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SUPPLEMENTO

Dell’arte di accompagnare la Melodia coll’Armonia
quando la prima è predominante.


Si è lungo tempo discusso sulla preminenza dell’Armonia sulla Melodia e viceversa. Questa grande questione non è per anco risolta; e ciò perché non si fece ancora una giusta distinzione fra questi due oggetti. L’Armonia e la Melodia sono assai differenti l’una dall’altra; bisogna dunque dare a ciascuna ciò che le appartiene, e non confonderle fra di loro. La sola Armonia può interessarci secondo che la medesima è fatta, concepita e sentita per parte del Compositore ed a seconda che viene eseguita. Essa ha le sue cadenze, le sue frasi, le sue idee, può avere il suo ritmo, i suoi periodi, e le sue dimensioni; tutto ciò, indipendentemente dalla Melodia. Essa può produrre da se medesima ogni sorta d’emozioni, e può per conseguenza raggiungere lo scopo d’una bell’Arte, anche senza la Melodia. [1: I nomi de’ nostri più celebri Compositori rimarrebbero senza gloria e sarebbero forse affatto ignorati senza l’importante scoperta dell’Armonia, perché senza questa la Musica non avrebbe che dei mezzi troppo deboli per farsi valere e per rivalizzare colle Belle Arti. La Melodia stessa sarebbe egualmente rimasta in un confine assai ristretto: ciò vien provato da quella Psalmodia (altre volte chiamata Melodia) anteriore all’epoca che l’Armonia non è che una gotica invenzione. Gian Giacomo Rousseau si piccava di comporre Musica e tutto ciò ch’egli creò in quest’Arte, fu col soccorso dell’Armonia, e moltissime volte quale Armonia! Fra le cause che l’avevano dapprima sì vivamente trasportato in fatto di musica l’Armonia non ebbe la sua parte? Quali sono i capo lavori in quest’Arte, nei quali l’Armonia non abbia influenza. Se un Compositore volesse dipingere qualche cosa di veramente gotico, non potrebbe meglio riuscirvi che facendo procedere all’unisono tutte le voci e tutti gli Istromenti in un intiero pezzo di Musica: ciò contrasterebbe senza dubbio manifestamente coll’opinione gotica d’Eximeno. Fu trascurata l’Arte Melodica dacché si cominciò a non occuparsi che dell’Armonia, ma ciò non impedì di creare le Melodie le più soavi, le più ingegnose e le più perfette, e non è che troppo vero che l’Armonia ha grandemente contribuito a questa perfezione Melodica. Se alcuni Musici ignoranti, senza genio e senza talento abusano dell’Armonia, e sovente la rendono barbara, non bisogna accagionarne l’Armonia. Se l’Armonia a’ nostri giorni nuoce alla Melodia, predomina troppo su la medesima, la tormenta o la soffoca, non bisogna incolparne l’Armonia, ma bensì accusare noi stessi che non sappiamo farne buon uso. Dire che l’Armonia è un’invenzione gotica (quando i Goti medesimi non ne avevano nessun’idea) è cosa altrettanto ingiusta quanto il volere sostenere che tutto quanto esiste di più ammirabile in Architettura non è che d’invenzione barbara. Confondere una cosa coll’abuso che se ne può fare può essere perdonato al volgo ma non ai filosofi. D’altronde l’Armonia non è un’invenzione, ma una scoperta. La natura ne prescrive le leggi, essa è positiva e non convenzionale. L’Armonia portata ad un grado eminente di perfezione non può essere che l’Opera delle Nazioni le più civilizzate, e rimarrà sempre ignorata dai Goti, de’ quali ogni secolo fornisce malavventurosamente un numero assai considerevole].

La Musica ha dunque due differenti mezzi d’interessarci; è vero che ciò non avviene colla stessa generalità, sempre però colla medesima potenza, mentre che le altre Arti non hanno che un sol mezzo. La Musica ha un terzo mezzo che è l’intima unione dell’ Armonia colla Melodia. [2: Così v’è una triplice unione nella Musica vocale, la Melodia, la Poesia e l’Armonia].

Si può dire anche a prò dell’Armonia ch’essa è indipendente dalla Melodia, almeno di quella Melodia regolare, della quale abbiamo esposto i principj, mentre che la Melodia non ottiene tutto il suo splendore e non produce tutto il suo effetto se non unita all’Armonia. Da ciò ne consegue che bisogna classificare le produzioni Musicali. 1.° In produzioni puramente Armoniche, nelle quali la Melodia non ha che una parte secondAria, come per esempio la più gran parte dei Cori, dei Pezzi d’assieme, delle Arie declamate, I Recitativi, i Capricci, i Preludj, le Fughe, le Fantasie, e molti Pezzi d’ imitazione Musicale, 2. In produzioni nelle quali la Melodia è lo scopo principale, ed ove 1’ Armonia è affatto subordinata alla Melodia come le Canzoni, le Romanze, le Arie nazionali, le grand’Arie cantate e non declamate; la più gran parte delle Arie, dei Balli, e quella dei Duetti e dei Solo d’Istromenti ec. [3: Siccome in generale si confonde sovente questo secondo genere di produzioni coi due altri indicati in quest’Opera, faremo qui le seguenti osservazioni. Quando si vuole interessare colla sola Melodia, in questo caso lo scopo dev’essere quello di fissare unicamente su di essa l’attenzione degli uditori. La Melodia in questo caso potrebbe veramente far senza l’intervento dell’Armonia, quantunque non siasi abituato ad eseguirla senza accompagnamento, e che non vi sia una sufficiente ragione per volerla: ciò premesso, l’Armonia accompagnando una tale Melodia, e presa separatamente, è di poco interesse, incerta, e senza un senso determinato; e se al contrario l’Armonia fosse qui ricca, ricercata, essa fisserebbe allora la nostra attenzione, distraendola dalla Melodia. Quest’ultima non sarebbe più predominante quantunque ben fatta ed i pezzi apparterrebbero l primo od al terzo genere indicato nell’Opera, invece d’appartenere al secondo. Importa assai il fare questa distinzione, senza la quale si avrebbe un genere di meno, ed invece d’arricchire l’arte, si impoverirebbe e verrebbe spogliata d’un mezzo sicuro di piacere. Vi sono due sorta d’accompagnamento per la Melodia che non bisogna confondere fra di loro. L’uno è quello di accompagnarla con un’Armonia scientifica, e l’altro con un’Armonia semplice e naturale. Non è un merito il collocare un’Armonia scientifica laddove non se ne richiede che una semplice e naturale; anzi è piuttosto mancanza di criterio del Compositore che invece di variare i generi affatica l’attenzione degli uditori con soverchie ricchezze sempre uniformi. La Melodia predominante è il genere il più proprio alla scena. I Compositori drammatici i più celebri la scelsero sopra tutti gli altri generi Musicali. Le Opere che ottennero maggior successo sono precisamente quelle ricche di canto bello, naturale, e semplice, tre qualità che tutti sono in grado di apprezzare nella Musica drammatica. Pel Teatro la prima legge è di piacere; per conseguire questo scopo, bisogna che la scienza sacrifichi alle grazie. Questo secondo genere di produzioni non esige per parte dell’Armonia che lo studio del semplice contrappunto, che precede quello del contrappunto doppio, dei canoni, delle imitazioni, e della fuga. Questi quattro ultimi oggetti, sì indispensabili per le altre produzioni Musicali non sono assolutamente necessarj per accompagnare una Melodia predominante.] 3.° In produzioni miste ove si vuol interessare ora colla Melodia ora coll’Armonia; [59] oppure ove l’Armonia è più che parte secondAria anche accompagnando la Melodia, come per esempio, le Introduzioni, ed in generale le Sinfonie, i Quartetti e quasi tutta la Musica Istromentale, i Recitativi obbligati, i Cori ed i Pezzi d’assieme che devono anche essere in pari tempo cantabili, sia per intervalli, sia in complesso ec., e la Musica di Chiesa la quale non esclude la Melodia più dell’Armonia.


Nello stesso modo si dovrebbe classificare il merito de’ Compositori, perché ve ne sono di quelli che non si distinsero che in un solo di questi generi, mentre che altri si distinsero in tutti e tre.


Gli Amatori di Musica si dividono egualmente in tre classi, ve n’ha di quelli che amano un solo di questi generi non avendo imparato ad apprezzare gli altri due. Quelli che sono migliori conoscitori li amano tutti tre.


Dopo questa necessAria classificazione, ritorniamo sull’unione della Melodia coll’ Armonia, che è lo scopo di questo Capitolo, e che ha principalmente per oggetto il secondo genere di Musica che abbiamo indicato.


In una simile unione considerando separatamente, la Melodia e 1’ Armonia, può darsi che ognuna sia perfetta isolatamente, e che l’unione sia cattiva. Non si tratta qui di difetti contro la purità dell’Armonia i quali non sarebbero che difetti da scolaro; si tratta di difetti più gravi che gli stessi Armonisti più valenti possono commettere sotto questo rapporto, se non hanno ricevuto particolari istruzioni delle quali non si è mai parlato nelle nostre Scuole.


L’Armonia che serve d’accompagnamento ad una tale Melodia, deve osservare ciò che segue: 1.° Le cadenze Armoniche devono essere concertate colle cadenze melodiche, vale a dire che quando la Melodia fa una semi-cadenza nello stesso tempo deve farla anche 1’Armonia, e che quando la prima fa una cadenza perfetta, 1’altra deve egualmente farla; mentre se sotto una cadenza perfetta melodica, l’Armonia ne fa un’altra (per esempio una cadenza interrotta), è evidente che con ciò, i1 periodo melodico che dovrebbe avere la sua fine è interrotto e non finisce: in compendio le cadenze armoniche mal collocate distruggono le cadenze melodiche, e per conseguenza il ritmo della Melodia: ed è quando una Melodia quantunque assai bene frasata, considerata senza Armonia, produce sopra di noi l’effetto d’una Melodia mal frasata.


2.° L’ Armonia deve avere il carattere della Melodia che l’accompagna; cioè produrre quasi le stesse impressioni che la Melodia c’inspira e non contrAriarla con un carattere particolare che distruggerebbe l’altro in un coll’ interesse, perché 1’attenzione nostra non può ad un tratto fissarsi sopra due cose differenti, od almeno non può intenderle che con molta difficoltà, ciò che l’affatica e sovente la distrugge.


3.° Se l’Armonia è troppo forte, troppo aggravata dalla moltiplicità degl’Istromenti, o da una cattiva scelta di movimenti copre la Melodia in modo da distrarre la nostra attenzione, fissandola ed attirandola esclusivamente a sé. In questo caso l’ interesse della Melodia è perduto, e manca lo scopo del Compositore.


4.° Se 1’ Armonia prende i suoi accordi in una scala diversa da quella che la Melodia fa sentire (ciò che è possibile, ed avviene anche frequentemente a molti Compositori), essa contrAria la Melodia in modo assai disaggradevole e ne distrugge il bello: si sente modular 1’ Armonia, mentre la Melodia rimane nello stesso tono, la qual cosa è contrAria ad ambedue. L’ Armonia con ciò nuoce anche alle cadenze melodiche che non possono più essere intese.

5.° Quando gli accordi si succedono in un modo troppo rapido, la Melodia si ritrova avvinta negli accordi ed aggravata dall’Armonia. Essa non domina più, e non fa per così dire che una parte d’accompagnamento.

L’Armonia diviene quindi una tutt’altra Arte, quando accompagna una Melodia predominante. Ci manca un trattato su questa materia importante; e questa mancanza fa sì che i più valenti Armonisti non sanno sovente ben accompagnare una tale Melodia. Procureremo qui di chiarire con altri esempi ed osservazioni ciò che si è detto su questa materia.

Sui contatti delle cadenze armoniche con le cadenze melodiche


Uno dei più importanti punti in quest’unione si è quello di ben conoscere e di ben osservare i rapporti delle cadenze Armoniche con quelle della Melodia; senza di che i riposi melodici e i ritmi sono distrutti insieme con l’interesse della Melodia. L’Armonia in una scala qualunque non ha che due suoni sui quali essa può fare le sua cadenze: uno di questi suoni è la dominate che le serve per la semi-cadenza, e l’altro la tonica per la cadenza perfetta per esempio (vedi V. 5. N 4.). Così quando la Melodia fa una semi-cadenza perfetta sopra una delle tre note seguenti (vedi V. 5. n. 5.) l’Armonia non può accompagnarle che nella maniera seguente (vedi V. 5. n. 6). Tutt’altra nota nel basso e tutt’altro accordo su questa nota distruggerebbe la semi-cadenza melodica.


La quarta semi-cadenza melodica che si fa in tutti i toni sulla terza o mediante, per esempio (vedi V. 5., n. 7) non può essere accompagnata dall’Armonia che in questo modo (vedi V. 5. n. 8). Qui l’Armonia è obbligata di fare una cadenza perfetta, mentre che la Melodia non fa che una semi-cadenza. La ragione si è che l’Armonia è poverissima in semi-cadenze (poiché ella non ne ha che una solo contro quattro della Melodia), e che basta in questo caso che la Melodia faccia una volta (nei toni maggiori) questa semi-cadenza melodica sulla terza, nel seguente modo (vedi V. 5. n. 9): cioè prendesi la semi-cadenza armonica del La minore per accompagnare la semi-cadenza melodica sulla terza di Do Maggiore; ma non si può fare che poco uso di questo espediente perché la semi-cadenza armonica è in questo caso troppo brillante e potrebbe perciò facilmente nuocere al carattere della Melodia. Il Signore Mehul l’impiego felicemente nella Romanza dell’Ariodante: Femme sensible. Si prende qualche volta per accompagnare la semi-cadenza melodica sulla dominante, l’accordo della tonica senza rivolto, quando questo può essere preceduto dall’accordo perfetto della quarta superiore (o della quinta inferiore), per esempio (vedi V. 5. nn.1 e 2). Rapporto a quest’accordo della quarta superiore questa cadenza è una specie di semi-cadenza armonica e sebben debole, essa può di tempo in tempo servire per vAriare le semi-cadenze armoniche, quando la Melodia vi si presti in modo naturale. Se il Compositore accompagnasse questa medesima frase nel seguente modo (vedi V. 5 n.3) commetterebbe un errore: perché l’Armonia e la Melodia (per rispetto a quest’Armonia) avrebbero una cadenza perfetta, laddove la Melodia non esige che una mezza cadenza perfetta.


Una cadenza perfetta melodica (che termina per conseguenza uno di questi periodi) non può essere mai accompagnata diversamente da quello che vedesi nell’esempio (vedi V. 5. n. 10). Tutt’altro basso, e tutt’altro accordo troncherebbe la cadenza melodica, ed il suo periodo non giungerebbe alla fine, e sarebbe troncato. In questo caso bisogna avere cura quanto è possibile, che una delle parti accompagnanti che si trovano al di sopra della Melodia (come si vede sovente nelle Orchestre) finisca sulla tonica e non (come suol farsi sovente) sulla terza, oppure ciò che è peggio sulla quinta della tonica, perché questa parte, come superiore, indebolisce il riposo di una cadenza perfetta che il periodo melodico esige (vedi X. 5. n.1.2.3.). Nel n.1 la parte superiore nell’accompagnamento fa una semi-cadenza, mentre la Melodia ne esige una perfetta. Nel n.2. la cadenza perfetta melodica è contrAriata dal Sol della parte accompagnante che si trova al di sopra della cadenza melodica. Nel n.3 tutto va bene, perché la parte più superiore fa una cadenza perfetta come la Melodia. Per procedere come ai nn.1.e 2. bisogna che il Compositore trovi una ragione particolare e legittima. Ciò può farsi quando un ritornello di alcune misure segue il periodo melodico (vedi Y. 5.). Questo piccolo Ritornello prolunga naturalmente il periodo melodico e lo termina infine del tutto, quantunque la Melodia abbia finito il suo con l’accordo perfetto sulla tonica, quattro misure prima. Quest’accordo deve senza eccezione, malgrado siavi il ritornello, occupar qui il terzo luogo, senza di che la Melodia non ha il suo fine. I Compositori peccano alcune volte (e fra questi anche de’ celebri come Pergolese nel suo Stabat Mater) contro questo principio, troncando la cadenza perfetta melodica con l’Armonia, laddove è seguita da un Ritornello. Essi dimenticano, che si può bensì interromperla coi movimenti degli Istromenti e col ritmo (colla supposizione), ma giammai coll’accordo, che deve essere sempre l’accordo perfetto della tonica senza rivolto. Quest’errore mi ha sempre urtato lasciandomi desiderare un ricominciamento della Melodia che non è poi avvenuto.


Quando la Melodia fa una cadenza interrotta, l’Armonia può farla egualmente, oppure l’Armonia può fare una cadenza perfetta (vedi Z. 5. n.1 sino al n. 12) ove il n.1 è una cadenza perfetta e gli altri sono cadenze interrotte tanto dall’Armonia che dalla Melodia. 

Allorché un Compositore vuole interrompere la cadenza perfetta melodica per prolungare il periodo è sempre meglio che lo faccia con la Melodia che con la sola Armonia. Ciònullameno siccome essa è pure interrotta dall’Armonia, si può Operarla in differenti modi (vedi A. 6. nn. 1.2.3.4.5.6.). Deve però evitare l’impiego di queste sei cadenze armoniche interrotte, laddove vuole che la Melodia finisca il periodo.

Osservazioni sul Pedale rapporto alle cadenze melodiche


Una cadenza melodica sul Pedale non può aver luogo che nei due casi seguenti (vedi B. 6. nn. 1.2.). Cioè bisogna che la cadenza melodica sulla terza del tono si faccia sull’accordo perfetto della tonica, come al n.1, e le altre tre semi-cadenze melodiche sull’accordo perfetto maggiore della dominante come al n.2. Se non si osserva questa regola importante, e si fa il contrario di ciò che si è indicato, il Pedale diventa detestabile perché la Melodia rimane senza cadenza (vedi C. 6). Tutti devono sentire che la semi-cadenza melodica produce qui un effetto insopportabile, perché fa con Pedale una forte dissonanza che rompe tutta l’impressione di una cadenza. Una cadenza perfetta non può mai farsi sopra un Pedale, ma quando la Melodia (dopo aver fatto coll’Armonia una cadenza perfetta regolare) prolunga questa cadenza nella maniera seguente, essa può fare un tale prolungamento sopra un Pedale (vedi D. 6. n. 1). In questo caso il Pedale è ben collocato ed è sempre di un certo effetto. 


Accade qualche volta che la Melodia per caso straordinario non deve fare che una semi-cadenza sulla tonica, per esempio (vedi D. 6 n. 2). In questo caso l’Armonia le rende il servizio accompagnandola con una delle cinque seguenti maniere, nelle quali esse affievoliscono sufficientemente l’impressione di una cadenza perfetta che la Melodia sembrerebbe fare (vedi E. 6). La prima maniera non è buona perché rassoda la cadenza perfetta della Melodia in luogo di indebolirla e non potrebbe aver luogo che nel caso in cui il Compositore volesse fare con queste quattro misure un piccolo periodo come può benissimo accadere. Le altre cinque maniere sono tutte buone perché confermano positivamente che queste quattro misure melodiche non sono che una parte del periodo, e non il periodo stesso. E siccome queste cinque maniere hanno una cadenza debolissima (di cui due sono anche interrotte) temperano con ciò la cadenza melodica che sembra qui troppo forte per una semi-cadenza. Ecco il processo dell’unione intima della Melodia con l’Armonia. 


Per la stessa ragione si accompagna preferibilmente la Melodia seguente con l’Armonia qui unita; perché le cadenze melodiche sembrano troppo forti (F. 6, n.1). L’Armonia non fa qui nessuna cadenza sotto le due prime semi-cadenze melodiche, e ciònullameno queste ultime sono sufficientemente pronunciate dalla sola Melodia.


E’ sovente meno importante il non fare una semi-cadenza armonica sotto una semi-cadenza melodica che farne una falsa poiché vi sono dei casi ove le semicadenze della Melodia possono far senza delle semi-cadenze dell’Armonia, ed ove il Compositore può riguardare le semicadenze melodiche come quarti di cadenze. Egli è così che Sarti ha sentito ed accompagnato il primo periodo della sua Aria (vedi A.4, col Basso contrassegnato di numeri che vi è unito ) ove la Melodia fa due semi-cadenze e l’Armonia non ne osserva, ciò che fa parere che questa Melodia non abbia che un periodo d’un sol membro e d’un sol ritmo, e quindi produce un bellissimo effetto. Ogni regola ha le sue accezione, ma ogni buona eccezione ha le sue cause legittime: è appunto questa causa che ogni vero artista deve cercare, onde non abusare delle eccezioni, a scapito del buon gusto, e del buon senso. L’Armonia ha una quantità di eccezioni eccellenti; perché nella Melodia e nell’unione dell’Armonia colla Melodia non ve ne potranno essere tratto tratto? 

II.

Sull’analogia di carattere tra la Melodia e l’Armonia


Quando la Melodia è dolce i e naturale, l’Armonia non deve essere viva né ricercata; bisogna che essa sia come la prima semplice e naturale [1. Una Melodia mesta, o ch’esprime il dolore esige un’Armonia più cupa, più melanconica, e quando la Melodia esprime una passione viva, bisogna accompagnarla d’una Armonia più animata].


I Compositori mancano di criterio, di tatto, di gusto ed esperienza quando vogliono ovunque brillare come eccellenti armonisti. Bisogna conseguire lo scopo coi mezzi più semplici come fecero in tutti i tempi i grandi talenti. Allorché la Melodia produce un effetto qualunque, l’Armonia deve far poco per secondarla: eppure questo poco è sovente difficile trovarsi. Si crede di non impiegarvi troppo sapere ed appunto perciò se ne prodiga troppo. Ciò è un  grande scoglio. Si dimentica che una cosa mal collocata perde il suo merito e che ciò che è semplice e naturale fa più piacere tanto ai veri conoscitori, quanto a quelli che non lo sono. Quanti pezzi si danno, che non sono consacrati che alla scienza! Là devono mostrarsi, e far valere le loro cognizioni ed il loro buon gusto.


Nulla avvi di più facile quanto l’ingannarsi nella scelta dell’Armonia per accompagnare la Melodia: bisogna sotto questo rapporto studiare il carattere dei nostri differenti accordi. Ve ne sono di mesti, cupi e dolorosi; di severi, forti e brillante ed altri semplici, franchi e naturali. In generale l’Armonia ha qualche cosa di misterioso, considerata da sé sola, ma coi differenti movimenti (o valore delle note) si possono darle varj gradi di leggierezza e di brio. Egli è dunque ancora sui caratteri di questi movimenti che un Compositore deve essere sempre attento per iscegliere ciò che conviene meglio a questa od a quella Melodia.


Per una Melodia semplice e leggera sono necessarj molti accordi consonanti, e pochissimi dissonanti. Bisogna qui evitare tutti seguenti accordi: (vedi F. 6. n.2). Bisogna pure di rado impiegare l’acoordo diminuito: (vedi F. 6. n.3), come anche le supposizioni (o sospensioni) che hanno un carattere troppo grave. Si devono scegliere dei movimenti leggieri nelle parti d’accompagnamento, altrimenti l’Armonia diverrebbe troppo pesante, perché gli accordi non possono succedersi con quell’istessa rapidità de’suoni della Melodia, e perché bisogna che molte note cadano sopra un solo accordo.


Per una triste Melodia possono essere impiegati tutti gli accordi sovrindicati senza però abusarne, perché un troppo grand’uso di questi accordi nello stesso pezzo dà all’Armonia una tinta forzata che l’allontana assai da quella naturalezza che si esige. I movimenti delle parti devono essere qui meno leggieri, più legati, e giammai saltellanti. 


Bisogna accompagnare le Melodie appassionate con movimenti animati ma on intralciati. Con essi si esprime tuttu nella Musica e non già, come molti Compositori ritengono, colla complicazione e colla successione troppo rapida d’accordi oppure con accordi ricercarti, e con modulazioni frequenti e bizzarre.


Si possono consultare per ben accompagnare una Melodia dominate le Partiture di Paesiello e Cimarosa, ed in un genere più ricco, quelle di Mozart, ma in questo caso bisogna imitarle con molta riserva altrimenti l’accompagnamento diverrebbe troppo complicato per una tale Melodia e si sortirebbe allora da quel secondo genere di cui si parlò più sopra.

III

Non bisogna che l’Armonia che accompagna la Melodia sia sopracaricata e prescriva una forte esecuzione


Quando si pensa che la Melodia d’un Aria cantata da una sola voce e accompagnata da un’Orchestra di ventiquattro, trenta, quaranta, e sovente da un maggior numero d’esecutori, si può formarsi un’idea come sia facile di sopracaricare l’accompagnamento e nuocere quindi alla Melodia. Il soverchio uso degli Istromenti da fiato (più penetranti degli Istromenti a corda), i suoni acuti che spaziano sulla Melodia, l’impiego troppo frequente delle masse d’Orchestra, i forti mal distribuiti e l’abuso dei medesimi, tutto ciò contribuisce a distruggere la grazia della Melodia, la più soave. In generale: 1. Non bisogna mai servirsi della massa dell’Orchestra per accompagnare la Melodia, ma soltanto nei Ritornelli.  2. Far poco uso dei suoni acuti, cioè più alti di quelli della Melodia.  3. Riservare egualmente i forti pei Ritornelli, e in alcuni luoghi per le ultima battute dei periodi musicali e della Coda. Nel corso della Melodia, invece dei forti bisogna in certi luoghi impiegare i mezzo-forti, i rinforzando ed i forte-piano e per quanto si può, non impiegare che il piano.


Nel tempo di Haendel si componevano delle Arie d’Opera che erano accompagnate dal solo Basso, e si riservavano gli altri Istromenti soltanto pei Ritornelli. Ci duole che siansi del tutto abbandonate queste specie d’Arie, le quali essendo ben fatte, ben eseguite e collocate a proposito non possono mancare il loro effetto, soprattutto dove si possono impiegare dei piccoli ritornelli e dialogare il Canto con l’Orchestra. In fatto la mescolanza di questi Ritornelli con la voce accompagnati dai Bassi, era perfettamente intesa, e doveva produrre un contrasto interessante ed una piccante vArietà. Egli è in parte con questa sorte d’Arie che il celebre virtuoso Farinelli incantava i suoi uditori in un modo così straordinario.

IV

Non bisogna che l’amonia  e la Melodia facciano sentire

ad un tempo due scale di differnte carattere

E’ molte volte possibile (e facile per un Armonista un po’ valente) l’accompagnare una Melodia con un’Armonia che fa sentire una tutt’altra scala che quella che la Melodia esige, per esempio, (vedi G. nn.1 e 2). Nel n.1 la Melodia è in Sol e l’Armonia egualmente; tutto è d’accordo. Nel n.2. la Melodia è in Sol Maggiore, e l’Armonia in Mi minore; e quantunque sia ben fatta non distingue però meno il carattere e la grazia della Melodia. Essa la rattrista, e fa che le due sue cadenze perfette (nel n.1) divengano qui due semi-cadenze, e che per conseguenza il periodo melodico non sia punto terminato alla fine delle due riprese  per cui la Melodia resta due volte sospesa perché non ha più periodi [1. Prima della scoperta delle cadenze melodiche, non potevasi spiegare perché l’Armonia del n.2 avesse resa la Melodia di quest’Aria difettosa, sebbene in sé sia più regolare. Riflettendo alle cause che possono produrre questo cattivo effetto, che particolarmente si sente alla fine d’ogni periodo, ho finalmente ritrovato che questi due periodi in grazia dell’Armonia non erano terminati, e che la Melodia esigeva necessAriamente un seguito].


In un pezzo assai sviluppato come per esempio, in un Quartetto od in una Sinfonia, ove si ripete sovente una Melodia e si procura di rendere interessanti le ripetizioni vAriandole coll’Armonia e nell’accompagnamento, si può qualche volta tentare con successo di accompagnare una Melodia come nel n.2; ma in un Pezzo tutto consacrato alla Melodia come un’Aria, sarebbe un errore imperdonabile. Non v’ha nulla di più facile nella composizione, quanto il nuocere alla grazia e all’interesse di una Melodia con un simile processo; perché non v’è una frase melodica che non possa ricevere differenti Armonie. Ecco per esempio una frase cantante (vedi H. 6) che può essere accompagnata in sedici maniere differenti che indicheremo, per sola curiosità, e per far vedere in pari tempo, quanto in simil caso è necessario diffidare delle ricchezze armoniche (vedi H. 6 n.1 sino al n. 16). Ciascuno di questi sedici esempj produce una differente impressione che seconda o più o meno l’Armonia. Spetta quindi al Compositore di saper bene scegliere onde non pregiudicare la sua Melodia. Bisogna che sotto questo rapporto un giudizio sano, un gusto sicuro e perfezionato da una grande esperienza lo reggano ad ogni passo. 


Piccole modulazioni passeggiere ne’ toni relativi ponno essere impiegate con successo, sia che la Melodia le indichi, o che non le indichi essa medesima (vedi I nn. 6. 1. 2). Nelle code che terminano i gran pezzi si può dare maggior interesse all’Armonia per terminare con maggior forza e calore (vedi K.).

V

Gli accordi non devono cangiare troppo sovente

o succedersi troppo rapidamente


L’interesse della Melodia esige che essa faccia molte note su pochi accordi differenti, e che questi per conseguenza si succedano in un modo un poco rapido. OrdinAriamente i Compositori peccano contro questa regola. Se si accompagnasse per esempio questa frase melodica (vedi la Melodia in L. 6) nel seguente modo (vedi l’Armonia di L. 6) principalmente in un movimento presto, si distruggerebbe tutto l’allettamento della Melodia e la frase diverrebbe del tutto armonica. La prima parte non farebbe che compiere l’Armonia. Questa maniera d’accompagnare la Melodia non può aver luogo che laddove l’Armonia deve predominare. Nel caso contrario bisogna che la Melodia si regga sull’Armonia e che faccia molte note passeggere e molte appoggiature. Così bisogna accompagnare il canto qui sopra (in un pezzo d’interesse puramente melodico) nel modo seguente (vedi M. 6. nn.1. 2. 3), ove non si cangiano che due volte gli accordi, in luogo di cangiarli dodici volte come nell’esempio L. 6.


Quando la frase melodica esige calma si accompagnerà come all’esempio (vedi M. n.1); quando essa esige maggior calore nell’accompagnamento si farà come al n.2 e n.3. Si vede che nei tre casi, non vi sono che tre accordi, cioè di Do, di Fa e di Do.


Queste ultime tre maniere di accompagnare un canto predominante sono infinitamente preferibili all’esempio (L.6) sebbene questo sia molto più ricco in fatto d’Armonia. Giova qui rimarcare che le modificazioni di un accordo con le note passeggere, le piccole note, le sospensioni e le sincopi hanno spesse volte più grazia e novità che non l’accordo medesimo e che queste modificazioni, pel nostro orecchio, fanno l’effetto d altrettanti accordi differenti. Per tale ragione siamo portati ad amare le frasi melodiche accompagnate da sestine e terzine con un Basso molto semplice, (o sopra un Pedale) e nelle quali vi si trovano delle doppie note passeggere, delle doppie piccole note, delle doppie sospensioni e delle doppie sincopi. Ecco perché nell’esempio seguente (vedi N. 6 n.1) nel quale trovansi pochissime note passeggere e nessuna piccola doppia nota, ed ove esistono troppe masse e troppi accordi fondamentali, che si succedono immediatamente, proviamo poco allettamento melodico, mentre che negli esempi seguenti (vedi N.6 nn.2. 3) ove è tutto il contrario, noi ne troviamo molto più, specialmente nel n.3, perché il movimento della parte intermedia rende questa frase ancora più energica.


Così, per ben accompagnare la Melodia occorrono pochi accordi, ma molte modificazioni di questi accordi coi mezzi indicati e coi differenti valori delle note. Ciò nulla meno nei movimenti lenti come nell’adagio, nel largo e nell’andante la Melodia va soggetta a maggiori cambiamenti d’accordi che nei movimenti celeri [1. Un esempio in questo genere è la marcia religiosa di Mozart nel Flauto Incantato e quella nell’Alceste di Gluck che abbiamo citate come Melodia di due periodi (vedi P. 3 e S. 3) ].


La ragione si è che nel primo si ha tempo bastante per colpire questo cambiamento d’accordi, e che le piccole note e le note passeggiere come non appartenenti all’Armonia vi possono produrre delle durezze rapporto alla loro continuazione, inconveniente che non hassi a temere nei movimenti celeri.

VI

OSSERVAZIONI SUGLI ACCORDI DI UNA SCALA MAGGIORE

E D’UNA SCALA MINORE IN RAPPORTO ALLA MELODIA


In una scala maggiore come in una scala minore, vi sono sei accordi perfetti (vedi N.6. n.4). Oltre questi sei accordi perfetti,in una scala maggiore ve ne sono altri tre accordi di settima, ed in una scala minore ve ne sono due che possono servire per accompagnare la Melodia (vedi N.6. n.5), [1. (“2” sic!)  Non conto qui l’accordo della settima maggiore; per esempio (DO, SOL,Mi, SI, bequadro) e ( FA, LA ,DO, MI, bequadro) che si trovano ambedue in Do maggiore e in La minore, perché non se ne può servire per accompagnare una Melodia che in casi rarissimi, e sotto certe condizioni armoniche che sono di dare a quest’accordo la serie d’accordi seguente (vedi Q. n.6.7.8.9.) ove l’accordo (Fa,La,Do, Mi, bequadro), si trova nel suo primo e nel suo secondo rivolto (producendo maggior allettamento in questi due rivolti) ed ove questa serie di accordi si trova nel tono minore, il che si deve ben osservare].  Si aggiungano a quest’esempio due seguenti accordi (vedi N.6. n.6). Ecco dunque dodici accordi differenti in un tono maggiore, e dieci in un tono minore, i quali sono tutti eccellenti per accompagnare la Melodia sebbene gli Italiani moderni (cioè dopo Paesiello) non si servano quasi mai degli accordi segnati nella Tavola (+) e pochissimo dell’accordo della settima diminuita di cui son prodighe ai dì nostri fino ad abusarne la Germania e la Francia.


Riflettendo, 1. che quasi tutti gli accordi si possono svolgere in diverse maniere; 2. che si lasciano modificare da molte posizioni, come per esempio, l’accordo della settima dominante, (vedi O.6). 3.Che possono essere variati all’infinito dal valore delle note (vedi P.6.) ove l’accordo della settima di dominante si trova variato in venti maniere differenti dal valore delle note; 4. che le piccole note, le note passeggere le sincopi, le sospensioni ed il pedale modificano ancora gli accordi all’infinito; 5. che coi cambiamenti, dieci accordi differenti danno 3.628.800 mezzi per connetterli; nel riflettere, io dico, a ciò si rimarrà sorpresi della quantità infinita de’ mezzi che si presentano al Compositore per accompagnare la sua Melodia. Ma pure quale insidia non tende una tanta quantità di mezzi se non sono secondati da un tatto fino, da un giudizio sano, e da un gusto squisito! Da un’altra parte se il Compositore ignora questa ricchezza immensa, rientra in un cerchio angusto e comune, da cui non può giammai sortire.


Nell’Arte d’accompagnare la Melodia, per ben impiegare i tre accordi di settima (dei quali se ne fa raramente uso perché non si sanno acconciamente adoperare ) (vedi Q.6.N.4.), noi daremo qui i tre esempi seguenti (vedi Q.6 n. 1. 2 e 3 ). Bisogna che la Melodia possa prestarsi a queste serie indispensabili d’accordi indicate, per poter impiegare i tre accordi di settima di cui si tratta. Se essa non si presta facilmente, non è buon consiglio  il farne uso. Giova pure consultare il carattere della Melodia per non servirsene mal a proposito, mentre questa serie d’accordi ha qualche cosa di melanconico, che non è atto al carattere allegro o leggero della Melodia.


Quanto alle modulazioni che la Melodia non può fare in una maniera evidente senza il soccorso dell’Armonia come per esempio (vedi Q. n.5) non bisogna abusarne, perché la Melodia è obbligata di far qui de’sacrificj all’Armonia. Se si vuole che una simile modulazione produca tutto il suo effetto senza nuocere all’unità della Melodia non si deve impiegarla che una sola volta in un gran pezzo consacrato unicamente alla Melodia, come per esempio in un’Aria.


L’Armonia in generale rende un gran servizio alla Melodia nelle modulazioni perché ha i mezzi i più efficaci per determinarle in un modo pronto, decisivo, chiaro ed indubitabile, mentre che le modulazioni prese soltanto melodicamente hanno quasi sempre qualche cosa d’indeciso e di debole.


Ecco ciò che abbiamo giudicato più necessario di far osservare sull’Arte d’accompagnare coll’Armonia una Melodia predominante. Noi aggiungeremo alle nove proposizioni che precedono il Supplemento le cinque proposizioni seguenti che hanno per iscopo l’esercizio nell’Arte d’accompagnare una tale Melodia.

DECIMA PROPOSIZIONE

CHE HA PER ISCOPO L’ESERCIZIO NEL BEN CONGIUNGERE LE CADENZE ARMONICHE

COLLE CADENZE MELODICHE, SECONDO I PRINCIPJ INDICATI A PAGINA 60


Quanto ai quarti di cadenza che separano un disegno melodico dall’altro l’Armonia n’è altrettanto ricca quanto la Melodia, perché essa può farli sentire sopra tutte le note della scala, come la Melodia.

UNDECIMA PROPOSIZIONE

DELL’ESERCIZIO NELL’ACCOMPAGNARE LA MELODIA 

SOLAMENTE COGLI ACCORDI PRESI DALLA SCALA INDICATA DALLA  MELODIA SALVO LE PICCOLE MODULAZIONI PASSEGGERE CHE QUEST’ULTIMA PUò FAR SENTIRE.


La Melodia, sia ch’essa moduli o che non lo faccia, fa sempre sentire le sue frasi in una scala sufficientemente determinata, e facile a riconoscersi. Se essa procede da un tono all’altro, l’Armonia deve necessariamente far lo stesso e nella maniera la più evidente e la più soddisfacente. Giungendo nella scala nuova, il Compositore vi ritrova la stessa quantità d’accordi che sono nella scala primitiva. Esso li mantenga per tutto quel tempo che la Melodia rimane in questo tono e così seguirà strettamente la Melodia di scala in scala.

DUODECIMA PROPOSIZIONE

ACCOMPAGNARE  UNA MELODIA COI MINORI POSSIBILI CANGIAMENTI D’ACCORDI.


Si è osservato in questo supplemento, che potendo dare ad una frase melodica un eccessivo cangiamento d’accordi, questa quantità si lascia quasi sempre ridurre  alla metà, al terzo ed anche al quarto, ciò che importa che venga studiato da un Allievo. Sotto questo rapporto è indispensabile che sappia perfettamente distinguere quante note Melodiche possono essere riguardate come note passeggere e piccole note; altrimenti egli darà troppi cangiamenti d’accordi alla Melodia e nuocerà al suo buon effetto. Collo studio del contrappunto semplice può imparare ad analizzare una Melodia sotto questo rapporto. Giova consighare all’Allievo di non sempre impiegare in questo lavoro l’Armonia a quattro parti , e che bisogna sovente variare quest’ultima coll’Armonia a due e a tre ed anche (quando la Melodia vi si presta in modo naturale ) impiegare piccole frasi all’unisono, delle quali si può far uso anche con molto successo qua e là nei Ritornelli.

DECIMATERZA PROPOSIZIONE

ACCOMPAGNARE UNA STESSA MELODIA CON DIFFERENTI MOVIMENTI 

PROVENIENTI DA DIFFERENTI VALORI DI NOTE.


E’ necessario che questa varietà di movimenti sia fatta in un modo da non alterare il carattere della Melodia. E’ un esercizio assai importante, poiché ne’movimenti felicemente scelti delle parti d’accompagnamento dipende il bell’effetto dell’Armonia, ed è con questi stessi movimenti che si può anche rilevare il bello della Melodia, e mantenere una grande varietà senza nuocere all’unità del pezzo.

DECIMAQUARTA ED ULTIMA PROPOSIZIONE

CERCARE UNA MELODIA SOPRA UNA STABILITA ARMONIA.


Accade alcune volte, particolarmente nella Musica drammatica, che si cerchi una Melodia sopra un’Armonia precedentemente stabilita, come per esempio in un pezzo d’assieme od in un coro; vale a dire che si cerca una Melodia di otto a sedici battute. E’soverchio l’osservare che una Melodia fatta con questa condizione non può avere lo stesso allettamento, ma anche l’interesse non è qui solamente melodico; egli è in pari tempo anche armonico. Per realizzare una simile proposizione deve l’Armonia osservare il ritmo col mezzo delle cadenze simmetricamente distribuite, come per esempio (vedi R.6).


La Melodia che si potrebbe stabilire su quest’Armonia è la seguente (vedi S.6 ).


Dopo aver analizzato tutto ciò che concerne la vera Melodia, ed aver esposto i principj per accompagnare una Melodia predominante, possiamo quando la Melodia non produce l’effetto che se ne attende, indicare quali ne siano le cause.


Non parlando dell’esecuzione, la Melodia può peccare 1. nel ritmo che è poco e niente del tutto osservato; 2. nei disegni che sono indeboliti o non esprimono nulla, e che si sono creati senza ispirazione; 3. per mancanza d’una dimensione convenevole col cui mezzo si acconciano le idee in un modo da poter facilmente abbracciare, e rappresentare l’assieme d’un pezzo; 4. colla monotonia prodotta dal non variare sufficientemente i suoni, le cadenze, la scale, i Diapason, e sovente anche i ritmi; 5. nel suono a cui tale Melodia non si presta; 6. per la mancanza d’unità che risulta dal non aver punto osservato una connessione intima nelle idee, il che ci presenta un’immagine confusa di ciò che intendiamo, e produce in noi una disaggradevole sensazione; 7. colle frasi, o coi periodi troppo lunghi perché difficili a comprendersi ed ancora più a ritenersi, ciò che produce dell’incertezza ed affatica l’attenzione, al punto di distoglierla a tutt’altro oggetto; 8. finalmente coll’accompagnamento che contraria la Melodia, la copre e la soffoca, e fissa la nostra attenzione principalmente sull’Armonia e che nuoce alla Melodia, e ci compensa raramente dell’allettamento di che allora ci priva.

RIASSUNTO

O ULTIME OSSERVAZIONI SULLA MELODIA ED ARMONIA.


La Melodia va per intervalli consonanti e dissonanti, come gli accordi nell’Armonia si succedono con accordi consonanti o dissonanti. La Melodia indica quasi sempre l’Armonia ch’essa esige per essere accompagnata; e bisogna ben poco conoscere l’Arte per non saperla scegliere; ma l’Armonia non indica punto la vera Melodia, ed i Compositori che si avvezzano a non ricercarla che con l’Armonia, rimangono ordinariamente dei mediocri melodisti. La vera Melodia ha sempre un senso positivo pel nostro sentimento; la Melodia al contrario , non ha il più sovente che un senso vago [1. L’Armonia può anche ricevere un senso più positivo, secondo il modo col quale è concepita per parte dell’Artista]. Questa si è la ragione perché la Melodia è più comprensibile dell’Armonia. Ebbero quindi gran torto quelli che dissero che l’Armonia è positiva e che la Melodia è incerta. Ma l’Armonia può ad un tempo occupare ed interessare il nostro spirito, in quello stesso modo che è in grado di allettare i nostri sensi sebbene con minor forza della Melodia, mentre quest’ultima si dirige unicamente al cuore. La Melodia abbraccia un cerchio così immenso che un’intera generazione vi si potrebbe smarrire [2. Io mi era proposto alcuni anni sono di notare tutto ciò che si potrebbe dire sopra un solo accordo; (sull’accordo perfetto maggiore Do, Mi, Sol) ed a misura ch’io progrediva nelle mie ricerche, scopriva che la materia ne era sì estesa che appena si potrebbe esaurire. Mi vidi costretto a rinunciarvi]. Occorrono degli anni di esercizio per rendere il nostro orecchio in istato di comprendere una parte solamente delle sue combinazioni. La Melodia più semplice, appena intesa viene apprezzata; ma essa non cessa d’essere per l’Artista ( come fu provato) un’Arte suscettibile, come qualunque altr’Arte, di finezza , d’esattezza, di regolarità, di ricerche e di combinazioni ritmatizzate e simmetriche.


Si volle che la Melodia e l’Armonia non facciano che la stessa cosa e che non possa aver luogo l’una senza l’altra. Non bisogna aver buon senso per annunciare un simile assioma senza aver mai fatta alcuna riflessione sulla natura della Musica, e calcolare l’esperienza giornaliera che smentisce un tale argomento. L’Armonia e la vera Melodia sono sotto tanti rapporti così differenti l’una dall’altra, che appena se ne può fare un altro paragone, se non è che l’una e l’altra si formano e si compongono di suoni, condizione primitiva ed indispensabile per tutto ciò ch’esiste in quest’Arte.


Ma vi è, a quanto dicono, un’unione intima tra la Melodia e l’Armonia quanto quella che esiste tra la Musica e la Poesia. Egli è indubitabile che la Melodia riceve maggiore splendore ed interesse quando è ben secondata e sostenuta dall’Armonia; [3. In quest’unione l’Armonia può sovente fare un gran servizio alla Melodia, perché è in istato di accompagnarla in modo da rendere, per così dire, nuova una Melodia vecchia. Quella Melodia che presa separatamente non direbbe che pochissima cosa, riceve dall’Armonia una altra anima ed un nuovo interesse]; e che l’Armonia dal canto suo acquista maggior vezzo quand’è in pari tempo abbellita colla Melodia. Ma ciò non prova che l’uno sia nullo senza l’altro. Ciò sarebbe come dire che la poesia lirica fosse nulla senza la Musica e viceversa, come alcuni originali pretesero.


Quando le composizioni dei celebri Palestrina, Allegri, Scarlatti e Bai ( che sono tutt’Armonia ben sentita senza quasi nessuna Melodia) produssero degli effetti cotanto meravigliosi sugli uditori nella cappella Sistina, questi effetti e queste sensazioni non provenivano che dalla potenza armonica sostenuta da una perfetta esecuzione. Ecco dunque una prova evidente che l’Armonia ha de’ mezzi per interessarci, indipendentemente da ciò che noi chiamiamo la vera Armonia [4. Per la Melodia bisogna aver del genio e questo tutti lo sanno. Bisogna aver del genio per l’Armonia, e di ciò non tutti ne sono convinti. Chi non ha il genio ed il sentimento dell’Armonia non farà che dell’Armonia fredda, e tutt’al più regolare].


E’ egli necessario di citare tutte le occasioni ove si gode la Melodia senza l’accompagnamento dell’Armonia? Nelle nostre società, nei campi, nelle foreste, sui laghi e sui monti, non si è forse rapiti , trasportati e commossi nell’udire un canto senz’accompagnamento? Perché si avrebbe mai tanto piacere a sentire le barcajuole veneziane, le Arie basche, i Bolleri spagnoli e tanti altri Canti nazionali se fossero nulla senz’accompagnamento? Io stesso ho inteso sovente con piacere cantare delle scene intiere senz’accompagnamento da celebri virtuosi. Tutto ciò non prova egli forse incontrastabilmente che la Melodia ha un grand’impero sopra di noi anche senza l’Armonia? Rendiamo ad ognuna ciò che le appartiene, senza confondere i loro effetti diversi; non apprezziamo l’una a spese dell’altra, e siam persuasi:

         1.° Che la Melodia ci attrae indipendentemente dall’Armonia.

         2.° Che l’Armonia può eziandio avere per noi un grand’interesse senza la Melodia.

         3.° che la Melodia unita coll’Armonia è il terzo mezzo per commuoverci.

         Modificazioni che non esistono, né nella Melodia né nell’Armonia considerate isolatamente.

         Ecco i tre punti cardinali d’onde bisogna partire, ed ai quali bisogna ritornare, se si vuol ragionare di Musica in una maniera istruttiva e soddisfacente, senza di che tutto sarà confuso e non si potrà mai intendersi.


E’ da rimarcarsi che si può prescrivere alla Melodia, ( non le idee) ma la progessione di esse  colle dimensioni melodiche, coll’unione dei ritmi ( o colla simmetria) e colle cadenze e periodi ben proporzionati, vantaggio straordinario, che l’Armonia finora non ha acquistato. Essa è sotto un tal rapporto molto men positiva della Melodia; ed anche non si sa ancora che cosa sia un’idea armonica, poiché non si può ragionevolmente dare ad un seguito regolare di accordi il nome d’idee,e quindi non simil seguito d’accordi è dell’Armonia [1. Egli è come un seguito di parole ben unite secondo la sintassi, ma del resto formanti nessun senso]. Come mai in questo caso prescrivere all’Armonia l’andamento delle sue idee? Ecco perché l’Armonia è si vaga  non solamente per lo spirito ma anche per il sentimento, e se un tale seguito d’accordi produce degli effetti sopra di noi, questi sono più fisici che morali;mentre si sa che i suoni mettono l’Aria in movimento,dunque a misura che si moltiplicano gli Istromenti Musicali,questo movimento deve agire sulle nostre fibre,con maggior forza, e ne risulta quindi un’influenza marcata su nostri organi per parte dell’Armonia, e quest’influenza è quasi paragonabile a quella che proviamo sortendo da un appartamento freddo per entrare in un altro riscaldato.

A tale influenza fisica bisogna attribuire l’effetto salutare sopra diverse persone ammalate o convalescenti, ciò che meriterebbe delle ricerche esatte e profonde per parte dei medici [2. Siccome l’Armonia agisce fisicamente sopra di noi, è provato che il rumore musicale, deve causarci delle sensazioni disaggradevoli, e che l’Arte deve perdersi; ciò che nei paesi meridionali diviene ancora più insopportabile che nel clima del Nord ove la fibra è più indurita dal rigore del freddo.Ecco perché il rumore nella Musica è antimusicale. Ma da un’altra parte, non si devono confondere col rumore i grandi effetti e di cui l’Armonia è suscettibile].


La Melodia non essendo cantata che da una sola voce; non può esercitare che debolmente questa fisica influenza; ella deve dunque agire sopra di noi più moralmente che fisicamente; e così osservare dei  precetti (come fu provato in questo trattato)de’quali l’Armonia può anche far senza. D’altronde un seguito di suoni regolari , ma senza ritmo, senza simmetria,senza cadenze ben distribuite, senza periodi, senza valori di note ben proporzionate e senza convenevoli dimensioni non daranno giammai una vera Melodia; mentre che un seguito d’accordi senza tutte queste condizioni produrrà sempre dell’Armonia. Ma osservando queste condizioni  nelle produzioni puramente armoniche, si renderebbe l’Armonia più positiva per l’Arte, e più interessante per tutti, perché con tali principj essa entrerebbe nel dominio della Melodia e partecipando dei suoi vantaggi, avrebbe ad un tempo un effetto fisico e morale, ciò che le riconcilierebbe i più accaniti nemici.


Per tal modo volendo dare un senso positivo ad un seguito d’accordi, e volendo dividerlo in idee distinte, bisogna che la Melodia, od almeno il ritmo venga al suo soccorso. Dimostreremo tutto ciò cogli esempi seguenti (vedi T.6. nn.1. 2. 3. 4).

osservazioni su questi quattro esempi


Il n.1 è un seguito di suoni privo di sensi melodici, perché non v’è né ritmo, né cadenza, né simmetria, né giuste proporzioni tra i valori delle note, ec.


Il n.2, è pure un’Armonia senza idee mancante di sensi determinati. Questo è un seguito regolare d’accordi che dice nulla né al sentimento, né allo spirito, e non agisce sopra di noi che fisicamente.


Il n.2, è paragonabile al n.1, colla differenza che il n.2, è almeno dell’Armonia, mentre che il n.1, non è né Melodia, né Armonia.


Il n.3, è un seguito d’accordi divisi per sensi ben distinti, col mezzo del ritmo di quattro misure. L’Armonia acquista qui un maggior grado di perfezione, e diviene per conseguenza più interessante, perché vi si scorge un piano simmetrico che si potrebbe chiamare idee armoniche. Così la Teoria del ritmo e dei periodi può diventare anche importante per l’Armonia come lo è per la Melodia. Qui ancora ci manca un trattato istruttivo. E’ facile concepire che questo seguito d’accordi sebbene soggetto al ritmo può essere variato in mille maniere, col mezzo de’differenti movimenti combinati fra le quattro parti. 

Nel n..4. Si tolga da quest’Armonia i tratti di Canto che l’accompagnano e non s’avrà ancora che un seguito d’accordi senza idee, quantunque questo seguito sotto altri rapporti, sia regolarissimo, per le connessioni d’accordi, per la distribuzione dei suoni nelle quattro parti, e per le Modulazioni [3. Nei cori, e nei pezzi concertati, ove il Compositore si vede sovente costretto ad impiegare un’Armonia incerta lo consigliamo di accompagnarla con tratti di canto, come all’esempio n.4 e di distribuirli nell’Orchestra, particolarmente quando lavora per la scena].


Quando si dice che l’Armonia è positiva, s’intende volgarmente  che se ne può fissare la natura e la quantità degli accordi, che si possono prescrivere de’principj sulla loro connessione, indicare le modulazioni e la maniera di preparare e salvare gli accordi dissonanti, ecc. ma costruire delle idee con gli accordi, concatenare le idee puramente armoniche, provare in che consiste la natura, l’analogia e l’unità di queste idee, ed ergere in fine un edifizio armonico degno d’una sì bell’arte: in tutto ciò non v’è ancora nulla di positivo.

conclusione

(I) 
Dopo tutto quanto abbiamo veduto nel corso di quest’Opera, si può con certezza conchiudere che non può esistere nessuno stile Musicale, senza piano, senza ritmo, senza simmetria, senza cadenze e periodi ben distribuiti, senza analogia d’idee, senz’unità, né senza quadri , o dimensioni convenevoli. I suoni e gli accordi de’ quali si compone la Melodia e l’Armonia non sono che semplici materiali (come i colori pel Pittore, e le pietre per l’Architetto), coi quali un Artista distinto,un genio istrutto e guidato dalla ragione può innalzare de’ monumenti degni della sua arte, ma che tra le mani dell’ignoranza non producono che stravaganza, follia, od un’assoluta nullità. Il Compositore è un Architetto abile, od un semplice Operajo [1.  La simmetria e le belle proporzioni sono qualche cosa di positivo; senz’essa l’Architettura non sarebbe che un ammasso di pietre. La Musica diventa un’Arte positiva dacchè ella osserva la simmetria, mentre la simmetria presenta delle idee d’ordine non guardando alla maniera colla quale viene realizzata. Essa è l’Opera del pensiero e non del caso. Il Pittore ce la presenta coi colori, l’Architetto e lo Scultore colla materia, ed il Musico coi suoni od accenti animati, assai meno materiali dei Colori e delle Pietre. E’ dunque ben strano, il dire che la Musica isolata e senza il soccorso delle parole, non agisce che largamente e non presenta alcun’idea e che ha nessun linguaggio. Se così fosse, le produzioni istromentali del celebre Haydn riconosciute per capi d’Opera da tutta l’Europa civilizzata, secondo quest’argomento sarebbero per conseguenza senza idee. Conseguenza assai straordinAria che fa riguardare come capi d’Opera delle produzioni senza idee! Non solamente la Musica è per sé medesima una lingua anche senza il soccorso delle parole, ma è pur una lingua universale; vantaggio ch’ella ha su tutte le altre, le quali non sono che convenzionali e che non s’intendono senz’essere studiate. La Musica ci presenta le immagini positive della tristezza, della gioja, del dolore, della disperazione, del trasporto, dell’ordine e  anche del disordine ecc. Ella può dipingere queste passioni in tre maniere: colla Melodia sola, colla sola Armonia, e fisicamente colla Melodia e Armonia assieme. Questa materia esigerebbe degli sviluppi che troverannosi nell’Opera sopraccennata Sulla Musica , siccome Arte puramente sentimentale].


Che non si cerchi di coprire la Melodia né l’Armonia di un velo misterioso; tutto dev’essere chiaro per l’uomo istrutto. E che la Musica sia buona o cattiva le cause di questa differenza possono essere dimostrate in un modo decisivo; si deve cercare di conoscere queste cause, propagarle, e soprattutto bisogna ricordarsi ciò che dice un celebre Filosofo. La ragione porta nel centro delle Scienze e delle Arti, è come il sole nel sistema del mondo: essa ne regola l’andamento, e le illumina.

Credo di non poter meglio dar fine a quest’Opera che coi seguenti versi sulla Melodia di F. Fayolle:

La pure Mélodie, écho du sentiment,

Vrai langage du cœur, parle au cœur seulement.

Elle enchaine des sons dont le charme supreme

Dans l’ame par le sens se grave de lui-meme.

Comme un Discours qui marche et s’arrete a propos,

Elle a sa Periode et compte ses repos.

Dans ses Membres divers una juste balance 

Fait sentir à-la-fois le Rhythme et la Cadence ;

Et le Sens musical, pour etre satisfait,

En fixe les rapports dans un ordre parfait.










F.FAYOLLE
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