Armonia
1. I principî costruttivi delle teorie armoniche.
Nel 1962 il musicologo tedesco Martin Vogel poteva dedicare un libro intero di 163 pagine al famoso «accordo del Tristano»: L'accordo del «Tristano» e la crisi della teoria armonica moderna. I1 titolo conteneva già una risposta all'importante opera di Ernst Kurth L'armonia romantica e la sua crisi nel «Tristano» di Wagner [1920]. Infatti, Vogel esaminava una per una tutte le analisi pubblicate su tale accordo dal 1879 in poi, e giungeva alla conclusione che «la crisi dell'armonia rornantica è in realtà una crisi della teoria dell'armonia» [1962, p. 82].

Questo punto di vista è capitale, poiché significa che l'armonia propria a un periodo della storia della musica o a un dato compositore è comprensibile solo attraverso un metalinguaggio che ne rende conto. Non ci sono fenomeni armonici musicali in sé: essi sono accessibili solo in quanto oggetto di un processo di simbolizzazione che li organizza e li rende intelligibili. Parlare di «crisi teorica» significa ammettere che gli strumenti utilizzati per descrivere i fenomeni propri a un dato periodo non sono più adeguati una volta che il materiale sia giunto a un certo stadio di sviluppo. Potrebbe sembrare paradossale indugiare su un fenomeno così ambiguo e isolato come l'accordo del Tristano nel tentativo di comprendere meglio che cosa avvenga nell'elaborazione del discorso dell'armonia, ma è proprio questa ambiguità a far risaltare, in tutte le analisi considerate, la diversità dei criteri che intervengono nell'analisi armonica. Lungi dall'essere un caso particolare, l'accordo del Tristano diventa dunque la vera «pietra di paragone» [Vogel 1962, p. 15] per le elaborazioni musicologiche che qui ci interessano, e dopo aver studiato non solo le diverse interpretazioni dell'accordo, ma i diversi trattati d'armonia in uso nei vari paesi, si giunge, come si vedrà, alla stessa conclusione del Vogel: «La situazione critica della teoria musicale esige una critica sistematica dei suoi metodi e concetti» [ibid., p. 83].

Non s'intende qui riprendere le analisi di Vogel, né discutere la sua concezione dell'accordo. Si può dire che, in un certo modo, l'autore aggiunge la propria alle analisi esistenti, con la particolarità, troppo rara in musicologia, di fondarla su una lettura sistematica e critica delle soluzioni dei suoi predecessori. Si è ben lontani dall'atteggiamento di Schoenberg [1911, trad. it. p. 324] che, a proposito dello stesso accordo, confessava di essere pienamente consapevole dell'esistenza di altre analisi, ma voleva ad ogni costo tentare di proporre la propria.

Ciò che manca, tuttavia, nell'opera di Vogel, è una tematizzazione delle ragioni che spiegano le divergenze tra gli autori. Nel suo libro è raccolto tutto il materiale. Per poter cogliere appieno la natura semiologica dei processi che agiscono al momento della comprensione dei fenomeni armonici, bisogna tentare di rispondere alla domanda: perché e come un certo musicologo arriva a proporre ciò che dice?

L'esame delle diverse analisi (e si completerà l'inventario di Vogel con alcune analisi pubblicate dopo di lui) porta a mettere in luce i principi in base ai quali si elabora il discorso sull'armonia. I1 principio di base potrebbe essere cosìenunciato: Non vi è teoria armonica senza il riconoscimento e l'identificazione di entità armoniche.

Questa proposizione è meno banale di quanto si potrebbe pensare. Se in un'opera si possono incontrare accordi allo stato puro,
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il più delle volte bisogna risalire dal dato testuale a una rappresentazione più astratta degli accordi utilizzati:
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Debussy, Prima Arabesque.

È quindi affatto essenziale conoscere i criteri di questa operazione d'astrazione. I1 primo principio sembra essere il seguente: Affinché una configurazione sonora sia riconosciuta come accordo, bisogna che abbia una certa durata.

I1 fattore tempo non ha sempre avuto il posto che merita nella musicologia e per quanto fragili possano essere talvolta le proposizioni di Schenker, esse hanno almeno il merito di ricordare che «la musica è movimento nel tempo» [Salzer 1952, I, p. 30].

Nel suo eccellente Harmony in Western Music, il musicologo americano Richard Frank Goldman insiste molto sulla funzione che il tempo assume nell'instaurazione di una tonalità, per esempio, o, appunto, nell'esistenza di un'entità armonica: «I1 senso della relazione, del cambiamento o dell'effetto armonico dipende dalla velocità (o tempo) cosí come dalla durata relativa delle singole note o degli accordi di tre suoni. In un'analisi condotta dal punto di vista armonico, bisogna prendere in considerazione sia il tempo assoluto (lunghezza e velocità misurabili) sia il tempo relativo (proporzione e divisione) » [1965, p. 26].

Insistiamo particolarmente su questo punto poiché, se l'accordo del Tristano costituisce un problema, ciò accade proprio perché questa configurazione «bizzarra» dura sufficientemente a lungo da accedere alla condizione di entità armonica.
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Ci si è divertiti a ritrovarla in opere anteriori, in Guglielmo di Machault, Gesualdo, Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart o Ludwig van Beethoven [Vogel 1962, p. 12].
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Ma in quest'esempio, tratto dall'opera 31, n. 3, di Beethoven, appare chiara la differenza rispetto al Tristano. Là, il tempo è allegro (semiminima = I60); qui, langsam und schmachtend, ossia lento e languoroso. Inoltre, il compositore ha posto l'accordo all'inizio dell'opera; lo riprende tre volte (battute 6, 10 e 12); esso ritorna proprio alla fine dell'ultimo atto: drammaticamente e armonicamente, ha il carattere di una « dichiarazione », di uno statement.

Da questo punto di vista, una delle analisi più curiose che siano state proposte - ma vedremo piú tardi le ragioni che legittimano anche questo modo di fare - è quella di Jacques Chailley. «I1 cromatismo del Tristano, a base di appoggiature e di note di passaggio, rappresenta tecnicamente e spiritualmente l'apogeo della tensione. Non sono ancora arrivato a capire come abbia potuto diffondersi, sotto l'autorità interessata di Schoenberg, la stramba idea di farne il prototipo di una atonalità basata sulla distruzione di ogni tensione, sino al punto che Alban Berg citerà le prime battute del Tristano nella sua Suite lirica a titolo d'omaggio al precursore dell'atonalità» [1962, p. 8].

In realtà, Schoenberg non sa come descrivere la struttura dell'accordo, ma lo situa al secondo grado di un contesto perfettamente tonale [1948, trad. it. p. 120]. Inoltre, grazie agli studi di George Perle [I977] oggi sappiamo che la citazione dell'accordo nella Suite lirica si spiega semanticamente nel quadro della vicenda sentimentale fra Alban Berg e Anna Fuchs: una nuova scoperta storica viene a rovesciare la precedente interpretazione di Chailley. Proseguiamo nella citazione: «Questa curiosa concezione ha potuto formarsi solo in seguito a una distruzione dei riflessi analitici normali che induce a isolare artificialmente una aggregazione formata in parte di note estranee e a considerarla, fatta astrazione dal contesto, come un tutto organico; diviene quindi facile dimostrare poi agli ingenui che una tale aggregazione sfugge alle classificazioni dei trattati tonali» [Chailley 1962, p. 8].
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Per il nostro autore, l'accordo si spiega cosí: siamo in la minore. Alla battuta 1, il fa è un'appoggiatura del mi, lungamente sostenuta; alla battuta 2, il fa è un'appoggiatura del mi, il re# un'appoggiatura del re, il la una nota di passaggio; alla battuta 3, le appoggiature precedenti sono risolte, salvo il la#, nota di passaggio e appoggiatura che si risolve sul si. I1 sol# e il si della battuta 2 operano uno scambio di voci e li si ritrova alla battuta 3.

Senza parlare dei pregiudizi ideologici di Chailley contro il pensiero seriale, quest'analisi ha pur sempre un carattere fantastico nel senso francese e tedesco del termine poiché in tal modo l'accordo del Tristano non è più un accordo, ma l'anticipazione, tramite due appoggiature e due note invertite, dell'accordo di dominante della battuta 3. Ora, se i musicologi hanno cercato di definirlo, è proprio perché la sua durata gli conferisce i caratteri fisici di entità armonica.
 Almeno, a questo livello, il loro tentativo era legittimo. I1 dramma è che la configurazione fa-si-re#-sol#, non corrisponde, in quanto tale, ad alcuna delle etichette offerte dalle teorie armoniche tradizionali.

I1 secondo fattore che interviene nella simbolizzazione astratta dei dati armonici è dunque il seguente: Perché una configurazione possa essere descritta come accordo, bisogna poterla definire a partire dallo stock tassonomico degli accordi, proposti da una teoria armonica.

Per stock tassonomico s'intende un sistema generale di classificazione di entità, al quale è possibile rapportare una configurazione onde caratterizzarla. Nel caso dell'accordo del Tristano, è necessario ricorrere a un espediente, trascurando certi aspetti della configurazione per avvicinarla in tal modo il più possibile a un'entità nota. Ciò significa che un'analisi armonica organizza e «manipola» in modo specifico le componenti di un accordo. È possibile raggrupparle nello schema seguente:
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A sinistra dello schema sono le due variabili essenziali. Infatti, ogni descrizione armonica definisce una struttura e una funzione: si parlerà di un accordo di sesta aumentata sul quarto grado, di un accordo di settima di dominante, di un accordo di sesta sul secondo grado, ecc... Ma la denominazione in base a queste due variabili presuppone di fatto che, nel caso concreto, si siano determinate altre quattro variabili: qual è la tonalità di passaggio? su quale grado è costruito l'accordo? quale ne è la fondamentale? quali note sono considerate integranti nell'accordo? Bisogna però capire che, a seconda delle situazioni musicali e della teoria nel cui ambito si conduce l'analisi, le decisioni relative a queste variabili possono cominciare in qualsiasi punto dello schema. Se si ragiona nell'ambito di una teoria funzionale, come accade il più delle volte in Germania a partire da Riemann [1887] e nei paesi anglosassoni, si cercherà in primo luogo di definire la tonalità, poi il grado e la fondamentale, e se ne dedurrà la struttura dell'accordo. Se invece ci s'interesserà in primo luogo alla struttura dell'accordo e alla condotta delle voci, come accade in molti trattati francesi, sarà la funzione a risultare dal ragionamento.

È dunque possibile dare una prima definizione di ciò che sono e una teoria e un'analisi armonica. All'inizio di questo secolo, l'epistemologo Paul Duhem [1906] diceva che una teoria fisica è una classificazione di leggi; si dirà che una teoria armonica è una classificazione gerarchica di dati. Per capire il peso assegnato a una determinata variabile in un'analisi, bisogna quindi risalire alla teoria che organizza, per l'insieme dei fenomeni armonici del periodo tonale, le variabili le une rispetto alle altre. Reciprocamente, si dirà dunque, ed è questo un terzo principio: L'analisi armonica definisce un accordo privilegiando un certo numero di variabili in funzione del peso loro assegnato dalla teoria di riferimento.

La classificazione delle varie analisi dell'accordo del Tristano secondo le decisioni prese a proposito delle sue variabili costitutive illustrerà questo principio. Si vedrà in tal modo quali sono i valori assegnati alle variabili considerate ossia i punti d'attacco a partire dai quali si cerca di comprendere l'accordo.

Nel caso in questione, la descrizione dell'accordo dipende da tre decisioni: il sol# è o no nota integrante? Se sì, l'accordo descritto è fa-si-re#-sol#; se no, l'accordo descritto è fa-si-re#-la. In secondo luogo, ciascuna di queste due famiglie, già più astratte rispetto al dato della partitura, può dare luogo a quattro strutture possibili poiché ciascuna delle note può essere presa, di volta in volta, come fondamentale dell'accordo.

Nella famiglia del sol# integrante, le soluzioni si e re# come note fondamentali non sono attestate.
 Nella famiglia del sol # appoggiatura o sospensione, il la fondamentale non appare.

In terzo luogo, l'assegnazione di un grado a questa fondamentale dipende dalla tonalità rispetto alla quale si considera tutto il passaggio o l'accordo.
 Quanto ai gradi, le varie analisi propongono principalmente il secondo, il quarto e la dominante secondaria.

I1 percorso che risulta dalla tabella delle variabili non è genetico, non corrisponde cioè a quello necessariamente seguito da ogni musicologo nella sua strategia di decisione. La scelta dei valori attribuiti a ciascuna variabile dipende infatti dal peso che la teoria di riferimento assegna alla sequenza delle funzioni, ovvero alla struttura dell'accordo.

A1 principio precedente si potrebbe quindi aggiungere quello che segue: Quando si fa un'analisi armonica, ci s'inserisce esplicitamente o implicitamente in una famiglia teorica di analisi.

2. Classificazione delle analisi dell'accordo del «Tristano».

Le analisi dell'accordo del Tristano possono essere ripartite in tre classi:

a) il basso numerato;

b) l'analisi funzionale (con tutte le sue varietà); 

c) le identificazioni non funzionali.

Qui (cfr. tab. I) si dà la lista cronologica delle decisioni adottate dai musicologi per ciascuna delle variabili.

a) Basso numerato. L'analisi diJadassohn [1899] è 1'unica che s'interessi esclusivamente alla struttura, quella di un accordo di settima (fa-sol#-si-re#, = mi#-sol#-si-reb) posto sul settimo grado in fa# minore. I1 re# è introdotto da Jadassohn nell'accordo seguente, sotto il la del sesto tempo (fa-la-si-re#), come secondo grado in la minore.
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In una simile analisi, il grado non ha evidentemente alcuna importanza funzionale, poiché l'autore passa, per le due prime battute, attraverso tre tonalità differenti. E se questa analisi ha il merito d'integrare il sol#, essa è costretta a immaginare a titolo provvisorio un re bequadro.

b) Le analisi funzionali. Sono numerose. In esse domina un principio: la musica tonale è fatta di concatenazioni caratteristiche di gradi; la struttura dell'accordo è relativamente secondaria (si tornerà su questo aspetto più avanti). Non bisogna credere però che tutte le analisi funzionali giungano alle stesse conclusioni. La scuola riemanniana ritiene, per esempio, che tutti gli accordi possano essere ricondotti alle funzioni I, IV e V; ma i musicologi non utilizzano questo principio nello stesso modo.

Arend [190I] vede nell'accordo del Tristano «un accordo di settima diminuita con modificazioni»: si passa da fa-sire#-sol# a fa-dob-lab-mib per enarmonia, poi a fa-si-la bequadro-re. Egli ritiene che il sol# sia una sospensione e che Wagner abbia diesizzato il re per salire al mi. Quest'accordo, si-re-fa-la, è un accordo di quarto grado secondo la teoria di Riemann, poiché la settima è un accordo di quinta (re-fa-la) a cui è stata aggiunta la «settima inferiore». Riemann [1909] spiega lo stesso accordo mantenendo il re#. Schreyer [1905] riprende la stessa idea a partire da uno schema differente: per lui, siamo in mi maggiore (l'accordo della terza battuta è una settima su un primo grado) e abbiamo a che fare con una settima di dominante con quinta abbassata (il fa bequadro). D'Indy [1903] riteneva che, in musica, vi fosse un solo accordo (l'accordo perfetto) che subisce delle aggiunte e delle alterazioni [pp. 33 e 100]. Una volta spogliato delle «note artificiali dissonanti, dovute unicamente al movimento melodico delle parti, ma estranee all'accordo» [ibid., p. 117], l'accordo del Tristano «altra cosa non è se non l'accordo tonale di la in funzione sottodominante, contratto melodicamente su se stesso, e la successione armonica di cui si dà lo schema è, insomma, la più semplice del mondo» [ibid.]:
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In altre parole, è un accordo di sesta un po' complicato. Si vede in questo caso che due idee dirigono l'analisi: ritrovare lo schema I-IV-V che D'Indy ha tratto da Riemann, considerare come note estranee tutto ciò che altera la purezza dell'accordo perfetto.

Gli stessi principi riemanniani possono applicarsi al nostro accordo, ma considerando il sol# come integrante. Lorenz [1926] è il primo, nel xx secolo, a ricondurre il sol# in seno all'accordo.
 Egli troverà un IV grado, in base al ragionamento già citato, ma farà dell'accordo un 346 a partire da fa-la-re#, aggiungendovi la dissonanza si e abbassando il la per ottenere sol#...

Autori
Statuto del sol#
Struttura dell'accordo
Funzione
Tonalità

Kistler (1879)
+
Settima diminuita (con triade debole)
VII
la minore

Mayrberger (1881)
—
Accordo bastardo

      Si fondamentale
II

V
la minore

mi minore

D'Indy (1903)
—
Accordo di sesta
IV
la minore

Jadassohn (I899)
+
/7 4 /6 e 3 4 /6
VII° 7

II° 7
fa# minore
la minore

Arend (1901)
—
fa-do bequadro-lab-mib(fa-si-la-re bequadro

si-re-fa-la con modificazioni
Svii
la minore

Capellen (1902)
—
Settima
si7-mi7
la minore

Schreyer (1905)
—
V7 con quinta abbassata
V7-I7
mi maggiore

Louis-Thuille (1907)
—
Settima
II=IV
la minore

Riemann (1909)
—
Cfr. Arend - re# abbassato
Svii
la minore

Schoenberg (1911)
+
Accordo vagante
non precisata
la minore

Ergo (1912)
—
56 abbassata
VdiV
la minore

Knorr (1915)
—
Accordo di sostituzione
IV
la minore

Kurth (1920)
—
Settima
V del V
la minore

Schenker (1925-30)
non precisato
Dissonanza sulla base del contrappunto severo
non pertmente
non precisata

Lorenz (1926)
+
346
IV
la minore

Erpf (1927)
+
Doppia sensibile: accordo di mi maggiore: il mi è sostituito da re# e fa
V
la minore

Koechlin (1928)
—
Sesta francese
non indicata
la minore

Karg-Elert (193I)

Tiessen (1948)
—
Mescolanza di due accordi di settima
II7

V di V
la minore

Schering (1935)
+
Forma di cadenza frigia del sec. XIX
non precisata
non precisata

Hindemith (1937)
+
Accordo di sol# minore con sesta aggiunta (fa enarmonico di mi#)
non precisata
la minore

Distler (1940)
—
Quinta abbassata, con sesta aggiunta alzata, appoggiatura del la, senza preparazione
V del V
la minore

Piston (1941)
—
Sesta francese
II
la minore

Schoenberg (1948)
+
Settima
II
la minore

Chailley (1962)
non pertinente
Accordo appoggiatura
non pertinente
la minore

Alain (1965)
—
Sesta francese con terza abbassata
II
la minore

Searle (1966)
+
Settima diminuita-fa-lab-dob-mib
II
mib minore

Mitchell (1967)
+
Settima diminuita
non precisata
la minore

Ward (1970)
+
Settima diminuita con appoggio del re
VII
La minore

Boretz (1972)
+
Caratterizzazione strutturale: inverso dell'accordo di settima che segue
non pertinente
non precisata

Deliège (I979)
—
Sesta
IV
la minore

Sadat (1980)
+
Accordo doppiamente aumentato 2# 6#
VII
la minore

Noske (1981)
+
Risultato di movimenti melodici
rifiuto di caratterizzazione funzionale
la minore

Sempre nella prospettiva funzionale, si può vedere in questo passo una relazione di dominante secondaria (V di V) tra l'«accordo del Tristano» e la settima sul mi. Perciò, Ergo [1912] fa del si la fondamentale in la minore (e non in mi maggiore come aveva proposto Schreyer sette anni prima): lo schema di ragionamento è lo stesso, ma invece di fare giochi d'abilità con l'evidenza tonale, si utilizza la relazione di dominante nel contesto di la minore (da notare che, qui, il sol# non è integrante). Si apre in tal modo tutta una serie di analisi che insisteranno sul carattere di dominante dell'accordo, ponendo così l'accento sul passaggio si-mi. Per fare accettare questo V di V, Kurth [1920] pretende che l'accordo reale sia si - re# - fa# (e non fa bequadro) - la. Lorenz criticherà violentemente quest'interpretazione proponendo 346 su IV, preferendo il suo re bequadro immaginario al fa# di Kurth.

È chiaro che tutti questi giochi di prestigio non conducono mai a una soluzione soddisfacente, poiché ciò che si guadagna da un lato viene perso dall'altro; è imbarazzante, in Lorenz avere una fondamentale alzata in la minore ed essere perciò obbligati ad abbassare il re#; è imbarazzante, in Kurth, supporre un fa# che non esiste.

Dopo il IV e il V di V, era fatale trovare anche il II, come aveva proposto Mayrberger [1881] invocando la doppia tonalità.
 Ma, anche qui, lo stesso equivoco: in senso stretto il V7 di V dovrebbe scriversi si-re#-fa#-la, e il II7 si-re bequadro-fa bequadro-la, mentre si ha re# e fa bequadro: Louis e Thuille [1907] parlano di settima alterata sul II.

Facendo ricorso a un'altra etichetta, non più l'accordo di settima, ma l'accordo di sesta aumentata, s'installa piú saldamente l'accordo sul secondo grado facendo dell'«accordo del Tristano» una sesta francese (fa-la-si-re#): è la soluzione di Koechlin [1928-30, II, p. 76] e della maggior parte dei musicologi americani [Piston 1941, p. 279]. I1 solo problema è che si è perduto per la strada il sol# che Olivier Alain [1965b] recupera parlando di una sesta francese con terza abbassata.

La molteplicità di queste analisi funzionali (IV, V di V, II), nell'esempio che ci interessa, ha qualcosa di sospetto. Se il nostro accordo è talmente instabile che una lieve spinta teorica può cambiarne facilmente la fondamentale, è possibile dire che la funzione, in questo caso, è pertinente?

In ogni caso è legittimo prendere in considerazione altre possibilità di descrizione.

c) Le identificazioni non funzionali. È questo il caso di Kistler [1879], Ward [1970], Searle [1966], Hindemith [1937] che aggiungono una sesta (mi# = fa) a sol#-si-re#. Schoenberg, nel 1911, si mostra assai esitante e propone il concetto di « accordo vagante» (vagierender Akkord): «esso può trarre origine dovunque» [1911, trad. it. pp. 324-25].

Tutte queste descrizioni non funzionaliste integrano il sol# nell'accordo. È esso che renderebbe l'analisi funzionale, se non impossibile, perlomeno difficile? Oppure - e Vogel ha perfettamente ragione d'insistere su questo punto - ciò che fa la specificità sonora di questo accordo, non è fa-si-re#-la, ma fa-si-re#-sol#: il sol# lo si sente per cinque tempi, il la solamente per uno.
 Come parlare, in queste condizioni, di appoggiatura o di sospensione? «Chi aspetta per cinque tempi la settima di un accordo di cui la quinta vera e propria manca, la cui fondamentale è diversa dal suo basso, e il cui basso è alterato e non può essere integrato nell'accordo?» [Vogel 1962, p. 58].

Si ritrova qui il criterio di durata: «La nota non armonica deve chiaramente apparire per quello che è, e non deve, per il risalto che ha o la durata, produrre un cambiamento d'armonia» [Goldman 1965, p. 26].

Come spiegare, dunque, l'accordo rispettandone al tempo stesso l'integrazione del sol# e la durata? È opportuno soffermarsi su un aspetto importante dell'analisi proposta da William Mitchell [1967].
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Quest'autore, considerando l'insieme delle tre prime battute, mostra che il movimento del sol# non è soltanto quello di un'appoggiatura, poiché il sol# sale verso il si, mentre al fagotto si ha uno scambio del si e del sol#; la linea ascendente dell'oboe risponde alla linea discendente del violoncello (fa-mi-re#), prolungata (re bequadro) dal corno inglese e inscritta in una stessa terza. Fattori lineari impediscono quindi di considerare il sol# come un'appoggiatura. È del resto possibile aggiungere agli argomenti di Mitchell che la lunghezza del sol# è identica a quella del fa della battuta 1, e che, al basso, il fa-mi delle battute 2 e 3 riprende il fa-mi della battuta 1 (come Cone [1960, p. 35] è forse il solo a sottolineare).

L'autore tuttavia non può fare a meno di ricondurre l'accordo a qualcosa di diverso da ciò che esso è. Grazie alla risoluzione del re# sul re bequadro, egli avverte una sonorità sottostante di re bequadro che permette di parlare di accordo di settima diminuita. Non c'è da meravigliarsi che Mitchell sia uno schenkeriano. Schenker [1925-30, II, p. 29] era stato il primo a considerare l'accordo del Tristano dal punto di vista melodico, mettendolo in relazione a un fenomeno contrappuntistico di dissonanza della fuga in mi minore del primo volume del Clavicembalo ben temperato. Anche Noske [1981, pp. 116-17], situandosi nell'ambito di un pensiero melodico, riprende l'analisi di Mitchell e si rifiuta di caratterizzare l'accordo dal punto di vista funzionale. Perché l'accordo del Tristano ha tanto colpito l'attenzione dei musicologi? La ragione è che esso suona come entità armonica, ma risulta da fattori melodici:
 «La musica, - scrive Olivier Alain, - è il luogo di un perpetuo conflitto tra verticale e orizzontale, dove questo "orizzontale" non è altro che la tendenza della melodia a operare i propri spostamenti verticali successivi in una completa libertà di direzione, tenuto conto della legge del "percorso più breve" che prescrive il minimo intervallo ogni volta che sia possibile» [1965, p. 39]. L'accordo del Tristano è aberrante solo in rapporto all'abitudine che ci fa definire un accordo secondo una sovrapposizione di terze. Inscritto in un movimento melodico, in una durata e una progressione, esso offre una configurazione sonora inedita, troppo caratteristica forse per essere riconosciuta come una nuova entità, troppo tardiva nella storia della musica per non restare un accordo spurio. Goldman non analizza l'accordo del Tristano, ma un accordo identico nel Parsifal, con una disposizione differente (fa-lab-dob-mib), scritto fa-sol#-si-re#, che, in terze, dà: si-re#-fa-lab. Egli scrive in proposito: «Lo si potrebbe anche considerare come un nuovo accordo. Bisogna resistere alla tentazione di trovargli un'etichetta. Possiamo spiegarlo e comprenderlo unicamente in base alle sue proprietà dinamiche, ossia in base alle tendenze delle sue componenti a spostarsi progressivamente verso livelli uditivamente comprensibili» [1965, p. 159]. I1 funzionalista Goldman non cede al desiderio di mantenere la spiegazione funzionale. Dal momento che l'accordo del Tristano appare in un periodo di transizione nella storia della musica, è normale che tutte le teorie vi si diano appuntamento. L'ambiguità del materiale sonoro giustifica l'importanza che i musicologi sono portati ad assegnare a queste quattro note, in funzione dell'orientamento delle rispettive teorie. Per comprendere il disaccordo del Tristano, è stato necessario risalire ogni volta alle teorie stesse.

3. Principî trascendenti, problemi e tripartizione.

Basta leggere un certo numero di trattati prodotti in paesi ed epoche differenti, per rendersi conto del fatto che una data classificazione degli accordi, una data maniera di presentarne la concatenazione, si fondano su un principio esplicativo generale dell'armonia tonale. I1 più delle volte, questo principio è enunciato nelle prime pagine. A1 tempo stesso si tratta di un principio generatore, in quanto si tratta di spiegare la formazione degli accordi. Rameau fonda la sua opera teorica sulla risonanza naturale, e sino a data recente la maggior parte dei trattati iniziavano con l'esposizione degli armonici ottenuti a partire da un do grave.
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Come si sa, la teoria «naturale» non riesce a spiegare l'accordo perfetto minore. Per questo Riemann e D'Indy fecero ricorso alla teoria della risonanza inferiore proposta da Zarlino, nelle sue Instituzioni armoniche [1558], e fondata non piú sulla divisione armonica (1, 1/2, 1/3, 1/4, 1/5, 1/ó), ma sulla divisione aritmetica della corda
 (1, 2, 3, 4, 5, 6).
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Nella sua opera, concepita sin dal 1815, Fétis [1844] aveva avuto l'immenso merito di rifiutarsi di fondare l'armonia su una legge naturale, opponendo alla tonalità i sistemi operanti nelle musiche di tradizione orale, il che era assolutamente rivoluzionario per l'epoca. Egli preferiva parlare di una «legge di tonalità», valida sia per l'armonia sia per la melodia, e che definiva le leggi di attrazione tra i gradi.

Chiameremo questi principi di base «principi trascendenti», poiché gli autori avanzano l'ipotesi che essi spieghino il funzionamento globale dell'armonia tonale al di là dell'attività pratica di ogni compositore. Rameau è molto chiaro in proposito sin dalla prima pagina del suo Traité: « Se l'esperienza può renderci avvertiti sulle differenti proprietà della Musica, peraltro essa non è di per sé capace di farci scoprire il principio di tali proprietà con tutta la precisione che si confà alla ragione: le conseguenze che da essa si traggono sono spesso false, o perlomeno ci lasciano in un certo dubbio, che spetta solo alla ragione dissipare» [1722, p. 1]. Riemann concepisce l'armonia come una scienza pura e teorica: essa ha lo scopo «d'indicare le leggi in base alle quali la mente concepisce i rapporti dei diversi suoni» [1887]. Poiché però, a suo parere, solo i musicisti di professione hanno interesse a conoscere queste leggi, lo studio teorico dell'armonia si confonde col suo studio pratico.

La conoscenza di questi principi trascendenti è fondamentale per spiegare nei particolari le analisi e le decisioni presentate dagli autori di trattati: di fronte a un'analisi particolare, bisogna risalire non solo alla teoria di riferimento ma anche al principio trascendente di questa teoria (posto che esista), principio da cui discende un certo numero di conseguenze.
 Fétis, per esempio, ammette solo l'accordo perfetto e la settima come accordi naturali; tutti gli altri sono ottenuti in base a tre processi essenzialmente melodici e giustificati dalla legge di tonalità: la sostituzione di un intervallo a un altro, il prolungamento di una o più note, la loro alterazione ascendente o discendente. D'Indy, fondando gli accordi minori sulla risonanza inferiore, non può seguire Rameau nell'attribuire la preponderanza alla nota fondamentale, e spiega cosí la formazione degli accordi a partire dal solo accordo perfetto, come risultato di fenomeni melodici: «Tutte le combinazioni di suoni che chiamiamo "accordi dissonanti" provengono da successioni melodiche in movimento, e possono sempre essere ricondotte a una delle tre funzioni tonali dell'accordo: I-IV-V... Ogni considerazione sugli accordi, in sé e per sé, è quindi estranea alla musica» [1903, pp. 116-17]. Quest'autore si spinge sino a rifiutare l'idea di classificare gli accordi. E chiaro, da questo esempio limite, che lo stock tassonomico di ogni teoria dipende in gran parte dal principio trascendente.

Di fronte a un'analisi che s'inscrive nel quadro di una qualsiasi teoria, non si può però fare a meno di chiedersi fino a che punto la descrizione sia pertinente. O si ammette che la storia del linguaggio armonico tonale si spiega col principio generale di riferimento - e non vi è nulla da obiettare a una posizione di carattere trascendentale, se non che essa non può essere pura, come si vedrà piú avanti -; oppure, ci si chiede qual è l'oggetto dell'analisi, e allora, sembra, vi sono tre soluzioni possibili. L'analisi armonica può corrispondere alle «strategie di produzione» del compositore, alle sue categorie di pensiero che ne spiegano l'organizzazione delle opere - ed è quel che si può definire il punto di vista poietico. Oppure cerca di rendere conto del modo in cui i fenomeni armonici sono percepiti - è questo il punto di vista estesico. O ancora si limita a descrivere, a partire da uno stock tassonomico dato, ciò che il compositore fa, senza porsi il problema della pertinenza poietica 0 estesica dei fatti rilevati - è l'analisi del livello neutro armonico.

In realtà, anche quando non tematizzano esplicitamente questi aspetti, le teorie trascendenti sono sempre portate a giustificare le proprie posizioni adottando il criterio poietico, il criterio estesico o tutt'e due. Cosí, Rameau ammette verso la fine del Traité: «La conoscenza non basta per la perfezione, se non le viene in soccorso il buon gusto... e non abbiamo altre regole per il buon gusto che la varietà nella composizione» [1722, p. 323]. I1 criterio è essenzialmente estesico (l'effetto di una data concatenazione). In D'Indy, gli accordi risultano da movimenti melodici: il criterio è implicitamente poietico, ecc.

Tuttavia, certe teorie armoniche adottano più radicalmente o il punto di vista delle strategie compositive, o quello dell'ascoltatore. I1 Traité historique d'analyse musicale [1951] di Chailley è un esempio caratteristico delle prime. Ma l'opera di Chailley fonda forse la pertinenza poietica delle analisi sull'insieme dei fatti che determinano una strategia compositiva? «Essendo la consonanza un fenomeno soggettivo, il dovere primario è porsi nelle condizioni d'analisi corrispondenti esattamente alla nozione che l'autore analizzato poteva avere di quel fenomeno » [ibid., p. 11]. Per fare ciò, bisognerebbe tener conto della musica ascoltata dal compositore nel corso degli anni d'apprendistato, dei consigli del precettore, dei manuali utilizzati, delle teorie apprese.

Ora, Chailley si fonda su un ben noto principio trascendente: i nuovi accordi che sono stati progressivamente ammessi come entità, ossia, secondo la sua concezione, come consonanze, corrisponderebbero allo sviluppo della risonanza naturale. Da qui, il suo schema [ibid., p. 12]:
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In tal modo Chailley rifiuta di prendere in considerazione l'esistenza di none in Bach [ibid., p. 11] e dichiara, a proposito di un esempio di Rameau, che «accordi che si presentano in apparenza come esempi di nona prematuri, in realtà non lo sono» [ibid., p. 45].

A questo tipo d'impostazione si possono muovere due obiezioni. In primo luogo: è possibile seguire ciecamente il principio trascendente che serve da base all'analisi poieticostorica? I1 Traité di Koechlin [1928-30] offre un antidoto efficace: «Esiste, in questa evoluzione, una legge generale e in qualche modo scientifica? Molte menti illuminate lo pensano, e soprattutto se lo augurano. Sembra, in ogni caso, che il linguaggio musicale vada dal semplice al complesso. Alcuni teorici hanno visto, in questo, lo stesso movimento dato dagli armonici successivi di un suono. Vi sono certe coincidenze tra questa teoria e la storia. La quinta ( [queste cifre rinviano al numero degli armonici] è apparsa prima della terza (; la terza prima della settima di dominante ( e questa prima della nona maggiore (. Ma bisogna anche notare delle cronologie di accordi che non sono spiegate dalla successione degli armonici. L'accordo perfetto minore (6. 7. 9) entra assai tardi in questa serie, mentre la storia della musica mostra ch'esso è pressappoco contemporaneo dell'accordo maggiore (1. 3. 5). Per quello di nona minore di dominante, bisogna attendere l'armonico (( o almeno l'armonico (( (del pari per quanto riguarda la settima diminuita, nona senza fondamentale). Ora, la settima diminuita e la nona minore precedettero la nona maggiore. Del resto /7 è più antico di 7 su sensibile (del maggiore): e la serie degli armonici indicherebbe il contrario; /5 (arm. 5. 6. 7) fu scritto correntemente prima di 7+ (4. 5. 6. 7), il che non è suggerito da questa serie armonica; la quinta aumentata (7. 9. 11) compare, nei musicisti, prima della nona maggiore (4. 5. 6. 7. 9). E come trovare, con queste vibrazioni 1.2.3.4...., degli accordi di settima come Re Fa La Do? Se ne incontrano in Monteverdi, con non maggiore preparazione che per la settima di dominante... Insomma, esiste pure una qualche analogia, un certo parallelismo tra gli intervalli di serie degli armonici e quelli che gradualmente furono ammessi dall'orecchio come intervalli in grado di formare accordi; ma la concordanza ci sembra troppo incompleta perché ci si possa vedere una "legge esatta" » [II, p. 106].

In secondo luogo, il principio trascendente di Chailley si sostituisce allo studio filologico di tutti i fattori poietici che abbiamo enumerato. Ora, direttamente o indirettamente, sembra possibile ricostituire, almeno in via ipotetica, quali fossero le nozioni concettualizzate dai compositori. Nel caso di Rameau, citato da Chailley, ci si domanda come sia compatibile la sua teoria col capitolo xxx del libro III del Traité del 1722, De l'accord de la neuvième, in cui quest'accordo è descritto come un'entità armonica a tutti gli effetti! Quanto all'accordo di undicesima, relegato da Chailley al periodo Wagner-Debussy, esso è analizzato nel capitolo xxxi dello stesso libro, anche se Rameau lo considera «poco usato, perché è estremamente duro» [1722, p. 278]. I1 problema è quindi definire che cosa s'intenda con accordo reale di nona o di undicesima.

Nella prefazione a Harmony di Schenker, Jonas ricorda la lettera di Carl Philipp Emanuel Bach a Kirnberger: «Potete annunziare pubblicamente che i principi di mio padre e i miei sono anti-Rameau» [Schenker 1973, p. xii]. Ciò significa che un'analisi di Bach, condotta secondo una teoria che si radica in Rameau, non può essere poieticamente pertinente per Bach. Tutta la prospettiva di Chailley, anche quando non sembra tener conto degli scritti di Rameau a proposito delle proprie opere, si fonda su una teoria della risonanza che, nella nostra tradizione, risale al 1722. È legittimo supporre che, anche se scritto dopo la morte di Bach, il Saggio sulla vera arte di suonare il pianoforte [Versuch über die wahre Art das Klavier zu spielen, 1753-62] di C. Ph. E. Bach possa fornirci indicazioni sulle categorie musicali del padre.

Occorre quindi distinguere due fasi dell'analisi: il riconoscimento, in base a uno stock classificatorio dato, di configurazioni armoniche e della loro pertinenza poietica.
 Proprio alla descrizione «neutra» di questi fatti si dedica Koechlin nella sezione storica del suo Traité de l'harmonie: «Non ci attardiamo sulle "teorie", né a ricercare se esistano cause scientifiche della comparsa di un dato accordo prima di un altro. Tenendoci sempre nell'ambito musicale, ci sforzeremo di rendere vivo questo studio con numerosi esempi» [1928-30, II, p. 107]. Koechlin è particolarmente consapevole dell'importanza stilistica del legame tra l'accordo e il contesto circostante. «Non è l'accordo, e nemmeno è sempre il tipo di concatenazione dell'accordo con un altro che determinano il carattere di una musica: ma il modo in cui è realizzata tale concatenazione, il suo rapporto con la melodia e il ritmo» [ibid., pp. 171-72]. E più avanti: «Non attribuisco una grande importanza all'accordo in sé, poiché tutto dipende da ciò che l'autore ne fa. I1 rapporto col contesto, con la melodia (che resta l'essenza di ogni musica), con l'armonia di un passaggio (tonale o atonale, non importa), è la cosa principale» [ibid., p. 263]. Ciò significa che il riconoscimento di entità armoniche a partire dalla classificazione adottata dal musicologo ha senso solo se è integrato in una descrizione stilistica combinatoria di tutti i costituenti della sostanza musicale. La pertinenza poietica di questa descrizione materiale viene dopo o parallelamente: essa non presuppone gli stessi strumenti di decisione.

All'altro capo della catena della «comunicazione» musicale si situa il polo percettivo. Harmony in Western Music di Goldman [1965] sceglie deliberatamente il punto di vista estesico, in un contesto che ci sembra apportare un tono nuovo alla storia dei manuali d'armonia: «Allo studente d'oggi, con ogni probabilità, non si richiederà di comporre nello stile dei corali di Bach o in un qualsiasi linguaggio basato sugli usi convenzionali del xviii e xix secolo. In un certo senso, egli non ha più bisogno di conoscere l'armonia tradizionale o classica come una tecnica. Ciò di cui ha bisogno è una comprensione dei principi armonici che sono alla base della sua eredità artistica» (pp.  ix-x). Certamente, il terreno era già stato preparato da altri trattati americani, come quello di Piston (pubblicato nel 1941 e successivamente più volte riedito) che è forse il piú utilizzato in America del Nord. Piston intende proporre delle regole sistematicamente dedotte dall'osservazione della pratica dei compositori nel xviii e xix secolo. Il punto di vista adottato non pretende o non tenta piú di ricostruire ciò che il compositore aveva in testa mentre scriveva, ma si situa deliberatamente post festum. «Il trattato d'armonia convenzionale è rivolto nella direzione sbagliata; il suo scopo è troppo spesso l'esercizio fatto correttamente piuttosto che la comprensione dei principi» [ibid., p. xi].

Il principio, lo si vedrà: il ciclo delle quinte. La pertinenza: I'estesica: «È ciò che udiamo che dà senso a una progressione armonica» [ibid., p. xii]. Ma che cosa udiamo? Essenzialmente, degli schemi funzionali. Piston era stato assai chiaro in proposito: «La varietà d'accordi costruiti su queste fondamentali è d'importanza secondaria e nessun cambiamento nella costituzione degli accordi può salvare una progressione di fondamentali inadeguata» [ibid., p. 17]. Nella scuola armonica americana, è la funzione che diviene la variabile piú determinante. Piston è stato senza dubbio uno dei primi a non cominciare il suo trattato con un'invocazione rituale agli armonici naturali. Nel suo libro, non vi è alcun enunciato esplicito di un principio trascendente: egli osserva la «pratica comune» nel xviii  e xix secolo e si basa sulle funzioni. Goldman è più radicale: la serie degli armonici «lascia inspiegata la selezione operata dall'arte fra i dati aritmetici e acustici... Qualsiasi divisione aritmetica o proporzionale dell'ottava potrebbe servire da base alla creazione di una scala utilizzabile all'interno dell'ottava» [1965, p. 5]. La spiegazione funzionale trova esplicitamente in Goldman il proprio fondamento nel principio trascendente del ciclo delle quinte. Come dice egli stesso, non vi è alcun fondamento naturale: «La forza della dominante, ossia la nostra sensazione ch'essa esiga una risoluzione o un movimento verso la tonica, è arbitraria. Non si fonda su alcuna legge acustica, è una significazione acquisita. È il solo fatto importante su cui si fonda la sintassi musicale... Altri periodi e altre culture hanno utilizzato altre formule» [ibid., p. 30]. Forza arbitraria, ma capitale: nel suo libro, l'autore introduce la settima di dominante sin dal ii capitolo e nel iii capitolo insiste sul ruolo delle dominanti secondarie (V di V): qualsiasi grado della scala può essere preceduto dalla propria armonia dominante senza che la tonalità principale ne sia indebolita. E per tutto il resto dell'opera, la relazione di dominante svolge un ruolo chiave.

Se si confrontano i trattati della tradizione francese (Reber, Dubois, Koechlin), non si trova nulla del genere. Certo vi si dice chiaramente che la progressione degli accordi dev'essere costruita in base alle fondamentali, ma questa progressione non è affatto fondata su una serie di formule, come negli americani (I-IV-VII-III-VI-II-V-I, I-V-I-V-VI-II-V-I, I-VI-V-IV-II-V-I, ecc.); si fonda invece su una serie di consigli pratici e poietici :
 la lista degli intervalli eccellenti, tollerabili e cattivi tra due fondamentali [Reber 1842; Dubois 1891; Koechlin 1928-30]. In quest'ultimo, tuttavia, si esplicitano tutti gli accordi e i gradi che possono precedere V-I
 l'accento non è più posto sull'intervallo e ci si avvicina alle funzioni. Gli esercizi scolastici fatti a partire da due trattati così diversi come il Dubois e il Goldman sarebbero dunque a tal punto diversi? Nessuno s'è mai divertito ad analizzare e confrontare tra loro dei lavori di allievi. Si può pensare che gli esercizi « alla Dubois», nella misura in cui il suo libro non introduce differenziazioni diacroniche, generino sequenze di accordi vicine ai corali di Bach rivisti e corretti dall'accademismo  fin-de-siècle, e che gli esercizi «alla Goldman » siano piú vicini a pastiches corrispondenti ai diversi periodi della storia dell'armonia tonale.

Le differenze appaiono soprattutto quando si utilizzano i trattati come serbatoi di concetti analitici. Si cercano le dominanti secondarie nei trattati francesi? Secondo una tradizione che risale a Jelensperber, esse sono introdotte al solo fine di spiegare gli accordi di sesta aumentata, ottenuti per alterazione discendente della quinta. Goldman ne fa una varietà di V di V (in senso proprio, un accordo di sesta aumentata non è un accordo di settima, ma è acusticamente molto vicino alla settima diminuita, da cui l'assimilazione), o meglio un accordo senza fondamentale che precede il quinto grado [1965, p. 88]; Piston (per le seste italiane e tedesche) preferisce invece parlare di quarto grado alzato [1941, p. 278], d'origine contrappuntistica, e di secondo grado per la sesta francese.

Quando a proposito di Goldman si parla di principio trascendente, non s'intende «metafisico». L'idea è che l'armonia tonale da Bach a Wagner può essere spiegata come la stratificazione sempre più complessa delle formule di base, e che l'orecchio è soprattutto sensibile a queste formule. Ciò detto, si può discutere la tesi di Goldman a partire da tre osservazioni:

1) La spiegazione a posteriori tramite il ciclo delle quinte lascia irrisolto il problema di sapere se i compositori del periodo tonale si rendessero conto del fatto a) che la musica è retta da questo principio, b) che le opere si costruiscono a partire da formule di base. Se la cosa «ciclo delle quinte» esiste, l'apparizione del concetto è molto piú difficile da determinare.

Fétis non ne segnala la presenza in alcuno degli autori citati nel documentato capitolo sulla storia delle teorie armoniche: egli classifica le teorie a seconda ch'esse si vogliano fondate su considerazioni acustiche, su una scelta arbitraria d'accordi fondamentali, o su una divisione arbitraria del monocordo.

Il problema è ulteriormente complicato dal fatto che non c'è ragione per cui, a una data epoca, le strategie poietiche dei compositori siano identiche. In realtà, non vi è mai una teoria falsa: vi sono solo teorie situate a un grado d'astrazione dato e pertinenti rispetto a uno o più aspetti privilegiati dei fenomeni. I musicologi, quando confrontano le loro teorie, parlano sempre della stessa cosa?

Il principio di Goldman, che è percettivo, vuole al tempo stesso ricoprire l'insieme del periodo tonale: Goldman cerca di ricostituire «la continuità logica dell'armonia tradizionale» [1965, p. 163]. Egli scrive ancora: «Lo stile di Bach differisce chiaramente da quello di Schubert o di Wagner, ma... i principi sintattici a partire dai quali lo stile si è evoluto restano fondamentalmente gli stessi in tutti i casi» [ibid., pp. 3-4]. Vi è qui un certo hegelismo: se l'evoluzione dell'armonia è teleologicamente orientata, qual è la pertinenza uditiva di questi principi? La «comprensione uditiva» proposta da Goldman [ibid., p. 100] è quella di un musicologo degli anni '60, che ascolta ogni opera del periodo tonale in funzione della propria conoscenza dell'insieme del periodo 
 Questa percezione è retrospettiva e non ci dice assolutamente nulla circa i1 modo in cui gli stili si sono andati costruendo lungo l'arco della storia del linguaggio tonale.

2) Occorre anzitutto ammettere che la percezione dell'ascoltatore o del musicologo degli anni '70 non è necessariamente la stessa di Beethoven. Koechlin, da questo punto di vista, è piuttosto prudente: «Oggi, dal momento che accettiamo tutte le settime o le none consecutive..., è difficile rendersi conto dello stato dell'orecchio attorno al 1830» [1928-30, II, p. 176]. Su quella che era la percezione delle opere classiche nella loro epoca, è possibile raccogliere solo testimonianze indirette. La sociologia musicale, la teoria della ricezione della scuola di Costanza [Jauss 1972, 1974, 1975] può essere di qualche aiuto, in questo caso, quando riferisce come son state accolte le opere all'epoca della loro creazione. Ci fu un momento in cui, a Parigi, si parlò di ristampare le sinfonie di Beoehoven correggendone gli «errori d'armonia» individuati da Habeneck: sarebbe importante conoscere quali [ibid.].

Le aspre critiche che Fétis rivolge a certi passaggi della quinta sinfonia oggi fanno sorridere, ma costituiscono un documento importante. Olivier Alain dice che « tentare di comprendere la storia dell'armonia significa tentare di ritrovare le differenti tappe dell'ascolto in Occidente. Significa constatare la relatività del linguaggio sonoro, ma anche le possibilità indefinite di adattamento dell'orecchio» [1965, p. 6]. Tutta la difficoltà consiste nel ricostituire questa dialettica di abitudine e trasgressione: un dato stato del linguaggio armonico non corrisponde necessariamente alle percezioni musicali del tempo, e le teorie musicali, in particolare, sono spesso in ritardo rispetto alla pratica che è loro contemporanea.

Si può, invece, tentare di studiare sperimentalmente come siano percepite oggi le opere di Beethoven. Le analisi di Goldman vogliono essere uditive, ma è possibile considerarle solo come ipotesi circa il modo di percepire l'armonia tonale. Il nostro autore è del resto perfettamente consapevole del fatto che non tutti sentono una stessa opera nello stesso modo; egli è uno dei rari autori che tematizzano le ambiguità dell'analisi [1965, pp. 104-ó] e ammettono la possibilità di analizzare in piú modi uno stesso passaggio [ibid., p. 163].

Ora, la difficoltà della posizione estesica nel campo delI'analisi armonica è che le conoscenze o gli a priori teorici sono uno dei fattori della percezione. Si rischia di cadere in un circolo vizioso: se le progressioni armoniche sono spiegate in modo soddisfacente mediante le formule funzionali fondate sul ciclo delle quinte, non si udrà forse in funzione di quella teoria? Anche la teoria di Schenker vuol essere percettivamente pertinente, ma al tempo stesso afferma: potete verificare che gli schemi proposti corrispondono alla vostra percezione. Necessariamente, la tematizzazione di un fenomeno orienta l'attenzione percettiva.

3) Goldman espunge quindi dall'analisi armonica i fenomeni che non possono essere uditi [1965, p. 163]. La posizione è radicale, poiché l'osservazione dell'aspetto armonico può mettere in evidenza fatti che l'orecchio (ma l'orecchio di chi?) non capta, ma che sono pertinenti rispetto a un livello più o meno astratto di descrizione stilistica,
 o a un fattore poietico: qui, del resto, i fenomeni «non-armonici» come gli spostamenti lineari e melodici possono essere del tutto determinanti. In realtà, Goldman elude la questione poietica, o piuttosto, l'assorbe in quella estesica: «È, in ogni caso, al piano armonico e al movimento delle opere musicali, particolarmente nel periodo classico, che deve rivolgersi, fino a un certo punto, I'attenzione dell'ascoltatore. Nella tradizione della musica occidentale, il compositore si aspetta questo dall'ascoltatore, poiché solo su questa base egli può applicare il proprio talento o genio alla grammatica fondamentale della comunicazione musicale» [I965, p. I30]. Il ragionamento si articola quindi come segue: I'analisi deve tradurre la comprensione uditiva; questa percezione deve soprattutto captare il piano armonico elaborato dal compositore, poiché il compositore l'ha costruito in funzione della percezione degli ascoltatori. Ritroviamo qui uno dei miti piú tenaci, non solo della musicologia, ma anche della semiologia e delle scienze dell'uomo in generale: nello scambio umano (artistico, linguistico, sociale), le strategie di percezione corrisponderebbero alle strategie di produzione. Ma ammettere una corrispondenza assoluta tra questi due poli significa precludersi la comprensione dell'evoluzione del linguaggio musicale, che è data dal superamento delle situazioni acquisite.

4. Verso una semiologia delle teorie e delle prassi armoniche.

Non si contesta l'intelligenza di nessuna delle teorie armoniche esistenti: si cerca di mostrare che la costruzione di una teoria armonica risponde a un principio ultimo che si enuncerà nel modo seguente: La maggior parte delle teorie armoniche si fondano su un principio trascendente di cui si afferma la validità per tutto il periodo tonale, e la pertinenza delle analisi che si possono sviluppare nel quadro di queste teorie è in relazione con la poietica, con l'estesica, o presuppone che questi due punti di vista siano equivalenti.

Non vi sono mai teorie integralmente false. Come dice André Regnier, «esse muoiono di ciò di cui non hanno parlato» [1974, p. 99]. I1 difetto essenziale di quelle che qui c'interessano è forse quello di non aver mai tentato di prendere in considerazione la complessità dei fenomeni simbolici operanti nel fatto armonico. Questa complessità può essere articolata in tre momenti:

1) L'opera di un compositore, che può essere oggetto di un'analisi stilistica, combinatoria, «neutra» nel senso sopra definito, è il prodotto di un insieme di strategie poietiche in cui si combinano tutto il patrimonio d'esperienza musicale, teorica e pratica, del compositore e tutte le determinazioni socio-psicologiche che interferiscono con lui. Queste opere sono oggetto di percezioni diverse, da parte degli ascoltatori, degli altri compositori e dei teorici dell'epoca.

Le teorie armoniche, distinte dai fatti armonici presenti nelle opere, sono quindi al tempo stesso risultato e motore delle opere, in quanto codificano dati di fatto e orientano la creazione nelle direzioni definite da regole positive e negative. Un trattato d'armonia è, anch'esso, una costruzione simbolica che trova alimento in quel fatto simbolico che è la musica; e non è certo una novità dire che il rapporto tra teoria e pratica è dialettico.

Se quindi, tra i fenomeni poietici ed estesici, si privilegia l'aspetto «concettualizzazione teorica» si ottiene questo primo schema:
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2) Ma la creazione musicale non è un fenomeno statico e da Bach a Wagner c'è una continuità. Bisogna quindi situare questo edificio tripartito sull'asse del tempo: la poietica di Beethoven si nutre dell'ascolto delle opere dei suoi predecessori.
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3) Sinora si è parlato dei trattati che possono aver influenzato le opere studiate o esserne il riflesso immediato: ma l'insieme di questo fenomeno dinamico complesso è descritto dal punto di vista degli anni '80. Ora, le osservazioni su tutto ciò - si tratti delle opere o delle teorie ad esse legate - sono filtrate, per ogni musicologo, da un insieme di conoscenze musicali e di concetti teorici che sono il prodotto della sua formazione personale, la quale si fonda generalmente sul corpus della musicologia occidentale costituitasi, grosso modo, a partire dal 1850.

Tale corpus musicologico è anch'esso una costruzione simbolica, con la differenza caratteristica del xix secolo, ch'essa adotta un punto di vista storico comprensivo dell'insieme dei secoli passati. La situazione è particolarmente complessa, poiché se i trattati sono al tempo stesso produttori e prodotti dell'evoluzione armonica, essi divengono, nell'epoca della musicologia, una testimonianza sulla poietica del compositore-teorico, presentandosi nello stesso tempo come una teoria dell'insieme della musica tonale. Il capitolo sull'armonia del Cours de composition di D'Indy è rivelatore nel suo radicalismo: il rifiuto della classificazione degli accordi è un indizio della sua concezione poietica di fenomeni armonici ottenuti a partire dalla melodia, ma nulla impedisce che un'analisi del livello neutro - ossia, una descrizione delle sovrapposizioni di note empiricamente utilizzate, a partire da uno stock tassonomico dato, e culturalmente stabilito - riconosca nella sua opera una determinata configurazione, come fa Koechlin citando un passaggio del Feerval [1928-30, II, p. 201]. D'altronde, non è possibile considerare alcuna analisi poietica come sufficiente alla conoscenza di uno stile musicale: altrimenti, bisognerebbe ammettere che le regole di un trattato scritto da un compositore-teorico come Rameau, una volta formalizzate, possano render conto, senza residui, dei fatti osservabili nella sua opera, il che non avviene mai.

S'impone quindi un livello descrittivo e stilistico neutro. Non solo perché la musica è essenzialmente movimento nel tempo: è compito dell'estesica cogliere questo movimento, ed essa può essere esplicita solo se è possibile descrivere le configurazioni e le entità che lo costruiscono.

[image: image15.png]y
Y — .
'y '}':oﬂl Corpus della osservatore

musicologia nel 1970
Teo(u -

\

Wagner




Ma i filtri teorici non sono maschere, tutt'al piú vetri opachi. Perciò, una volta ammessa la realtà dinamica del carattere simbolico dell'opera musicale, e il suo inserimento sull'asse del tempo, diviene difficile concepire la teoria armonica elaborata oggi come un'attività unidimensionale che si fonderebbe su un principio unico e sufficiente e privilegerebbe un solo tipo di pertinenza. Da questo punto di vista, si sta forse entrando in un periodo privilegiato. I trattati del passato, ad eccezione di quelli di Piston e di Goldman, hanno infatti risentito della necessità di giocare un doppio gioco: dovevano render conto di una pratica stabilita, e formulavano quindi regole descrittive: ma al tempo stesso, non essendo il sistema tonale giunto al termine della sua corsa (il che è ancora vero per Koechlin, anche se bisogna parlare di modalità oltre che di tonalità), dovevano svolgere una funzione pedagogica e normativa, e imporre regole prescrittive.

La musicologia era a un tempo giudice e parte in causa. Oggi che i teorici dell'armonia non sono piú implicati di persona nella sua evoluzione, perché questtevoluzione è giunta al termine, non si tratta più di imparare a scrivere secondo una norma più o meno accademica, ma di capire essendo in grado di produrre dei pastiches. Goldman è eloquente in proposito: «Non vi sono regole [prescrittive] ma soltanto degli stili» [1965, p. 127]. Si tratta invece di sapere - e lo si è detto più sopra - come, nei vari momenti della storia delI'armonia, si sia costituito il linguaggio di ogni compositore, come sia stata vissuta la tonalità all'epoca di Mozart, come egli l'abbia compresa per scrivere ciò che ha scritto, e come a sua volta, l'opera di Mozart abbia cambiato l'immagine della tonalità per i compositori e i teorici che sono venuti dopo di lui.

Si penserà forse che tutto ciò esista, che la «storia della lingua musicale » sia oggi nota. Certo. Ma se si ammette che la creazione è parzialmente il risultato di una concettualizzazione e che, in questa concettualizzazione, la teoria ha una parte più o meno grande a seconda degli individui, bisogna studiare sistematicamente la storia dell'interazione tra teoria e creazione; e questa manca. Fétis è certamente uno dei primi musicologi ad aver contestualizzato la propria teoria, mediante uno studio storico e classificatorio delle teorie anteriori. Koechlin offre un bel capitolo sull'evoluzione del fenomeno armonico musicale, indipendentemente da ogni teoria o tentativo di spiegazione scientifica. Occorre oggi riunire queste due storie, quella del materiale musicale e quella del discorso sulla musica, risituare la concettualizzazione che ne propone la musicologia moderna nel contesto intellettuale che l'ha originata, e identificare in seguito, al di là dei principi generali che la reggono, il livello poietico, materiale o estesico, degli aspetti simbolici ch'essa privilegia nel dato musicale studiato.

I concetti dell'armonia tonale sono concetti culturali. La storia delle teorie armoniche descrive successioni di paradigmi esplicativi che, per trascendentalismo, normativismo o riduzionismo, non hanno colto la complessità del fatto armonico nella sua triplice dimensione simbolica. I1 meno che si possa fare è restituire all'armonia la sua dimensione semiologica, il che permetterà forse di spiegare a un tempo le insufficienze delle teorie, le contraddizioni tra le teorie, e le circostanze vissute dell'evoluzione e della costruzione dell'armonia tonale nonché della sua teoria.

� Quando diciamo, con Goldman, che un accordo presuppone un certo spazio temporale, non ne precisiamo la lunghezza poiché il sentimento temporale che stabilisce l'esistenza di un'entità dipende da numerosi fattori: il tempo, il contesto, la dinamica del passaggio ecc...


� L'analisi di Lorenz può essere considerata come fondata sulla configurazione re#-fa-sol#-si.


� In generale la minore, ma certe analisi - quella di Jadassohn in particolare - cambiano la tonalità a ogni accordo. Alcuni autori non esitano a proporre mi minore [Mayerberger], mi maggiore [Schreyer] e perfino mib o re# minore [Searle, Gostomsky]: il fa interpretato come mi# permette di costruire un accordo di settima sul secondo grado di re# minore.


� A volte viene identificato un grado, ma l'accordo non è integrato in un sistema funzionale tipico. In certi casi si ha il rifiuto sistematico di una determinazione funzionale.


� Nel 1979 Deliège, discutendo sul presente capitolo [pubblicato dal 1977 sull'Enciclopedia Einaudi] ha sostenuto l'analisi di D'Indy, pare senza aver subito la sua influenza. Più recentemente [comunicazione personale, 1984] egli ammetteva la possibilità del secondo grado.


� La prima analisi dell'accordo del Tristano storicamente nota, quella di Kistler [1879], integrava il sol#. Quella di Jadassohn [1899], faceva lo stesso, come si è visto.


� Un'analisi recente, quella di Gostomsky, ammette il dubbio fra il la minore e il mib (o re#) minore [1975, pp. 25-26].


� Per la stessa ragione Sadai [1980, p. 405] rifiuta la spiegazione americana. Ma, armato del concetto di accordo doppiamente aumentato, propone un settimo grado.


� Ciò spiega il fatto che Chailley ha al contempo torto e ragione.


� Per un riassunto di questa teoria della risonanza inferiore, cfr. D'Indy 1903, I, pp. 98-I04, e per il riferimento a Zarlino, ibid., pp. 134-35; lo stesso in Riemann 1887, p.4. C'è da notare che questi due autori attribuiscono alla predominanza del basso numerato la poca attenzione prestata alle concezioni di Zarlino.


� Diciamo «principio trascendente» e non «assioma» perché non si pensi che le conseguenze del principio abbiano lo stesso carattere di necessità dei teoremi di una teoria formalizzata. Queste conseguenze sono in realtà ricostituite dall'epistemologo o dallo storico delle teorie musicali, e rientrano dunque nel campo dell'ermeneutica.


� Nel suo ultimo articolo sulla musica, Nicolas Ruwet propone di utilizzare i principi della grammatica generativa per lo studio dell'armonia in base alla seguente considerazione: per analizzare Rameau, non vi è ragione di non usare le sue teorie, formalizzandole e aggiungendovi, per prove ed errori, regole che rendano conto della pratica effettiva di Rameau [1975, p. 24]. È chiaro che questo procedimento renderà evidente la differenza tra le strategie poietiche esplicite e le configurazioni stilistiche (di livello neutro) empiricamente osservabili.


� In linea con le proposte di Rameau. Il suo pensiero, infatti, non è funzionalista bensì intervallico.


� Ossia IV5, 65, 36, 7; II5; II7; accordi di sesta, 5’6, + 65’, 7 sul IV grado alzato; accordi di sesta aumentata sul VI grado abbassato; VI5, VI6 [1928, I, p. 108].


� La pertinenza dell'analisi di Goldman si situa al livello dello «stile tonale» nella nostra piramide degli stili [Nattiez 1975, p. 83].


� Un livello neutro dell'analisi armonica è dunque necessario.


� Su questi due tipi di leggi, cfr. Molino 1975, p. 49. L'autore insiste sulla «discrepanza fra la regolarità della norma e quella delle pratiche». La posizione di Koechlin è rivelatrice dell'ambiguità delle leggi armoniche. In fondo egli dice all'allievo: segui i principi qui esposti per passare all'esame, ma l'armonia tonale non funziona così!





