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Misure composte e irregolari

Le misure descritte sopra vengono tutte dette «sempli-
ci». Se il «numeratore» di una frazione indicante una mi-
sura semplice viene moltiplicato per tre, si ottiene una
misura «composta». Per esempio, 2/4 diventa 6/4. Cio si-
gnifica che ogni meta di battuta viene divisa in tre parti
uguali,

forte debole

Esempio 39 (notate la chiave di contralto).

I tipi piti comuni di misure a due tempi composte sono:

2 = cfr.es. 39

Esempio 40 (notare la chiave di tenore).

Si veda nell’esempio 41 una nota melodia in misura a
due tempi composta.

Mal - broughs’en va-t-en guer - re Miron-ton ton ton miron - tai - ne

Esempio 41. Melodia popolare del secolo xv.

A seconda degli accenti in cui si vuole suddividerla, la
misura di 12/8 pud essere considerata sia una misura com-
postaa due tempi, sia una misura composta a quattro tem-

pi. L’esempio 42 illustra come.
a)

% TN

fonc debole
b)
;o / /
| ¢ MM
ESCmplO 42. 1 forte debole 2 forte debole

RITMO 43

L’apertura della Passione secondo san Matteo di Bach &
una delle pid nobili melodie in misura composta a quattro
tempi che siano mai state scritte.

Le misure composte a tre tempi pit comuni sono:

Esempio 43. l%

Si ha una misura irregolare quando i battiti all'interno
di una battuta sono cinque o sette. Cid & ottenibile com-
binando assieme misure a due e a tre tempi, ad esempio
3+2=>5,0ppure 2+3=>5; 4+ 3 =7,0ppure 3 +4 =7, op-
pure 2+3+2=7. In ogni caso gli accenti principali in-
terni alla battuta mutano secondo le combinazioni usate.
Questi modelli appaiono spontaneamente nella musica
popolare dell’Asia e dell’Europa centrale e orientale, ad
esempio in Bulgaria, Ungheria e in Russia; nella musica
moderna, soprattutto nelle opere di Stravinsky e Bartdk,
se ne possono trovare in quantitd. Le frazioni aritmetiche
indicanti le misure di tipo pii comune sono:

Altri aspetti dell’elemento ritmico

Naturalmente nessun compositore si accontenta di scri-
ver musica secondo gruppi di note perfettamente regola-
ri, dai battiti inesorabilmente uniformi; come nella poe-
sia, & di grande importanza giocare sulle variazioni di po-
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sizione degli accenti tonici. L’uso delle misure irregolari
appena descritte & uno dei modi per introdurre varieta.
Un altro accorgimento, di gran lunga pid comune, ¢ la sin-
cope, che appare nella musica di ogni tipo. Sincope vuol
dire spostamento voluto del normale accento principale,
cio che si ottiene accentuando il battito debole al posto di
quello forte; I'effetto & di tensione, di eccitamento. Nella
musica «d’arte» europea la sincope fa il suo primo ingres-
so all’epoca della « Ars nova» francese, e da allora in poi
ebbe un ruolo costante, sia nella musica «seria» sia in
quella «leggera». Oggi ’aspetto dionisiaco della sincope
& messo in luce da tutti i tipi di musica jazz.

I quattro modi pid comuni per dare origine ad una sin-
cope sono:

Z— - accentuazione dei battiti deboli

- uso di pause al posto di battiti forti

= uso di legature al posto dei battiti forti

introduzione di un cam-

_ bio improvviso di misura
del tempo e quindi di
battito

ecc.

Esempio 45.

L’esempio 45d mette inoltre in chiaro che quante volte
la battuta cambia, altrettante va segnata esattamente I'in-
dicazione mensurale corrispondente.

All’interno di battiti regolari accade spesso che vi sia-
no aggruppamenti irregolari di note. 1 nomi dei gruppi
pitil frequentemente usati sono: duina, terzina, quartina,
quintina, sestina e eptina. Essi sono sempre indicati da
un numero5scritto sopra o sotto il gruppo di note, ad e-

sempio Spppp quintina; sgcsso, per maggior chiarezza,
& aggiunto un archetto: Jg g9

RITMO 45

Per suonare o cantare questi gruppi & opportuno divi-
derli esattamente in proporzione al battito fondamentale.

Esempio 46.



5 ORNAMENTI

. . ! o
Ornamenti % @
; gruppetto } =

scrittura esecuzione

b—.——-
tritlo =

scrittura esecuzione

Esempio 47.

In musica, come nelle arti della figura, un ornamento & :
qualcosa che viene aggiunto a scopo decorativo al corpo |
principale dell’opera. La sua apparizione pid spontanea si
pud coglierla fra il popolo di ogni nazione, che spesso ama
ornare il suo canto con I'aggiunta di note estranee cono-
sciute col nome di melismi. Esso fa cid istintivamente, im- i
provvisando. Nella musica d’arte le varie note ornamenta-
li sono composte coscientemente e chiaramente indicate
nella notazione. Gli ornamenti musicali di impiego pit co-
mune sono ’appoggiatura, ’acciaccatura, il mordente (su-
periore e inferiore), il gruppetto e il trillo. L’esempio 47 ;
mostra come si scrivono e come devono essere eseguiti.

=

scrittura esecuzione

e

scrittura esecuzione

E—

scrittura esecuzione

e 5‘

scrittura esecuzione

appoggiatura =

¥

acciaccatura =

T

mordente superiore =

i

mordente inferiore =

I



I1 ritmo e il tempo assieme uniti sono la vita, il caratte-
re della musica, si pud dire, il suo sistema nervoso; la loro
unione determina 'umore di una composizione.

Tempo & una parola usata per comprendere tutte le va-

riazioni di velocitq, dalle musiche Tentissime a quelle ve-
logissime. Scrivendo la musica, Te indicazioni di tempo
VEngono registrate sopra il rigo, di solito imtingua-italia-
na. Le pid comuni sono:

-grave moderato
lento allegretto
largo allegro
larghetto vivace
adagio presto
* andante prestissimo

L’indicazione alla breve, talvolta espressa dal segno (¢,
¢ solo un altro modo di scrittura per 2/2.

Vi sono poi molti altri termini e locuzioni usati per de-
signare i tempi in modo pid preciso. Qui possiamo solo ci-
tarne alcuni fra i pid comuni: giusto, assai, molto, con
moto, sostenuto, ma non troppo, con fuoco.

Dall’epoca di Beethoven, molti compositori per indica-
re esattamente i tempi danno anche I'indicazione metro-
nometrica, e non mancano quelli che si ritengono soddi-
sfatti segnando solo la velocita relativa al metronomo. (11
metronomo & uno strumento meccanico pendolare che

-misura il numero dei battiti al minuto, a qualunque velo-

citd data). Stravinsky, ad esempio, definisce il primo mo-

TEMPO 49

vimento della sua Sinfonia in tre movimenti semplice-
mente ¢ =160 (cioé 160 semiminime al minuto).

Anche le variazioni di tempo vengono segnate in lin-
gua italiana; come, ad esempio, pi# allegro, meno mos-
50, accelerando, stringendo, rallentando, ritenuto, rubato.
L’indicazione per riprendere il tempo d’inizio o principa-
le del pezzo & tempo primo (oppute tempo 1, 0 a tempo).



Indicazioni dinamiche

Abbiamo gia visto che l'intensita del suono dipende
dall’ampiezza delle vibrazioni. Ne consegue che quanto
piti forte & la sollecitazione impressa al corpo vibrante
tanto pid & forte il suono, e viceversa. Se premiamo la ta-
stiera di un pianoforte, produciamo suoni che saranno
pit o meno forti secondo il vigore che vorremo usare. La
nostra energia & trasmessa dal sensibile apparato della ta-
stiera alle corde produttrici del suono. L’ambito fra i suo-
ni pit deboli e quelli pit forti & suddiviso in vari gradi di
volume: questi gradi sono indicati dai segni dinamici.

fff = piti che fortissimo
ff = fortissimo

f = forte
mf = mezzo forte

mp mezzo piano
P = piano
pp = pianissimo

ppp = pit che pianissimo

Questi segni vengono di solito scritti sotto il rigo, indi-
cando con quale intensita le note debbono essere suonate.

Allegro con brio

Esempio 48 (Beethoven).

INDICAZIONI DINAMICHE 51

In una composizione musicale, il passaggio da un grado
dinamico ad un altro pud essere o improvviso o graduale.
Un cambiamento dinamico improvviso lo si ottiene scri-
vendo il segno sopra le note proprio quando si vuole ave-
re il cambiamento. Allo scopo, alcuni segni dinamici pos-
sono essere combinati assieme, ad esempio fp, che vuol
dire forte seguito improvvisamente da piano. Viene pure
usato il termine italiano subito (sub.) e, sempre per indi-
care un cambio di intensita sonora, si ricorre a pid e me-
no: ad esempio pid forte, meno piano. 1l passaggio gra-
duale da un grado dinamico ad un altro & di solito indica-
to da un segno a forma di forcella. Ma lo si puo esprimere
anche a parole: ad esempio, crescendo (cresc.)————;
decrescendo o diminuendo (decresc., dimin., o dim.)
————; morendo o smorzando.

Altri segni «d’espressione»
g

Vi sono molti altri segni usati per indica}\re effetti parti-
colari. I pid frequentemente usati sono: f che vuol dire
sforzando, o sforzato (sf, sfz), cioé rinforzando il suono
con un accento marcato; [ ch'e vuol dire staccato, cioe
suono breve, come pizzicato; [} che indica staccatissimo;

E che indica suono tenuto, e vuol dire che la nota deve es-

sere tenuta o sostenuta per tutta ’esatta durata del suo
valore e, in pid, leggermente accentuata; questi segni so-
no posti sopra o sotto il capo di ciascuna nota cui si rife-
riscono. L’archetto: ~~ lega da sopra o da sotto due o pit
note, non necessariamente alla stessa altezza, e indica che
esse vanno eseguite come un tutto unico, con levigatezza;
cid che appunto viene espresso dal termine italiano legato.
Talvolta le maniere di esecuzione vengono suggerite da
un avverbio, come cantabile, sostenuto, dolce, giocoso,
maestoso, grazioso, animato.

Abbiamo visto rapidamente di cosa & fatta la musica
nel suo aspetto fisico, e come i suoni vengono trasmessi
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con la scrittura. Dobbiamo ora guardare pit attentamente
al materiale della musica, e renderci conto con piu esat-
tezza della relazione che stringe fra loro le varie note al-
I'interno dell’ottava: cid equivale ad esaminare le partico-
lari caratteristiche del sistema musicale europeo.

Toni e semitoni

Osserviamo la tastiera del pianoforte: essa ha due tipi
di tasti, neri e bianchi. Abbiamo visto che un’ottava.suo-
nata sui tasti bianchi, per esempio da dos a dos, consiste
di otto note in successione contigua, dos re; mis fa; sol;
las si3 € dos. Suonando queste note, abbiamio escluso i ta-
sti neri. Ora, se suoniamo di nuovo la stessa ottava, ma
questa volta includendo anche i tasti neri, noteremo che
alcuni tasti bianchi sono-separati gli uni dagli altri da un
tasto nero; mentre altri non lo sono. Cid dimostra che pur
fra tasti bianchi adiacenti vi sono distanze pit o meno
grandi. Gli intervalli pié grandi sono chiamati toni interi
(o semplicemente ton7), quelli pid piccoli semitoni.

S s s S S s s
Esempio 49. LLL!IL‘

YYYYYYYYYY

Nel sistema convenzionale della musica occidentale,
Iintervallo pid piccolo in uso & il semitono. Esso puod es-
sere individuato sulla tastiera del pianoforte procedendo,
sia verso I'alto sia verso il basso, da una nota qualsiasi a

quella immediatamente adiacente ad essa.

i

Esempio 50.
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Bemolli, diesis e bequadri

I segni usati per indicare che una nota deve essere in-
nalzata o abbassata di un semitono sono chiamati _gfjesis e
bemolli. Ecco il loro simbolo: # (diesis), b (bemolle); essi
vengono segnati direttamente di frénte alla nota che vie-
ne alterata. Percid Do con un diesis di fronte diventa Do
diesis, Re con un diesis, Re diesis, e cosi via; allo stesso
modo, La con un bemolle di fronte diventa La bemolle, Si
con un bemolle, Si bemolle, e cosi via.

doff ref mif faff s(l)lﬂ laj} siff dloﬂ

 dob réb mib f.b'i solb lsb sibdob

. Ty
] —b' “_be_br-b"—”rm

Esempio 51. é!g ALLI“

Talvolta & necessario innalzare o abbassare una nota non
di uno ma di due semitoni (cioé di un tono intero). In tal
caso vengono applicati i segni chiamati doppio diesis ($#
o %), e dopplo bemolle (bb) (cfr. es. 52).

Per r1portare unia nota diesizzata o bemollizzata alla sua
altezza d’origine, ad esempio un Fa} al Fa, si fa uso del be-
quadro (h) (cfr. es. 53).

1
1

TONI E SEMITONI

35

Esempio 52. él

Esempio 53. W



Scale

Abbiamo gia visto che la distanza, ad esempio, da dos
a dos o da re; a res produce un intervallo di ottava. Una
scala & sempllgc.mcntc-una setie di.note, ordinate in pro-
gressione sia verso I'alto sia verso il basso, con inizio da
una nota qualsiasi fino a raggiungere la relativa ottava. Il
termine «scala» proviene dalla lingua latina ed & chiara
’analogia fra le note musicali (o «gradi» di una scala mu-
sicale) e gli scalini o «gradini» della comune scala di un
edificio. Le scale musicali usate sono pit d’una, ad esem-
pio la scala pentafonica (di cinque note), la sa-grama’ in-
dd, la scala araba a 17 toni, la scala a toni interi ecc. La

scala basilare del sistema musicale europeo ¢ la scala dia-

tonica, formata di toni e semitoni all’interno di un inter-
vallo di ottava.

L’origine del sistema europeo di scale pud essere fatto
risalire ai Greci, i quali diedero alle scale nomi diversi se-
condo le dlverse popolazioni, ad esempio dorica, frigia, li-
dia, misolidia. Queste erano le principali scale greche,
consistenti in una serie caratteristica di toni e di semitoni
in ordine discendente.

dorico lidio
ipodorico D ipolidio
U
frigio misolidio .
J ipofrigio a ipomisolidio

22—
B——Steno_— %ﬁ

Esempio 54.

! {Grama = ottava).

SCALE 57

Ciascuna di queste scale aveva una «compagna» subor-
dinata, il cui inizio era posto una quinta sotto la prima no-
ta di ciascuna scala. I loro nomi erano gli stessi delle scale
principali, ma con I’aggiunta del prefisso ipo (che significa
«sotto»). Per cui la scala subordinata alla dorica era chia-
mata ipodorica, quella subordinata alla lidia, ipolidia, €
cosi via.

I primi musicisti della cristianitd, ovviamente influen-
zati dai teorici greci, adottarono le loro scale, ma per un
fraintendimento tuttora oscuro essi iniziarono i loro modi
(come chiamarono le scale greche) partendo dalle note
Re, Mi, Fa, Sol, e, al contrario dei greci,

donco hdxo
fngxo mlsOllle

Esempio 55.

%@t

disposero le note.in ordine ascendente. Per cui, nel me-
dioevo, la scala greca dorica divenne il modo frigio, la sca-
la fr1g1a divenne il modo dorico e cosi via. Sono questi i
cosiddetti m0di autentici, corrispondenti alle scale greche
«principali».

Nella teoria medievale I’ equlvalente delle scale greche
«ipo» erano i modi plagali, che iniziano una quarta sotto
ogni modo autentico, € per i quali fu ancora adottato il
prefisso ipo. La caratterizzazione di un modo era data non
solo dalla particolare successione di toni e semitoni, ma
anche dalla sua nota finale, o tonica, corrispondente alla
nota pid bassa di ogni modo autentico. Cosi, la finale di
una melodia scritta, pet esempio, in modo misolidio era
Sol; si badi che anche la finale del modo derivato, ipomi-
SOhle era ancora lo stesso Sol.

gﬁnalé . ’
. o finale . -
Esemplo 56. misolidio ipomisolidio
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I modi eolio e ionico, in pratica cotrispondenti alle no-
stre scale minori e maggiori, erano gia in uso da tempo
prima di essere accettati ufficialmente nel corso del secolo
xv1. Molti canti popolari, danze, rondeau’, ecc., furono
composti in questi due modi; la Chiesa ne sconsiglid I'u-
so, forse a causa della loro popolarita e del sapore monda-
no che vi percepiva. Un famoso esempio della pit antica
musica inglese & la rota Sumer is icumen in®: & in mo-
do ionico, modo disapprovato dalla Chiesa e bollato come
modus lascivus.

Tuttavia i due modi ionico e eolio furono mantenuti in
uso nella pratica musicale e servirono di base alle nostre
scale moderne. Forse & questo il momento giusto per met-
tere in guardia il lettore dall’errore, abbastanza comune,
di ritenere che dapprima si formino le scale e solo in un
secondo momento appaia la musica. Invece, come scrive
Sir Hubert Parry, «le scale si formano nello stesso proces-
so che vede la musica tesa nello sforzo di realizzarsi, e con-
tinuano ad alterarsi e modificarsi fino a che I’arte raggiun-
ga un alto grado di maturitd». In breve, prima viene il mo-
mento creativo, quindi 1’elaborazione teorica.

Scale maggiori

Se suoniamo tutti i tasti bianchi di un pianoforte com-
presi da dos a dos, otteniamo una scala maggiore. E chia-
mata maggiore a causa del suo caratteristico susseguirsi di
toni e semitoni.

Esempio 57 T T S T T TS

1 [Una delle pid importanti forme della musica francese medievale
(il termine latino-medievale era rondellus), molto diffusa nella lirica mono-
dica dei trovatori (sec. x1m), Poi italianizzata in rondd {cfr. p. 139) nei
secoli xvIII e X1X. Ricca di varianti storiche, conserva la sua legge fonda-
mentale nella periodica ripetizione di una idea principale].

? [« Viene l'estate», attribuita, ma senza certezza, a John of Fornsete
(cxrca 1310). Rota & termine latino (in mglese round ) usato nel medioevo
pet indicare una composizione in cui le voci entrano scalate a distanze pre-
stabilite intonando la stessa melodia che in tal modo passa da una voce al-
Paltra suggerendo I'idea della «ruota». Cfr. Canone, p. 112].

SCALE 59

Cid che determina una scala maggiore & il caratteristico
intervallo fra il primo e il terzo grado della scala, chiama-

to terza maggiore.
g fmaggmj
©

Esempio 58. T T

Ciascun grado, o nota, di una scala & indicato da un nu-
mero romano: 1 II IIT IV V VI VII VIII. La prima nota
¢ chiamata tonica (o nota che definisce la tonalitd), ed & la
pid importante nota della scala.

Il grado che per importanza viene subxto dopo la toni-
ca ¢ il quinto, chiamato dominante a causa della sua posi-
zione centrale e del suo ruolo dominante sia sotto ’aspet-
to armonico sia sotto quello melodico. La sottodominan-
te & il quarto grado della scala (si trova una quinta sotto
la tonica, cosi come la dominante si trova una quinta so-
prala tomca) e la sua importanza & leggermente inferiore
a quella della dominante.

La sensibile & il settimo grado della scala, ed ha una
funzione importantissima nella musica tonale quella di
«guidare» alla tonica, che si trova un semitono sopra di
essa e la attira come una calamita.

La mediante & il terzo grado della scala, collocato a
mezzo fra la tonica e la dominante. Il sesto grado della
scala, detto sopradominante, ha parimenti un ruolo i inter-
medio fra la tonica e la sottodominante.

Il secondo grado della scala, posto un tono sopra la to-
nica, ha il nome di sopratonica.

-tonica
sopratonica

" mediante
sottodominante
dominante
.sopradomir;ante
sensibile
tonica

0
‘

N

Q

[~3
Esempio s59. T onmuw

'
< |

VI VII VIII

Molte persone, una volta o I'altra, avranno fatto Pespe-
rienza di cantare una melodia e accorgersi, arrivati a me-
ta, di averla «attaccata» troppo in alto o troppo in basso,
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e doverla quindi ricominciare da capo ad una altezza pit
comoda; naturalmente, senza che il cambio di altezza in-
fluisca sulla melodia in sé. Cid & possibile per il fatto che
la serie degli intervalli relativi costituenti la melodia vie-
ne lasciata inalterata. La stessa cosa pud essere sperimen-
tata con la scala. Proviamo a costruire una scala maggiore
con partenza da Sol, anziché da Do: Sol:La,SisDoRe.
Mi?

A questo punto noi avremmo bisogno di un altro.tono
intero, ma l'intervallo da Mi a Fa & solo un semitono;
dobbiamo quindi alterare ’altezza della nota di un semi-
tono: Fa diventa Faff, e cosi la scala pud essere comple-

tata.
Sol(La.SisDo.Re.Mi.Faf s Sol
g -
D e —
Esempio 60. Y T TS TTTS

Paragonando le due scale di Do e Sol, non poss1amo fare
a meno di notare una certa affinita fra di esse. A rigore di
fatti, 1a sola nota non comune ad entrambe & il Fa. Ma la
cosa importante & che esse differiscono nell’altezza: la sca-
ladi Sol maggiote parte infatti una quinta sopra quella di
Do maggiore.

Se ora tentiamo di trovare quale & la scala pit affine a
quella di Sol maggiore, ci troveremo di fronte quella di

Re maggiore, alla quale occorre solo una nota alterata, il
Do che diventa Dof.

b

Esempi061. T T STTT S

Cid ci conduce a riconoscere un’importante e utilissima
legge: che dalla dominante di ogni scala pud essere co-
struita una nuova scala, alla quale occorre solo una nota
alterata in pid nei confronti della precedente. Questa no-
ta & sempre la sensibile della nuova scala (cfr. es. 62).

Abbiamo gia visto che la sottodominante di una scala ¢
il quarto grado procedendo verso I’alto dalla tonica, o il

SCALE 61

+ 4 scaladi Do} maggiore 7 diesis

g B NG 1
WM Faf maggiore 6
: Si maggiore 5
W Mimaggiore 4
o = Lamaggiore 3
-‘;};———g—-—f-*'E_ — T3

3 1

-5 = = = iL Re maggiore 2

w . Solmaggiore 1
]

. nessun
._:1_0_121: Do maggiore o
B8 diesis
- -
tonica dominante sensibile

T T s T T T s

Esempio 62.

quinto procedendo verso il basso; quindi, se sulla tastiera
del pianoforte noi suoniamo cinque note partendo da dos
e procedendo verso il basso sui tasti bianchi, noi giungia-
mo al Fa che ¢ la sottodominante di Do maggiore. Ora, se
suoniamo una scala in partenza da questo Fa il nostro o-
recchio ci avverte che solo una nota necessita di una alte-
razione: per il resto tutte le note della scala di Fa maggio-
re sono le stesse della scala di Do maggiore. Questa nota
¢ la sensibile di Do maggiore, che bemollizzandosi in Sib
diventa la sottodominante della scala di Fa maggiore (cfr.
es. 63).
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— T .

hy

Esempio 63. L—"

La conclusione che possiamo trarre da cid & che da ogni
sottodominante di una scala pud essere ricavata una nuo-
va scala bemollizzando la sensibile della scala precedente.

e I . . nessun
——2 , 3 scala di Do maggiore

J bemolle
R S
M Famaggiore 1

A beo—w—o " — Z ' ? Sib maggiore

M Mib maggiore 3

Lab maggiore 4

N

Z T Reb maggiore 5

Solb maggiore' 6

e o , T
-

= — hc”—h':F Y Dob maggiore 7

.
pe bw De V¥
T T S T T T S

Esempio 64.

Le scale illustrate agli esempi 62 e 64 sono quelle usate
nella pratica musicale. Ma in teoria & possibile costruire
ulteriori seale sia procedendo da una dominante all’altra
sia procedendo da una sottodominante all’altra. Il risulta-

SCALE 63

to & affascinante: dopo aver raggiunto dodici diesis e do-
dici bemolli, le due serie di scale che erano partite da Do
si incontrano di nuovo «enarmonicamente» ' in Do, in
modo da produrre un circolo completo; il cosiddetto «cir-
colo delle quinte».

Esempio 65.

Note enarmoniche

Do con un diesis & Do diesis, Re con un bemolle & Re
bemolle: sul pianoforte queste due note sono rappresen.
tate dallo stesso tasto nero, e per cid noi diciamo che esse
sono enarmonicamente equivalénti. Una nota enarmonica
€ proprio come una parola con due pronunce ma un solo
significato. Il diagramma del circolo delle quinte mostra

che Siff e Rebb sono entrambi enarmonicamente equiva-
lenti a Deo. '

O —
Esempio 66. % —

! [Cfr. paragrafo seguente].




Tonalita

L’esempio 65 illustra quello che noi chiamiamo siste-
ma-tonale. Occorre a questo punto fare una precisazione
per venire incontro a una deficienza terminologica. La pa-
rola tono pud essere usata con eguale proprieta in due si-
gnificati: in un primo, come abbiamo visto, per definire
Pentitd di un intervallo (un semitono pet la seconda mi-
nore, un tono per la seconda maggiore, e cosi via); in un
secondo, che ci interessa ora, per indicare la nota che de-
finisce la tonalita di una scala o di un pezzo di musica; il
tono ciot ci dice quale & la nota fonica del pezzo in que-
stione attorno alla quale tutte le altre gravitano. Cosf noi
diciamo che questo o quel pezzo di musica sono in tono di
Do maggiore o re minore, e cos{ via, significando, in altre
parole, che Do e Re sono il centto tonale del pezzo. Per
cui musica fonale & musica scritta all’interno del sistema
tonale, musica che ha un centro tonale. Si badi che la so-
miglianza fra la tonica e la finale modale’ & solo superfi-
ciale. La maggiore differenza fra il sistema tonale e quello
modale & che la tonalitd & in rapporto con l'altezza del
suono; la modalita ¢ indipendente dall’altezza e dipende
esclusivamente da determinate e caratteristiche estensio-
ni di intervalli.

Indicazione della tonalita

Al fine di indicare in quale tono & scritta una composi-
zione, la soluzione pid semplice venuta in uso fu quella di

! [Cfr. es. 56 a p. 57].

TONALITA 65

segnare 1 necessari accidenti (come si chiamano comune-
mente i diesis e i bemolli) non ogni volta che si incontra-
no nel corso della composizione, ma di segnarli una volta
per tutte nell’armatura della chiave, fra il simbolo della
chiave e I’indicazione del tempo. Per cid, in tono, ad e-
sempio, di Re maggiore i Faf e i Dof (richiesti dalla to-
nalita di Re) indicati fra i simboli delle chiavi e le indica-
zioni del tempo come nell’esempio 67, significano che,
salvo indicazioni contrarie, tutti i Fa e i Do che si incon-
trano nel corso della pagina vanno considerati diesis.

=
sir=

L’esempio 68 fa vedere come i diesis e i bemolli vengo-
no indicati sul rigo in tutte le scale, da Sol maggiore e Fa
maggiore a Do}t maggiore e Dob maggiore.
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. & > %
7.2 ¥ D F N WK Sy
¥ LIy n Eﬂ"! $ +*

e ha— |

" *

Sol magg. La m%gg. Simagg. Doff magg.
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Scale minori

Abbiamo visto che l'intervallo caratteristico che rende-
va una scala maggiore era l'intervallo fra la sua tonica e la
mediante. Intervallo che veniva chiamato terza maggiore,
consistente di due toni interi, ad esempio Do Re , Mi. La

3
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fisionomia caratteristica di una scala minore & data ancora
dall’intervallo fra la tonica e la mediante, intervallo che
questa volta & perd di un tono pid un semitono, ad esem-
pio La . Sis Do, e si chiama terza minore. Suonando una
scala sui tasti bianchi del pianoforte partendo da La, otte-
niamo questa successione di intervalli: TS TT s T T. Suc-
cessione nota col nome di scala minore naturale.

Yy min.

L3
¢

P2 ]
[~}

S

Esempio 69. TSTTSOTT

L’intervallo fra il settimo e 'ottavo grado di questa sca-
la & di un tono intero e, come sappiamo, la sensibile (VII
grado) dovrebbe di norma trovarsi un semitono sotto la
tonica. Per cui allo scopo di rendere il VII grado «sensi-
bile» & necessario innalzarlo di un semitono. Cosi facendo
otteniamo il caratteristico modello della scala minore ar-

monica.
©

Esempio 0. Ts T oTs Ts|s
sensibile

Ciascuna scala maggiore ha una scala minore che le fa da
partner, con I'identica indicazione di tonalita in armatura
di chiave: questa nuova scala & costruita sulla sopradomi-
nante (VI grado) della scala maggiore, che diventa la toni-
ca della scala minore relativa. Oppure, se partiamo dalla
scala minore: la mediante di una scala minore & la tonica
della sua scala maggiore relativa.

Esempio 71.

sensibile

L’accidente che indica la sensibile di una scala minore
(che, non bisogna dimenticarlo, ha bisogno dell’alterazio-
ne del VII grado) & sempre registrato separatamente, nel
corso della pagina, e non & mai collocato nell’armatura di
chiave iniziale. [I nomi delle scale minori sono spesso se-
gnati in lettere minuscole].

TONALITA 67
x
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mi min. faff min. solff min. lagt min.
simin.  doff min. reff min,
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re min. do min. sib min. lab min.

sol min. fa min. ‘mib min,

Questa relazione maggiore-minore mostra che la legge
data in rapporto alle scale maggiori ' si applica anche alle
scale minori; anche per rendere chiara la relazione fra le
scale minori si pud tracciare un circolo delle quinte. L’u-
nica differenza & che la nota di partenza & La, cioe il relati-
vo minore della scala di Do maggiore.

Esempio 73.

! [Cfr. pp. 60 sgg.]).
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Melodicamente, il salto di un tono e mezzo fra il VI e il
VII grado della scala minore armonica sembra talvolta i-
nelegante. Ma se il sesto grado di una scala minore viene
anch’esso diesizzato, la progressione melodica risulta ap-

pianata.
e

. SP— T
Esempio 74. Y ors o1t TVII“T s

I compositori del xvi11 secolo e oltre trovarono che, dal
punto di vista melodico, si otteneva un risultato pit dolce
e soddisfacente per 'orecchio se nella scala ascendente e-
rano diesizzati i gradi VI e VII, e, all’'opposto, se gli stes-
si gradi venivano bemollizzati nella scala discendente.
Questo tipo di scala minore & chiamata scala minore me-
lodica. Percid, tutte le scale minori armoniche possono es-
sere rese «melodiche» diesizzando il VI grado (soprado-
minante) della scala ascendente e bemollizzando sia il VII
sia il VI grado della scala discendente.

ndent® Moto gjg.,

E mowye, fae %m

. v Amn
Esempio 75. v Vl}ruf v 'vﬂ

Si tenga presente che se una nota diesizzata & resa natu-
rale, l'effetto & lo stesso che se venisse bemollizzata, cosi
come se una nota bemollizzata & resa naturale & come se ve-
nisse diesizzata. I1 bemolle anteposto al settimo e al sesto
grado della scala discendente & una regola ben lungi dal-
I’essere invariabile nella composizione viva, cosi come
possiamo vedere nel Concerto per due violini e archi di
Bach, dove in alcuni passaggi discendenti sesto e settimo
grado non subiscono alterazione alcuna.

Scale cromatiche

Se noi suoniamo tutte le note (comprendendo tuttii ta-
sti sia bianchi sia neri) da dos a dos noi otteniamo una sca-
la formata di dodici semitoni. Questa scala si chiama cro-
. ; matica,

TONALITA 69
)

Esempio 76. & "

ope
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Scale cromatiche se ne possono costruire su ogni nota, sia
procedendo verso I’acuto, sia verso il grave. Scrivendo u-
na scala cromatica & uso diesizzare le note salendo e be-
mollizzarle scendendo.

Esempio 77. W‘W = * =

Vi sono ancora due tipi di scala che meritano la nostra
attenzione dal momento che se ne trova un largo impiego
nelle opere della fine del secolo scorso e della nostra epo-
ca: sono la scala pentafonica e quella per toni interi.

Scala pentafonica.

La scala pentafomca (penta=cinque) & formata di cin-

™

quﬁg_noté,ﬁ sipuo. agev61mente realizzare sul planoforte
sﬁonando soltanto i cinque tasti neri, cominciando-da Faﬁ,
in questo modo Faj Solﬁ Laﬁ Doﬂ Reﬁ Questa scala ¢ |
una delle pit antiche che 'si conoscano, comparendo fin |
‘c‘lal 20604 ‘a 7C. Essa € miolte popo”laré’”m"‘vaflé”hd'i‘xom ove
lasitrova 1mp1egata in numerosi canti folcloristici. Un ce- -
lebre esempio di melodia pentafonica & il canto scozzese

Auld Lang Syne (Nei bei tempi del passato).

Scala per toni interi

Si tratta appunto, come suggerisce il nome, di una sca-
la formata esclusivamente di toni interi. Esistono solo
due modelli di questo tipo di scala: uno che parte daDo e
Paltro da Dog (o dal suo equivalente enarmonico Reb).
Qualunque sia la nota di partenza, ogni scala per toni in-
teri corrispondera ad una di queste due successioni:

SRR——

e
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Esempio 78. gﬁ—;ﬁ

Sebbene la scala per toni interi appaia gia nelle compo-
sizioni di Liszt e di altri romantici, 'uso di essa & stretta-
mente connesso al nome di Debussy. La mancanza di se-
mitoni (e conseguentemente della sensibile) conferisce a
questa scala un che di errabondo, di sfumato che servi
molto bene al vocabolario musicale della scuola «impres-
sionista».

Intervalli

Abbiamo gia incontrato il termine intervallo, che ab-
biamo definito come la differenza in altezza fra due note.
Parlando della notazione e delle scale ci siamo anche im-
battuti spesso in vati esempi di intervalli, quah 'ottava,
la quinta, la quarta e la terza. Ora dobblamo riassumere i
vari intervalli ed esaminarli con un po’ pit d’attenzione.

Abbiamo visto che ciascun grado di una scala veniva
contrassegnato da un numero romano, I II III IV V VI
VII VIII, e che la tonica era indicata da . Gli stessi nu-
meri sono usati per dlstlnguere gli intervalli. La tonica e
il suo duplicato formano il primo pseudo-intervallo, detto
unisono (ciod un suono solo). Il termine unisono & anche
usato quando due o pid voci o strumenti suonano alla
stessa altezza o a un’ottava di distanza. Il prossimo inter-
vallo, fra i gradi I e I & una seconda; fra I e I11, una ter-
za; fra I e IV, una quarta e cosi di seguito.

Esempio 79.

Questa ¢ la rudimentale classificazione numerica degli
intervalli. Ma come abbiamo visto nel caso delle scale mag-
giori e minori, una terza pud essere maggiore o minore, se-
condo la dlsposmone dei toni e dei semitoni che la com-
pongono. Cid dimostra che oltre alla classificazione nume-
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rica di un intervallo vi sono anche classificazioni qualita-
tive. Queste distinguono gli intervalli in cinque catego-
rie: giusti, maggiori, minori, eccedenti e diminuiti.

Intervalli giusti sono 'unisono, la quarta, la quinta e
I’ottava. I rimanenti intervalli, la seconda, la terza, la se-
sta e la settima sono intervalli maggiori. Se un intervallo
maggiore & abbassato di un semitono si ottiene un inter-
vallo minore; cosi Do-Mi & una terza maggiore, ma Do-
Mib & una terza minore; Do-Re & una seconda maggiore,
ma Do-Reb & una seconda minore, e cosf via. Abbiamo vi-
sto che il rapporto fra le frequenze delle due note di ogni
ottava & 1:2. Anche i rapporti fra le frequenze di altri in-
tervalli pud essere calcolato: per la quinta, 2:3; per la
quarta, 3:4; per la terza maggiore, 4:5; per la terza mi-
riore, 5:6; per un tono intero (seconda), 8:9, e cosi via. Si
noti che gh intervalli giusti hanno come corrispettivi le
frazioni pit semplici.

Parleremo di eccedenza quando uh intervallo giusto o
magglore ¢ innalzato di un semitono. Ad esempio Do- Sol
¢ una quinta giusta, ma Do- Solﬂi ¢ una quinta eccedente.
Per contro, qua151as1 intervallo giusto o minore abbassato
di un semitono & detto diminuito: Do-Sol & una quinta
giusta, ma Do-Solb & una quinta diminuita. L’esempio 8o
illustra questi intervalli in rapporto a dos.

. . . a B — J— - I—
intervalli perfetti —r 1 %
J .o - 2 -
unisono quarta quinta ottava
. . . . N b0 X 1
intervalli maggiori i‘ ¥ X o ¥ o .
17 ) 8 - M | I A p—
J o > - 3
seconda terza sesta settima
. . . . n - I - X )4 —3
intervalli minori g ¥
J Ve¥ L 3 - -
seconda terza sesta settima
. . . n b 1 8 B — b | 4 m
intervalli eccedenti i i

intervalli diminuiti

quarta quinta .- -sesta settima

Esempio 8o.

INTERVALLI 73

L’intervallo di quarta eccedente & anche chiamato trito-
no, perche formato di tre toni interi. Nel medioevo esso
veniva soprannominato diabolus in musica, a causa di un
che di sinistro racchiuso nella sua sonorita.

Quando vengono usati intervalli superiori a un’ottava,
i loro nomi seguono la logica progressione numerica. Co-
sf il primo intervallo dopo Pottava (otto) & la nona, che
corrisponde a un’ottava pid una seconda.

decima ottava pid una terza
undicesima = ottava pid una quarta
dodicesima = ottava pidl una quinta
tredicesima = ottava pid una sesta, ecc.

Questi intervalli superiori all’ottava sono di solito chia-
mati intervalli composti.

nona decima g undicesima
-, dodicesima tredicesima
Esempio 81. P =

Inversione degli intervalli

Abbiamo visto che la sottodominante di una scala & in-
differentemente una quarta sopra e una quinta sotto la to-
nica: nella tonalita di Do maggiore, ad esempio, la sotto-
dominante & Fa, che si trova appunto una quarta sopra e
una quinta sotto la tonica Do. L’intervallo fra i due Fa
&, ovviamente, un’ottava. Questa constatazione ci rende
chiaro che un intervallo e la sua inversione si completano
a vicenda in un’ottava: una quarta rovesciata diviene una
quinta, e viceversa una quinta rovesciata diviene una
quarta, e una quinta e una quarta assieme danno per ri-
sultato una ottava. In conseguenza di cid, quando si rove-
scia un intervallo: o la nota pid bassa viene trasportata
un’ottava pid in alto o la nota pid alta viene trasporta-
ta un’ottava pit in basso.
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Esempio 82.

Ecco un prospetto dell’inversione degli intervalli:

1) l'unisono rovesciato diventa ottava, I'ottava diventa
unisono
2) la seconda diventa settima, la settima diventa se-
conda
3) la terza diventa sesta, la sesta diventa terza
4) la quarta diventa quinta, la quinta diventa quarta
'5) la quinta diventa quarta, la quarta diventa quinta
6) la sesta diventa terza, la terza diventa sesta
7) la settima diventa seconda, la seconda diventa set-
tima
8) l'ottava diventa unisono, 'unisono diventa ottava

Per amore di chiarezza, tutti gli esempi proposti in
questa discussione sugli intervalli e le loro inversioni so-
no stati dati in Do maggiore, ma naturalmente le stesse
relazioni si possono trovare in tutte le tonalit.

Siamo cosf arrivati alla fine della nostra discussione sui
«rudimenti» dell’arte musicale, indispensabili per ogni
ulteriore progresso nel campo. Esamineremo ora alcuni
dei tanti modi in cui i compositori hanno combinato as-
sieme i suoni musicali. '

Parte seconda

Armonia e contrappunto

Se il mondo intero potesse solo
sentire la forza dell’armonia...
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