Cadenza: ma il Signor Rameau chiama la prima Cadenza interrotta; e la seconda Cadenza rotta, la quale dagl'Italiani dicesi Cadenza falsa, o finta.

Periodi musicali

   Con le Cadenze si formano i Periodi musicali, come nel discorso co' punti, e con le virgole. Con la cadenza perfetta si termina un Periodo come con un Punto. Pertanto potrà chiamarsi Periodo musicale la Modulazione contenuta fra due Cadenze. Con gli altri movimenti del Basso fondamentale, la Modulazione fa un senso or più, or meno perfetto.

Mutazione di Modo

   La modulazione si trasporta più volte da un Modo all'altro, e questa trasposizione si chiama mutar di Modo. Per fare sensibile questa mutazione, si richiede far Cadenza perfetta nel nuovo Modo, che portando seco qualche Corda nuova; questa insieme col Basso fondamentale escluda il Modo antico, e dichiari il nuovo.

Movimenti relativi

   Nell' Armonia equitemporanea si ha riguardo al Movimento relativo delle Voci, che si divide in contrario, retto, ed obliquo.

   Se due Voci si muovano l'una verso il grave, e l'altra veso l'acuto, il loro moto relativo si chiama contrario.

   Se la Voce grave si muove verso il grave, e l'acuta verso l'acuto; il moto contrario è divergente.

   Qualora la Voce grave si muove verso l'acuto, e l'acuta verso il grave; il moto contrario è convergente.

   Se due Voci si muovano unitamente verso il grave, o verso l'acuto, il loro moto relativo dicesi retto. E se l'una si muove mentre l'altra sta ferma; il moto dicesi obliquo.

Motivo

   Siccome nel Discorso si prende per Argomento una Proposizione, alla quale si rapportano le altre: egualmente nella Musica si suol prendere una picciola Modulazione di una, due, o più battute come Soggetto, o Motivo, al quale si riferisca tutta la Composizione; e questa si dirà fatta con unità di Motivo.

Melodia

   La soavità che produce nell'animo la Musica si chiama Melodia. La Melodia altra è naturale, altra espressiva. La naturale è il piacere inseparabile delle Corde musicali, qualora si adoprano secondo le regole fondamentali. L' espressiva è la forza di certe Modulazioni, per risvegliare nell'animo qualche determinato affetto: come nella Pittura i soli colori dilettano, ma non esprimono immagine alcuna. Ma se de' colori si forma un bel quadro; questo esprime sì l'unione de' bei colori, come l'immagine di quel determinato oggetto che rappresenta.

   In somma una Composizione fatta secondo le regole, è un Discorso talvolta elegante. Ma la Musica espressiva è un Discorso eloquente, che trionfa degli animi degli Ascoltanti.

Parte terza

De' principj dell'Armonia

Cap. I: De' Principj fondamentali della Musica

I. Sperimenti

II. Armonie di Terza maggiore, e di Terza minore

III. Consonanze, e Dissonanze semplici

IV. Analogia de' Suoni in ottava

V. Consonanze, e Dissonanze composte

VI. Accordi di più voci

VII. Modo

VIII. Melodia

IX. Armonia equitemporanea

X. Armonie primarie del Modo maggiore

XI. Armonie secondarie del Modo minore

XII. Natura del Modo minore

XIII. Armonia del Modo minore

XIV. Rivolti dell'Armonia perfetta

XV. Principj inalterabili dell'Armonia

Cap. II

Degli Accordi dissonanti

I. False Regole sulle Dissonanze

II. Risoluzione d'ogni Dissonanza

III. Dissonanza caratteristica del Modo maggiore

IV. Preparazione delle Dissonanze

V. Accordo di Settima

VI. Accordo di Quinta, e Sestaù

VII. Accordi di Quinta falsa, e superflua del Modo minore

VIII. Accordi, di Quarta, e di Quinta del Modo minore

IX. Accordo di settima diminuita

X. Accordo di sesta superflua

XI.  Accordi di Nona, e di Undecima; Anticipazione; Sospensione

XII. Ricapitolazione

Cap. III

Del Basso Fondamentale

I. Natura del Basso fondamentale

II. Basso fondamentale determinativo del Modo

III. Basso fondamentale atto a modulare nel Modo

IV. Movimenti irregolari del Basso fondamentale

Cap. IV.

Delle Mutazioni di Modo

I. Regola generale per mutar di modo

II. Mutazioni di Modo regolari alla Quinta, e Quarta del Modo maggiore

III. Mutazioni regolari a' Modi minori analoghi col Modo maggiore

IV. Modi analoghi col Modo minore

V. Mutazioni di Modo irregolari

VI. Genere cromatico, ed enarmonico

Cap. V.

Della modulazione

I. Principio fondamentale della Modulazione

II. Modulazione d'una Voce dentro i limiti d'un Modo

III. Modulazione di più Voci dentro i limiti d'un Modo

IV. Mutazione di Corde

V.

Eleganza dell'Armonia equitemporanea

   L'Armonia equitemporanea ha come il canto di una sola voce la sua particolare eleganza consistente nella chiarezza, distinzione, e varietà degl'intervalli. Perché l'armonia divenga chiara e distinta, devono le voci modulare per lo più nelle loro più naturali corde.

   Con questa mira gli Antichi presupponendo che i loro componimenti dovessero eseguirsi da voci corrispondenti alle chiavi musicali, di rado mettevano note fuori delle cinque righe, nelle quali si contengono le intonazioni più naturali delle sette diverse voci umane.

   Oggigiorno tutta la Musica da cantarsi si compone per Bassi, Tenori, Contralti, e Soprani. Quello ancora che si scrive per Soprani, va per la maggior parte fuori delle corde naturali; ed è incredibile quanto danno soffre la Musica: i Cantori di natura veri Soprani, Mezzisoprani, e Baritoni, forzando la voce per cantar in altre Chiavi, la guastano, e la lor intonazione insieme con l'armonia divien frolla e confusa.

   Dipende ancora la chiarezza dell'armonia dal metter le voci nella conveniente distanza affinché un suono si distingua dall'altro, senza discapito però dell'unione delle parti componenti il tutto. Gli Antichi per render l'armonia ben unita usavano di far cantare un Baritono o Tenore con due Contralti, ed un Mezzosoprano, sebbene a quattro o più voci ben unite aggiungevano alle volte una parte acutissima, che servisse come di fregio alla rimanente armonia. Il Basso, Tenore, Contralto, e Soprano, purché cantino nelle loro corde naturali, rendono l'armonia competentemente unita e distinta; e generalmente nel coro di più voci bisogna far uso frequente degl'intervalli composti.

   La varietà dell'armonia non solo consiste nella varietà degli accordi, ma altresì nel variare la positura degl'intervalli, facendo più chiara e sensibile talora la terza, talora la quinta o la sesta, talor una dissonanza. Le voci acute sono generalmente più chiare delle gravi, onde gl'intrvalli che formano quelle si distinguono piucché non gl'intervalli che formano queste. Ma per render più sensibile un intervallo, non v'abbisogna metterlo nella voce più acuta, basta metterlo nelle corde più chiare e sonore di qualsivoglia voce; come per esempio l' Elamì del Tenore in quinta riga è unisono con l' Elamì del Soprano in seconda; ma il primo è più chiaro e sonoro del secondo, perciocché per intonar quella corda, il Tenore acuisce e ripulisce la voce, mentre il Soprano l'indebolisce, e per così dire la frolla. Però qualora si voglia render chiara e sensibile la modulazione d'una voce, si farà cantar nelle sue corde più sonore, conducendo le altre verso il grave.

   La regola che vieta le due quinte non ha altro scopo, se non la varietà dell'armonia (cap. 1 art. 14). Fra due voci che formano due quinte non vi è varietà né di modulazione né di armonia; ed oltracciò essendo la quinta consonanza perfetta, come quella che contiene in sé tutta l'armonia, l'una non è richiamo dell'altra: onde due quinte sono come due parole inconnesse fra di loro. Ecco perché l'armonia di due quinte riesce insipida e di malissimo gusto; particolarmente cantando solo due voci.

   Ma se a queste si aggiungano altre che formino la terza con altre consonanze, queste danno all'armonia la varietà sufficiente perché le due quinte non siano guardate col mal occhio, che volgarmente si costuma: anzi spesse volte adoprandosi gli accordi compiti, risultano quasi necessariamente due quinte. Ed il proporsi di sfuggirle a qualunque costo, come se fosse il più crasso errore che si possa commetter in Musica, è un vero errore de' Contrappuntisti del Seicento, che mette i Principianti in imbarazzi quasi insuperabili, e li costringe talvolta a sacrificare a questo pregiudizio la melodia, l'espressione, e l'istessa armonia.

Cap. VI

Dell'Accompagnamento

Sull'Accompagnamento della Scala

Quando si accompagna una composizione col Cembalo, o altro strumento a tasti, con una mano si suona il Basso sensibile, e con l'altra si accompagna questo con la conveniente armonia. Allora che il Sonatore ha innanzi tutta la composizione, prende per lo più dalle parti acute l'accompagnamento; ma senza badar a quelle, si pretende di dar regole generali per accompagnare qualunque Basso. Fondansi tali regole nell'accompagnamento della Scala modulata dal Basso, e si prescrive, che alla prima, quarta, e quinta si dia terza e quinta; alle altre terza e sesta; dal qual accompagnamento si suppone doversi pigliar norma per accompagnar qualunque composizione.

   Egli è cosa assai degna da notarsi, che trovandosi la pratica della Musica tanto scarsa di regole circa quelle cose che sono di regola capaci, si pretenda di darla per altre incapaci di regola. Primieramente essendo in ogni sorta di Musica frequentissime le mutazioni di Modo, difficil cosa sarà che possa un Principiante distinguere senza altri principj qual sia la prima, ed in conseguenza la quarta, e quinta del Modo in cui si modula, e non distinguendo questo, la regola di accompagnare è affatto inutile. Sopra tutto la quarta, a ragion d'esempio, ancorché si trovi nel Basso sensibile, talora si appartiene ad un accordo, talora ad un altro, e secondo l'accordo, l'accompagnamento è diverso. Se la quarta è settima dell'accordo di quinta rivoltato, s'accompagna con seconda e tritono; quando è fondamentale con terza quinta e sesta; e quando è terza dell'armonia della seconda con terza e sesta (cap. 2 art. 5 e 6).

   E qual regola si può dare per discernere così diversi rapporti d'una medesima corda, la qual regola non contenga il fiore di tutta la teorica della Musica? Quindi è che lo studio d'accompagnare, il quale, presupposti i principj stabiliti in questo libro, sarebbe facilissimo, si reputa comunemente il più difficile, ed effettivamente non si arriva ad accompagnar con franchezza, se non con una lunga, e fastidiosa pratica.

   Il primo errore di cui s'imbevono i Principianti di Cembalo si è, che il vero Basso c'è il fondamentale possa fare la Scala, ciò che come costa dal cap. 3 è falsissimo. La Scala, come saviamente dice il Sig. Tartini, è una deduzione del Basso, e come costa dall'art. 7 del cap. 1, è una modulazione artificiosa formata dalle corde costitutive delle tre armonie fondamentali del Modo, ed in conseguenza propria solamente delle voci cantanti.

   Si può al certo far modulare la Scala al Basso sensibile; ma allora può accompagnarsi, in varie maniere; mai però di tal fatta che con l'accompagnamento della Scala si comprenda la natural costituzione del Modo, né la più perfetta modulazione del Basso.

   L'impossibilità di dar alla Scala fatta dal Basso sensibile un accompagnamento perfetto che possa servire, come si pretende, di base d'accompagnamento, ne ha fatto inventar diversi; di manieracché gli accompagnamenti della Scala sono quasi tanti, quant'i Maestri di Cappella.

   Quello ch'è stato accennato di sopra è il più usato; ma egli vien giustamente rifiutato dal Sig. Tartini, per supporre un Basso fondamentale irregolarissimo, ed impraticabile. Gli Antichi, dice l'istesso Tartini, accompagnavano con la terza e quinta tutte le corde della Scala, eccettuata la settima, alla quale per esser priva di vera quinta, davano la terza e sesta. In tale serie di accordi il Basso fondamentale cam[m]inava per sei corde di grado, la qual modulazione, come costa dal cap. 3, è inettissima per deerminar il Modo.

   Questo inutil impegno di ricercar un perfetto accompagnamento della Scala è derivato dal supposto d'esser questa il fondamento della Musica, ed il sistema fondamentale d'ogni Modo. In conseguenza di ciò s'è ancora supposto che nell'accompagnamento della Scala dovea contenersi il fiore delle regole di armonia, tantoché molti Maestri di Contropunto pongono per fondamento d'esso l'accompagnamento della Scala.

   Quanto sieno falsi tutti questi supposti, costa abbastanza dall'art. 7 del cap. 1. La Musica non ha modulazione alcuna fondamentale. Il fondamento della Musica e d'ogni Modo sono le tre armonie di prima, quarta e quinta; dalle di cui corde si posson formare infinite modulazioni, una delle quali è la Scala, la quale non ha sopra le altre, se non il vantaggio di modularvisi con le più facili inflessioni della voce tutte le corde del Modo; ed il suo accompagnamento qualunque modulazione.

   I moderni Francesi mossi dalla difficoltà di dar alla Scala un Basso fondamentale regolare, hanno immaginato, che in arrivando alla quinta si muti di Modo: e credono di confermar questo supposto con la difficoltà o durezza che ognuno sperimenta di modular il Tritono contenuto tra la quarta e la settima maggiore, la qual durezza, dicono, è indizio chiarissimo della mutazione di Modo.

   Così va la mente vagando per diversi errori quando perde di vista la norma della verità. Quante modulazioni durissime, e con Basso fondamentale irregolarissimo non si formano senza mutar per questo di Modo? Che il Basso fondamentale sia regolare o irregolare, e la modulazione dura o soave, questo dipende dall'arbitrio del Compositore. Con le medesime corde con le quali si forma una modulazione dura; se ne può formar una modulazione dura; se ne può formar un'altra soavissima senza mutar di Modo: particolarmente usando delle quattro corde che formano il Tritono della Scala conformemente al loro natural e primario scopo ch'è determinar il Modo, ne diviene la più regolare modulazione del Basso, e la più soave modulazione in tutte le voci. È adunque vano l'impegno di ricercar accompagnamenti della Scala che siano fondamento della Musica e che possano servir di norma per accompagnare qualsiasi Basso sensibile.

   Il giusto metodo d'insegnar ad accompagnare sarebbe: metter per fondamento le due cadenze determinative del Modo. Poi aggiungere alla quarta e quinta le dissonanze loro proprie. Quindi altre note di Basso fondamentale con gli accompagnamenti atti a modulare nel Modo senza mutarlo; indi rivoltare tutti questi accordi. Ed a mano a mano passare alle mutazioni di Modo; all'uso delle dissonanze irregolari, e degli accordi stabiliti ne' precedenti capitoli; poiché in fine le vere regole di accompagnamento sono le medesime regole di armonia che v'abbisognano per comporre.
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