Domenico Quadri, La ragione armonica dimostrata sui partimenti del Padre Maestro Mattei […], Napoli, Tramater s.d. [1830, Fétis]

Introduzione

Savoir c'est coinnoitre les choses par leurs causes.

Saint-Real.

L'esperienza, e la filosofia hanno fatto conoscere che le leggi dell'Armonia sono fondate sopra dati positivi; che le sue moltiplici combinazioni sono frutto del raziocinio, e della meditazione; che i suoi risultamenti partono da principj senza di cui sarebbe impossibile il conseguirli; a giusto titolo fu dunque annoverata fra le scienze questa parte della Musica.

I progressi dello spirito umano diretti al perfezionamento dei buoni studj dilatarono i limiti delle scientifiche dottrine, e 1'Armonia collocata fra queste ebbe a subire la stessa sorte. Per convincersi di questo fatto basterebbe riflettere alla natura delle cose; senonchè, abbiamo ancora i documenti per verificarlo.

   Esaminando le composizioni di stile severo (il solo praticato dagli antichi) si rileva bentosto come i grandi artisti venuti sino a noi hanno modificate ed estese le armoniche forme. Egli è ben vero che queste hanno sempre consistito in accordi, in cadenze, in dissonanze ed in modulazioni; ma ciascuno di questi articoli ottenne col progresso del tempo uno sviluppo sì grande che in molti casi se ne riconosce a stento 1' origine primitiva.

   Mal si apporrebbe dunque colui, che volendo presentare la serie delle combinazioni armoniche a' giorni nostri, le derivasse dallo stile severo, anziché dalla moderna pratica.

   I Compositori, che dal tempo di Pergolesi in poi si dedicarono al vero scopo dell'arte loro, cioè al diletto del1'udito accompagnato dalla commozione del cuore, non potendo resistere all' impulso di quel genio che li trasportava, si videro costretti a sortire da un' arida regolarità, che lo spirito di pedanteria dei tempi anteriori avea radicato in tutte le menti; guidati da un giusto sentimento pel bello, gareggiarono tutti nello scoprire a grado a grado le vie segrete di ogui più fino artifizio—Durante, Leo, Jommelli, Allegri, e Scarlatti particolarmente presentarono i primi le composizioni più delicate. 

   La prodigiosa quantità dei saggi felici promossi dai tentativi del genio, camminando di pari passo col talento degli esecutori trascinati dallo stesso spirito di perfezionamento, prestarono il mezzo di far sentire con facilità realizzata qualunque combinazione, cosicché nello spazio di un secolo si giunse a portare 1'arte ad un punto, che forse poco più lascia a desiderare.

   Da tutto questo ne viene di conseguenza che 1'imponente apparato dei progressi fatti nella pratica introduce la necessità di una riforma nella teoria, onde avere una scorta sicura per intendere lo spirito di ogni componimento, scoprirne le difficoltà superate ed impadronirsi delle varie maniere con cui le idee musicali furono sviluppate dai Classici.

   Il tutto dimostra che gli studiosi di composizione condannati per anni ed anni allo studio dello stile severo, privo di Ritmo, e di Melodia, sortono dalla scuola senza alcuna guida per applicarsi ad ottenere gli effetti richiesti dall'arte ingrandita; sconcertati i giovani dal vedere applaudita una musica composta in un generediametralmente opposto a quello per cui sagrificarono i migliori anni della loro vita, o si trovano obbligati a rinnovare di per se i loro studj con una eroica pazienza, e sempre incerti su quello che fanno, oppure scoraggiati dalla difficoltà, continuano a lavorare secondo le forme dell' antica scuola. Giunge poi l'epoca in cui devono prodursi al pubblico, ed allora si accorgono, che Costui più illuminato di loro, non trovando ciò che ha dritto d'aspettarsi, corona tante fatiche con segni i più gentili di positiva disapprovazione; alla loro musica ne sostituisce un'altra tutta sua, ravvivata da solenni fischiate, da graziose imprecazioni, da paragoni umilianti.

   In questo terribile contrasto i novelli artisti sogliono ricorrere all'autorità dei loro maestri, i quali hanno un ottimo specifico per consolarli col dire, che il gusto moderno è corrotto. Intanto conservando questa massima, fra migliaja di giovani che studiano la composizione, e che potrebbero coi loro talenti procurarsi una brillante carriera, manchiamo di compositori Gli stranieri profittano della circostanza, e derubandoci quel merito, che sarebbe unicamente nostro, ci disprezzano e ci vilipendono; i loro allievi, calcolando meglio le cose, si introducono nei nostri paesi, ed il pubblico, che ha sempre diritto di provvedere alle sue inchieste, paga, incoraggisce, ed ammira soltanto chi lo serve bene, senza aver riguardo ai suoi prediletti figli, a se stesso ed alla patria.

   Queste idee suggerite dalla storia dell' arte, dal fatto, e dalla ragione serviranno a giustificare, io spero, quando andrò ad esporre nel corso dell'opera, che presento alli studiosi senza dilungarmi più oltre, entro in materia.

ACCORDI

   Nella moderna musica le combinazioni che debbono essere classificate sotto il nome di accordo sono 14, realmente esistenti. Eccole tutte coi loro nomi, e coll' uso a cui servono.

I. ACCORDO PERFETTO MAGGIORE (a).

Composto di due terze—maggiore la prima—minore la seconda. Si colloca sul primo, quarto, e quinto grado di una scala maggiore, corrispondenti al 3.° 6.° e 7.° della relativa minore.

   Questo accordo è la base di tutti gli altri, vale a dire che modificando la qualità delle sue terze, o aggiungendovene delle altre, si sono ottenuti tutti i rimanenti. Questa modificazione, e questa aggiunta li rende talmente diversi tra loro, che l'uno non può essere adoperato in sostituzione dell'altro senza cambiare la relazione del modo.

   L'unica maniera dunque di distinguere gli accordi consisterà nel fissare la qualità delle terze che li compongono, dacchè i numeri 1. 3. 5., ovvero 1. 3. 5. 7. con cui vanno segnati i loro intervalli sono sempre i medesimi.

   Siccome poi questi intervalli possono subire un'alterazione di accrescimento, o di diminuzione, così cambiano la qualità delle terze, e quindi il destino dell'accordo.

II. ACCORDO PERFETTO MINORE (b).

   Composto di due terze — minore la prima — maggiore la seconda. Si colloca sul 2.° 3. ° e 6.° grado di una scala maggiore, corrispondenti al 1.° 4.° o 5. ° della relativa minore.

III. ACCORDO DI QUINTA FALSA (c).

   Composto di due terze minori. Si colloca sul 7.° grado di una scala qualunque per camminare all'8.°.

IV. ACCORDO DI QUINTA ALTERATA (d).

Composto di due terze maggiori. Si colloca sui tre gradi di una scala che portano terza maggiore. In questo accordo la quinta essendo alterata devesi antecedentemente far sentire quinta giusta per raddolcirne la durezza. Fra i molti esempj che potrei citare dell'uso di questo accordo, mi accorgo nell' atto di scrivcrc questa teoria, che il genio del secolo, il Sublime Rossini, lo adopera con tutto l'effetto nel magnifico duetto del Guglielmo Tell—Non fuggir (Pag. 12. battuta 3, e 4, linea 3. di questo pezzo, stampato dal Girard). [n. ed. 1434]
V. ACCORDO DI SETTIMA MINORE DI 1.a SPECIE (e).

   Composto di tre terze — maggiore la prima — le altre due minori.

   Si colloca sul quinto grado di qualunque scala quando si dee cadere sul primo.

   Questo accordo serve a stabilire il passaggio da un tuono all'altro, ed a formare la cadenza perfetta perché contiene i due semituoni sensibili della nuova scala a cui si va, quali sono il 4.° grado che scende sul 3.° ed il 7,° che sale all'8.°

VI. ACCORDO DI SETTIMA MINORE DI 2.a SPECIE (f).

   Composto di tre terze — la maggiore in mezzo a due minori.

   Si colloca sul secondo grado di una scala maggiore per cadere al 5.°, vale a dire per fare la cadenza imperfetta.

VII. ACCORDO Dl SETTIMA MINORE DI 3.a SPECIE. (g)

   Composto di tre terze — le due prime minori, e l'ultima maggiore. Si colloca sul secondo grado di una scala minore per andare al 5.° Serve alla cadenza imperfetta del modo minore.

VIII. ACCORDO DI SETTIMA MINORE DI 4.a SPECIE (h).

   Composto di due terze maggiori, ed una diminuita. Si colloca sul quinto grado per cadere al primo.

   Questo accordo include in sé l'intervallo di terza diminuita, come si vede nel primo esempio. Siccome questo intervallo è alquanto duro, bisogna trasportarlo al1'ottava superiore in figura di sesta alterata, rovescio della terza diminuita. Allora la distanza ne toglie decisivamente 1'asprezza.

IX. ACCORDO DI SETTIMA DIMINUTA (i).

Composto di tre terze minori. Si colloca sulla 7.a maggiore, o sia sensibile di una scala per salire all' 8. a
X. ACCORDO DI SETTIMA MAGGIORE (1).

   Composto di tre terze — la minore in mezzo a due maggiori. Si colloca sulla 4.a di una scala per condursi alla 5. a
   Questo è il vero accordo della quarta del tuono. Infatti tutti i compositori, e particolarmente i Partimentisti quando vogliono passare alle diverse modulazioni cominciano dall'annunziare questo accordo, poi lo risolvono sulla 7. a minore di 1.a specie, e da questa si portano al nuovo tuono prefissato, come si vedrà nel corso di tutta l' opera.

XI. ACCORDO DI NONA MAGGIORE (m).

   Composto di quattro terze — maggiore la prima, e l'ultima — le due di mezzo minori. Si colloca sul quinto grado per salire al primo.

XII. ACCORDO DI NONA MINORE (n).

   Composto di quattro terze— maggiore la prima —le altre tre minori. Serve come il precedente.

XIII. ACCORDO DI SESTA ALTERATA CON QUINTA (o).

   Composto di una terza maggiore — d'una terza minore—e d'una seconda alterata. Si colloca sulla sesta minore di una scala per cadere sulla sua quinta.

XIV. ACCORDO Dl SESTA ALTERATA CON QUARTA (p).

   Composto di una seconda maggiore collocata in mezzo a due terze maggiori.

   Serve come il precedente.

OSSERVAZIONI.

L'accordo di quinta falsa, la settima minore di 1.a specie, i due accordi di nona, la 7.a minore di 4.a specie, e le due seste alterate contengono tutti il Si ed il fa, semitoni sensibili della scala. Suppongono dunque tutti la 5.a del tuono sotto di sé, espressa o sottointesa che sia, ed hanno la loro inclinazione naturale alla prima del tuono. Dal prospetto presentato risulta, che gli Accordi composti di due terze sono quattro, e non più; quelli di tre terze sono sei, e non più; quelli di quattro terze sono due, e non più, e quelli di sesta alterata sono pure due, e non più.

   I ragionamenti, che sottoporrò ai bassi dell'esimio Padre Mattei, faranno vedere ad ogni momento l'esistenza dei 14 Accordi sopra enunziati, ed il loro uso affatto corrispondente alla teoria da me data. Havvi benissimo il caso in cui la loro risoluzione è cambiata. Allora nasce la Cadenza ingannata. Il prospetto che darò in fine dell'opera mostrerà i 129 casi nei quali si può ingannare la Cadenza.

RIVOLTO.

   I suoni di qualunque accordo possono essere trasportati all' 8.a sopra, o sotto. Questa operazione dicesi Rivolto. Da ciò ne nasce che la formola 1.3.5. diventa nel primo rivolto 1.3.6. e nel secondo 1.4.6.

   Così la formola 1.3.5.7. diventa nel primo rivolto 1.3.5.6. — nel secondo si trasforma in 1.3.4.6. e nel terzo 1.2.4.6.

   I rivolti contenendo gli stessi suoni dei fondamentali non cambiano l'accordo. Perciò un accordo sarà sempre lo stesso o rivoltato, o no.

   I due Accordi di Nona, e quelli di Sesta alterata, non si rivoltano pel troppo urto di tante seconde che s'incontrerebbero trasportandone i suoni. Questa regola soffre qualche eccezione che la pratica farà conoscere.

DISSONANZA.

   La Dissonanza non è che un ritardo della consonanza; o una sostituzione di essa. Perciò qualunque Basso può essere armonizzato tanto colle sole consonanze, quanto colle dissonanze, perché queste nascono da quelle.

   I numeri consonanti sono l'1.3.5.6. — i dissonanti sono il 2.4.7.9.

   Ecco esposte le principali teorie necessarie all'intelligenza delle analisi che farò ai bassi numerati.

   Lo studioso che vorrà profittarne dovrà dedicare qualche ora a mettersi in mente i diversi accordi presentati, fissandosi la qualità delle terze che li contraddistinguono, ed i loro nomi.

   Molte, e molte cose avrei dovuto dire di più. Ma come rientrerebbero nei successivi ragionamenti, penso di ometterle. Oltrediché vi sono molti punti, che per bene dilucidarli non basta il libro; è necessaria la viva voce del Maestro per sciogliere le difficoltà, che possono affacciarsi alla mente dell'allievo ad ogni momento. Egli è perciò, che per divulgare il mio sistema d'armonia, oltre al pubblicarlo colla stampa, lo spiego anche in un Corso di poche private lezioni, come è già noto ad ognuno.
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