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NOTA DEL TRADUTTORE

Considerazioni d’indole sia culturale che pratica hanno indotto la Casa
Editrice CURCI a pubblicare, tradotto in italiano, it TRATTATO DELLA
FUGA di Anprf GEDALGE; e principalmente la sollecitudine di provvedere
a colmare unz lacuna nella letteratura didattica musicale edita in italiano
da editori italiani: non esistendo finora alcun testo che rappresentagse un
approfondimento esauriente della materia in questione, e ¢iod, della tecnica
della fuga.

Non ultime, hanno avuto il loro peso le considerazioni circa le moderne,
anzi le attuali tendenze della musica in generale, le quali paiono orientarsi
assaj pitt verso le sapienti combinazioni contrappuntistiche — di cui Ia fuga
puo dirsi la sintesi — che non verso la ricerca di nuove od inusitate successioni
armoniche. Anche in coloro, del resto, che, come un Ravel o come gran parte
dei compositori francesi del nostro secolo, allievi dello stesso Gedalge, hanno
una concezione musicale prevalentemente basata sull’armonia, quests &
sempre sostenuta dalla completa conoscenza.e dall’opportuno uso degli arti--
fiei della serittura contrappuniistica e fugata.

Si & inoltre pensato che anche per quanti vogliano accostarsi allo
studio della composizione basata sul sistema dodecafonico, la pratioa del
contrappunto severo e della fuga sia un fattore indispensabile ad una preli-
minare e relativa preparazione tecnica, e si & presunto, quindi, offrire agli
studiosi alounché di rispondente ad un’esigenza sommamente attuale.

Nella prefazione dell’autore e talvolta nel corso del libro, si fa cenno
di una seconda e di una terza parte del presente trattato: si rende noto
che tali parti non furono mai scritte.

Per questa edizione sono state abolite, negli esempi musicali, le chiavi
di Do per le vooi di soprano, di contralto e di tenore; in loro vece sono
state adottate le chiavi di Sol, che per le voci di soprano e di contralto
devono essere lette nella loro scrittura «reales, mentre per quella di Sol
«tenorizzatay P'effetto corrisponde all’ottava bassa.

REnaTo Paronr



10

PREFAZIONE '

Questo trattato si divide in tre parti: la prima studia dettagliatamente i
principi generali della fuga ed in particolar modo quelli concernenti la fuge
dt Scuola; la seconda parte & dedicata alle differenti forme della fuga come pro-
cedimento di composgizione; la terza infine tratta det repporti della fuga con Darte
dello sviluppo musicale.

Ho separato la fuga di Scuola (*) dalla fuga, composizione musicale, perché
non coneiderce la prima come un tipo di composizione, ma solo come un eser-
cizio di retorica musicale, di forma arbitraria e convenzionale, che non trova
nella pratica applicazione aleuna. Si pud essere pro o contro la fuga di Scuola
ma per il solo fatto che essa esiste, il relativo studio trova qui il suo posto
ben preciso: ho cercato, tuttavia, quando ho potuto, di dare basi alle regole
con esempi tratti da Maestri e particolarmente da G. 8. Bach. Mi & sembrato
legittimo di poter a buon diritto chiamare in causa, in un trattato di fuga,
I’autoritd di un compositore che della fuga ha saputo fare una tra le pit belle
e complete manifestazioni dell’arte musicale. Confesso il mio imbarazzo di
dover richiamare 1’attenzione su questo particolare, poiché & naturale che gli
esempi da sottoporre agli allievi per 'insegnamento di un’arte debbano essere
tratti da Maestri di questa arte; tuifavia 'applicazione di una logica cosl
elementare, costituisce una mia considerevole innovazione nell’ingegnamento
musicale, in aperto contrasto con le consuetudini della tradizione e dello stile
di Scuola.

Se sl pud ammettere, dunque, l'utilitd di una forma scolastica della fuga
per lo studio dei procedimentt genmerali, d'altra parte, nell’intergsse dell’Arte
e degli allievi stessi, & da combattere con ogni mezzo 'opinione che questa
forma sia il punto di arrivo dello studio della fuga, e che sia possibile, con
un ricettario, creare uno stile speciale per ogni scuola; uno ¢ Stile della Ditta »
come gualcuno ha detto per celia.

Per potersi citare vicendevolmente ad esempio, i teorici sono d’aecordo
su di un solo punto: la proibizione delio studio dei grandi Maestri della fuga.:
D’altronde, gualche libertd di serittura non basta per far erollare a loro van-
taggio I’'antoritd di un Bach, di un Haendel, di un Mozart, di un Mendelssohn.
Non &i pud stabilire che tutti debbano pensare e serivere come un Fétis o
come un Bazin che si sono arrogati a merito di aver pensato e scritto diver-
samente da Bach; ci crediamo quindi in diritto, gindicando ciascuno dalla

(1) Non ho fatta distinzione tra fuga wocale e fugn strumentale, poiché le regole stabilite
per l'una # per l'altra sono le stesse; lo due fughe differiscono unisamente per la nature delle
voci e degli strumenti,
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sua opera, di non accettare queli’autoritd che essi stessi si sono attribuita e
che di solito 'uno riconosce all’altro con comune profitto.

Chi ha mai pensato a proserivere Pascal, Bossuet, Corneille o Moliére
da un trattato di retorica per il solo fatto che aleuni grammatici non sono
d’accordo con loro ? B perché non si deve potere nell’insegnamento musicale
quel che si pud in campo letterario? ’

Senza indagare sull’esattenza del cosi detto Stile di Scuola, segnalo, per
stretto riferimento con esso, una diffusa tendenza a considerare la scrittura
della fuga da un speciale punto di vista armonico. Lo studio dell’armonia
propriamente detto, spinto oggi ad una raffinatezza forse eccessiva, ha fatto
quasai dimenticare che nel contrappunto e nella pil alta applicazione di esso:
la fuga, la sequenza armonica & la risultante e non la couse determinante del
eammino melodico delle parti.

E dunque impossibile insegnare la fuga su regole d’armonia; non & logico,
ad esempio, vietare nella fuga, in funzione di accordi, i secondi #tvolti di
settima maggiore o minore, perché secondi rivolti, ma se partiamo -dal punto
di vista del contrappunto purc, dobbiamo dire che «non s pud for sentire
ol tempo stesso una quarta (dissonanza) e la terza che ne & la risoluzione »: nella
faga non esistono accordi, nel senso ad essi attribuito dai trattati di armonia,
bensi aggregazioni di note che formano armonia generata dal cammino melo-
&eo delle parti.

E necessario dimostrare agli allievi che la serittura della fuga & innanzi
wmto una scrittura orizzontale (1), se cosi pud dirsi; Pindipendenza melodica
defle parti & limitata dall’esclusiva necessitd di produrre, a mezzo dell’incontro
di ese, 2lmeno sul primo movimento di ogni battuta, un’armonia naturale
dovuta all'incontro delle parti stesse; in conseguenza di questa liberta, le
mote di passaggio simultanee sono di use frequente e I'analizi armonica, appli-
eata ad una successione di accordi ben determinati, qui non ha la sua ragione
d'emsere e non & neanche possibile.

Nondimeno — pur sembrandomi pit noeivo che utile dal punto di vista
del eontrappunto rigorosc — ho segnalato negli esempi eitati quei passaggi
cammiderati nella Scuola come licenze, senza, tuttavia, poterne specificare la
ragione : ho ripetuto allora la frase in use nei Conservatori: «Questo non si fa»:
emervazioni, d’altronde, utili solo in vista d’'un esame; chi non ha questa
mita non ne tenga conto.

Nei casi in cui non ho potuto sostenere aleuni prineipi della fuga di Seuola
oom esempi tratti da opere di Maestri (%), mi sono ritenuto autorizzato a crearne
o steaso; e 'ho fat'to in mancanza di meglio; guando si hanno & disposizione

{1} La scrittura della faga non & polifondea, attributo vuoto di senso, ma pih esattamente,
pulsmaledicn, poichd T'arte del contrappunto congiste nel far entire, non pilit suoni {funzione
dall srmaonia) ma piltl parti melodiche di caratters e di ritmo simile o diverso.

™ Perchd non applicati mai dai grandi Maestri.
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_tanti modelli di inequivocabile bellezza, 1 « me, me adsum qué feci » non mi
pare 'atteggiamento pit opportuno!).

Tutti gli elementi di questo trattato sono stati raccolti durante un lungo
periodo di insegnamento: risultato di un quotidiano contatto, con gli allievi,
quando sostituivo il mio maestro Ernesto Guiraud, o quando Giulio Massenet
mi concedeva l'onore di affidarmi, nells sua classe, la direzione degli studi
di contrappunto e di fuga. Avendo sempre notato con la massima cura le
domande rivoltemi e le difficoltd che mi si presentavano per una chiara ed
esauriente spiegazione di esse, mi sono reso conto delle lacune di tutti i trattati
in uso.

Nella coordinazione di questi documenti, ho procedute il pilt metodica-
mente possibile, cercando di evitare ogni affermazione ¢ priori, e « ripartendo
ogni difficoltd in tante particelle necessarie e sufficienti per la migliore solu-
zione ».

Dall’analisi e dalla comparazione delle diverse fughe di Maestri ho rieca-
vato i caratteri ed i procedimenti comuni, lasciando da parte, come eccezione,
tutto cid che ciascuno avesge di particolare e non si riscontrasse negli altri.

Cost ancora « dando un certo ordine anche a quei soggetti che non pre-
sentano aleuna affinita tra loro », ho potuto convincermi che tutte le anomalie
e le difficoltd presentate dallo studio della Risposte possono essere appianate
o annuilate se si ammette il principio che TEORICAMENTE ¢ 5° grado del fono
principale del soggetto deve essere sempre considerato, non come dominante di
questo tono, ma come I° grado del TONO DELLA DOMINANTE. Le conseguenze
armoniche e tonali di questo postulato sono tali che le risposte ai soggetti pilt
disparati ‘trovano la spiegazione pit conforme alla stretia tradizione.

Segusndo un mio generale punto di vista, ho potuto dare un grande svi-
luppo ad aleune parti di questo trattato, e riunire in una regola comune molti
cagi finora considerati eccezionali ed appartenenti a categorie diverse, il che
portava spesso gli allievi su falsa strada.

Lo studio del Divertimento presenta molte difficoltd, ma attraverso la
lunga pratica, mi sono potuto convincere che, seguendo il mio metodo, queste
difficoltd possono essere facilmente superate {3). Aleune dimostrazioni sono
un po’ lunghe & causa dell’aridita dell’argomento e della necessita di dimostrare,
con tutta chiarezza e senza inutili ripetizioni, teorie assolutamente agtratte;
tuttavia ho cercato di esprimermi con la massima concisione possibile,

Vorrei che questo trattato convincesse gli studiosi che la fuga non &,

.

{1} Ho creduto opportuna la citazione di esempi tratti da foghe dei miei migh’ari allievi,
od in guest’ordine d’idee, m’d parso ufile di presentare ai principianti, come modelli d’insieme,
fughe complets fatte da eolorn che 1i hanno preceduti in queeti studi. Sono inoltre persusso che,
in congeguenza, coloro che inizianoe ora potranne rendersi conto di quanta possa essere 1'abilita
acquisita in scuola,

{*) B sottinteso che i diversi procedimenti analizzati nel corso di questo tratteto non hanno
aleunché d’assoluta; ei limitierno s sempliei indicazioni che dovranno guidare gli allievi nello
studio iniziale della fugsa, e fornire loro un prime metode di lavoroe.
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come alcuni credono, I'arte delle combinazioni aventi spesso ben poca analogia
con la musica: né come altri credono, il pretesto per ristacciare vecchis for-
mule, costituenti 'unico bagaglio artistico dun gruppo di pedanti che non
banno neanche il merito di averle inventate.

Vorrei che finalmente si affermasse la potenza della fuga — anche di
quella scolastica — come mezzo di esprimere musicalmente idee e sentimenti,
m un linguaggio ricco e vario.

Vorrel fosse evidente la necessita di ricercare gh esempi piu significativi
di questo linguaggic, non tra quelli propinati dai pedagoghi passati e presenti,
.ma’ tra quelli lageiati dai grandi Magstri; che lo studio délla fuga fosse poi
sbarazzato da tutte le sottigliezze armoniche che I'impastoiano sempre pit,
dimenticando la scrittura armonice, che & assolutamente convenzionale e
himitata ad un piccolo numero di combinazioni invariabili, mentre la scrittura
della fuga & del contrappunto & la sola compatibile con I'invenzione musicale
ermonica 0 melodica, nonché con i progressi dell’Arte.

Vorrei, infine, che si apportasse nell’smpirismo grossolano dell’insegna-
wmento della foga un certo metodo, ciod: ordine e logica.

Questo libro vuol dimostrare che Pattuazione di questi miei voti, rispon-
denti ad autentiche necessitd, & possibile; inoltre esso dovrebbe essere con-
mderato nel suo insieme e non solamente nei suoi dettagli.

Ho cercato di fare solo opera utile ali’Arte musicale e spero <che i fatti
mu attestino il raggiungimento del mio seopo; in ogni modo mi ¢i voglia almeno
riconoscere che «non ho preso i mies principt nei mied pregiudizi, ma nella
wetura siessa delle cosey.

AXNDRE GEDALGE
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CAPITOLO 1

DEFINIZIONI GENERALI -

1. — La fuga & una composizione musicale costruita su di un tema
secondo le regole dell'imitazione periodica regolare,

2. — Tl nome di fuga & la conseguenza del carattere esclusivamente imi-
tativo di questo- genere di composizione, il cui tema pare che fugga senza
posa di voce in voce, ripreso da ciascuna parte dopo che la precedente lo ha
fatto sentire per intero.

3. — Per fare una fuga, non basta émdilare un tema nelle varie parti d'un
eomplesso ‘vocale o strumentale ma & inoltre necessaria 1'osservanzs di aleune
regole per lo modulazione e per la scrittura, nonché I'applicazione di tutti gli
wrtifici del contrappunto semplice e doppio, per accompagnare il tema e pre-
antarlo negli aspetti pit diversi (émstazions per mofo RERTTO, mofo CONTRARIO,
molo EETROGRADO, Per AGGRAVAMENTO, per DIMINUZIONE, per IMITAZIONE
CAXONICA, ecc.).

4, — TI tema di una fuga si chiama Soggetto.
5. — L'lmitazione del soggetto si chiama Risposta.

6. — Una fuga pud essere scritta:
per sole voci: fuga vocale;
per diversi strumenti, soli o concertanti (piano, organoc, violino, quar-
wetto, orchestra): fuga sirumentale;
0 anche per voct con strumenti: fuga vocale e stramentale o fuga accom-

pagnaia.

7. — 1 caraltere d'una fuga varia a seconda della nafura del soggefto

seedto o del mezzo di espressione (voci o strumenti) adoperato dal compositore:
tmttavia lo stile della fuga, basato unicamente sull’imitazione, non muta.



16 DEFINIZIONI GENERALI

8. — Le parti principali d’'una fuga di scuola sonoc le seguenti:
I) il soggetto;
II) 1a risposta;
IIT) uno o pii controsoggetti;
IV} Iesposizione;
V) 1la contro-esposizione; (1)

VI) gli sviluppi o divertimenti per il collegamento delle varie tona-
litd nelle quali si fanno risentire il soggetto e la risposta;

VII) lao stretto;
VIII} il pedale.

Lo studio di ciascuna di queste parti sard trattato separafamente e nel-

Pordine sopra descritto.

{t} La contro-esposizione & facoltativa; quesio argomento sard trattato in seguito.
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CAPITOLO 11
IL SOGGETTO

9, — Non ogllu' teme musicale e non ogni frase melodica pud diventare
soggetto di fuga ().

10. — Un soggelto di fuga deve rispondere necessariamente a ben deter-
minati e speciali requisiti:
di ritmo;
di Linea melodica;
di lunghezza;
di modo;
di tonalits.

11. — TUn soggetto non deve contenere troppi ritmi o disparati; due o
tre sono sufficienti e che giano affini; inoltre nelle fuga di scuola (argomento
del presente libro} saranno evitaéi ques soggelli in cui si alternino ritmi binars
¢ lernars.

12. — Llestensione melodica d'un soggetto di fuga non deve sorpassare
Fintervallo dv sBTTIMA minore tra la nota pih grave e la nota pih acuta del
soggetto stesso: é anzi preferibile che tale estenstone sia contenwla in un énter-
wallo di sEsTa, affinchd lo rispostz possa essere correttamente scritta nel dia-
pason delle voci.

Per la fuga strumentale s dovra unicamente tener conto della tessitura degli stru-
wenti impiegati. b

13. — La melodia di un soggetto deve potersi prestare a tutte le combi-
mazioni delle diverse imitazioni, ¢ almeno ad UN canone chiuso tra soggetto e
nspoeta: canone ¢ due parti determinanti una armonia completa e rivoltabile,
nelle quale i1 soggetio possa costituire un BUON BASSO D'ARMONIA per la risposta
¢ wmceversq.

14. — La melodia di un soggetto deve poter essere armonizzats con na-
taralezza a quattro parti, o, quando essa & nel basso deve poter determinare

quesla armonid.

(") 1! soppetto di fuga deve formare una frase melodica di senso musicale completo e nefia-
mente definilo, penza essere interrotto, corne la meggior parte delle frasi melodiche, da uno o
pk ripoai sulla dominante,

RITMO
DEL SOGRETTO

MELODIA
DEL SOGGETTO
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15. — R difficile definire anche una lunghezza media del soggetto: in
seguito si vedra che poche note, uno o due ritmi, sono sufficienti per serivere
una fuga molto variata nella sua unita, allorché si sappiano ben combinare
e sfruttare tutte le risorse del contrappunto, '

16. — Un soggetto di fuga troppo lungo presentai seguenti inconvenienti:

a) il carattere imitativo della fuga viene considerevolmente infirmato o del tutto
annlato dalle entrate troppo distanti;

b} la ripetizione delle stesse note o delle stesse figurazioni pud generare ridon-
danza o monotonia;

¢) -se il soggetio non ha figurazioni che si ripetono, la vartetd di movenze melodiche
e di forme ritmiche nuoce all’units della fuga.

17. — In un soggetto troppo corfo le enirate si susseguono itroppo rapida-
mente, le modulazioni sono mollo ravvicinate, il che pud causare imprecisione o
affievolimento del senso tonule.

18. — Un soggetto di fugs deve appartenere inieramenie ed esclusive-
mente ad uno dei due modi, maggiore o minore.

Bi dovra quindi scartare un soggetto che presenti un avvicendamento
dei due modi.

19. — Un sogyetto di fuga deve essere tomale, e ciod:

I) o NELLA SUA INTEGRITA APPARTENERE ALLA TONALITA DI UNa
SOLA 80ALA (tonalitd del 1° grado della scala stessa);

IT) o, se modula, APPARTENERE ALLE DUE TONALITA OHE SIANC NEL
PIU IMMEDIATO DEI RAPPORTI (toni del 1° e 5° grado della scala).

In termini pit categorici:

Un soggetto non pud modulare che dal tono del suo 1° grade al tono
della dominante e reciprocamente da quello della dominante a guello del
12 grado.

Di conseguenza, ogni altra alterazione che non sia fra quelle determi-
nanti la modulazione dal tono del 10 grado al tono del 6° e viceversa, deve
essere teoricamente considerata cromatica, e cioé che non cambia la tonalitd
generale del soggetto. ' oy

Questo principio ¢ di grande importanza per i rapporti tonali tra soggetto e risposta
ed esclusivamente per questi rapporti, poich® il soggetto pud essere congiderato moda-
lante ad altri gradi oltre il 5° -ge presenta accidenti che portano a gueste modulazioni
— tutte passeggere beninteso — poiché il soggetto deve appartenere, in maszsima parte,
al tono principale.

20. — Un soggetto pud ugualmente comineciare nel tono principale per
poi andare al tono della dominante o nel tono della dominante per ritornare
al tono principale; o ancora cominciare e terminare nel tono della dominante;
ma in ogni caso deve appartenere IN MAGGIOR PARTE al tono principale, di cui
deve far sentire le note tonali.
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21. — La figurazione ritmica o melodica con la quale ha inizio il soggetto
sl chiama TESTA DEL SOGGETTO.

Essa deve presentare un carattere hen deciso dal punto di vista del ritmo,
della melodia o dell’espressione.

Questa figurazione, se ripetuta SENZA INTERRUZIONE due o pili volte,
da ad alecuni soggetti un carattere particolarmente energico o espressivo.
(Fedi es.. 7, 8, 9). :

Ma & assolutamenie da evitare, a meld o alla fine del soggetto, la ripetizione
della forma ritmica e melodiea della testa del soggetio stesso.

Esempi:

(BEETHOVEN)

% (MOZART)

Testa del sogg.
“1

1
. |

T

{MOZART)

TESTA
DEL SOGAETTG
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CAPITOLO II

LA RISPOSTA

22. —— Dopo che il soggeito si & fatto sentire per intero in una delle parti,
un’altra di esse ne fa un’imitazione.

Questa imitazione & detta Risposta.

23, — La scelta dellintervallo in cui s fa iale imitazione non pud essere
arbitraric perché una nuova entrata del soggetto nel tono principale deve
seguire immediatamente la rispogia.

24. — E dunque necessario che la risposta obbedisca alle stesse regole
di modulazione osservate per il soggetto; ciod se essa modula, cid deve avvenire
nell’ambito dei due ioni in rapporto pit immediate (1° é 5° grado del tono del
soggetto).

25. — Ma se Uordine delle modulazions fosse identico nella risposia e nel
soggetio, questa imitazione risulterebbe all’unisono ¢ all’ottava, gemerando
monotonia.

26. — 8i & stabilito pertanto di INVERTIRE, nella risposta, Pordine delle
modulazioni stabilito per il soggefto, e si conviene che:

I) Quando il soggelio resta nel tono del primo grado o tono principale,
Uimitazione della risposia & nel tono della dominante, ciod alle quinia superiore
0, in rivolto alla quarta inferiore.

e viceversa:

II) Tutte le volte che §l soggetto modula al tono del 5° grado, la risposta
Vimita nel tono principale (1° grado) DEL 306GETTO, ciod alle guarta superiore
o, in rivolto, alla quinta tnferiore.

27. — B chiaro allora che:

Quando i1 soggetto, non modulante, ha per tonica il 1¢ grado del tono
principale, la tonica della risposta & il 5° grado del tono principale del
soggetto.
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B reciprocamente:

Quando il soggetto, modulante, prende per tonica {1 5¢ grado del tono
principale, la.risposta, modulando in modo analogo prende pér tonica il
10 grado del tono principale del soggetto.

Dea quanto precede ricaviamo le due regole seguenti, applicabili a tutti
i soggetti di fuga, senza eccezioni: '

28. — 12 Regola. — Ognl nota, naturale o alteratd, appartenente nel
soggetto alla scala del tono del primo grado (tono principale del soggetto)
deve essere riprodotta nella risposta dalla nota, naturale o alterata, posta
sul grado corrispondente della scala del tono del gquinto grado del soggetto,
considerando questo quinte grade come tonica della risposta,

In questo caso la risposta imita il soggetto grade per grado, allerazione
per alterazione, alla quinta superiore o alla quarte inferiore.

29, — 25 Regola. - Ogni nota naturale o alterata, appartenente nel
soggetto alla scala del tono del 5° grado (questo quinto grado diventa, per
modulazione, tonica del soggetto) deve essere riprodotta nella risposta
dalla nota, naturale o alterata, posta sul grado corrispondente della scala
del tono del 1° grado del soggetto (questo primo grado diventa la tonica
della risposta, mentre il soggetto mantiene il quinto grado come tonica).

In questo caso la risposta imita il soggetto, grado per grade, alterazione
per allernzione, alla guaria superiore o alla quinla inferiore.

30. — La conseguenza immediata di queste due regole & il principio
seguente :

Le armonie fondamentali determinate, nel tono della dominaute, da
ma dato frammento melodico della risposta, devono essere le omolbghe

delle armonie fondamentali determinate dal corrispondente frammento
welodico del soggetio nel tono principale e viceverse, (1)

31. — K facile rendersi conto che lo scopo di queste convenzioni & quello di
mamienere lo fuga nella tonalitd generale dellz scala del 10 grado del soggetto.

8e la risposta fosse la costante imitazione obbligata del soggetto alla quinta supe-
nare, ne verrebbe che, quando il soggetto moduls alla dominante, la risposta modulerebbe
sl dominante della dominante, ciod al 20 grade del tono principale, il che & inammissibile,
daaa la Jontananza dei toni del 1° ¢ del 2° grado di una scala; in tali condizioni sarebbe
mpossibile, dopo la risposta, far rientrare il soggetto nel tono principale.

(") Vedere i § 39, 70 o seguenti,

REGOLE DELLA
RISPOSTA

ARMONIE
, PFONDAMENTALI
DELLA RISPOSTA
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32. — Quando un soggetto non modula, la fuga & detta reale e la risposta
si chiama risposta reale.

Quando il soggetto modula alla dominante, la fuga & detta tonale e la
risposta &i chiama risposta fonale, '

33. — R noto'in linea generale che si pud modulare da un tono qualsiasi
gl tono della dominante di esso:

I} Nel modo muggiore, per mezzo dellalferazione ascendente {diesis)
(o beguadro annullante un bemolle ) posto innanzi al 4¢ grado del tono princ-
pale, che diventa 7° grado del tono della dominante.

1} Nel modo minore:

a) Per mezzo dell’alterazione ascendente (diesis) (o bequadro annul-
lante un bemolle) posta innanzi al 4° e 60 grado del fono principale, che diven-
tano rispettivamente 7¢ e 20 grado del tono della dominante.

b} Per mezzo dell’alterazione discendente (bemolle) (0 bequadro annnl-
lante un diesis) del 7° grado del tono principale, che diventa 3¢ grado del tono
della dominante.

8i pud dunque stabilire il principio che ogns sofgetio di medo maggiore o
minore, che presenti 0 SOTTINTENDA nella sun armonia Puna o Ualira di queste
alterazions, moduli al tono della dominante.

8i deve perd tener presente che le slterazioni di cui sepra sono talvolta semplice-
mente cromatiche ¢ non cambiano 1a tonalitd del soggetto. H necessaria una attenta
analisi armonica del soggetto, per evitare possibili errori ed una false risposia che ne

deriverebbe.

34. — La regola precedente, applicabile a tutte le frasi musicali atte o
non a divenire un soggetto di fuga, non & la zola che possa servire ad indivi-
duare le modulazioni del soggetio.

Esistono altre convenziond, SPECIALI PER LA FUGA, 'che hanmo lo §copo
di mantenere la risposta in pit stretti rapporti col soggetto, e che I‘ié'l.‘la;P
dano esclusivamente la TESTA e la fine del soggeito.

Le quattro regole seguenti ci permettono di stabilire con esattezza i
gradi corrispondenti ad ogni nota di gueste parti del soggetto, sia nel tono
principale che in quello della dominante: queste regole sono il corollario del
principio sopra epunciato, in bage al quale: le armonie fondamentali defermi-
nate, nel tono della dominante, da un dalo frammento melodico della risposta,
devono essere le omologhe delle armonie fondamentali determinate dal corrispon-
dente frammento melodico del soggetto nel tono principale, ¢ viceversa.
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35. — 1= regola. - I1 1° grado della scala del tono principale del sog- fng;?rNcE
y:|
getto & sempre considerato fondamentale dell’accordo perfetto della tonica: DEL 1+ QRADO

I) Quando & la prima o 'ultima nota del soggetto,

Esempio:

Intervali del tomo di mi magg.

E— ——F
4

" (o) gradi 1

BENEE

Armonia fondamentale

I} Quando, dopo aver iniziato con la dominante o con la mediante
(e in casi eccezionali ed estranel alla fuga di scuola, con gualsiasi altro

gxado) la testa del soggetto va al 10 grado, sia direttamente, sia passando
per diverse note del tono.

Esempi :
Intervallo caleolato
nel tono di sol
} 3
Arm.fond. :
1
H——a (H E B
36. — 2¢ regola. - La mediante (3° grado della scala del tono prin- FUNZIONE
ARMONICA
cipale del soggetto) & sempre considerata, armonicamente e tonalmente, DEL 3° GRADO

I terza dell’accordo perfetio posto sulla tonica:

I) Quando & la prima o Pultima nota del soggetto.

t*) I numeri arabi posti sotto i pentagrammi indicano gli intervalli caleclati in rapporto
sl I* grado del tono indicato. ’
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Esempio:

Intervalli gel tono di sib magg.
i

Tr—%—% 3

! Arm. fondamentall

IT) Quando, dopo aver iniziato con la dominante o con un altro

grado gqualsiasi, il soggetto va al 3° grado, sia direttamente, sia passando
per diverse note del tono.

Esempio:
W“g'd“il' . tono di sib
8
Frer—] P S
L2 | — -
Arm.fond,
FUNZIONE — _
S RMONIOA a7. 3% repola. - La dominante del tono principale del soggetto &

DEL 3° GRADO sempre coneiderata come 12 grado della scala del tono della dominante

(fondamentale dell’accordo perfetto del 1° grado del tono della dominante):

I) Quando & la prima o l'ultima nota del soggetto,

Esempio:
A tono di soL‘IEomm du}g) tone di sol
@—o——|—: == ES PR 3
gradf 1 7 * ¥ |1
Arm,fondamentali

In conseguenza; Ogni soggetfo che PRINCIPIA O TERMINA con la DOMINANTE
¢ considerato ¢a priori» MODULANTE AL TONO DELLA DOMINANTE.

IT} Quando, dopo aver iniziato con la tomica o Ia mediante (o con
gualsiasi altro grado eccetto il quinto) Ia testa del soggetto va al quinto
grado, sia direttamente, sia passande per diverse note del tono.
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Esempi:
(ono dido...tono di sol tono dido.., tone di sol
e (=
gradi t 8 '

e=—=—

Arm.fondamentali

Arm.fondamentali

In conseguenza: Ogni soggette che, fin dal principio, va dalle TOWICA ©
dalla MEDIANTE al 5° GRADO, ¢ considerato MODULANTE AL TONC DELLA DO-
MINANTE,

38. — 4a regola. - Il 7° grado della scala del tono principale del sog-
getto (non alterato nel modo minore) (') & sempre considerato come terza
dell'accordo perfetto posto sul primo grade del tono deilla dominante (cioé
» grado di questo tono):

I) Quando la testa del soggetto va dalla tonica o dalla mediante
al 5° grado facendo sentire il 70 grado (non alterato nel modo minore).

Esempio:

fonodido., tono disal tano di do._, topo di sol
‘
k) 1 g i i 3 E E

gradi s

Arm.fondamentall

IT) Quando il soggetto termina col 7° grado del tono principale
(mon aiterato nel modo minore).

Egempio:
) tono di mi b
Soggetto inlab s9grado
? T ¥ v — T =
» £
Arm.fond.

{1} E noto ehe nells scale minore moderna il 7° grado & un dnfervallo olteralo cromati-
exmente.

FUNZIONE
ARMONICA
BDEL ¥ QRADG
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In conseguenza: Ogni soggetio che TERMINA col T GRADOC del fono prin-
cipale ¢ considerato MODULANTE al iono della dominanie ¢ TERMINANTE CON
LA TERZA DBLL’ACCORDO PERFETTO DEL 1° GRADO DEL TONO DELLA DOMI-
NANTE,

(Nel modo minore il 70 grado ALTERATO mantiene sempre il suo carattere
di SENSIBILE ¢ non pud concludere un soggetio).

Le conseguenze di queste regole, dal punto di visle della BISPOSTA,
saranno specifieate nei paragrafi seguenti.

39. — Un soggetto non modula (fuga reale) quando comincia e finisce
con ia tonica o con la mediante, senza far sentire il 5° grado.

In questo caso, la rigposta riproduce il soggetto grado per grado nel tono
della dominante, cioé alla quinta superiore o alla quarte inferiore.

Esempi:

Soggetto

1 { tono di sicdominante di mi)

grad.i. 1° 2 a 3 2 1
Risposta g Food B —— |
gradi dei fond. (0 i L 1 v i
tono di sol

gradia 2 & 4 B___ 6 8 2 1

Soggetto
2

tono di e
tdomin.di sol)

Risposta

Soggetto

3 tm‘? di re l__#_ S_L 3 4 B
Risposta \Z2=% ' -

40. — Un soggetto non modula (fuga reale), quando, cominciando e
finendo con la tonica o con la mediante, non va immediatamente alla domi-
nante o al 7° grado seguito dalla dominante, ma fa seatire la dominante
sla come nota di passaggio, sia come fioritura, o ancora ‘im una
progressione.

() I numeri romani posti sotto i pentagrammi indiosno i gradi che fanno da bassi fonda-
mentali delle armonie determinate dal soggetto e dalla risposta.
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Esempio:

La soppressione delle note melodiche di passaggio di questo soggetto
ci permette di vederne il senso musicale:

o di stabilire che il 5° grado nells 1# battuta é nota di passaggio, nella 28 bat-
tuta e sul 1° movimento della 4* battuta fa parte d'una progressione, e che
infine sull’ultimo movimento della 42 battuta & ancora nota di passaggio.

8i deve allors rispondere reglmente:

tono di Jamin. x s 5
1 29588 7 § 1

[T
-~
L
i e
&
g
s
e
-
K

[ 13
ox
=

Soggetto

tono dimi min.

s u ® . x
(domm.dl.l:lﬂ_*s_,ag_ 14 ‘lglgg 5_73 B8 21 rm@b% ¥
Risposta - 2 £ ) H=
i 1 v ¥_Jv 1 BV T \7 1

41. — La stessa cosa avviene per i soggetti seguenti:

tono di la
gTa

omin.di 1ay

1 E(taono di mi

tone di sol x

S e— —J— Eq-“'.

2 { tono dire
Glomin di sob
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_ tono di Jab

Soggetto

3 { tono di mib '

Risposta

i

tono di re min,
gradi 1 7 8 s_l’ta g_i 2_2§§i a2 3
D 3 ‘: : t _E Fl i' . T —11 1 —1 T F == | T
Soggett = =8
4 (tono di la. min. -
(domin.di Te) . s b 4 & B x ! i
Risposta =
42. — Ogni soggetto che comincia con la dominante & considerato

modulante al tono della dominante.

La dominante, in questo caso, & intesa come ToNICA del tono della domi-

nante del soggetto (§ 37).¢ le 8¢ deve rispondere col PRIMO GRADO del tono principale.
Egempio:

1° grade det tono di sol (domin.di do»

Soggetto
(tono principale:de) ‘

1° grado del tono principale di do
Risposta t

43, — Ma per essere tonale, il soggetto deve, in massima parte, appar-
tenere alla tonalitd del sue primo grado: deve quindi rientrare in guesta
tonalitd facendone sentire le note principali. '

Ne consegue che:

Se la dominante & la prima nota del soggetto ed & interpretata come
tonica del 5¢ grado, tutte le note che la seguono saranno considerate gradi
del tono principale, purché non portino un’alterazione caratteristica del
tono della dominante, o che guesta alterazione non sia sottintesa mnella

armonia.

A questl gradi si risponderd con quelli corrispondenti del tono della
dominante,
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Egempio:
Intervalli calcolati
neltqnodimi.i* ..... tono dilab
Soggetto ; %‘%ﬁﬁ%ﬁ
gradi 1 | & & 2 1% 2. b % &
dilab.....{tono di mib
Risposta %@-_t

i 4 & .2 1 2 4 & 3 2 5

44. — Se invece a guesti gradi & posta (o sottintesa) un’alterazione ca-
ratteristica del tono della dominante, si risponderd con i gradi corrispondenti
del tono principale.

Egempio:

Intervalli caleolati sulla
scala del fono di re

Soggetto

Intervalli caleclati sulla
scala del tono di sol

Risposta

E evidents che il bequadro innanzi al do (13 nota della 2 battuta) & un acoidente
cromatico che non alters la tonslith di Re maggiors nella quale ha inizio il soggetto;
guesta tonalitd & confermata dal diesis poste davanti al do nella 4% e nelia 2% battuta,
dal senso armonico del 1°¢ frammento e sopratutto dall’insieme del senso melodico del
soggetto, che pud essere cosl semplificato:

- tono di re ; tono di sol_....
TR s A
5 k] L 4 8
al guale si deve cosi rispondere:
tono di sol . ,  tonodire.....
%T"_E === —— —FF— e0
X T Z—t e — 6 _tu
1 7 2 5 7 1 4 '3

Ds questo esempio appare evidente quanta attenzione sia necessaria nell’analisi
di un soggetto, per digcernere le alterazioni cromatiche dalle alterazioni tonals.

45. — ECCEZIONE. -~ Quando un soggetto ha inizio col 5° grado
seguito dal 4° alterato, con ritorno immediato al 59, questo 4° grado aite-
rato serba sempre il suo carattere di sensibile del tono della dominarte.

La risposta deve essere fatta sempre con la nota sensibile preceduta
¢ seguita immediatafmente dal 1° grado del tono principale.

FUNZIONE AR-
MONICA DEL 4¢
FRADD ALTERA-
T0 ALDLINIZIO
DEL S30GGETTO
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Esempi: _
tono di gol.....- tono di do topo di 78 mif ... __ts%-‘lmm‘?li
Soggetto ———— Soggetto ———mme
(in do} —9——— (in sol min) e e e e
1713
i 7 4 &5 1
i i ; ; tono di
, § tono di do...._itono di so tono di sol min,....._..| e min.
Risposta ﬁ,t_:_-— Risposta m&
1 714 @8 1 71 & 1
46. — Ecocezion fatta per guesto caso, in cui il 4° grado alterato & con-

siderato fioriture della dominante, questo grado conserva sempre il suo carat-
tere di 40 grado allerato del lono principale,

Esempi;
Jtono dido ... -
Soggetto '
(i 4o mage) = ey

tomodido tomo di sol... ...
Risposta E Risposta

1 AL 7 47 4 '135'371'&
&

N.B)

N. B. - Data la regola, il 40 grado del tono della dominante dovrebbe portare
nella risposta la stessa alterazione portata nel soggetto dal 4° grado del tono principale:

Soggetto = :

Risposta s 1
3

Ma, 2e cosi si facesse si avrebbe nella risposta una imitazione del soggetto per
moto contrario; ¢ questo & inammissibile, quindi dobbiemo limiterci alla risposta per

mote obliquo.
RISPOSTA 47. — Questo procedimento apormale & applicato tutte le volte che il soggetto,
AL SOGGETTO iniziando con la dominante, va subito verso la mediante o lo tonica con movimente CRoO-

CROMATICO
MATICO DISCENDENTE.
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Ne diamo la facile dimostrazione: il 12 grado del tono principale eorrisponde al
40 grado del tono della dominante; ¥ necessario per conseguenza, ripstere questo 40 grado,
nella risposta, fino a quando esso possa imitare realmente.il 49 grado del tono principale.

Esempi:

tO%OdiSDl.-. tono dido.... t.ogo disol....... topo di do...—.

Soggetto /- ey
(in do) ﬁﬁmzﬁ < g0 Soggetto %ﬁ_%&
tono di do_...{ tono di sol ... tono di do...... tono disol.......
Risposta %‘E:P:q:’:E,E Risposta \’
LY ﬁ E P i i 3. 8

48. — Da quest: esempi si vede quanto, in questi tipi di soggetto, il
tema venga snaturato nella risposta; pertanto una risposta reale conviene
amsai meglic a guei soggetti cromatici che discendono ¢mmediatamente dalla
dominante alla mediante o al 1° grado.

La risposta obbedisce invece alla regola generals quando il soggetto va
ad un altro grado, prima di far sentire il 4° grado alterato cromaticamente
(weds as §§ 92 e seguenti le osservazioni riguardeanti i soggetli cromatict).

Feempio:
togodisol.--\ tono di do
Soggetto I e e e e e T
i (e b et
# E b 1
tono di do.-..itono &1 S0k e
Risposta #_ e
v 1 6 6 4 ’ﬁ 8 2 5 f

49. — FEcco due guadri che ricapitolano i molteplici sspetti di un sog-
gesto che va dalle dominante al 10 grado, e le risposte relative.
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I) TESTA DI SOGGETTO CHE VA DALLA DOMINANTE
AL 1° GRADO PER MOTO DISCENDENTE.

Soggetti %isposte
B
LRSS e —
Fal

ﬂ—_: — #
ﬁﬁ_—wﬂ? ————1
G 4|
E:illlfl 1
| AT
E SSSRES E ==aars
[ B
g S — — — 4
fi |
ME-— =
f=—r f
o # - — — e — 1
P} 1
1 3y X
P —
-
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II) TESTA DI SOGGETTO CHE VA DALLA DOMINANTE
Al 1° GRADO PER MOTO ASCENDENTE

S’?ggetti

L 10N
1]

Risposte
'S
g -
h 1
.d“
n T
2 .
n |
A
1 1 L_LL 1 B
0 .
fl
#
; 1
ﬂ A —
- R
+
J4]
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50. — Lo schema seguente indica in tutti i soggetti di questo tipo il
grado fissato per ogni intervallo diatonico o eromatico, quando il soggetto,
principiante con la dominante, fa sentire altre mote prima di portarsi alla
tonica ‘o alla mediante.

_ptono della domin.......... tono del £°grado
Soggetto M = e e o
(in do) = e © & & =
. T dooke ol ok B bEe b W
{con o senza alterazioni cromatiche)
tono del 4° grado tono della domin.
Risposta \ b E—1 >
1 4 1 2 8 s B & 7 1
_ #  bhd bhs $5 bhE bhY bR KB
g " __ptono della domin....ooov, tono del 1°grado _
oggetto ﬁ ; : < =
(ih do) \" - {; k; ) © L -
1 T 1 7 ] (] 4 8 ] i
2 kb #eb  BRL &% $hb L1 L
(con o senga alterazioni eromaticke)}
tono del 1° grado tono della domin,
Risposta. % — = e  E— L e —— m——-s—
) pa T * 4
1 ? 1 LT 1T TR T I 'R L O

51. — APPLICAZIONE PRATICA DEI QUADRI PRECEDENTI A .
TESTE PI SOGGETTO CHE DALLA DOMINANTE VANNO AL TONO
DEL 1¢° GRADO.

tono dire.__ tono disol
' —f—dp—hp———p—b—
Soggetto — —+— ' ==t

=
i i 7 ] ] & 5

1 tono disol.! tono di re v00.

Risposta fﬂ——'—;‘*—'—ﬁ:ﬂ*’:@ ?_Fi-t—i:i‘_——._d':

. tonodisi.. tono di mi

-
1

H

o i

Soggetto (Wes————F=—3 [} 1 =
1 . 5 2 ' L e
2 tono dimi..: tono disi
Risposta %—“ Fo—Ff=—F Hr-—» Hn {5
1 1 8 2 1 - iy
tonodi mi_ ... tonodila........... -
Soggetto %—'—f‘;—_’j‘:ﬁt
1 B 6 7 1
3 topodila_ . itonodimi ... e,

Risposta ﬁ:ﬁi}*——-ﬂ—a—i—!—
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as

Soggetto
4

Risposta

Soggetto
5

Risposta

Soggetto
6
Risposta

Soggetto
7
Risposta

Soggetto
8

Risposta

Soggetto
9

Risposta

tono di

mitono di la

I_

L

EE"I
i

eae,

tono di mi___. tonoe di la
- 1 Y — —
1 5 ' 1
tono di la._.; tonodi%mj_ ? i ¥ eee.
& i e A® o1
t % n .
;- F o F

tonodire

1
tono di sol

4 8 2 8 1 6 & 5 B

~ THFC N

—

h gty —— —1 — & — . e

L S —— R i S . ~tem— — i ¥
— e ———— ]

tono di jab__ tono di reb
I i i I . ‘|I L = Jr
t 5 P e 7 1
tono di reb! tono di lab 6€o.

tono di sol.....ne... _tono di do

+ .y — L I ;. WM S

-

3 EE=T==c=res

1 i- [ ry
tonodido_._______..  tono di sol ee.
:1 4 ‘n - T
A L]
]
tono di la....—.... tono di re
™ "y T I T e
—_— ) L l__= : 1 t-
i H 4 . 2 B
tonro dize.._...! tomo dila . see
I — i : I 1

4
§
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tono di sol..... tono di do
== et —F -
Soggetto @: P —t= =T lj-w
8 i [ A a4 a
0
1 tono di do.. ... tono di sol '
Risposta == e rip -
1 s 1 6 & s & % 38
tono dire._ .. tono disol ...
Soggetto £ _let*:‘it{t
i [} 7 |
14 tono di sol.. to.no dire....
Risposta g
1 e 7 1
tono di la.......... tono di re. -
._k_..—l
Soggetto ‘ ]
1™l
i 4 6 | i 1
12? " tonodi & 170 §
Risposts | PR
[1] [ J
1 & 5 5% & B T i
$
tono di sol._ tone di do
'9 - —— ﬂ:_l h— T
Soggetto | fmf—F— 11
v 1 6 &5 & B 7 & & & 2
13 . .
tono di do...; tono di sol
Risposta - ! = ——
i 6 5 f -5 7 8 5 & &
tono di ol tone di do

\

ﬂ L L1 T 1 L Y
Soggetto (Fapbl F——rp—gp—T—F
1 e 7 P 2 1

14 tono &i do.......| tono di-sol '
Risposta = I |
i ] T ‘.‘i 2 1
tono dire........, tomodisol -
p— ._._______r_*—'l— I T
Soggetto B3 J—‘__J__i;_i_ﬁ__,_
1 ! " 1 2 a
15 J‘tono disol..__itono di rea e eainns
. e — P ————
Risposta \Fg—C— A
o [——
1 4 T 1 F] a
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52. — Come si & visto, un soggetto principiante col 5¢ grado del tono principale
comincia n effetto col 1 grado del tono delle dominante, per poi ritornare al tono prin-
cipale.

Partendo da questo stesso principie che, seniito nella testa del soggetto — ossia nel
suo prime moto melodice — il 5° grado del tono principale assume sempre il caraitere
4i 1° GRADO DEL TONQ DELLA DOMINANTE, & evidente che ogni soggetto, che dalla tonica
o dolla mediante vada subito alle dominante (o al 7¢ grado) del tono principale, modula
di consequenza al 10 grado (o al 3% del tono della dominanie.

Possiame quindi affermare che con le sue armonie jondamentali un tale soggetto
formula una CADENZA AL TONG DEL 0° GRADO.

53. -— Il primo movimento melodico di un soggetto, c¢he s'inizii con la tonica o
con la mediante, per andare al tono della dominante, si presenta sempre in wna deile
forme seguenti:

Il soggetto va dalla toniea o dalla mediante, alla dominante del tono principale:

I) direttamente:

g .

[T} toccando la medisnte IMMEDIATAMENTE primae della dominante, sia quando
la mediante segue subito ia tonica;

%__;,_‘_e_ opp.. _ﬂﬁ — 1 opp.%ﬁ"

@il

T
ma quando tra la tonica e la mediante, che precede immediatamente la dominante

s fanno sentire in un ordine qualsiasi, diversi gradi della scala del tono principale (ad
axenome del 59);

-J-a-gz;‘vxeid

III} sia quando &’inizii con la mediante seguita subito dalla tonica, o che tra
eme vi siano altri gradi (eccetto il 5°) della scala del tono.principale, purché la tonica
preeeda immediatamente la dominante:

Ld‘:::::"J ——te
+ 3 3 7 ¢ e

# ehe questi diversi gradi giano disposts nella melodia del soggetto in un ordine qualsiasi;

IV) cominciando con la tonica o la mediante, e facendo sentire prima della
dwmenante, vari gradi della scala, purché Uuliima nola sentila IMMEDIATAMENTE PRIMA
BELLA DOMINANTE #on 8t NE LA TONICA NE La MEDIANTE:

L1
o
L1k
dl

FUNZIONE TO-
NALE DEL &
GRADO: TEGRIA
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54. — Nei primi tre casi, tutte le note che precedono la dominsnte, appartengono
armonicameénte al tono del 1¢ grado, il che non ha bisogne di dimostrazione. Nel 40 caso
si ammette che dopo la tonica o la mediante sentite come prima nota del soggetto, futte
le altre note siano gradi del tono della dominante.

55, — Teoricamente le ragioni che giustificano ’attribuzions tonale di questi gradi
sono le seguenti:

E noto che ogni medulazione suppone una cadenza: questa cadenza pud essere
costituita dalla successione degli atcordi del 4% ¢ 5¢ grado o da uno di questi due accordi,
e ancora dalla successione degli accordi del 20 o 5° grado concatenantisi, allo stato
fondamentale o sotto forma di rivolti, con il 10 grado del tono nel quale si modula.

Se ai modula dal 1? grado di una seala al tono della sua dominante, il 1° grado
ad un dato momento ceasa di appartenere al tono principale per diventare 4° grado del
tono della dominante: se si modula con la successione immedigta det due gradi il passag-
gio fra i due toni avviene su una stessa nota che appartiene per metd alle due tonalitd
o la cadenza assume la forma della cadenza plagale.

Cié avviene nei tre primi casi precedenti; in essi la nota che precede immediata-
mente la dominante & o la tonica (fondamentale dell’accorde di tonica) o la mediante
(terza dell’accordo di tonica). Nella pratica I'accordo di tonica non pud contemporanea-
mente avere la funzione di accordo del 1¢ grado del tono principale e di accordo del 40
grado del tono della dominante. Quindi Pacoordo di tonica conserva sempre la funzione
di 12 grado del tono principale, e la mediante resta sempre, in questo cazo o perla stesss
ragione, ferza dell’accordo di tonica. '

56. — T tutt’altra cosa se altri gradi della scala sono interposti tra la tonmica
o la mediante e la dominante; questa ultima, come primo grado del tono della domi
nante, portera in questo tono tutti i gradi che la separano daila nota iniziale del soggetto
e quindi tutte le armonie attribunite a questi gradi devono necessariamente far parte della
cadenza al tono della dominante. Cid pud facilmente essere dimostrate, determinando
in un qualsiasi esempio-le fondamentali dei gradi interposti tra Ia nota iniziale de! sog-
getto e la dominante. (1)

Esempio:
P et —
Soggetto e— ——g |
3
ece,
R | i _—_
Basci Fondamentali ,g—d e
I Iv I v I

. tono.di do tomo di sol

57. — Qui il doppio significatc deghi accordi ha luogo sulla mediants (2% nota del
soggetto) perchd essendo la terza dell’accordo del 10 grado del tono principale ¢ dell’ac-
cordo del 4¢ grado del tono della dominante, appartiene slle dus tonalitd che hanno per
tontohe rispettive il 1¢ ed il 5° grado della scala di Do; ma, poichd Pattrazione tonale &
pil forte verso il nuovo tono che non verso quello gia sentito, ¢ questa mediante non pud
esgere divisa tra i due toni, le si attribuisce naturalmente Ja funzione di 6¢ grado della

{) La funzione di gradi del tono delia dominante attribuite a gqueste note appare con tuiia
evidenza se negli esernpi (5§66 e 58) viene soppressa la prima nota del soggettb; la cadenza al
tono di eol risulta assolutemente necessaria.
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seala del tono della dominante, e la si considera terza dell’accordo poste sul 4° grado

di questo tono.

58. — Be il soggetto va dalla tonica alla dominante senza far sentire la mediante,
ma altri gradi, il doppio significato & prodarrd, come nei primi tre casi, sulla tonica,
che non pud perdere la sua funzione di 1° grado del tono principale: ma gli altri gradi
devono appartenere armonicamente ¢ tonalmente al tono della dominante.

Esempio:

Soggetto

Bassi Fondamentali

2 —
tono di do ; tono di-sol ece.
I PV 1

59. — Applicando la teoria precedente, si pud affermare che:

Un soggetto modula al tono della dominante quando, principiando
coa la tonica o con la mediante, va direttamente alla dominante, o al 7¢
grado (non alterato mel modo minore) seguite dal 5° grado.

In guesto caso il 5° grado del tono principale ¢ considerato come 1°
grado del tono della dominante e la. risposta vien fatta con il 1° grado del
weo principale: analogamente si risponde alla tonica con il 1° grado del
wao della dominante ed alla mediante con il 3° grado del tono della domi-

mamte (§ 35, 36, 37).

tono di do.._., tono di sol...

b
my :

_ p tono dido___, tono diegk..

= Soggetto — =
— ogg = -
1 tono di sol..j tonodi do_. 2 " tono di sol__itono di do....
Risposta % = s Risposta @ =
1 - ’ 1 ?
R tono dide._, tono di sol_, tono di do_._ tono di sel
Seggetio § — = Soggetto 1 = =
8 1 4 i
3 tono di sel_|tono di do._. (N.B.) n tono di sel___itonodida..
3 - = Risposta
Risposta s = P % = ==

N. B. - Bi eviti di comincisre un soggetto con questc movimento melodico a
camm dell'intervallo poco vocale che si ottiene nelia risposta,

©0. — Quando il soggetto, principiante con la lonicae 0 con la mediante
¥a AL 7% GRADO (non allerato nel modo minore) seguito dal 5°, ¢ 7° grado ¢
mmpre consderafo ARMONICAMENTE E TONALMENTE la TERZA dell’accordo per-

TESTA DEL S0G-
GETTO PORTAN-
TESI AL 50 GRADO
(0 AL 7o QRADO
SEGUITO DAL 5
RISPOST 4 TONA-
LE



TESTA DEL 80G-
GETTO. FUNZIO-
NE TONALE DEI
DIVERSI GRADI.
RISPOSTA TONA-
LE
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fetto posto sul 1° grado del tono dello dominante (§ 38).
Gl si risponde con il 3° grado del tono principale seguito dalla tonica.

Esempi:
tono di do._ .to{no dl.soL. tono di do.__ rtono d}laso_l...
Soggetto % = s Soggetto % ax Fe—t
o 1 2 1 o/ 1 ‘s 1
"4 tono di sol.} tono di do... 2 tono di sol.. tono di do_.
] [ % 1 | | [ %] ) 4 ‘rp‘
Risposta \2& = Risposta = T
] 8 1 1 8 1

Htono disol, tonodire., tono disol

I .
Soggetto ﬁ —1 I I I | 1 1 T = — —T 13 1 1]
[ ¢ ;:j:d- L g O } Lz ﬁ =
tono dire.} tonodisol; tono di re

Risposta %i%:;ﬁ:ht&a:ﬁ'ﬁiﬂp:ﬁt

L — 11 |
—

$1. — In caso simile, nel MoDo MINORE, i 7° grado allerato comserva
SEMPRE il suo carattere di sensibile (1). '

Il 70 grado alterato del tono della dominante ne sara la risposta.

Egempi:
5 tono dila..........tonodimi
S etto - Y ig d]'_ rP
68 ﬁ t T i
A tonodimi. ... tonodila
Risposta ———
1 7 1

tono disol, tone di do

7
&
2
S
.%
]
i
P
Qi
L
L1

62, — Un soggetto modula al tono della dominante, quando, dopo la

tonica o la mediante iniziale, va alla dominante, o al 7° grado (non alterato
nel modo minore) seguito dalla dominante, passando per diversi altri
gradi.

Questi gradi devono essere tuttl interpretati come intervalli della
scala del tono principale del soggetto, se la nota che precede immedia-

(") Perché la terza del 1° grado del tond della dominante & minore.
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tamente la dominante (o il 70 grado seguito dal 5°) & 1a mediante o Ia tonica,
Ad essi sl risponde con i gradi corrispondenti del tono della dominante.

Esempi:
tono di fa min tono di do min.
Soggetto e
i
a tono di domin tono di fa min,
Risposta
tonodisel...._.__tonodire
Soggetto =
i FL- ] 1 1
b o ylome dire.......] tono di sol
Risposta | gty o
17 2.8 1 1
tono di 8ol..eoeeeeee. torodire
i
Soggetto * o i
1 4 & =2 1 3 1
¢ tonodire.. ... | tone di sol
Risposta &
1 4 8 2 1 8 i
tono di sol tone dite
Soggétto T
1 7 6 ¥ 1 & 8B 1 ]
d M tono di re tono di sol
Risposta e
i T 2 1 & 3 1 1
o 4 torEt di ?ol_‘. ..... —- Itono dire
Soggetto : H——
1 % 2 1 1
e o s tonodire._.. .. tono di sel
Risposta
Soggetto
f
Risposta
3. — In tutti gli altri casi, devono essere calcolate nella scala del

wmme della dominante, tutte le note che formano il 1° movimento melo-
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dico e che portano il soggetto, dopo la tonica (e dopoe la mediante) iniziale,
alla dominante o al 7° grado seguito dalla dominante (7° grado non alterato
n¢el mode minore).

Ad essi si risponde con gli intervalli corrispondenti della scala del ,
tono del 1° grado del soggetto.

I 4° grado non alterato non fa eccezione alla regola: esso & donsiderato
sempre, in questo caso, 7¢ grado del tono della dominante e gli si rispondera

con il 7° grado del tono principale.

Esempio:

tono dide., tonodi sol .o
—1 | 1
Soggetto | et i T T
1 8 2 3 & 6 & 7x 1

{x 4°grado non alte{a:.? d$l tono ginc}pale,

i ; e tuttavia considerato co.

tone disol; tono di do me sensibile del tono del.

. — la dominante.)

Risposta =

1823458:’

64. — La stessa cosa avviene per il 70 grado del tono principale (alterato
o non nel modo minore), quando si trova nel 1° movimento melodico, n
funzione di floritura, o anche quando ¢ nota di passaggio: esso viene sempre
considerato 3¢ grado del tono della dominante.

Esempio:
A tono di do....., tone di 80l e
Soggetto ——+
1 1™ i8 5 &5 6 5 6 7 1
tonodisel__jtenodido. ... ...
Risposta
1 ™ 3 a5 €56 67 14

Nel modo minore, deve essere tenuto conto anche delle necessitd della

scala minore moderna.
Esempio:

[}

Soggetto —
2

"_.Ed-i—d—i:t
4 5

5 8 7 1

Risposta
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65. — Con questa regola & spiegata una pretesa falsa risposta di G. 8. Bach {Clavi-
cembalo ben temperato, fuga 18). Dovendo rispondere a guesto soggetio:

Bach, con ragione. lo considera modulante al tono del 5° grado, a partire dalla 28 nota,
& 10 perché, non essendo I'ultima nota prima della dominante né la tonica né la mediante,
le note interposte trs il sof del 2° movimento della 12 battuta ed il re del 2° movimento
della 2* battuta, appartengono armonicamentse alla cadenza in Re diesis minere; il
doppio diesis posto innanzi al fa (2% noth del soggetto) & evidentemente un accidente
eufonico. Bach tratta il suo soggetto come se avesse la forma zeguente:

u ]

che avrebbe some risposta:

W

e, per analogia, egli risponde :

) 5 -

e non come vorrebbero certi teorici:

Risposta- che non avrebbe senso né musicale né armonico. Ci si renderd meglio
conto del fondamento della risposta di Bach, sostituendo al fa doppio diesis un fa diesss
che d3 un si neturale alla risposta, o trasportande il soggetto nel modo maggiore.

66. — Nello stesso modo si possono spiegare le risposte seguenti:

(MOZART) ]
ﬁtono di sol__, tonodire ... ...
]

Soggetto ‘ﬁ'-“ = e =

a'( tonodire .| tonodisole ...
_ﬂ_u 1 4 1 i I 1
Risposta | fste= S

) o bt

(BACH) , ,

ptonodido. tone disol oo tozo dido... tono di S0l

. : | i L| H'_ i L —
SO etto r T ﬁ‘ | e e
&8 g d gt
b tonodisol.itoneodido.. ... °

Risposta = .

— w
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67. — 1I seguente quadre presenta varie teste di soggetto che vanno dalla tonica
al 8¢ grado, con le relative risposte.
Soggetti Risposte
) T E—— n:E
-
[+ — S
et
4 oFD. ovp P
cromatico -~ -oremati 7
f‘/ i
I
§— opp. - —— 1 — T opp. T2
crom.mco F— S r#rjt — cmm.mco%—g_
r,:--

(JK.B.)

— OPP. - —=7rrfF—=_ PP T
cromatico T eromaticog—— 1
L I R hlll

hed “‘b'ﬂ

i)

— — g 1o e e E—
ﬁﬁgﬁ% et —
L

N. B, - Vedere
al § 92 le os-
servazioni con-
cernenti i sog-
getti cromatici.
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68. —- Tutti i soggetti di questo tipo possono essere rappresentati dallo
schema seguente che ci da il grado attribuito ad ogni intervallo diatonico o
cromatico quando la testa del soggetio, dopo 'inizio con la tonica o la mediante,
fa sentire altre note prima di andare alla dominante o al 7° grado seguito
dalla. deminante:

tono del 4" grade tono del 5° grado

_gawrn®

LS 3 = ke O
Soggetto = Ho—=—©° e fa—o
3 11 % s 8 6 % 1
#OWRE BN 4B BRE bR KR by
1 {con o senza alterazieni cromatiche)

tone del 5°grado tono del 1°grado
o

. < —¥ — e — ’z.—y"—y".—(ﬂ—
Risposta \ 2XF—= H—e—o e
p ety g g s & & 7 3
§ bbE bb hE bEE BRE by W
tono del 1°grado tono del 5°grade
Soggette § = EETR e
3 i i

F) 8 [ 4 3 2

Be #5b Bkb BR O R HEb R

2 (con o senza alterazioni cromatiche)
tono del 5°grado teno del 1°grado

aetrtt v

L & 4 o -

=x e e o
.3 i 4 2z
P

Risposta

69. — Abbiamo detto poco fa che il 49 grade del tono principale, sentito mentre
il soggetto va alla dominante, deve essere — benché non alterato — trattato armonica-
mente come sensibile del tono della dominante. Effettivamente, in questo caso. esso viene
considerato sotto-dominante della scale naturale della dominanie (') e trattato come nota
sensibile. B noto che in questa scala il 7° grado & un intervailo naturale.

In ognt mode, dato che la dominante del tono principale, sentite in queste condi-
zioni, cessa -di essere la dominante per divenire la tomice del tono della dominante, &
imposgibile considerare questo 4° grade come jondamentale dell’accordo perfetto del
4° grado o come ferza dell’accordo perfette del 2¢ grado del tono prineipale, poiche (uesti
due accordi non possono determinare una medulazionc al tone della deminante: al con-
trario ¢i sembra assai pil logico considerarlo softo-tonica di questo ultimo tono, poiché,
in questo caso, diventa ferza dell’accordo di dominante del! tono della dominante il
quale fa parte della cadenza perfetta in guesto tono.

70. — Cosi procedendo, si noterd che le armonic atiribuite a quasta parte della
risposta sono le omologhe di guelle attribmite alla parte corrisbondente del soggetto:
viene cosi applicato il prineipio sopra enuncisto in base al guale ogni note apparienente
nel soggetto al tono della domsnante deve essere riprodotia, nelle risposte, della note del
qrado corrispondente nel tono principale.

Quanto si riferisce alla melodia del soggetto si applica « a fortsori» alle armonie
determinate dalla melodia stessa.

{1) 8i dice wewla naturale della dominante quella risultante dalla risonanza di una corda
FNOTR.

4* GRADO DEL
PONO PRINCIFPA-
LE CONSIDERA-
T0 COME 7° GRA-
o DEL TGNO
DELLA DOMI-
NANTE
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71. — Un soggetto di fuga non pud quindi essere analizzato nei suoi aspetti tonali
e armonici, con i procedimenti in uso per una gualsiasi frase melodica. In un soggetto di
fuga, la funzione di ToN1CA deél tono della dominante attribuita al 50 grado del tono princi-
pele, sentito nella testa del soggetio, determina un'attribuzione tonale particolare per
quei gradi che immediatemente precedono la dominante, sempre che questi gradi non
signo ii 12 od il 3°: da quests analisi rigorosa dipende Vesattezza della risposta.

72. —- Per esempio un'analisi tonale del soggetto seguente, considerato come una
qualsiasi frase melodica, attribuird alla prima ed alla seconda battuta di guesto soggetto
delle armonie le cui fondamentali appartengono al tono di Mi bemolle:

h ———: ~— : !
feeme et SSE==rs
F i

Msa poiché si tratta di una fuga, la dominante {si bemolle) del tono principale, se-
condo movimento della 28 battuta, con la quale termina il 1° moto melodico o testa del
soggetto, deve essere considerata 1° grado del tono della dominante. Ne consegue che la
modulazione del soggetio al tono della dominanie porta una cadenze in questo tono e che
questa cadenza pud essere costituita solo dalle armonie attribuite alle note sol e do

poste sul 3° e 4° movimento della prima battuta. In conseguenza, esse avranno le seguenti
fondamentali del tono di Si bemolle:

fob— e —
@—h-g F ';_'L

tonodi mib._{tonodisib...____. .

g W, |
= e
: 7 ;_LP' —
Bassi fondamentali 1 I1 I

Nella risposts, le armonie saranne le omologhe del tono di Mi bernolle e g risposte

)
L =

it

a

sara tonale:
1x T { =r T J _f“
"
c tono di sib....itono di mib.. .
sﬁré Pt
—— ===t
Bassl fondamentalf I II v 1

(Considerando invece il sol del 3° movimento della 1% battuta del soggetto, come
terza dell’accordo del 4° grado del tono di 8i bemolle e non come guinia dell’accordo del
2¢ grado dello sfesso tono, 'armonis cotrispondente della risposta avrebbe dato al do del
3° movimento la funzione di terza' dal 4° grado di Mi bemolle, ben determinando agual-
mente la cadenza con il 4° grado seguito dal 52 invece che con il 29 grado seguito ugnal-
mente dal 5° per poi caders, nei due casi, sul 1° grado),
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73. — E sottinteso che, per ragioni sentimentali, la risposta potrebbe essere
reale: a Il cuore ha le sue ragioni che la ragione stessa potrebbe ignorare », Ma nel n .stro
easo, le armonie precitate in(b) e in (c), sono le sole logiche e compatibili con una risposta
esatta, toenire quelle dell’esempio (a) non seno applicabili, poich, in un soggetto che
modula alla dominante, esse appartengono interamente al tono di Mi bemolle. Tuttavia &
bene osservare che guesta maniera di determinare armonicamente il soggetéa & puramente
teorica, e che non ha altro scopo che quello di stabilire i rapporti tonali-tra soggetto e
risposta; 1l soggetto, considerato-a sé stante, potrebbe essere armonizzato altrimenti.

74. — Quando la dominante & stata sentita sia come prima nota del
soggetto, sia dopo la tonica o dopo la mediante, seguite o non da altri gradi,
il soggetto deve ritornare al fono principale.

Tutte le note che seguono la dorhinanie, sentita in queste condizioni, devono
essere calcolate come gradi della scala del tomo principale del soggetto, a meno
che esse nom porting wne ALTERAZIONE CARATTERISTICA del tono della domi-
nante o che guesta alterazione non sia sottintesa nell’ armonria.

In altre parole: per speciale convenzione della fuga, un soggetto pud mo-
dulare una sola volta alla dominante; questa modulazione pud ripetersi una
seconda volta ma esclusivamente per mezzo di un’alterazione caratteristica
del tono della dominante.

Esempi:
tloni dimib sib, mih sib. mib
Soggetto( fRoig——F ¥ oall isiaerirto 1=
v 1 i1 # X Ba 38 1;’12__51 S B_ 2 1
a _ b b b
toni di sib mib! sib mib aib
. b i -
Risposta s m el Ee Rl O E N b
Il 1 6 2 84 8 17.:3_}5 i 5 ___ 3._L2 Il
{MENDELSSOHK)
tono di sol., tono di do
Soggetto % b, 4 | T " XT: F—}\ - T  d— —
b
tono di do..! tono di sol

(HAENDEL}
tono di mi... tono di la

Soggetto

¢ tonodi la._{tono di mi

Risposta T
1

RITORNO AL TO-
NO PRINCIPALE
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(KINNBEEGER)
tono di do_...... tone di sol . toenodi do oo

——, [T - ]
Soggetto HEF=rratg T
]

ottt

"QJ—.L_J. "
d tono di sol_...i tono di do....._... ttono disol. ...
. o 1 — llﬁ‘ T ’-‘g-"—f‘_‘rt
Risposta = e
(A, GEDALGE)
" tmho dila.___.tonodimitonodi la_. ... tono di mi.____ tono dila..
4
Soggettoﬁ:ﬁ _; Esemsemsrmc__sSET=nC =
tono di mi. _}tonodila.jtonodi mi.. . ...} tonodila....... tono di mi_.
Risposta %{\ e
[
{A.GEDALGE}
A tone di do._.tone di fa_ tone di do........_.: . tono di fa.._.
b i n 1 —t T } '3
Soggetto @ Bt Fa e Bho—tm Pug
e = _
f tono di fa__jtono di do_jtonodi fa, E),:J'no dido
Risposta
(A RONIMO)

tono di re...._.tono di la tono dire

Fal ) .
Soggetto ﬁ‘iﬁ I': : --“ I 4| 1‘

g tono di la_____tono dire tono di la
Pl
Risposta \fgp—w——F—F++—+ ¢ ——F————
) —— gy ;Ehi’..i‘a' AT
75. — In casi molto rari (eccezion fatta per i soggetti cromatici) in cui

il soggetto va alla dominante passando per diverse note del tono, si pud fare
la risposta reale, qualora la risposta tonale venga ad assumere una forma
anftmusicale, o ohe la melodia del soggetto risulti troppe deformata.

Easempio:

Soggetto

']
;o I I -

Risposta tonale

£ evidente che per questo soggetto la risposta reale — benché contraria
alla regola — deve essere preferita per le due ragioni sopra esposte.
o8

Risposta reale
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Questi casi d'altronde sono poco frequenti; facilmente individuabili, si
presentano generalmente in quei soggetti, la cui melodia presenta nella prima
parte la forma di una progressione.

76. — Per un soggetto del tipo seguente, & preferibile la risposta reale
a quella torale che svisa tiuppo la melodia del soggetto.

tono-dire.. tonodila.

||
l-.]x
H
|
|
L

L» |

Soggetto %ﬁ = ]

tono di la.; tono di re
() L

Risposta tonale

Risposta reale \ 7

E chiaro che, nel caso si meelge la risposta tonale, si ha I'obbligo di considerare 11
{0 grado non alterato della scala del tono principale come sotto-fomiea della seala natu-
rale della dorminante e di- fargli corrispondere, nella risposta, la sensibile del tono prin-
cipale: eid cambia-a tal punto il carattere melodico del soggetto, da rendere quasi ne-
cessaria la risposta reale, che deve sempre essere adottata gquando il soggettc termina
con la dominante preceduta dal 4¢ prado nen allerato del tono principale.

77. — Un soggetto modula al tono della dominante guando una delle
sue note porta un’alterazione caratteristica di questo tono (§ 33) o quando
guesta alterazione & sottintesa nell’armonia.

In questo caso (§§ 28, 29):

Ogni frammento del soggetto appartenente al tono principale, nella ri-
sposta & riprodotto grado per grado, alterazione per alterazione, nel tono
della dominante.

E recipiuesiuente

Ogni frammento del soggeito appartenente al tone della dominante,

nella risposta & riprodotto grado per grado, aiterazione per alterazione,
nel tono principale.

Esempioc:

{counop)

-Questo soggetto in Fa maggiore termina con la dominante, e in pili con-
tiene Yalterazione caratteristica del tono del 5° grado, pusta illa penultima
nota (il bequadro innanzi al #, 4° grado del tono di Fa, che diventa, in conse-
gnenza di questa alterazione, 7° grado del wno di Do, dominante del tono
di Fa).

La nsposta dovra dungue far sentiré il 70 grado seguito dal 1° grado del

tono di Fa, e eosi terminare

MODULAZIONE
ALLA DOMINAN-
TE PER MEZZ0
DELL"ALTERA-
EIONE CARATTE-
RISTICA. RISPO-
STA TONALE
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78. — Ma il soggetto in esame modula, con evidenza, al tono della
dominante molto prima che la nota caratteristica di questo tono sia stata
sentita.

Non é& sempre agevole determinare il punto precise in cui avviene la
modulazione alla dominante, ed in moltissimi casi si possono trovare 'due
od anche pii iriterprefazioni tonali del soggetto che siano pitt o meno soste-
nibili; ad ogni modo possiamo dire che, di tutte le soluzioni pessibili di un
cas¢o determinato, ve ne sard una che si dovra preferire alle altre.

79. — E cid che cercheremo ora di dimostrare con I'analisi del soggetto
precedente e di altri soggetti analoghi.

Esempio:

Soggetto

Per facilitare la discussicne, ammetteremo che (uesto. soggetto possa essere diviso
in- due periodi melodiet ben distinti: '

1° Periodo

2° Periodo === 1 —1

1l 7o pertodo ha inizio con la tonica e non va alla dominante: esso rientra quindi
nell’ambite délla juga reale e comporta risposta come se il soggetto fosse composto uni-

camente da questo periode.

Calcolandone gli intervalli in rapporto al 1° grado del tono di Fa, =i avrebbe la
seguente risposta:

Intervalli calcolati in rapporto al 4°grado deltone
di do(dominante ¢i fa)

Risposts (Bp—r—r—a T rr—

¢ 1 3 | 4 a3 2 8 4 8

Intervalli calcolati in rapporto al 1°grado del tono
di fa(tono principale del.suggetto)

5 -EzJ § il — 1
P 1 1

1

o —_—

=EES—S

E
1 4 k! B E 4 ]

Soggetto

80, — 1 bassi fondamentali delle note che fanno parte del 2 periodo sono i segnenti:

2 (apposs‘) » ™ r-

4
11 h 'i b 'Il' Al h n
===

Bassi fondamentali ()

{1} Sono ammessze I'una o Ualtra di queste fondamentali.
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E evidente che il sol, fondameniale della 2* nota di questo periodo, deve portare
un accordo maggiore appartenente al tono di Do, e cid implica pecessariamente che la
modulazione al tono della dominante debba cominciare dalla 1= nota del 20 periodo.

Questo periodo appartiene per intero al tono della dominante del soggetto, e nella
risposta ¢ gradi.saranno quell corrispondenti al fono del 1° grado del soggetto:

Intervalll calcolati in ml:ipurto al 1° grado del to.
no di fa (tono principale del soggetto)

. I i 14 LY o
Risposta %I—L——F—p—_- S —
__w )
i 6 4 3 2 1 7 1

Intervalli calcolati in rapporto al 1°grado del to.
no di do(dominante del.tono principale del sogg.)

= | B
Soggetto m . p=r
1 1] 4 8 r2 i 7 i

T’unione dei due periodi del soggetto ci-dara guesta risposta completa:

tono di do tonodifa.. .
Risposta E e i e s e &
1 81 &8 2 85 B4 5 582 1 7T I
tonodi fa. tono di do._..--.-_.ﬁ_____.__
Soggetto
81, — Le soluzioni seguenti, prospettate ir un esame finale del Conservatorio,

sono errate. Per convincersene basta paragonarle al soggetto, riportando ad esso le
armonie corrispondenti, armonie non giustificabili tonalmente.

tono.
tono dido ..., difa t+on2 taigo tono di fa
Risposta EESE==c-sces ;’M-i—ﬁﬁ&
gradit 2 1 4 3 2 s & 8.1 21 76 :4 7 1

1

- P - - + 4+ ++ ﬁhﬂ'

Soggetto | Fox—=rp T p 1 | f 1
gg ! ] H—k&ﬁﬂ_@_._

Tonalita attribuite alla risposta:tono difa. . .....idjdo|tono difaitonodido

M

Secondo guesta rispesta il frammento del soggetto indicato dalle crocette appar-
tiene al tono di Fa, poiche ad esse & stato risposte con i1 grad: corrispondenti al tono di
Do; resta allora incomprensibile perché il 7° grado di questo tono porti un’alterazione
del tono di Fa, che sarebbe giustificata solo nel caso che il soggetto presentasse questa

forma:
e=SSae=

il che non & musicalmente possibile.
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82. — Analizzando con lo stesso procedimento le due soluzioni seguenti, si vedra
che & impossibile spiegarne il punto di vista armonico e tonale.
tono di do tono di fa__.._.
Risposta
P
Soggetto ' et F LT li *; Er —
Tonalita attribuite alia risposta:tono di fa Jitono di doo.

tono di do tonodifa. ...

Risposts. (GEEFFI AT F st

gradi 1 2 1 4 8 2 R4 B3 & B &§82 1t T o1

‘-ln’:-' ‘l’b|1.11‘
Soggetto |Jomr gl st Faa P T

Tenalita atiribuite atls risposta:tono di fa tonodido__.__........

83. — T soggetto segnente:
(G.sajfin-)

¢ in Sol minore, ¢omincit ol 1¢ grado e modula al tono della dominante,
poiche termina col 5° grado preceduto dall’alterazione caratteristica del tono
della dominante,

Dividiamolo in tre periodi melodici:

1%&% pES =R ===

e si vedra che'il 1%e it 29 periodo appattengono indiscutibilmente al tono di $ol minore.
In -effetto:
T 10 periodo (testa del soggetto) si porta dalla tonica alla mediante, passando per
il 29 grado; seeondo la regola, gli intervalli devono essere calcolati nella scala del tono
di- Bol minere {fono principale del soggetto}:

tono di eltol .......
Soggetto —
1 2 'g
tono di re
. o : .
HISPOSta %:ﬁ:j:
4 ] &

It 20 pertodo non pubd avere chie i seguenti basa fondamentali:
A tone di sol

H
 M— F
===t
8 | &

13

Bassi fondamentali b= ——
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La risposta dei due primi periodi riunifi sari dunqae:

tone di sol
Soggetio { —— >

i 2 1;1 rB L
s , tomo di re

Risposta ﬁ =7 s

84. — Resta solo da discutere quale sia la funzione tonale del re che inizia il
terzo periodo:
p b ;
I k3 I H E_-?

poiché le altre cinque note con le quali termina il soggetto appartengono chiaramente
al tono di Re minore, dominante del soggetto: infatti il do (4° grade di SBol) e i} mi (60
grado di Sol) portane le alterazioni caratteristiche del tono di Re minore e il soggetto
termina con la dominante: estste dungue una modulazione evidente al tono di Re minore.

Lz 1® nota del 3° periodo non pud essere considerata che fondamentale, ferza o
quinta di un accordo:

I) Essa non pud essere la fondamentele dell’aecordo di Re minore a cansa del mi
precedente che & terza dell’accordo del 42 grado di 8o, e la concatenazionse diretta di
juesti due accord:i & impossibile,

Tanbo meno pud essere la fondameniale dell'aceordo perjettc maggiore posto sul 50
zrado del tone di Sol minore, percht la tonalitid di Re minore non pud essere preéparata
dall'accordo di Re maggiore.

I} Per le stesse ragioni, essa non pud essere la terzg dell’sccorde maggiore di
%1 bemolle posto sul §° grado del tono di Re minore.

III) Non resta dunque che considerare la nota re come guinte dell’sccorde di
%] minore, che diventa, in conseguenza del do diesis che lo segue, accordo del 4° grado
del tono di Re minore: il basso fondamentale del re, considerato come 7° grads del tono
3i Re minore, ¢ allora il sol. II 3° periodo del soggetto ha quindi le fondamentali seguenti:

tonodire...... S

1 7 & & 7

bo#
Basgsi fondamentali ]

T

2 come rispostar

tono di rew.. ..
Soggetto

1 7 ¢ 6 7 1

tono di sol.. ...
Risposta e e e e e e

1 7 2 B 7T 1
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Per l'intero soggetto si ottiene la risposta seguente:

tono di sol e tonodire. .
ﬂJlﬁ_z. T i ——H |
Soggetto ﬁb};:ﬁ::p s e e te -
1 2 8 B & 1 7 =2 B 7 1
. ot tono di re . . tol{:\o dl so;l,_.----...l....l.-..r.
Risposta ﬁp e === e e
i 2 3 B IB i “7 -] : T 1

85. — Un soggetto modula al tono della dominante quando termina:
a) Con la dominante (') (§ 37).

In questo caso:

2

La dominante ¢ considerata 1° grade del tono della dominante e la
risposta termina col 1° grado del tono principale.

b} Con it 7¢ grado (non alterato nel modo minore) del tono prin-
cipale (§ 38).

In questo caso:

Il 70 grado (non alterato nel modo minore) & coasiderato come 3¢
grado del tono della doiminante e la risposta termina col 3° grado del tono
principale.

Esempi:

5"grado del tone prinelpale che
diventa 1°grado del tono delia

+ ; pomy X dominante.
v | F ot =

7°gradodel tonoe principale
che divenia §°grado deltono
%% — della dominante.

=
vanl
M

Q]

86. —- Per la ricerca della risposte ai soggetti di questo tipo, basta
applicare lo stesso processo analitico usato per i soggetti esposti nei para-
grafi precedenti.

g I T T t I I H I L]

1

X
I T

LR pSSESeS=pt W e g

{) Anche nel caso in cui la dominante sia preceduta dal 4° grado non alterato del tono
principale, che allora divente soito-tonica del tono deila dominente, ed al quale, nella risposta,
rorrisponde la SENSIBILE del fono principale. (§ 76},
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Seguendo la regola, if 19 periodo ¢i da la rispesta seguente:

tonedi do._... tonodisel

4
Soggetto /[ fg&——F 1 J—
%

&

a 1

tonodisal.! tonodido
Risposta - $ — | @
1 s I

Il soggetto che & tonale, deve, dopo.la modulazione aila dominante, ritornare al
sono principale: il 29 periodo, allora, appartiene per intero alla tonalitd principale del
sougetto, non presentando 'alterazione caratteristica del tone della dominante n& lascian-
iola sottintendere nell’armonia. La rigposta relativa & la seguente:

tonodi do. e eeereo .
Soggetto t =
£+ 3 & 5
tonodi sol. .. ..
Risposta ] =
a 3 & 5

Nel 3¢ periodo, Iz nota finale deve essere considerata conie 1° grado del tono dells
iominante: cid implica la modulazione sul do, 1% nota del periodo, che deve essere con-
sderata come 4° prade del tano di Sol; si ottiene coal la risposta seguente:

a tonodisol.........
Soggetto (G —F—sato—
4 8 2 1
tonodi do.eeeeee.
Risposta Et
4 3 2 1
+ infine per l'intero soggetto:
tono di do__, tenodiso). tono 8i do .o, tono di sol....._...
ﬂ T T T | | | I I H I T
Soggetto (e = iner T imo a5
¢ 3 1 s s & 5 {4 8 2 1
tonodisol ..} tonodidoitonedisol. ... ...} tono di do....__.
lisposta%:éﬁ et T
o 1 3 1 4 B & 5 4 3 2 1

87.

Apalizzande ugualmente guesto soggetto:

(A. THOMAS)

si troverd che, nell’insieme, l'ultima figurazione:

==

appartiene al tono di Mi bemolle, dominante del tono principale.

Infatti Pultima nota sol, seguendo la regola, deve essere considerata come 3° grado
del tono della dominante ms bemolle; in conseguenza il si ed il la precedenti sottintendono,
zella loro armonia, il re beguadro, alterazione caratteristica del tono di Mi bemelle:
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Becone la risposta:

,  bono di mib tono di lab tono di mib
Soggetto  FFR o Fasy [5 P T EL wgo I
C 1 a8 21 2 8 8 B2 5 1 lewh s’
)
_tonodi labitono di mib tono di Iab

Risposta

4 1 4 B 2 1 2 8 a 8. 2 & 1 e 54 8

Con lo stesso procedimento si troveranno le risposte ai soggetti segnenti:

(RELCHA)

tono di dey tono di faf tono dido}
; !
Soggetto et e e er I
?‘I ' et T °
a tomo di fa§itono di dog {tono didof
Risposta + e e
Dj =N T I LA <
(EBEBLIN)‘ . . L
R toko di la.. tono dimi tone di la tomo di mi_.......
Soggetto Frer——— eSS | =
¢T3 3 ﬁ -
b
tono di mi_itono di la. teno di mi tono dila. .
di mi dil di mi dil

Risposta %f’ = 3
LaRE

tono dido tonodifa. ...

Soggetto e Fe—F— I aie i {u Fhp lir

c . . tonodifa.....
- R tono difa tax}o di doooel :
Risposta
{A. THOMAS)
tone di sol. ;;n;o.._ tono di sol tono di re
. 2 . o —
Soggetto Wﬁﬁ Fin ! : : Crps
. p P I
d tono dire._. dtioggl.- tono di re tono di sol
Risposta '
(A.GEDALGE) = | tono .
" l*mrl.o disi.__._.. difa# tonodisi tono di faf......
Soggetto ﬁjﬁ* ER==—reoes : ?:p:%;
! hhl
e tono
nu &tono difaf__..idisiitonodi fad tono disi_._...

Risposta
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{A.GEDALGE) tono
, tonodire., dilaitonodire. o oeeeeeeeee, tonodi ta...ooo -
Soggelilo sﬁ:ﬁ' SH I B PR R E £ B
o [ 4 L | T—&F [~4
f tono
i tono di la__
Risposia

{A.GEDALGE}
tono di sib,

fi
'Soggetto (gbhie—imad
G =
g

Risposta

togo 4i sih
Hiey

tono di mib

tono di mib

(A.GEDALGE)

tono..

tono dimi, 45 giiteno di mi tomo disi. ...
D ey Seeee iy st ot fe
e
tono A . =
sono digi{gj mi! tone disi tono dimi......
f T .
88. imitazione reciproca fra il tono del 10 grado e i tono del 50 grado

fa si che la BRIgPOSTA (la cul TONICA & la dominante del soggetto) sembri modu-
lare al tono della sua PROPRIA SOTTODOMINANTE tuthe le volte che essa imita
un frammento del soggetto che modula al tono del 5° grado.

Si vede, infatti, dagli esempi precedenti, che la risposta subisce un
cambiamente in rapporto al soggetto ogni qualvolta essa modula al tono
della dominante ¢ che ritorna al tono principale..

Quesia modifica ¢ detta MUTAZIONE.

Conelndendo, la mutazione & costituita dalla soprrEssIONE o dalla ADDIZIONE d4
an intervallo di SECONDA fra due mote della risposta, considerate appartenenti {"una al
tono del 1¢ grado, 'alira al tono del 5° grado del soggetto.

89. —- In alcuni casi la mudazione produce, nella risposta, una imitazione
del soggeito per molo OBLIQUO; ma per nessung ragione €ssa pud portare ad
una inJdtazione del soggetto per meto CONTRARIO.

30. - In maniera assoluts, la mutazione produce nella risposta la‘soppressione di
un indervalle di seconda (maggiore o minore secondo il modo):

i) Quande il soggetto va, fin dall'inizio, dalla tonica alla
un qualsiasi grade del tono della dominante — per moto ascendente;

Esempio:
5. ) 3.
Sogzetto % Soggetto ( ~
: v e
& b a2

. 4 o
Risposta ﬁ Risposta = —

MUTAZIONE
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1I) Quando il soggetto va, fin dall’inigio, dalla dominante alla tonica — o ad
un qualsiasi grado del tono principale — per moto discendente;

Esempio:
5 3? i
Soggetto % Seggetto = e —
a b <

43

: 2 .
Risposta ﬁ Risposta P

91. — I'nversomente:

La mutazione produce nella risposta 'addizione di un intervallo di seconda (maggiore
o minore, secondoe il mode):

I) Quando il soggetto va, fin dall’inizio, dalla tonica alla dominante — o ad
un qualsiasi grado del tone della dominante — per moto discendente;
Esempio:
4 A 22
Soggetto % U E ==Sos===s
a" 58 h 3‘
3  —— pu———— ) ———
Risposta % Risposta S
IT) Quando il soggetto vs, fin dail'inizio, dalla domunante alla tonica — o ad
un qualsiasi grade del tono principale — per molo ascendenie;
Esempio:
Ly 27
e n —
Soggetto ﬁ Soggetto (e T
b 5 %I—:
a a
- 5‘ » f-g\-"
Risposta % Risposta == ==

Un fatto simile si produce, e nella stessa maniera, ogni volta che il soggetto modula
dal tono principale al tono della dominante e reciprocamente.

92. — Bi avrebbe una IMITAZIONE del soggetic per MOTO CONTRARIOD se,
nella risposta ad un soggetto cromatico che DALL'INIZIO va dalla dominante
alla tonica per moto DISCENDENTE,

, tome di sol., tono di do

si volesse riprodurre I'alterazione cromatica del 4° grado del tono principale,
immediatamente successivo al 5¢ grado del tono stesso, considerato 1° grado
del tono della dominante;
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o se, nella risposia ad un soggetto cromatico che va, fin dall’inizio, dalla tonica
alia dominante per molo ASCENDENTE,

tono dido. toro di sol
P i

E T
BT

B -] -]
' ’ (I
g volesse riprodurre I'alterazione cromatica del 49 grado del tono della domi-
nante, immediatamente successivo al 1° grado del tono principale, e quando
il soggetto fa sentire tutti i gradi congiunti dal 10 al 5°,

T

93. —- Per ben comprendere il meccanismo della risposta ad un soggetto
affine a uno dei due tipi precedenti, & necessario esaminarli sopprimendone gli
intervalli cromatici.

Esempio:

teno disel tono di do

Soggetto gﬁt"ia.f; =

1 4 8 -3 ] — 1
ntono disolitono di do
Senza gli intervalli T I
cromaticl @—0 X - - } =
1 4 8 ] 1

Eeco (§ 43) la rispesta al soggetto cosl riportato al genere diatonico:

t}?no disol, tono di do.-__ .......

Soggetto ] ]
getto (Fgh o Pt
1 s H] 2 i
tonodidoitonodiscl. ...
Risposta . o
1 & 8 2 1

Ora, se in questo soggetto si pud, tra la prima.e la seconda nota, inter-
calare un intervallo cromatice, non altrettanto si_pud fare nella risposta, ove
ia seconda nota & la ripetizione della prima; si deve, allora, nella risposta,
ripetere questa stessa nota fino a quando si giunge ol #° grado Aaturale del
tono della dominante,

Esempio:

tono di sel, tono 4i do .

SO etto [ 1 1
swotto (T

| [ — I IR 2 i
tono di do tgnohdisol b ¥
Risposta %é bt e
1 a__ B e 1
§ b b

e rispondere ad un intervallo alterato con un intervalle naturale, ottenendo
cosl un'imitazione per MOTO OBLIQUO.
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94, — Applicando lo stesso procedimento ad un soggetto, che wvada
direltamente alla dominante per mofc cromatico nscendente, si ottiene un eguale
risultato per la risposta.

Esempio:
tonodi do.., tono di sol

Soggetto $ 3 T —F ——t—%
cromatico ﬁb;ﬁ&:;ﬁ:ﬁ:l_?::d:#d:it
1 i

) b
Soggetto tgno-d: do._ tono di sol

senza gli intervalli ﬁ% E - } =
cromatjei - F < > .
1 5 ] 7 i
tong dido.. tono disol........
Soggetto g " bt
diatonice % o I
_.-.o_._l-—g__ﬂ—l—.__
kg s 6 7 1
] tono di sol..itonodido. ...
Risposta = .
diatonica e e et B
1 5 .7 1
tono di do_.. tono di-sol
Soggetto y —
con gl intervall 1 T —— -
cromatiel . g is '3: _W ° d:‘#ﬁ; a 1 )
Risposta tono di-sel_ iono di do
con gli intervallt M:Enﬁkﬁt
oromaiiel f T T
1 5 &s.__§# ] T 7 i
x b4

Dagli esempi che precedono si vede che, nella: risposta, deve essere ripe-
tuto il 6° grado del tono principale (omologo del 19 grado del tono della do-
minante) non potendosi intercalare un semitono cromatico tra queste due
note simili.

Al contrario ¢ evidente che questo snaturamento della melodia nella ri-
sposta non avviene in guei soggetti che presentanc una forma analoga alle
seguenti, poiché 1imitazione obliqua del soggetto risulte dal MOTO CONGIUNTO
della melodia; ¢ necessario allora, vispondere cosl ai soggetti di questo tipo,
secondo i dati.della regola generale:

tono dire..,tono di sol

g t%{ ———— .
oggetto ] SRS R T

a tono disol itono di re
Risposta % = -I _":' : iﬁm&m ] |
< ;
e analogaments:
tonodire.__. tonodisol..........

= + T T LJ
t“ono disol_tenodire. ...
Rispostaf: S5 R e S
)

Soggetto % :

5
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tono di do_. teno di sol
P

Soggetto (FrF—r e e
oF 3fs vjv ©

teno disel i tono di do
=

b
Risposta ?

e snalogamente;

Soggetto (fra—r—FF——++Ft—

Risposta

senza aleun pregiudizio dell’'osservazione, di cui al § 97, sulla prassi fonda-
mentale della risposte reale in simili easi.

95, — La regola non cambia quando il soggetto, dopo la modulazione
alla. dominante, ritorna eon mofo cromatico alla tonica o alla mediante.
Esempi:
, tone di do.__._ 4%5%, tonodi de______tono disol._.
Soggetto| oK
. " ¥ .
1 281 1 4 & 8 205 31 i 7 i
1 tone di slol..--. 3%% tone di sol.............itoro di do....
Risposta

tone dido., tono disol ... tonodi do. e
f [r— A ]
Soggetto (Bt eu e et S oo )
2 * ‘: 'g“:'"ase 1 s;fs.z—-s s651 7 1
tono diselitonodido.........itonodisol e

Risposta ——

o gquando, portatosi dalla deminante alla tonica, riborna prima eon mofo cro-
matico alla dominante e poi ancora cromaticamente alla {onica o alla mediante.

Esempi:

tono di sol.tono dido. tonodisol ... tono dido........
L

Soggetto, =
5 £

3 1 ! 3 1 4 5 L 7—‘, 1
tono dido itono disoliton »Ei L JR— tone dissl .
Risposta

™ e—1
1 A T e o

ot s s S

- ie

et

4L— B 286 8
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tonodifa...... tono di do tone di fa.... ..
Soggetto( BBl mmr g ety P
1 4 5 L.} 'r? 5 l‘l...._._._ ¢ = B I& 11 a
4 3 §
ptono di do.._itono difa tono di 4o ...
RiSPOSt& §%§ - T T 1 T E —1 T + E il_%
e e T
1 5 5X_ 8 7 8 1 € = 84 5 3
* ¥
96, — E tutta altra cosa quandp il movimento cromatico del soggetto:

a) si arresta o ritorna alla mediante o alla tonica prima di far sentire
la dominanie;

b} fa sentire, subitoc dopo le ftonica, QUALSIASI ALTRO GRADO che non
sia il I grado alterato o il 20 con alterazione discendente, ambedue appartenenti
al tono principale.

In questi casi la risposta & regolata dalle norme enunciate al § 16.

Esempi:
. tono di-fa tono di do.... tono di fa................
Soggetto W—F Tt e
. 1y a_'_*. g8 2 1} 1 . 16 2 f; s B 8
teno di de tono di fa...itonodi do...._......
Risposta
1 2 3 2 1 1 ¢ 2 8 4 ©6 B
B ]
, tono di fa._.. tono di do. tonodi fa.... ...
Soggetio (bl guroye td sheo e PQowprl i
1 8 4.y 6 6 71— 8 23asnr 8
F T b
tono di de....] tono di fa tono di do..eeeee ...
3 ﬁ -~ t : ." -ﬂ
RlSPOSt& ‘.:'.- P . T = =
v 1 8 4__ & 6 7— 11— 6 28 a8 »
L bR
97. — In ogni modo, ad un soggetto che va direttamente ¢ cromatica-

mente dalla dominante alla tonice con MOTO DISCENDENTE o dalle tonica alla
dominanle con MOTO ASCENDENTE, & da preferirsi la risposta reale, se quella
tonale modifica troppo la fisonomia del soggetto.

Esempi:

Soggetto

Risposta reale
(preferibile)
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Soggetto

Risposta tonale

Risposta reale

-

L. 184

(preferibile)

98. — La fisonomia di un soggelto cromatico & meglio conservata dalla
ssposta guanto il soggette va aASCENDENDO dalla dominante alla fomice o
pIsCENDENDO dalla fonica alla dominante; tuttavia anche in questi casi la
~sposta reale & preferibile.

99. — Da quanto & stato detto in precedenza risulta che, teoricamente:

I} Un soggeiic deve COMINCIARE con la TONICA, la MEDIANTE o la
OMINANTE.

I1) Un soggetio deve TERMINARE con la TONICA, la MEDIANTE, la Do-
MINANTE 0 col 7% GRADO (non allerato nel modo minore).

Nella composizione libera, un soggetto pud cominciare con gradi che
zon siano quelli or ora precisati: & compito del musicista cercarne ’interpre-
zazrione tonale pilt opportuna e il rispondere come meglic gli detti la sua
‘antasia.

Tuttavia, riportandosi alle regole enunciate, si pué ugualmente giungere
sd una razionale interpretazione di un soggetto qualsiasi, e ad esso rispondere
ron tutta logica.

100. — Se un soggetto, nel modo maggiore, comincia col 7° grado,
queste 70 grado deve essere sempre considerato come 3° grado del tono
della dominante.

Si rispondera come se il soggetto cominciasse nel tono della domi-
mante, cioé¢ col 3° grado del tono principale.

Esempio:
tono di sol.....tono di do
b P,
Sogeetto (Forpom e
; i & 3 & & 2 B i
tono di do..._itono di so}
Risposta s -
w"
8 i 4 a 4 % 2 1 |

La risposta che facesse sentire il 7¢ grado del tono della dominante,
sarebbe illogica, sia dal punto di vista armonico che da quello tonale; il 7°
Zrado del tono principale non pud essere oltro che la TERZA DELL'ACCORDO
DEL 3° GRADO e ad esso gt deve rigpondere con lo TERZA DELL’ACCORDO DEL
1¢ GRADO, poické il §° grado del lono principale, all’inizio del soggetio, deve
sasere gempre considerato come I° grado del tono della dominante.

USSERVAZIONT
BELATIVE 4iD
ALCUNE FORME
BEQCEZIONALI
DEL BOGGETTO

SOGGETTO PRIN-
CIPTANTE CON
IE 7 GRADO.
(MODO MAREIO-
RE)



SOGGETTO PRIN-
CIPIANTE COL 7°
GRADG. {MODO
MINORE)

S0CGETTO PRIN-
CIPIANTE COL £
GRADO ALTERA-
70
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Pertanto questo soggetto deve essere classificato nella categoria di quelli
che s’iniziano. con la dominante, poiché le fondamentali dei relativi accordi
sone le stesse nei due casi:

Soggetto )
che comincia col T°grado @m‘_":
del teno principale ' 1 = i}

i
Soggetto s
che eomincia con la deminante % LA S

Bassi fondamentali  \ Py

BEEE

KA

101, — Seun soggetto, nel modo minore, comincia col 7° grado alterato,
questo 7° grado deve essere sempre considerato come sensibile del tono
principale.

Si rispondera con la sensibile del tono deila dominante.

Esempio:

tono di do# min.

Soggetto

Risposta

Questo 7° grado alterato non pud essere considerato terza dell’accordo
perfétto del 5° grado del tono di Do diesis minors, perché guesto. accordo &
minore. Non ¢ assolutamente possibile, nel modo minore, che un soggetto cominc
col 1% GRADO WON ALTERATO del fono principale.

102, — Se un soggetto comnincia con il 4° grado alterato del tono prin-
cipale, queste 4° prado deve essere sempre considerato come sensibile
dei tono della doiminante,

Si rispondera col 70 grado (alterato nel modo minore) del tono Iprin—
cipale.

Esempio:
tono di do.oe..., tono di fau .
n _I:l__r_‘ 1 ) el 4 | _;'
Soggetto m@ 'R |
g i 48 & 4 B 2 1 -] 8
tono di fa ... toro dido

Risposta




LA RISPOSTA RE

103,

Un soggetto che comincia col 29, col 4° non alterato o.col 6¢  SOGEETTO PRIN-

. . JIPIANTECOL 2°,
grado del fono principale, viene considerato come avente inigio nel tono 40 @ 6° GRADO
del suo 1° grado, e la nota iniziale sara calcolata nella scala di questo tono;

per il resto ci si riporta alle regole dei paragr. 35 e seguenti.

Esempio:
tono di sib....... Jone 1000 di 8iburrerirccranns
= e
Soggetto 2 o4
21 71 1 84 8 5 4 & .8 1
tono di fa. ... d'ioellli jvomo difa e
Risposta .

E quasi impossibile iniziare un soggetto col 4° o col 6° grado senza provocare la
snsazione della tonalita di eui gqueste note sarebbero il 10 grade. Componendo soggetti
i fuga ol si renderd conto di quanto la tonalitd e il modo di un soggetto sianc incerti

7aando il grado iniziale non & la toniea, la mediante o la dominante.

104. — Riassumendo:

1.

Un soggetto di fuga non modula quando, cominciando e terminando  E/EPILOGO
con la tonica ¢ con la mediante, non va al 5 grado, o gquando il 5° grado

¢ sentito come nota di passaggio, 0 come fioritura, o in progressione.

IL.

Un soggetto modula al tono della dominante quando, cominciando
con Ia tonica o con la mediante, va al 5° grado sia direttamente, sia facendo

sentire diverse note del tono del 1° grado o della dominante.

I11.

Un soggetto di fuga modula al tono della deminante quande comincia
con la dominante, o termina con la dominante o con il 72 grado (non alterato

nel modo minore).

In guesto caso la dominante del soggetto diventa tonica della scala
del tono del 5° grado, e il 7° grado deél soggetto (non alterato nel modo

minore) & considerato 3¢ grado del tono' della dominante,



IV,

Se un soggetto comincia con la tonica o con la medianie.e va alla dg-
minante (o al 70 grado. subito seguito dalla dominante) passando per di-
versi altri gradi, questi sonc calcolati nella scala del tono principale del
soggetto se la nota che immediatamente precede la dominante & la me-
diante o la tonica.

In ogni altro caso, questi gradi sono calcolati nel tono della dominante,
sia pure il 49 grado non alterato che & considerato sempre come 7° grado
del tonto della dominante.

V.

Un soggetto modula al tono della dominante, ogmi qualvolta presenti
un’alterazione caratteristica di questo teno, o clie guesta alterazipne sia

sottintesa nell'armonia.

VL

Tutte le note che seguono la dominante, sentita come tonica del tono
del 5¢ grad(; {come 12 nota del soggetto oppure, nella testa del soggetto,
dopo 1a tonjca o [a mediante del tono principale) devono essere considerate
come intervalli della scala del tono principale: e ciog, il soggetto non pud
pilt modulare 2l tono della dominante se non per mezzo di una alterazione

caratteristica di questo tohe, sia pure sottintesa nell’arinonia.

VIIL

Ogni intervallo che nel sogéetto appartiene alla scala del tono prin-
cipale, deve essere riprodoﬁo nella risposta, con le alterazioni relative,
dall'intervallo corrispondente della scala del tono della dominante (imita~
zione obbligata alla guinta superiore o alla quarta inferiore).

E reciprocamente:

Ogni intervalle che nel soggetto appartiene alla scala del tono della
dominante, deve essere riprodotto nella risposta, con le alterazioni rela-
tive, dall’intervallo corrispondente della scala del tono principale (imita-
zione obbligata alla quarta superiore o alla quinta inferiore).
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CAPITOLO 1V

IL. CONTROSOGGETTO

105. — Si dice Controsoggetto una parte, scritta in contrappunto
doppio all'ottava o alla quindicesima, che, sentita poco dopo il soggetto,
o accompagna in ciascuna delle sue entrate.

106. — Le qualitd d'un buon conlrosoggetio sono le seguenti:

I) 11 controsoggetto deve avere col soggetto solo rapporti di miodu-
lazione: non deve ricordarne la forma melodica né il carattere ritmico;
ma per quanto diversi tra loro, il soggetto ed il controsoggetto devono
essere improntati ad un medesimo stile.

Un conirosoggetio non deve mai avere un cargflere troppo contrasiante con
guello del soggetto che accompagna. Come nella composizions, un accompagna-
mento gaio e saltellante non si adatta ad una melodia di tipo grave e severo,
eosl ad un soggetto di fuga di una data espressione non pud essere adattato
un controseggetto di carattere opposto.

II) 1l soggetto ed il sno controsoggetto devono poter assumere cor-
rettamente, nei confronti 'uno dell’altro, la funzione di basso d’armonia.

Questo punto & essenziale: non bisogna dimenticare che, nello svolgi-
mento di una fugs, il soggetic ed il controsoggetto passano, alternandosi, in
tutte le voci; & quindi necessario che sia I'uno come 'altro possano costituire

un buon basso d'armonica.

IIT} I controsoggetto deve essere sempre sentito dopo il soggetto e,
oei limiti del possibile, cominciare subito dopo la testa del soggetto.

Questa regola ha lo scopo di far si che il soggetto abbia una parte prepon-
derante e di evitare confusione per le entrate simultanee.

Ad un soggetto di fuga possono essere dati tanit confrosoggetts quante sono
le parti della fuga stessa, meno quella in cui viene enunciato il soggetto: nelle
fuga a pi controsoggefti si avrd cura che essi enfrino successivamente e non
simuttaneamente. Usando pit confrosoggefti, la linea melodica di ciascuno di

DEFINIZIONE

QUALITA
DEL CONTROSOG
GETTOQ



88

IL QONTROS0QGETTO

essi deve essere ben distinta da quella degli altri, quanto la & da quella del

soggetto: nessuna imitazione, dungue, tra loro, né col soggetto.

Esempio:

4 L e
e d s = ]
( : . ——F -
,ﬁig&{;gﬁ&z = =t -
1? Controsoggetto
I g | E i T —/-"‘_-‘.‘
H = dl ! 1 | — L
2? Controsoggetto. ..
e o = = e
; =S ]
Ot o e T _—
-2 :‘n.,' 4 e
0|
= =t =
v
3 L = —+ I |. |= 4
r ' —— Zie
= = —H ===

IV) Sui movimenti principali della battuta devono sempre trovar-
si note del soggetto o note del controsoggetto.

Bi deve evitare che il comntrosoggetto faccia sentire le stesse figurazioni
del soggeito sullo stessd movimento della battuta; le pause del soggetto saranno
colmate dal confrosoggetto e, viceversa, il controsoggelto potra avere pause dove

il soggetto si muove melodicamente.

Esempio:

(6., BACH)

el

_ . Soggetto
% 2

CUontresoggetto

-
I
1

S

IET

L

V) Le armonie determinate dal controsoggetto devono avere la
maggior ricchezza e variet,
Pertanto & necessario, sempre che cid sia possibile, impiego dei ritordi;

gi eviti, vieeversa, di mutare spesso le armonie nel corso di una battuta, cer-
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cando di considerare nole di passaggio tutte quelle la cui realizzazione armonica
non sia indispensabile.

Esempio:
Controsoggetto
F 1 1 | | j;. 1 1 Ig rll: t I # = i |

“~———{Filardo ritardo '
Soggeito
i ritardo - rifardo
ﬁ:‘.! st et e P
' 'nﬁ}a (N3) ' o L
passagrio

N. B. - Quando una nota, sentita in fine di battuta, & ripresa nella battuta se-
guente gubito dopo una pausa e scende di grado, -essa deve essere considerata ritardo
e deve easere interpretata armonicamente, come se fosse stata mantenuta la sincope;
pell’esempio precedente, le battute 4 e 5 devono essere immaginate come se foasserc
scntte cosl:

107. — 1l controsoggetto che accompagna la risposta d'una fuga reale
{non modulante) non subisce alcun cambiamento: lo si trasporta sempli-
cemente nel tono della risposta.

Se il soggetto modula (fuga tonale), il controsoggetto che accompagna
Ia risposta richiede quelle modifiche parallele ai cambiamenti che, in questo
caso, la risposta ha dovito subire in rapporto al soggetto.

Vi & dunque nel confrosoggetic una MUTAZIONE corrispondente a qusella
della risposta.

108. — Quando un soggetto porta fin dall'intzio una MUTAZIONE nella
risposta, si cercherd di fdr cominciare il confrosoggetio immediatamente dopo
il punto in cui avviene la mutnzione.

Esempio:
Controsoggetio . .
= o e e s By e
=i =25
Fol #" i
Etr—e 1 | F—tF e F=
Bisposta
2
tr e e
(mutazione) '

109. — Ma se, per una ragione qualsiasi, I’nizio del controsoggetto precede
la prima mutazione dél <oggetio, per il controsoggetto che accompagna la ri-
gposta saranno osservate le stesse regole che si applicano al soggetto; o pilt

MUTAZIONE

NEL CONTROSOG-

GETTO
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gsemplicemente diremo che per I'umo e Paltro v’é¢ identitd di mutazione.

Hgempio:
{I numeri posti sulle note indicano i gradi}.

A ] 3 1 1 LA l’,..--—.. - ! I —
i e P obs labu g T Il
Soggetto ¥ T
€ suo Soggetto
|
Controspggetto flarn— # G211 0P8 2 S ‘oo B
:ﬂ_d_._‘z - [ F? T [g_-!P i—+——_F_-—~G-—-—————— o
tono di deitono | tono di do
o]
C.S. della Risposta
) 8 1T 6 = .
e Nt
Risposta Y W ey Ak O
e Suo Risposta
Controsoggetto § pO op | p e
T [] ';— 4
e L Il } #* -.""-'

tone di sol} tono tono dj sol

In questo esempio, nella testa del controsoggetto, si notano dwe mufozioni cor-
rispondenti ai cambiamenti degl'intervalli della risposta rispetto al soggetio: il contro-
soggetto della risposta risponde con un intervallo di seconda all'intervallo di Yerza () che
sta all’inizio del controsoggetio del soggetto; avviene il contrario &l segno {4+ +) dove ad
un intervallo di seconda del controsoggetto del soggetto, si risponde con un intérvallo
di terza. 8i noti che in questo caso il soggetto e la risposta presentanc mutazioni inverse di
quelie del controsoggetto, nel senso che all’addizione di un grado, ad un intervallo della
Tigposta in rapporto al soggetto, corrisponde una uguale softrazione nel controsoggetto
¢ viceversa.

110, — In molti casi Pentrata del controsoggetto, che precede la prima
mutazione della risposta, presenta difficoltd quasi insormontabili, ed anche
dopo averle superate, non sempre si riesce a dare alla TEsTA del conirosoggetto
quella forms melodica che si vorrebbe. B quindi preferibile che il controsoggeétio
eniri DOPO LA PRIMA MUTAZIONE della risposia. I

111. — Poichs le mutazioni del controsoggetto sono tante quante sono le
modulazioni nel soggetto, e poichd leffetto di queste mutazioni & sepsibile
solo nella risposta, & necessario che la ricerca del controsoggetto sia fatte sul
S0GGETTO, EVITANDO ASSOLUTAMENTE CHE ESSA SI4 FATTA SULLA RISPOSTA.

Ogni ulteriore chiarimento a riguardo ci sembra superfluo.

112. — La soppressione o l'addizione d’un intervallo che la mutazione
produce nella rigposta, rende spesso difficile nel controsoggeito I'impiego dei
ritardi che, giustificati nel controsoggetto del soggetto, non avrebbero giusts
risoluzione nel controsoggetto delld risposta.
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Qualche volta si pud, tuttavia, ovviare a questo inconveniente, ripetendo
mma nota nel controsoggetto, se la mutazione porta alla soppressione di un
mtervallo,

Esempio:

maodulazione
. 1n m;

H

+nota ripetuta

Ty

SRESESS

. in mib modulazione per
Risposta in mi { ritornare in lab
===——=——x= TR = T
e L A +—opo—7} ! = _ﬂb_‘#_
: ‘ Controsoggettgﬂﬂ et ~_17 ymutazione delC.S.

Da questo esempio si vede ohe, se nella risposta la mutazione sopprime
mn infervallo in rapporto al soggetto, uno ne wiene aggiunio nel controsoggetto
e nel punto stesso.

Facendo nel controsoggetio del soggetto il ritardo senza ripetizione di nota:

& avrebbe come controsoggetto. della risposia:

O 1

e
Iut‘3 E‘F“! i

il ehe darebbe una dissinanze di seconda sENZA RISOLUZIONE.
E pur vero che il passaggio avrebbe potuto essere cosl presentato:

0o

Ma questa forma avrebbe dato una realizzazione armonica sbilenca ed avrebbe
troppo snaturato 1o linea melodics del controsoggetio. Piuttosto che una consonanza, armo-
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nicamente debole e piatta, & sempre meglio usare Yartificio di cui sopra ripetendo una
nota nel controsoggetto del soggefto; noteremo, in questo caso, e cosl per i casi ansloghi,
che la risoluzione della dissononza nel controsoggetto della risposta e nel controsoggetto
del soggetto non avvengono sullo stesso movimento; ma questo non ha importanza; il
ritardo risolve e lo scopo & raggiunto.

DENOMINAZIO-
NE DELLE

113. — FueA SEMPLICE era prima denominata una fuga in cui il eon-

FUCHE trosoggetio veniva sostituito da contrappunti semplici, variati secondo la fan-
tasia dell’auntore: questo genere di fuga appartiene oggi alla composizione

libera.

La fuge a un soggetto ed un confrosoggetto veniva chiamata FUGA DOPPIA
0 A DUE SOGGETTI; FUGA TRIPLA, FUGA QUADRUPLA o' A TRE SOGGETTI, A QUAT-
TRO SOGGETTI quelle ad un soggetto e due o ire controsoggetts.

‘Queste denominazioni sono oggi fuori uso: una fuge & o uno, due, tre con-
trosoggetts, a seconda del numero di questi.

114. — In una FUGA A DUE O TRE CONTROSOGGRTTI, ‘questt devono essere
combinaii col soggetio secondo le regole del CONTRAPPUNTO TRIPLO O QUADRUPLO,

secondo i casi.

115.
non con un brutto conirasoggetio.

Si pud benissimo fare una buons fuga senza controsoggetto, ma

La composizione del controsoggetto ha dunque una grandissima impor-
tanza: ed ecco il mezzo pratico per cercarlo.

COSTRUZIONE
DEL CONTRO-
SOGGETTG

116. — Dato il Soggetto, & necessario anzituffo determinate le ARMONIR
FONDAMENTALI. 8i scelgono poi tra le note che formano ghi accordi fonda-
mentali le migliori di quelle che sono rivoltabili col soggetto; cioé quelle che

danno i migliori Basst al soggetto ed alle quali il sdggetto pud servire da BUON

BASBO ABRMONICO,

Bi ottiene cosl un primo abbozzo del controsoggetto. Non resta poi che
dargli la forma ed il carattere pill in rapporto con la melodia del soggetto.

Esempio:

Soggetto ﬁ

Bassi %:
fondamentali <

nota di
Moderato ipassaggio = ritardo % ritardo
: I e o e T e BH—5
2. 1° [ S B L 2o i L
1{2]| 3 4 5 6 7 |8
T 14 " 4
=1 = :E’I? [P FESD F
' . " & derivante 5 &5 6
5 E sopp.7 & - fiar
7
i

117. — Questo soggetto & composto di otto battute:
In congeguenza di quanto abbiamo esposto nei paragrafi precedenti, il controsoggetto
deve comineiare subito dopo la testa del soggetto; lasciamo quindi da parte la prima bat-
tuta e facciamolo comineiare nella seconda.



IL CONTROSOGEETTO 73

1) BECONDA BATTUTA.
Delle tre note contenute nsll’armonia fondamentale di questa battuta,

=

due di ease, il mt ed il sol, sono rivoltabili con la nota mi del soggetto: buone guindi
eoms basst del soggetto che, inversamente, pud ad esse servire bene da basso; possiamo
dunque usarle scegliendone una a’piacere.

11} TERZA BATTUTA.

Dy

Per evitare troppa varieta nelle armonie, considereremo nota d¢ passeggio il mi del
secondo movimento. Scarteremo, ¢ome accordo fondamentale, la 7% di dominante che,
seceszitando d’una preparazione, esigerebbe 1'armonizzazione del mi del secondo movi-
mento; questo accordo, d’altronde, per la mancata preparazione nella battuta prece-
dente, zon potrebbe essere 'accordo fondamentale della 12 nota (re diesis) della battuta.
Non ci resta, allora, che scegliere tra la terza (re diests) e la quinta {fo diests) della fonda-
mentale, le sole rivoltabili col re diesis e col fo diesis di questa battute; ma poiche il
re diesis del 10 movimento non puo essere raddoppiato armonicamente, percheé sensibile,
mamo quindi costreiti a tenerci al fa diesis-per il primo movimento del controsoggetto,
ed alla scelba tra il re diesis ed il fo diesis per il terzo movimento. Opteremo subito per
A re diesis che ol d& uno scambio di note col soggetto.

ITT) QUARTA BATTUTA.

accordo
fondaméntale

Le tre note delPaccordo fondamentale sono rivoliabili con la nota sol del soggetto:
tatte e tre fanno bene da busso, benché la fondamentale o la terza siano preferibili.

118. — Be consideriamo ora U'insieme di queste quafitro battute, avremo iI se-
guente aBROzZO del controsoggetfo:

Soggett % ; 5k e
geetto  ( = ] ===
1 2 3 4
—— T s
Controsoggetto| XA é e
' ' " opp. opp

Continuando col medesimo procedimente per le restanti quattro battute, IisBozzo
viene tosi completato:

£ s — =
sogette (M= = S
5 6 7 8
= " L] I
Controsoggettol EEF—1 7 I ek
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Ma considerando 1'insieme delle battute 38 e 4%, vediamo che i} fa diesss mantenuto
per 'intera terza battuta, pud essere ritardato sul primo movimento della guarta battuta,
a maggior vantaggio della ricchezza dell’armonia:

——+—t4

Y
i
T
T

1-|-n

E cosl anche il sol pud egsere ritardato sul 1° movimento della 6* battuta, prolungande
il Iz della battuta precedente:

e ———————
- L _! 1
e e - =
S — °
ﬁ'l T _[.F L

Eeco infine Uinsieme del controsoggetto:

4]

“.J | #..1
Soggetto e e e P
1 |2 | 3 4 5 6 7 |8

PSS
Controsoggetto ﬁﬁ'ﬁtmﬁ%%

T | -
T

119, — Cosl abbozzato, questo CONTROSOGGETTO, accettabile nella sua
struttura armonica, non presenta perd interessanti risorse contrappuntisiiche.
La sola 62 battuta ha un andamento melodico ed espressivo in rapporto al
carattere del soggetto.

E necessario allora elaborare questo abbozzo, ciod COMPORRE sulla traccia
di esso mna frase musicale che possa accompagnare la melodia del soggetto,
o meglio un altro canto dello stesso stile ma ritmicamente ¢ melodicamente

dissimile.

120. — Anzitutto & da evitare che il eontrosoggetto cominei sul 1° movimento
della 2% battute affinch® la sua entrate sia pit evidente: essendovi poi possibilita di
scelta tra le due note mi e sol, possiamo farle sentire successivamente in maniera che,
tubti i movimenti della battuta siang marcati. B NECESSARIO $HE 1L CONTROSOGGETTO
SEGNI I MOVIMENTI NON SENTITI NEL SOGGETTO, o reciprocgmente, ® INUTILE CHE IL
CONTEOSOGGETTO 81 MUOVA MELODICAMENTE LA DOVE IL SOGGETTO HA UN MOTO ‘ME-
LODICO, '

In altri termini, si eviti che soggeito e controsoggetto facciano sentire porallelamente
e stmultaneamente valori simils.

Per la stessa ragione marcheremo it 3¢ movimento della 4# battuta sia col sol che
col s, e faremo sentire sul terzo movimento della penultima battuta la settima (la)
che legherd il #i del 1° movimento al sol del 10 movimento della 8% battuta.

Per un definitivo CONTROS06GETTO non ¢’¢ da soegliere che tra le due forme seguenti,
poco dissimili tra loro ed egualmenente bucne armonicamende, benche melodicamente
la prima sia da preferirsi:
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Moderato espressivo

[l
Soggetto Er— e P
5 Z 1° ai‘éj g g — diﬁ_ﬂﬁ
- pp—— ol
\EEfE=cs=ssu:==ct b=
> getto ' '
ad libttum
. (.--—-...“\‘
n\(PEEE—at> i =

121. — Alcuni soggetti possono essere armonizzati solo cromaticamente.
Armonizzandoli altrimenti, si rischia di eadere in un grossolano errore, imper-
donabile ad un musicista, consistente nel trattare un soggetto che appartiene
al modo maggiore come ge appartenesse al modo minore e viceversa.

122. — In questo soggetto:

+ SAIKT - SAENS)
T

é evidente che la 2% battuta non pud avere per fondamentale la fonica fa,
a causa dell’alterazione del lg, che farebbe appartenere I'accordo al moco
minore: sard quindi necessaria un’armonia come la seguente, se si vorrd ini-
mare un buon CONTROSOGGETTO:

Al T t |||: ..""."‘;———- 1 ——
s SE==isriec—
* 7_8 ' - ' '
- — * |s 5
N EN LN e[y |
o T — ! |} _i_‘ 1 ] ‘.P 1
oo . Se==c= =

123. - La stessa coss avviene per questo altro soggetto, che, a un dato
momento (32 battuta) modula al tono della sottodominante (modo minore)
del tono principale: per nessuna ragione guesto soggetto, appartenente al
modo minore, potrd terminare in mbdo maggiore.

{MASSEKET)
r by 1 L : 1 F-I 1

8 +4 T___6_.| & +4 6

+ 3 —

5 - j—

= sE= =SS
3] 1 I i

124, — Sara sempre utile di tener presente, nella ricerca delle armonie

saturali di un soggetto, la possibilith dell’esistenza di una progressione cro-
MATICA, che apporta grandigsima ricehezza armonics al controsoggefio, e che
deve essere pertanto preferita ad ogni altra progressione, qualora ve ne siano.

CONTROSOFEET.
TI CROMATICOT
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125. — I seguenti altri esempi espongono, in forma di guadri sinottici,
le varie fasi della gENEST d’'un controsoggetio:

Bassi fondamentali

Note degli accordi
fondam. rivoltabili
all’s?col soggetto

Abbozzo del
Controsoggetto

Controsoggetto
definitivo

So‘ etto ritardo
. &8 t ?ﬁ}!ﬁ‘.’}' sl n e —
EESS==-===—=cfee— .
] 1
o’g‘p. x op}o.
5] + [ 3 + [ 3 + —
Z = — s
— ¥ 3
B = —— 1 3
; g te
b‘w

Lo stesso Controsoggetio che accompagna la RisposTa (rivoltato alla 158).

> o +mutazione _ - Fram
Controsoggetto e e e F
LI | T T bl T
+mutazione
Risposta ﬁ%”,. e
0, ' ' = y
: ritardo
A S_oggetlto : P
D) EEE SIS rCh e —
{ e — : 3 }
opp.
5 8.8 0§P--?- a-si s -8 sopp? | g
Bassi fondamentali § TH R - & —
Note degli accordi < e l® -
fondam. rivoltabili 5 e I F *$ 55— 3
all’scol soggetto | . hd -
Abbozza del e g:ﬁt- e p p—r—ltf—ﬁ————f’—ﬁ;
Controsoggeitd = — — — t LIRS NLS 1 &
Cont 1t \ ' P Me—p =
ontrosoggetio — H £
definitivo % T t = = =

Lo stesso Contrpsoggetto che accompagna la RISPOSTA,

Controsoggetto

Risposta

_ > m o tmutaziope

H

mn

Vel

Lazione

|

-+

I
I




IL CONTROBOQGGETTO

Bessi fondamentali

Yote degli accordi,
fondarm. riveltabili
all’s*col soggetio

Abbozzo del
Conirosoggetto

Controsoggetto
definitivo

p L Soggetto : .
mﬁ_ 1 T — 11— —— T
—— & o = 7 S Eoa M s .
) e =

5 s 7 g—a B -4 B GPp. 7
. + F PP-+ B

o | 2 1 o L
_.L |' -: X e = T
o —

0] -
-y F 1 1 - ==‘ ? t
ﬁlﬁ'—— +1 i
} T 2t e
T ——t
Lo stesso Conirosoggeito che accompagna la RISPOSTA.
—1 T t T
g ===

Controsoggetto

Risposta

Queste sono, presentate in forma analitica, le fagi guccessive della costru-
zione di un controsoggette. Con 1'esperienza e con la pratica si giunge a pensarle
simultaneamente, sinteticamente; le note che costituiranno il conérosoggetto
s'imporranno fin dalla prima riflessione, senza che vi sia bisogno, fatta ecce-
rione per aleuni casi particolarmente delicati, di procedere attraverso una

preliminare e minuziosa analisi che sarad fatta istintivamente.

Riassumendo, si vede che tutti i huoni controsoggetts, per un qualsiasi
soggetto, hanno per base gli stessi elementi armonici, e che differiscono solo
nel ritmo o nella melodia, fattori dipendenti dal personale estro del musicista.
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CAPITOLO V

L’ESPOSIZIONE DELLA FUGA

126. — Per cominciare una fuga, si propone il soggetto in una delle
partl, poi la risposta in un'altra parte; una terza voce fa di noovo sentire
il soggetto, al quale segue la risposta come quarta entrata.

L'insieme di queste qualiro enirate successive forma !ESPOSIZIONE,

127. — Qualunqgue sia il numero delle parti vocali o strumentali di una
fuga, l'esposizione non pud avere meno di quattro entrate,

128, — Il soggetto deve sempre alternarsi con la risposta.

11 controsoggetto pud essere esposto fin dalla prima entrata del soggetito:
ma per una chiara percezione dei temi che formano la fuga & preferibile farlo
entrare successivamente ed esporre ¢l soggetto solo, facendp sentire il contro-
soggetto con la risposta; questa disposizione offre il vantaggio di dare mag-
giore risalto all'uno e all’altro.

129. — Se vi sono piit controsoggetti &i esporrd il primo alla 2% entrata
e gli altri si faranno sentire  successivamente alla 3% e 4% entrata: l'effetto
prodotto sard pil chiaro, e pit facile sard seguire, nel corso della fuga, gli
sviluppi del tema principale e dei temi accessors.

130, — Tuttavia, quando il soggetto & scritto in valori lunghi 0 quando
non ha una forma melodica molto incisiva, il controsoggetto o 1 controsoggetti
possono essere sentiti fin dalla prima entrata; Pinizio della fuga, che altri-
menti potrebbe risultare freddo e privo di vita, diventa cosl piu interessante.

131. — Un soggetto proposto in una voce pud essere trasportato nella
voee di corrispondente tessitura; ciodé un soggetto soritto per il basse pud
benissimo essere esposto. dal contralio, e reciprocamente ; cosl un soggetto dato
al tenore pud essere esposto dal soprano e reciprocamente; ma non si dovra
mai, nell’esposizione, far sentire al basso o al contralte un soggetto proposto
dal tenore o dal seprans e reciprocamente.

132. — I conirosoggetto sentito con la prima entrata del soggetto, deve
essere esposto di preferenza dalla voce di fessitura corrispondenie.
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Se il controsoggefio entra come accompagnamento della risposia, sard bene
farlo sentire nella stessa parte che ha esposto il soggetto, (perd soltanto nella
fugs a UN soLo conirosoggetio).

133, — La risposta deve entrare subito dopo che il soggetto & stato
sentito per interc nella parte che lo ha proposto.

Spesso questa regola mon pué essere osservata, sia perché il ritmo del
soggetto non lo permette, sia perche, a causa delle modulazione della risposta,
#e due tonalith non possono concatenarsi correttamente,

Esempio:

E evidente che se, in questo caso, facessimo entrare la risposta immedia-
wmente dopo I'ultima nota del soggetto, il ritmo del temsa ne sarebbe com-
pletamente svisato, poiché i movimenti segnati dalla risposta, non concorde-
rebbero con quelli del soggetto:

fine del Soggetio

aee.
r 3 T o 3 = = —t
=] E-gﬂ:g:E;;Z - —
L -

2 che & inammissibile dal punto di vista puramente musicale.

K
b4
QLU

134, — Il restante della battuta deve essere allora colmato da una
osda: sorta di legame melodico, scritto in contrappunto semplice o doppio,
che prepara I'entrata della risposta e che pud essere prolungato fino alla
emtrata del controsoggetto, sia facendo una breve pouse prima di questo, sia
axtaccandolo senza alcuna interruziene:

fine del
Soggetto.., Coda . Controsoggetto
a i - 5 E .
t Ll 1 | m— 4 L L I LI il il L 13 La
Eﬁ T Sl ——— T 7
ECC,
P Risposta
b=l ¢ . |1 : 4 ) |5
3 4 tF & i

Si avra cura di comporre questa code nello sTILE del soggetto e del con-
posoggetto, in modo che questo ultimo sia la naturale conseguenza della coda,
ool come la code deve essere un logico seguito del soggetio.

135. — La coda, come ogni altra figurazione melodica o ritmicz, dopo

CoDA
DEL BOGGETTO
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esgere stata sentita in una voce qualungue durante l'esposizione, diventa
parte integrante della fuga e serve agli ulteriori sviluppi del soggetto.

L’aggiunta della copa & necessaria se la nota che termina il soggetto
e quella che inizia la risposta benche formanti un intérvallo consonante usato
in contrappunto, non fanno parte della stessa tonalitd, o se il soggetto finisce
sul movimento stesso sul quale dovrebbe entrare la risposta, Troveremo un
esempio'di questo caso in una delle esposizioni citate in seguito (§ 158},

In alcuni casi si aggiunge une coDa ad un soggetto prima di fare entrare la risposta,
anche guando questa pud entrare sull’ultima nota del seggetto: se ne trova un esempio
al § 172 (88 battuta) in cui la code & aggiunta per Peuritmia del soggetto e per evitare
un wurnisono.

Considerazionl puramente smusicals possono ugualmente portare alla soppressione di
una coda che, a prima vista, potrebbe sembrare necessaria (vedi 1'esposizione §§ 160-161);
in circostanze simili bisogna lasciarsi guidare dal proprie intuito, essendo impossibile

prevedere tali casi ed a pil forte ragione fissarne le relative regole.

136, — Accade spesso che, quando la risposta entra sull’ultima nota
del soggetts, la 3% entrata non pud essere immediatamente concatenata alla
geconda: st aggiunge allora una SECONDA CODA tra la 22 e la 3% entrata. Quests
coda pud essere pill sviluppata e composta, in relazione al movimento della
fuga, di due o tre battute: di cid si approfitta per trovare una NUOVA FIGU-
RAZIONE melodica e rilmica, qualora il soggetto ed il controsoggetto non dianc
sufficienti elementi per gli nlteriori sviluppi; ne deriva perd Uobbligo di usarla
in seguito, per riempire le paris che non fanno sentire nd 4l soggetto né il con-
trosoggetto. Un simile procedimento d’altronde é di uso frequente, anche se
le entrate che avvicendano il soggetto e la risposta, possono farsi senza in-

terruzione.

137. — Si evitl che I'ultima nota del soggetto e la prima nota della
risposta diano un unisono.

In guesto caso si riporta la prima entrata del soggetto alla vace di tes-
situra corrispondente (soprano-tenocre, contrallo-busso).

Esempio: se il soggetto é dato al contrelio,

. Soggetto ; Controsoggetto. ...
Risposia
E Y
¥ Y  E————
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e produce un UNISONO con la 12 nota della risposta, lo si trasporta al basso,
(voce corrispondente del contralto):

Risposta
--IF LL 1 1 2 :‘t
'  —— T w—
C. 8.
e e
e ¥ .

La prima nota della risposta si trova cosl all’offave superiore dell™ultima
nota del soggetto, invece di formare con essa un unisono che pud anche essere
evitato con I'aggiunta di una coDa al soggetto (vedi 'esempio § 172).

138. — Quando una parte ha terminato di esporre il soggetio, un’altra
propone la risposia: eontemporaneamente la prima parfe continua con un
econirappunio semplice 0 PARTE LIBER4, che di solito viene interrotta da una
breve pausa prima di far sentire il controsoggetto; tuttavia nulla impedisce
che il comtrosoggetio sia legato senza interruzione a questo contrappunto.

Quando la risposte & terminata, una terza parte fa risentive il soggetto,
mentre la voce che aveva proposto la risposte attacca a sua volta il coniro-
soggetto seguendo lo stesso procedimento usato dalla prima parte: questa,
mtanto, continuera ad accompagnare questa terza entrata con una parte
Libera in contrappunto semplice.

A sua volta la quarta voce espone la risposia accompagnata dal contro-
soggetio nella vooe che ha appena fatto sentire il soggetto, mentre le altre due
voci fanno sentire confrappunti semplici, NELLO STESSO STILE del soggetto e
del controsoggetto.

139. — 1 CONTRAPPUNTI D'ACCOMPAGNAMENTO O PARTL LIBERE awranno
saa linea melodica ben definife ¢ NON DOVRANNO ESSERE semplici RIEMPITIVI
ARMONICL.

Queste parti libere saranno possibilmente scritte, fin da principio, nello
STTLE IMITATO.

140. — Se la fuga & a due parii, ciascuna voece esporrad il soggetto e la
risposte: quella che propone il soggetto per la prima volta, fard sentire la
nsposta alla 4% entrata, ed in conseguenza, la voce che avrd presentata la
nsposta alla 2% entrata fard sentire il soggetto alla 32 entrata.

141. — In una esposizione a fre parit, la voce che avrd proposto il sog-
g=tio per la prima volta fard sentire la risposta alla 4% entrata: le altre due voci
faranno, 'una, la seconda entrata (risposie), Yaltra la 8% entrats (soggetio).

Nel caso che le parti siano pigs di fre, il SOGGETTO ¢ la RISPOSTA non po-
tranno essere sendifi in cigscuna voce per Pt di UNA VOLTA,

I quadri seguenti mostrano le differenti disposizioni da adottare per le
entrate successive del soggetto e della risposta a due, tre, e quattro parti:

PARTI LIBERE

ESFOSIZIONE
A DUE PARTI

ESPOSIZIONE
4 PIU pI DUE
PARTT
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A
ESPOSIZIONE 142, — Modelli di esposizioni con UN GONTROSOGGETTO
CON UN CONTRO-
SOQUETTO fatto sentire dopo il soggetto (ciod sulla 22 entrata).
I} A due parti.
N1 QD ®

® ® (®)
F—Risposta - SOEReRo— CoRlToRoRE—

N’ 2 ® ©)
o — — 1] {1 | — 1) .0 11 =
@ @ (b
e e e— = —
Nota. ~ Nella fuga a 2 parti, si deve sempre seguire una delle due disposizioni
qui sopra, cioé far sentire una volta il soggetto solo, senza 'accompagnamento del con-

K
12

trosoggetto.
143. — IT} A tre parti.
N1 D @
_—;h&ggé_ﬂc' s m—'“‘m:
®
Fispesta C8 . ——rFare hibea ()
®
YTy oL s s v U —

(d)

:
_}
?
%

%
Lol
e
L

————Rispostar 1
G:

il

%é
|
|

()

N’ 22
N°3

{ ’WWM
N° 4{
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144, —

III) A quattro parti.

N°1 @
5 o8- Paste——+ libera
®
Richosta—F —C-% 1 Parte hbira —
® (8)
T 10 L Y P —
( ®
Rispoata——|
N°2 @
( —
@
—ReEReRe———— G ——— 1 Parte — - libora——
® (h)
RiFpoRtE—_ -5 ——Ga%, | Parto-RUora—
@
SoEEeRe—— L5 —
o ®
N3 PegEeite-— - C. 8.
©)
—Risposta—; U ———Farte hibers—;
D (1)
—Boggatte —-——Lr® © LT
®
Figposta—
N°4 ©__
Risposte—
®
Sokietic O
® i
Risposta—— Gy o,— 1 Parte higera—
®
TCRepEeRe+—— L ———Pare—— — libafa
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B
145. — Modelli di esposizioni con UN CONTROSOGGETTO
fatto sentire fin dalla 1* entrata del soggetto,

I) A tre parti.

N’1® @ N’2 ®
. ® ® @
® 6]
N’3 ©] N4 ®
=B Farelib Soggeie T8 05— Parte libr
5 @ @
FToissinr T8, Porte Y. L Frispaatas o Fare b Segmetto U8 —
( ® @® @
T ——iBpeate Gy Farte b ——C-5—Parte b Rispusta]
146, — II) A quattro parti.
N1® N’2 @
FSeEEdte Fafte b — L 1barte fib OB Parve Hb- Biepostat
® )
® ®
—C5— Farte Hb- Boggetio Parte b CRigposta{ Fare oy O, —
@ @
N’3 N’4 @
=G5, Pame hib Parie Lib,] C-8— Partalib. Ricponta |
® ®
® ®
@ @®
— G5 Parte lib-t Bicpesta Beggetio Parie it —C.8.——Parto- Hb-

Le paRTT 118ERR devono essers separate dalle entrate del soggeito, della risposta
o del controsoggetto da una pawsa pik o meno lunga (cfr. §§ 172 e seg.). Per non compli-
care i quadsi seguenti, le PARTY LIBERE non sono state indicate; ma b sottinteso che esse
continuano sempre ogni entrata del soggetto, della rispesta o del controsoggetto come
appere dal quadro precedente.



L'ESPOSIZIONE DELLA FUGA 85

147. — Disposizioni da evitare, nelle quali le voci non s fanno sentire
ned loro ordine normale, ma che possono eassere adoperate quando la tessitura
del soggetto e della rigposta lo permetta,

N2
X1 ® @
—rse g T8 —
@ @
=S — Risposta—: C-$ RIsposta—
D ®
SoEEcEo T = T
® . @ -
0 G5 \T—— O5—
'3 ® N4 )
RisPosts, 1 Firpesta L
D @
m‘lh o mc
@® @
s Rispetta o5 Feispostar
® ®
—G= Bogketto SoREee—

[N

148. — Ogni altra disposizione non compresa nei quadri precedenti &
pmaibita, poiché soggetto e risposta si farebbero sentire in voci di tessitura
smmile. FEsempio:

RO) @
FegEoio ¢.5. === Risposta |
® ®
8 Beggetio EoEiets o=
@ ®
——— I Rifpoeta A — = S
@ ®
‘ s IRisposta Rigposta T8

149. -— Sono ugualmente proibite le disposizioni in cui il soggetto ed il
rdativo controsoggetto sono esposti simultaneamente da 2 voci di tessitura
diversa, come ad esempio il soggetto al fenore ed il controsoggetto al basso,
I nisposta al contralto ed il controsoggetto al soprano, ece. Ne consegue che
m ogmi caso il controsoggetto deve farsi sentive nella voce la cui tessitura sia
earrispondente a quella che contemporaneamente espone il soggetto,
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C
ESPOSIZIONE 150. — Modelli di esposizioni con DUE CONTROSOGGETTL.
CON DUE CON-
TROSOGGETTI I) A tre parti,
N1 N7 Lbis
@ @ ®

(M){ ICS o Ca— - Somrmito - Ir 0.8, (IN){ —FT5-1 PFLS. SoggettoT S 0o

® ®
ERichosta AT Goe .+ O LS —HGE, Risporta I C8r
N? § ver
@®©
BogEcie T — R i5Posta-—

Nota. — Quest'ultima disposizione deve
essere adoperata eccezionalmente, " nel

(B){ oS30 Itopaomet oreS— casi in cui, per es., la 2% parte non sia
’ adatta a far sentite il C. 8. del soggetto &

causa della tessitura troppo alta o troppo
i bassa.

S

N2 @ N°2bs

(0){ BogEewo AT, - S¥Cs. [Rigpeste| (0)( Soggeto ¥ C-5-+ Drba. HRasposta-!

®
)/ BoREetto 2T CS—ATCH ~Rigpoetad Vedi nota al N. 1 ter,
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X3 @ N’ gvis
® ® ® @
Soggete - US — R TS RiEpa (q) ( Begaeier 3 00— —PrUH.—Rigpogio-
®
l_"3tel‘
| OB AE T PI0E -
® @
Pefmetor PO-B- -5 HRumpostad Vedi nota al N. 1 ter.
G S Risporta—gr0.5, T 08—
X4 N°4bts g
. @ ®
S PCES Foggotio | .5 (5)( T8 0.5, Boigete 1205~
’ ® @ @ @
x4ter @
" TS aspesta O 4 O
\ ®
¥ SIS AT S tsoaRoRe - FC-5— Vedi nota al N. 1 ter.
B .
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II) A quattro parti.

N? gvis
@ .
®
———— ' Risposta 20 0S- AU G5 ———Rispeetn T AT O R
SegEette 25 = Seggette X Ul
@ @
T 0E PR e TiD
SOEgete B 05—
@
125 pottar
@ IN°2bis @
®
46 8. Parte lib: SoREoio 2% 0.8 oGS Farelib.
®
rRaspaste+—Sr O T O R ————— RO postat IR T OO
®
Sopmetto 208 9TES TGS
@
P A b Ao
— S Farte b
F—BCs e s —
Boggetio 2905 —
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89

<Y
SRR 2G5

N> ghis
OB = Lt
—— IR ispesta T o
@®
@ ~ i
e Wisposta-
N 4bis ®
O
e —— e B e
@
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152, — Disposizioni applicabili eccezionalmente,
N° gbis
O]

N’

;

®
N'3 N’ ghis
@
GBI RIUE, "RASpesta TE ML
6] @
EoREENo AL TR RS, T PRrte lib Sorprto—2r G830 OB Phrte Tib:
®
S RispoEe OB PrCE — o o £ e L 8
N4 @ N4 @
® @
LT T L s i Lx 28T BoEEeHe 2 08—
@ ®
ot e A Risposia CH LS, RigooEtE
® @
SogEFettol 1908, 2° 0.8 Parte Iib BoErRe O AT Parte Iib,
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D
153. — Modelli d’esposizione di un Soggetto esposto ESPOSIZIONE
¢oN TRE (0ON-
con TRE CONTROSOGGETTI. TROSOGEETTT
X1 N? qbis NI qter
) @ O
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154, — Disposizioni applicabili eccezionalmente.
N’1 N qbis N qter
@ @ R ©
@ @
® ®
@ ® @

ESPOSIZIONE 155. — Esposizione di fuga a due parti
4 DUE PARrl (Stile strumentale),
(Per ln risposta o quesio soggetto vedere § 75).

Soggetto di A.GEDALGE

Allegretto
Soggetto Coda Contro.
ﬁﬁ: WM*
Fl{1%entrala) ' = Risgosta
(2% entrate)
(a)

-soggetto Coda che riporta al tono principale
[ ) —

Imitazione delly figurazione del]

Soggetto Coda_

(3% entrota)

pggetio
. #! b |
S S e Ly
Y

{e) 8i noti vhe la coda posta tra la seconda e la terza entrata & molto sviluppata.
Bi procede sempre cost nelle fughe a due parti in cui la seconda e la terza entrats sono
nella stessa voce (confr. quadro A § 142). Questa disposizione ha lo scopo di dar maggiore
rilievo sl ritorno del soggetto nel tono prineipale, e di evitare I'immediata ripetizione del
motivo principale nella stegsa voce.
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156. — Esposizione di una fuga Vocale a 3 parti e ad un Controsoggetto. ESPOSIZIONE
4 TRE PARTI
Segpetto di A. GEDALGE
Andante
"L Soggetio — _‘_Ooda, Contro.
(18 entrata) ’
0 i Risposta.
i&s L . W2 _dIlr ;:'
(22 entrate)
(e)
— 1 "
i 1 1
- Oontrnsoggstgo____
& - i i@
Soggetto__
(32 entrata)
@) Risposta
; — = ¥ =
- ' 4 entrate)

i .. —  Partelibera ) (2)
> £ ——t il [ S :r LY i
;Ei‘_"‘ﬁ—_ ",______,J_'Zl_ - —— ﬁﬁj:

|’ _ Parte libera Controsoggette |

F e

{s) La parte libera & composta d'imitazioni della coda,
in (b), {¢), (e} queste smitazsons sono per mofo contrario,
in (4} I'imitazione & per moto retto.

157. — Esposizione di un Soggetto calmo ed espressivo, BSPOSIZIONE 4
benché contenente moite note. QUATTRO PARTI
Seggetto di E. PALADILHE
Andantine
Soggetto 1
= N —p] — — ; SOGGETTO
=1 I — e —T— 1 PROFPOSTO
v ) = 7 AL BOPRANO
_? E3pTress.
n gl.l
!J L4 Bk )
e
)]
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—, Parte libera Controsoggetio
L ——— %J—M—é— et —— !
Risposia
£u —— 4 } I ﬁ T _“'-—ﬁ-“‘l-_
5 & 1] % “l I i I' "l I E! E
L) .‘, T (a) T T
L2 - |
—,  Tarte libera )

Controsoggptto

% * = 4y { —

—, Parte libera . i (@)
u i H 1 . 1 rJ\‘h“-—/ 1 r { ¥

- Controsoggetto . &

i ! : et — T @ == -

Risposta,
T e— 1 R lepy—
= e — Ll
| SO A — ] - '

{c)

In (a), (b}, (¢), la quarfa e sesta prodotta dal movimento melodico del soggetto
non deve essere considerata nella sua realtd, in .quanto il 1° grado & una floriture
della sottodominante e, seconde le regole del contrappunto rigoroso, 'armonia deve
esser considerata come se fosse determinata dalla sottodominante e non dalla fioritura.

(¢) Nel momento in cui il soprano tace, la linea melodica della parte superiore &
continuata dal condralto; ciononostante il senso melodico di questa voce non viene affatto
alterato.

Questa nota & importante: & necessario per la qualith melodica d'una fuga che,
guando una parbe si interrompe, an’altra parte ne riprenda in qualche modo la melodia,
in maniera che il senso del discorse musicale non eambi bruscamente; in poche parole,

tutte le parts devono concorrere con il lore insteme alla linen melodica generale della fuga.
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158, — Esposizione di un Soggetto nello stile vocale, SOGEETTO
PROPOSTG
calmo ed espressivo. AL SOPRANG

Smgrewto di A. THOMAS

Moderato
Soggetto Coda, Controsoggetio
. . N ——— ; )

L J T " T

Risposta.

1
b 1 — —1

&2 = — = = e T e

: - Parte libera
% D o e . -' ! "-“li"'i
=+ = T e L
Controseggetio
. Soggetto

Parte libera Controsoggetto

e tren

1 L LI N 1} I'{ L:I

In (a), (b) e (¢} si noti che sono due parti libere ad imitarsi: in consequenza della
npetizione di una stessa fiqura melodica sentila nell esposizione & legittimo Pimpiege di
gquesta figora negli sviluppi:successivi della fuga.

(d) In aleune Beuole musicali, queste attacco di seconda maggiore (qui tra soprano
= coniraiio) & proibito: ma non essendo mai state chiarits la ragione di tale divieto, penso
che, anche nello stile rigoroso, ¢i si possa permettere questa licenza (qualora lcenza vi
aa), sopratutto quando la nota dissonante {qui il s bemolle del contralto) si & fatta sentire
momediztamente prime all’'ottava superiore o inferiore in una delle voci a cut é da adde-
Witare I'urto cosl detto illecito.
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159,
Soggetto di A. GEDALGE (stile strumemtale)
Allegro
sogg“_tf, — — m#m
ProPOSTD =52 e e i
AL SGPRANO

ki
i
|
{
[

4
A
!

¥ - = = =

(@) Parte libera Controsoggetto

1 Eﬁ - —t r——, 1 ﬁ
e e e T
Risposta

—

1 ‘r_i.i|-i !' e o e e 2

g:: l‘; — - - -
— Parte Tibera.
e — =i e - P
%’:ﬁ:ﬂ—?—‘—i‘ s ¢ P e T
’ = FEF
-— Parte libera 00:!1 rosoggetto -
1 = ¥ } } a7 5# ] -
Boggetto
»—t = T n'q‘ e —t #
e —— p——
: ! e a : | : i
E IF; - . - -
(é) T ——— - (_—\ b o
e ——— R et 08
T—T y | " IJ‘ A ! ! F r

— Parxte libera

P T e e Y A e h
= ‘ e

Farte libera
— -

==
[
— cont’r_tioggetto
deEemmE e e e e s
Risposta
p’ ” . MH
e s w5 — £ =
| oi— i | | — | 1 .I_ﬂll - | | ¥ ! .|I|I_I 13

{a) Notare come la parte libera sia stata combinata in maniera da poterla con-
catenare melodicamente o con naturalezza al controsoggetto.

(0) Le parti libere sono costruite con frammenti del controsoggette e ai imitano
tra loro.
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160. -— Esposizione d'un Soggetto senza Pimpiego di una Coda
(Stile strumentale).

Soggetto di REBER

Moderatoe
Boggetto
B
—— ' SOGGETTO
- 0 I L T L-I r + I —— % - PRGPOSTO

AL BOPRANO

B . 4

Parte libera che porta al C.5. IClmtrosogetto

- —— — r W

: i & (a) Risposta —
# T - i ¥ | — lg'l —

8 1

SH= ieaasee——i e rr e iaeis

i
|z
:
-]
i)
I
L 153

L
I
M

1 ri
T

1 | -
} o e | y -

¢
ji
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161. — In guesta esposizione, dopo la prima entrata del soggetto, e per preparare
la risposta, avrebbe potuto essere introdotia una coda cosl concepita:

ultima
battuta

del Soggettc  Coda del Seggeito ’(:‘ontrosoggetto
#% SSEsealie—c e
Ta— — u_;‘-J- t 2 o s

Risposta
I g — T + | —— | i
ﬁ_—- - F—F— =: —r ¥ | - —

Le seguenti ragioni mi hanne portato ad omettere questa cods ed & modulare bru-
soamente al tono della dominante:

I) Il soggetto finisce con una battuta priva di ritmo e di interesse melodico:
gualsiasl eoda appare allora estranea alla melodia del soggetto.

IT) La coda, comunque combinata, toccherd, a causa delle armonie determinate
dalla risposta, le stesse note del tono (st) (la) (mi) che poi il controsoggetto- dovri far
sentire; si ha cosl ridondanza e monotonig.

Pertanto, in casi simili, & preferibile anticipare la modulazione al tono della domi-
nante e non fare lo coda.

162. — Esposizione di una Fuga nelio stile strumentale.

Soggetto di A. GEDALGE

Allegro
Soggetto (a)Parte libera
—— ) erm——
S0GCETTO —]
PROPOSTO i s
AL BOPRANG
Risposta)
P ==————-—-'
Cuntrosoggetto
—
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—, Farte libera

e P e
1 == g 1 #%:
Cont et
lon rogogg {0 Parte libe
EnE e et
Soggetto : Farte Libera]
: ‘Risposta|

% Corntrosogggetio
1

P

In questa esposizione, il ritmo e la melodia del soggetto non ostacolano Finizio della
arposte sul 49 movimento, nonostante che il soggetto abbia inizio sul 20 movimento
§ 133).

In (a), la parte libera preannunzia il ritmo del controsoggetto al quale si coneatena
snxs inferruzione.

In () ¢ nelle battute seguenti, le parti libere fanno sentire frammenti del contro-
soggetto disporti per imitazions.

163. — Esposizione d’un Soggetto di carattere vivace
con Controsoggetto mosso.

Seggetto di A. GEDALGE

Allegro
Sogegetto - Coda,
e —l'-d#ﬂﬁgk T ! ;'i“_'g._,,ld_
Risposta

ot
H

i R— - —ar—— - i —
T ¥ “,‘_

B
|
|

4

SOGBETTO
PROPOSTO
AL SOPRANO
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Controsoggetio
;! S > o o e - -
s L P tr b — ﬁ
S e B ! ! — ] e
$ _;_ T 1 L 1 b. '
I; T 1 :{ ? 1 e P P I S 8 O ] ; ] ]
[ d G ! i = d Eﬁ: g —v———«—j oy .H:
e = = -

Parte libera

_{ ! o 1 1 I—3 —_— T %- e e
Controsoggetto
_| GOda 4 J-; 1 % : gi 1 | i
CaEEeEAEE s S S S T
-~ - = - >
Boggetto
>

&

I

F g o

fL—dl_
I
95 = = = = = =
o — #«lt; "‘_
@#W""WJHL}LJ%Q A ol A O A I i
¥ — | T
Parte libera
o e o 20 Al e B ™ == f ,
Ly g : . W"_ = Tox
Parte libera Controsoggetio
———————
—~ o | . S kel =
T T B
b TP e L
[ 1) i r L T T
Risposta
——r - 1 = ﬁ_. F r
# L - 4 d T P T 1 T
. b L I E T i___-I 1 |
[ N D - exe P gy -
B 1 1 L 1 1
= o . : b i L l ! }I
n } + f— ‘q ’-._‘ | | ] | | f
{ e s ‘*——4:"—4 = ,Hif—ﬂ*hcﬁﬁt%
= = = a8 i n
== St asctaaeic ===
o ) } 7 = ] == R ey |
i A
0 =y n » 3 y Lo A
1 ¥ 3 r' 1 {_ ; r X 5! !P__.
1 T T L
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164. — Esposizione d’'un Soggetto vocale di caratiere grave e sostenuto,

Andante espressivo
|

it . = - —————
Soggettp Parte libera Controsoggetto

Risposta
ﬁ === = = T
%@:ﬁ:'—“‘* = it i
bt et ] :_m

Parte libera

1 | -

1 p—

T

Coda sviluppata,formata con imitazioni del 8, e del C.5.

t + 1 'I.' IT. I"J. E 1 u‘
Boggetio
- H H [ % 1 3
. Risposta,
H [ & 1 LX _P [ &1 gﬁ
ﬁ : ;
" [(“‘)_I\ i t T - | (b) — n —
T ——m e g —— [~
Controsoggetio Parte libera (e)
L Y ; o i - *
#——Jﬁ—m——% =
W”‘:F = === ===
Controsoggetto
| Iﬁ 'I' ! 1 JI : —t t r ::_ 1 1 1 L

tenore in {e).

La parte libera (a) & imitata dal

In () i contralio attacca senza prepara-

zione una T2 (si bemolle}: questo tipo di

.

fioritara non & sempre ammesso dalle

menté ‘musicale.

Lt 1
=
T
1 1 Il
™y ¥ T m T
l
—F
L 1 + 1
W___- : :
b Ot
w EL N
—h |
h— 1T | - —_—
L]
- . aka

=

H Commigsioni di esame, benche assoluta-

SOGGETTO
PRGPOSTO
AL CONTRALTO
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165, — Esposizione di un Soggetto di stile strumentale.

@——-—-—'—'—‘ _S— g - - - —=
F3 i
<

Soggetto ‘lé‘a,rte Iiber Controsog

== e e R g

ﬁiﬁ; = - = = = 2 Z —

-— - i

-geito Parte libera

§EeelErE TRl = e PRA P v rE =) e 42
T T L (6)' hu - Bl

Parte libera  Controscggetto

W~
- il L 1 n 4 'I 1

3 T 4 i v
oggetto
— —= d_‘_: f ! T 1 y— .
i
Risposta
s o~ |!
.-; P 1‘: i 1 1 1] | | F i " Li

=t e

Controsoggetto
c

- 19 »
. =
e oy 2 o + W%ﬁ = —H

]

r 3
3
1

o

In (b) I'insieme delle due parti libere riproduce la fistonomias melodica dells parte
libera (a}).

A partire dalla terza entrata, le due parti libere fanno sentire per emétazione i di-
segni melodici e ritmici che ricordano il ritmo delfa prima parte libera (2}, in modo da
dare all’insieme dell’esposizione un andamento nettamente melodico e da evitare sec-
vhezza ed inespressivitd, difetti nei quali & facile cadere con soggetti del genere.
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166. — Esposizione di un Soggetto calmo ed espressivo
le cui partl sono costruite con disegni melodici contenentl melte note,

Saggettc di A. GEDALGE
Andants

¥ —

Soggéito

I
| e T

Risposta
_I: Controsoggdgito Parte libera
. Coda
o ——
Soggetto
— = -
Risposta
——— — é‘iE:
. Corntrosoggetto Partelibera
i -t 4 T T i —
%ﬁ#ﬂ—_‘. i P
£
e i1 I Pﬁﬁwm
| - T | — -,ﬁ__f_ = _"."_ % ! L4

lh

I = ™ T P - —
e e e
i i B | -
- — ety ineY Py ——
F =sEe e
' ! ' ' (==
L Contresoggetta
T — o

SO0GEETTO
PROFPOSTG
AL CONTRALTO
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167. — Esposizione di un Soggetto di fuga vocale di carattere calmo.
Seggetto dl A. GEDALGE
LGra.ve
| — it I i . .
A Risposta__
e = —_——
Soggetto , Coda
ran 5 i 1 L L g I l__-
= . = =] T —
. Soggetto______
ﬁb—_‘af—"—& = - __ZF — 5 :' —
. _ Coda. Parte libera
_ P o — it r—p0 e et
G K =1 3 |+
FParte libera Controsoggetio Parte libera
I 2 f i e e e e r
5 — = = e ae |
S ————— -t = —
Parte libera
1 1 PN Le - I
} r 41 t i [
: ==S22 FESsS S ts s
Controscggetto Partelibera
g1 - = o oy T—T—%
o T i‘———!iﬁ#ﬁ:##ﬂ *—
(@) ’
1 . n L —— L
= l | T 1 ? :;: ’rJ‘ - ‘I.th% T 1§ I i 1 1 - |
T L - T T ¥
Risposta)
=+ jot ot - a_‘,i—-—_:[a:_&hqn:]b
Controsoggeito
== =, ! - £ g :j: In (4} la conclusione del C. 8.
ha subito una leggera modifica,
! allo scopo di evitare nna ceden-
— L b za perfetia sul 1° movimento
< 399 3 |7 della battuta seguente: proce-
dimento ifslvolic ammesso in
b—p : F_.P s W ip 8cuola, pur es'aendo corrente-
* — mente uaato dai grandi Maestri,
B, 1 I a8
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168. — Esposizione di un Soggetto calmo e grave
con Controsoggetto poco mosso.

Sagretto di A. GEDALGE
ax Grave

n SOGCETTO
. | e
2 = PROPOSTO
i AL TENORE
M = r— —
AT
Soggetto
- . -
‘ fﬂ:#:'—?—t ——— #ﬁq:_h:f_—,lﬁi:’g:
t ™ + T T ¥ T
ek === = = it
| 1
Soggette

! |

T
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169. — Esposizione di un Soggetto calmo ¢ grave
con Controsoggetto poco mosso e cromatico.

Soggetto di A. GEDALGE

o Moderato
SOGGETTO = - =
PROPOSTO i T
AL BASS0 .
b 5 _: =t — | —
e = it fui
Soggetto Coda ehe pre]
= e SEESLES
' o= S ST ——
Soggetto
b it et e — e = ———
j T [ Ly
Risposta Parte libera
Kﬁ_ | ——— ] £ f —i—'ﬂl—éi:h"#
5 ' — UBIN S S SSss — @
yara lentrata del ©C.8. Controsoggetto —L- Parte libera
¥ 1'. et i — o
[ Parte libera
‘: ‘Earj d: i 1 t E 'I[ n i -i_ + 1 i 1
§ ¥ S— | hid [ J w n‘
A Controsoggetto, : _— Parte libera
e ' - )
o Fs) & .
g!-;b!.iil ! — g e ——
Rispoesia
= ' ‘l l-ll P._I-I-I 1 L £ =
I- 1 4 1 T %
A Controsoggetto.
B IL J[ —{_ 1 1 A 4 1 n h _% i J— 1 , } —+ I
— =: SO e e mﬁ:ﬁ%??
L II’P‘; E % ] | E Eﬁﬁ g" ! I!
o I 13 i_ L — 11— I _="fl * | ¥ I ¥ -
) . (2)
t H I : L t 1 L : : 1 f I { I.

In (@) e (b} la guinta aumentata, prodotta sul 1° movimento della battute dal moto
cromatico per moto contrario delle parti, & assolutamente classice, poiché frequente-
mente usata da Maestri della foga (ofr. Bach, Mozart, Haendel ecc.) e da essi sempre
congiderats INTERVALLO RIVOLTABILE.
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170. —

di stile strumentale {3).

Sagpetto di A. GEDALGE

Esposizione di un Soggetto calmo ed espressivo,

iﬁnl#—g_ % = = et
ﬁi& 5 = = =
-
- = ot
.
Soggetto —
M1 ) -
= - =
o = =
1 e
—— ! _mgﬁ
FS=—— e o e =
fa,  Contresoggett
[ =o =F k—"‘. — =
. e ] L Il 1 1 L
et =t

Risposta

e

Parte h’bé;ra Controgoggetto
I

(1) Bu guesto soggetto e continuando questa esposizione, da me composta espressaments
por loi, Giuseppira Boulay ha pubblicato presso I'editore Durand di Parigi, una pregevole fuga
p organc.

SO0QGETTO
PROPOSTO
AL BASSG
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171, — Esposizione di un Soggetto di carattere energico
con un Controscggetto mosso ed una Coda sviluppata tra la 2¢ ¢ [a 3% entrata
che introdnce una nuweva figurazione usata in seguito melle parti libere.
(Stile strumentale).

Soggetto di ONSLOW

Moderato
SO0GRETTG — - - -
PRGPOSTO =
AL BASSO
R )
Risposta
% = = = ni F = _AE::D{:
Soggetto L Cvc:ntrc soggetto
ﬁ i
n I 1 ¥ | IV | 1 1
T L - T

Coda sviluppata,con figurazione myova
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!
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T
L
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R
T

I
!
f

it e
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172, — Esposizione di un Soggetio calmo ed espressivo.
8 Camtrosoggetto & sentito con la 12 entrata del Soggetto. (Stile vocale).

Shgpetto di A. GEDALGE
Andante espressivo

: —— mr - - - — - CONTROSOBZET-
Tro PRGPOSTO
CON LA I+ EN-

IControsoggetto Coda TRATA DEL 80G-

> S = X F——a— .
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L 10N

5
Soggetio ll)iagetr:;
%::’ﬁ:. e e R e e A e L a T, B |
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r—y 14
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H h |
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1 T r 3 d r -
?ﬁ——ni:—s =
- T o o
Parte libera
. F ] o
= P e =
i ' ' " Parte
Soggetto. libera
T T W ]
1 | IV N — 1 LI 1 T — k |
* i = ESSESE ST SERS —.Hﬂﬁlr—.l—-ﬁ:i:
'd Ly ﬁ LI e v b qL
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"
T
T
™
Fhr
[
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2
o

Contropoggetto oo
] - 1~ ibera
?:—: :P::_,t:p—i.——:,_ #Ir——l ] £ +—“—ﬁ:, —H

Controgpggeito

— T—ﬁ_’:. .. T w5 | ——p—

1

& | .}

b | | 1
T

== Tt e =
e -
N. B. - In Scuocla questo re & proibito: potrd essere usato fuori dei Conservatori,
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173. —

Esposizione di un Soggetto mosso ma di stile largo.

Il Controsoggetto & sentito con la 1% entrata del Soggetto.

Soggetto di G. MASSENET
Maestoso

bt

Controsoggetto

AL Parte libera
i S=ES=———0 ===
= Coda
Risposta

Parte libera

L £ |
1 Lt - 1 ¥ _ 1 ¥ | —— b1 1 L 1
} r— ¥ — + T
—_—

" I — T ! =T f
¥ _F 1 L e, i
" Tarte lihera
' : T : e —
T f - - T T +
A Soggetto
4 bt — | %
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- 1 | —
: e =ma=s {:E-E%
= 1 ot | o
4o
4 | - | — H_
 — v
" Parte liberad
i e R = ==
| Il J— —_ L
Controsoggetto Parte Libera]
Xl > ol i L ] 1 I: } 4
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Risposta
N : o 1 -
: r_r '1 i ': " | — L il el 1 - It Il L._l_. } !.
174. — Esposizione di una Fuga a un Soggetto e a due

Controsoggetti, sentiti con la 1% entrata del Soggetto.

Soggetto di REBER

Allegro
"L Soggetto
e e S——F=o =t
Ll L) T b — d : 1
01
?ﬁ::a;—*——““ﬂ ot et
; . 1% Controsoggetio .
2¢ Coniresoggetto
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ﬁ o = ﬁg_ﬂr:?:;:
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L F I + L I i
- %I ¥ : i i s— ' I W- E
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E“fﬁn S = =p—
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e Lo —— g
T T Hv
llﬁ. I\ +
! i b Rt T A R re
- —_ | m— ——=
L # f?’ 1
e = e =

DUE CONTROSOG-
GEPTI PROPOSTI
CON LA I+ EN-
TRATA DEL 80G-
BETTO
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175. — Esposizione di un Soggeito cromatico a 2 Controsoggetti
sentiti successivamente alla 2¢ ed alla 32 entrata.

(Vedere per la rigposta a questo soggetto dal § 92 ol § 98).
Smggetto di CHERUBINI

Grave
) - = DUE CONTROSOG-
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176. — Esposizione di ena Fuoga ad un Soggetto
e tre Controsoggetti.

Soggetto di A. GEDALGE

Maestoso
R Soggetto Coda
% = = H s Hﬁ%
\ 29C.8.
ﬁ ‘il n 1 ﬁl E"_' ‘{ EI '!_i } Y —
1% 0.8.
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I
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e R
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b =it E
17—-‘_‘—'—‘
190.8.
1¢ C.8.
e
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L - } }
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2¢0.8.
= 1 — ry T— — Dj}-_l —t e S )
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S T =E=SZIES S
bl 1L -
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&Eh,:;m 2 —F—H o 4 g
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8i noterd in questa fuga 'aggiunta di una coda dopo clascuna entrata del soggetto:
8 provederd sempre cosl in questo genere di fuga, in eui & necessario intercalare una
pausa nella parte che deve attaccare il soggetto o la tisposta.

Poich? tutte le vocl fanno costantemente sentire sia il soggetto sia uno dei con-
wrosoggetti, si & obbligati ad intercalare una coda perche le entrate abbiano maggior rilievo,
Ci& costituisce uno dei difetti delle fughe a pitk di due controsoggetit, che mancano inoltre
di guella varieti: necessaria, a causa della ripetizione costante e obbligata delle stesss
frasi melodiche.
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CAPITOLO VI

LA CONTRO-ESPOSIZIONE

177. — La Contro-esposizione & una seconda esposizione che comporta
due sole entrate,

Essa differisce dall’esposizione nell’ ordine delle entrate, inverso di
quello caratteristico dell’esposizione: ciod la prima entrata fa sentire la
risposta e la seconda il soggetto.

Inoltre, la risposta deve essere fatta sentire da una delle voci che nell’e-
sposizione hanno proposto il soggetto ¢ inversamente, il soggetto & propo-
sto da una delle parti che nell’esposizione hanno fatto sentire la risposta.

178. — La CONTRO-ESPOSIZIONE non & obbligatoric in une fuge. Essa si
pud aggiungere solo quando la fessitura del soggefto =i presta ad essere tra-
sportata in una delle voci per le quali non & stata concepita in precedenza.
Quegta possibilith & molto rara nei soggetti che di solito vengono dati perle
prove di esame.

In generale, si fa la contro-esposizione quando il soggetto & molto breve,
o quando 14 fisionomia di esso non sia tanto caratteristica da far sl che quattro
entrate bastino per imporle all’attenzione dell’ascoltatore.

179. — La contro-esposizione & sempre fatta nel tono principale della
fuga ed & separata dall’esposizione per mezzo di un breve divertimento o
episodio (1).

180. — Benché vi sia I'obbligo, nella contro-esposizione, di far proporre
la risposta ed il soggetto dalle voci nelle gquali non si erano fatti sentire nella
esposizione, il comtrosoggeito o i controsoggetti possono essere messi in
qualsiasi parte.

Questa scelta potrd essere determinata dalla fessitira del controsoggetio
o dettata dalla fantasia. '

181. — E opportuno, quando il goggetto comporta pitt di quattro bat-
tute in movimento moderato, di non fare la contro-esposizione, per non allun-
gare inutilmente la fuga,

182. — I quadri seguenti danno le varie disposizioni che possono essere

adottate in una CONTRO-ESPOSIZIONE, per le entrate successive della résposta
a del soggeito a due, tre e guattxo parti.

{1} Vedere a riguardo dei divertimen#i il capitolo seguents.
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Modelli di Contro-esposizione
I} A due parii.

® @
® (@) ® (b

II) A tre partl.
11 Controsoggetto sentito dopo o contemporaneamente al Soggetto.
® O) @

®
(©){ Parte— tibera—i(d) { Rispomai—C-5-—{(e) { —Parte— livera—(f)
(03{

0

=S - WCSHD)

Risgoga | HCS—

®
Rispesta B ES—(1)

{s)

o e LF S

—_—e s e

II1) A guattro partl.

{EegEens: ———_iSoERettY;
) (0 )]

iR

Semmge |\ oGS \——[Ce- \ e

La posizione dei C. 8. nella Contro-esposizione a 4 parti non & assoluta; essa dipende
dalls natura e dalla estensione di questi C. 8., ¢ pud essere variata secondo i casi.
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LA CONTRO-ESBPOSIZIONE

183. — Ricordando che, nella contro-esposizione, la risposta ed il sog-

getto devono essere proposti da voci diverse da quelle che Ii hanno fatti sentire
nell’esposizione, ci renderemo facilmente conto delle disposizioni da adottare,
paragonando i quadri immediatamente precedenti (pag. 7717) a quelli dati

nel capitolo V.

Soggetto di HAENDEL

184. — Koco, per maggior chiarezza, un esempio d’esposizione, seguita.
da un diverfimenic e dalla CONTRO-ESPOSIZIONT:

ESPORIZIONE
Allegro
b —-
i R
. Rﬂfst |
e = =SsSsi===:
C.8.

Soggeito

Bl

Boggetto

Risposta

Divertimento
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CONTRO - ESPOSIZIONE

ﬁ%: .
i S

8.

.

o]l

ki
Mt
.

Risposta . __
° =" ()
C.8
e R IR TRl
] i e e
SEEEfE=rreaE
1Y

{5
S
N

e ¥ Yy 1

(¢} La scritbura di questo passaggio non sarebbe permessa nella Seuolz, benchd
Tarto delle tre note mz, fa, sol, sia di passaggio e in mevimento rapido.
(b} La stessa cosa & per il mi del basso, in gunesta battuta: questa nota & note
& passaggio per moto disgiunto, il che & proibite nel contrappunto rigorase.
Si noti nella eontro—esposizione precedents, che il basse, dal quale nell’espogizione
#ra stato proposto il soggetto, fa sentire la risposta, mentre il tenore espone il soggeito.
I controsoggetts Bl trovano nello stesso ordine adottato nella espostzione.

185. — Con la confro-esposizione finisce la cosl detta PRIMA PARTE dela
fuga; essa comprende:
1’ESPOSIZIONE;
un DIVERTIMENTO;
la CONTRO-ESPOSIZIONE.
Nel caso che non si faccia la contro-esposizione, questa prima parte ter-
mina con I'esposizione. ‘
Quanto segue costituisce lo sviLvreo della fuga.

186, — K molto importante che ’alunno prima di attaccare lo studio
dei diveriimenti sappia fare benissimo ['esposizione che & la parte generatrice
della fuga stessa, e quindi non solo ne & la parte fondamentale per lo studio
e per la scrittura, ma & anche quella che presenta maggiori difficoltad per una
buona riuscita.

Nei capitoli seguenti tratteremo degli sviLuerpr della fuga e dei diversi
artifici usati perché essa risulti varia e coerenie.

PRIMA PARTE
DELL4 FUGA



DEFINIZIONT

120

CAPITOLO VII

IL DIVERTIMENTO DELLA FUGA

187. — Analizzando una qualsiasi frase musicale, si nota che essa é
regolata da una cerfa simmetrin generata dal ritorno, a intervalli e a distanze
variabili, delle medesime forme melodiche e ritmiche, Questa ripetizione pin
o meno frequente di frammenti simili ¢i da necessartamente una serie di con-
catenazioni armoniche della stesso natura: si ottiene allora da esse una progres
sione armonica, pill 0 meno regolare e pilt 0 meno complessa.

188. — II divertimento o sviluppo della fuga consiste precisamente
in una serie di imitazioni pi 0 meno vicine, formate da frammenti del
soggetto, del controsoggetto, della coda o delle parti libere sentite. nella
esposizione, ¢ combinate in modo che il loro insieme formi una linea me-
lodica ininterrotta che possa collegare con naturalezza l'uno all’altro i
ritorni del soggetto e della risposta nei toni vicini del tono principale del
soggetto.

I toni ai quali si modula in una fuga di Scucla sono, per ciascun modo,
i cinque toni che differiscono dal tono principale per una alterazione in pil
0 in meno, ed il relativo minore o maggiore secondo i casi. (1)

189. — Se si prende sistematicamente lo stesso breve frammento
melodico, e lo si trasporta ad intervalli diversi, i bassi fondamentali de-
terminati dal primo frammento si riprodurranno regolarmente ad ogni
ritorno del tratto primitivo: la progressione & cosi implicitamente costituita.

190, — Dalle sepuenti definizioni si vede che:

I} 1 divertimenti della fuga sono fondati su progressioni armo-
niche pit o meno regolari.

IT) T temi dei divertimenti devono derivare dal seggetto, dal ¢ »n-
trosoggetto, dalla coda e da una gualsiasi delle parti libere sentite nella
esposizione.

11T} Essi devono essere esclusivamente melodici.

La progressione armontea che serve loro di base non deve apparire pilt di guanto

n

non appaia 'impaleatura di una casa quando la casa & completamente terminata.

{Y) Vedi §§ 344-345 n riguardo dell’'ordine nel quale i succedono le varse tonalitd.
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191, — Nella Scuola, & rigorosamente proibito 'uso della progressione
weila foga, ed & giusto, se si mira a far evitare, nei divertimenti, semplici conca-
maavioni di accordi, in progressione figurata ¢ meno, che formine wmitazioni
pwramente armoniche simili & quelle praticate nelle lezioni di armonia: proce-
dmenti che, infatti, non offrono alcun interesse musicale.

Ma & falso se si cerca di costruire uno gviluppo senza basarlo su di una
2 pi& PROGRESSIONT ARMONICHE semplici o composte. Basta analizzare gual-
maxi opera musicale per convincersi che le concatenazioni d’accordi, bhasate
s progressiont pill 0 meno regolari,sono la base stessa, it substrate di ogni
svituppo.

192. — La quarrrd d'un DIVERTIMENTO dipende:
I} Dalla scelta del motivo o tema col quale & costruito.
II) Dalla linea melodica trovata -dal compositore con questo motivo.

111} Dal lavore di realizzazione consistente fell’applicare al tema del
divertimento tutti gli artifici dello stile della fuga.

193, — Il tema di un DIVERTIMENTO, come & gih stato detto, non pud
eseere preso se non da una qualsiasi delle figurazioni sentite nell’EsposizioNs
della fuga {soggetto, conirosoggetio, coda, parti lsbere). Si pud fare un diverti-
menis con una semplice figura ritmica o melodica composta di poche note
solamente, oppure con un hmgo frammento melodico; il divertimento pud
anche essere costruito con due, ire, o quattro tems, presi dall’esposizione e com-
binati in confrappunto semplice o rivoltabile.

194. — L’invenzione della linea melodica composta con gli elementi del
divertimento dipende molto dall’immaginszione del musicista: non ci resta
che consigliare, & riguardo, la lettura e lo studio approfondito delle opere di
Bach, di Mozart, di Mendelssohn.

195. — Per evitare ogni incertezza nella scelta dei temi del diverti-
mento 1'allievo deve attenersi al lavoro seguente: terminata ’esposizione, da
essa si prelevine con cura tuite le FIGURAZIONT MELODICHE O RITMICHE che
permettano tmitaziont o combinazioni di contrappunti diversi:

I) PER MOTO RETTO cOn O Senza
II) PER MOTO CONTRARIO con O Senzg
IIT} pER MOTO RETROGERADO SEMPLICE, (0 direffo} [ AGGRAVAMENTO
con 0 8enza 0 DIMINUZIONE
IV} PER MOTO RETROGRADO SEMPLICE E CONTRARIO
COMBINATI con O SRl

Questi artifici devono essere familiari agli alunni che hanno studiato il
contrappunto.

IMPIEGG DELLE
PROGRESSIONT
ARMONICHE

QUALITA DEL
DIVERTIMENTO

TEMA DEL
DIVERTIMENTO

PREPARAZIONE
DEL IDIVERTI-
MENTD
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196, — Prendiamo ad esempio l'esposizione seguente, tolta dal Clavi-
cembalo ben temperato di G. 8. Bach:

A Andante maestoso Risposia ___
Ix: ) - - — I-
VD:'-I.LI
[1a]
oggetto .
b, Sosge — C.S
s} e R A T e e R R e T
LI CE CErTEE g =TT
1. v
= - wr - o —
u 1
L 2 3 4 5

LI
n -_—— - - -
Iy :
5]
g..hl. E — —— -y - -
B & [] a & il
Parte libera
g b : et . — . £
= T Ij | - - . | | ol W L 1 L 1
T T T Lt L ¥ + ;’ - 1
C. 8. Coda 2%0 dellSoggetto
f ] o ——— e PR I [ . S T
EEESEReE RS T saE S n et e =
$ by
&b — - = ——— ——————
Soggetto —
v T 12 e 13 14 ’ 15
. .‘,‘-—lm—u-.___‘~
W%ﬂﬁf“‘ =g
i 2+ e £
Parte libera |
1 Il LI L 1 | 0
e L e srwngE==
Risposta -
I : i - 1 j t— i_ F Jl JJ__‘T‘W !
s Prad—ke = o a—
Cc.5
; r—
-1 1 4 I n T 14 o p—
S ete v | imeie Y = i
ik 1% 1B 1% 20
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Eceo l'analisi dettagliata di questa esposizione.

197. — Consideriamo il solo soagETTO, dividendolo in frammenti o
seriodi melodici:

3%’ ' 4%7 ===

Considerando questo stesso soggefto per MOTO CONTRARIO, avremo le
seguenti divisioni:

_nlvh 'I[ 1
b by —a— 6 T
[ T T

T T p—— —————— o ———
E= === e SE SR SPFES == EE L = PERFESS

198. — Il cONTROSCGGETTO, analizzato a sua volta, ¢i dard i seguenti
elementi, dei quali i due primi potranno essere considerati varianti della stessa
érma cromatica:

W

F S SS S E =SS e
e f——
Nt —

e. rispettivamente, per MOTO CONTRARIO:

O L,

1R — 185

14 e

Pud essere adoperato anche un solo frammento di queste figurazioni, ad
esempio

(11‘) :r——'—hi;_;:i:: Opp- (143) Ezﬁ:i:d:

0 meno ancora:

CUE=TrEE ==
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199,

Dalle PARTI LIBERE possiamo prendere i seguenti frammenti:

{Esposizione, 119 batiuta, sopranoc):

15%&- o Erhmgar TP

Nella stessa voce (132 battula),

figurazione ritmica utilizzata da Bach sotto forme diverse:

: /] .
OF ======SgUF SS===—=
4 i .
(16°) e rt= 6V =t
g y R

Bach non se ne serve d’altronde, nel corso della fuga, che per alcune
imitazioni di RITMO.

Questi diversi frammenti saranno considerati anche per moto CONTRARIO.
Nelle battute 148 e 152, troviamo ancora al soprane due figurazioni molto
vicine di ritmo e incluse nello stegso frammento melodico:

Wt TR TP 18—
 ———— -

ambedue derivanti dalla parte libera esposta nella 11* battuta,

200, — Lo stesso lavoro pud essere fatto sul seggette considerato per
molo RETROGRADO DIRETTO:

e sul controsoggetto e sulle parti libere, per molo RETROGRADO DIRETTO € CON-

TRARIO.

201. Non prospettiamo per il soggetto in questione, né 'scGrava-
MENTO né la DIMINUZIONE, poiché i soggetti in ritmo ternario poco si prestano
a questo genere di combinazioni.

Tuttavia in questa fuga Bach si & servito una sola volta di un frammento
del controsoggetto per AGGRAVAMENTO in molo contrario,
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E opportuno far osservare agli allievi che gli artifici dell’aggravamento
e della diminuzione non devono mai essere trageurati nello studio preliminare
dei soggetti che essi dovranno poi trattare, essendo assai frequente il loro
mnpiege con felice risultato musicale.

Su questo argomento ritorneremo in seguito (§§ 251-254).

202. — L’allievo, dopo che avra riunito tutti gli elementi di eui potra
dieporre per ghi sviluppi della fuga, ne sceglierd alouni per combinarli tra loro
e con essi tratteggerd la LINEA o CONDOTTA MELODICA di ogni diverlimento.

Questa linea melodica, come abbiamo gis detto precedentemente, & sempre
poggiata su di una progressione o su di UNA SERIE di progressions armoniche.

Prendiamo, in un soggetto qualsiasi,

8 ki
- & 7 ki + ]
il 3 ‘-.(I dj Jf‘: - = X
203. — E evidente che, astrazion fatta della parte superiore, noi po-

rammo, con questo bzaso come ANTECEDENTE, creare aghi tipo di progressione,
s seconda dell'intervallo in cuwi trasporteremo I’ANTECEDENTE; non & meho
evidente che, ogni volta che questo antecedente sard sentito al basso, potremo
sovrapporre, all'intervallo corrispondente, il disegno melodico che lo ha
generato.

204. — Sapendo poi «a priori» la TONALITA alla quale desideriamo
che giunga questa progressione, non ci resta che disporre la progressione stessa
in maniera da modualare al tono voluto in uno spazio pitt 0 meno breve.

Supponiamo di voler modulare al tono di 8¢ bemolle minore, disporremo
allora la progressione nel médo seguente:

Y —
e : f 56—
L) | i 1 T L iy H | | T + : :_I_ {
| T T T T
[} =7 a T
& & 7 7 + E & B 7 ¥ + [
— n ; —p
ﬁl—;‘i—‘d‘ = T —— Eﬂ]ﬂl - T 2 =

COSTRUZIONE
DELLA LINEA
MELODICA DEL
DIVERTIMENTO
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Se desiderasgimo una progressione pit lunga, per esempio modulante in
Re bemolle (4° grado del tono principale), disporremo la nostra progressione
cost:

tono di lab tono di fa min ono di reb
‘ I:Fﬁf_f:ﬁlﬁi# T ———
— = — > [y —
8 T 8 ” 7 a 7
. 57 [T+ s &62 |+ & 5 55 7 . * s
4 . i L& | L -
Pt i Fr—t= —
205. — Ma, cosi come &, questa progressione non sara mai altro che una

progressione d’armonia trattata melodicamente: bisogna dunque far sentire
il disegno melodico successivamente nelle differenti voci {(imitaziont).

Esempio:

1 4 " o

-»-"'""_H-#

ﬁ:} . : ; _.=I_'.I. ;
\

e i S e

1 i - |

i

hd
H
I

i
i

206. — Stabilita cost PossaTura del diveriimento, e preparate le imi-
taziond, sard utile tener presente che non possiame far sentire nelle altre
voci semplici riempitivi armonici, ma che, necessariamente, le diverse
parti devono essere trattate melodicamente, in contrappunto semplice o
doppio, e che ogni loro figurazione melodica dovra essere tolta dal sog-
getto, dal controsoggetto, o-da qualche altra parte dell’esposizione.

Dovremo dungue fare un preliminare lavoro di combinazioni e preparare,
innanzi tutto, i materiali combinabili.

207. — Se, come nel caso presente, I'esposizione non & stata fatta, uti-
lzzeremo semplicemente il frammento dato.
Lo eonsidereremo nelle tre forme seguenti:

I} Integralmente
(@) )]

f 1. : L or——

T
™

II) Creando con la 1 battuta {z) una progressione melodica:

rivoltabile con la 2% battuta.

L
—

ol
L
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III) Creando con la 28 battuta (b} una progressione melodica ugual-
mente rivoltabile:

0. L

\ . .
by T T It + L o I 1 T I
I 1 L Il
e y
T = -
) !

Poi per evitare la monotonia della progressione discendente, possiamo
serminare con una progressione ascendente {D} formata con I'ultimo fram-
mento (b) di cuni sopra:

Ai Az hﬂ
L .. " st N i
- e —
. - o —pge s Eﬁ
T T I I 1 T | A | | _l'_%
I T T T 1 T T T [+] -
8
. 57 7 1 5 £ - )
| - = s i-lg;—-P:f;‘-—f“ . ¥ & 1 T —- _]
T+ b 1 1 z i
pt p2 p?
L p—— — "
3_1:. === ssﬁxﬁﬁmz*—"
-= f o) I | | 0 X { : T I Ll ! T T
xA5)
L ——  p— T
6 5_+ 56 A% E 6 a4__+ 5
e — hE—e e -
5 ] = &

¥. B. - §i coti che, nella penultima battuta, la progressione cessa di essere rego-
are e Pantecedente, invece che a distanza di seconds, & trasportato ad un inder-
Tallo di terza.

208. — Terminato questo lavare preliminare e tenende presente le dif-
ferenti combinazioni rivelfabili a tre poarti del frammento dato:
A
A 1, . T
5 - e tw P 5 o
a-‘ I + | |r e ot r—

e % ool

Al p2
firg = e e e e
= o #F TP N e e
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1 'Y ]
~ L D2 b -
' e L e
— e - M i S — N | JI - et

L
WL

ol

frammento di A

+ — J e
s - £ g #— 5 —F - — = vt  —
FIr T . T o - | J_IL " T é J£ i _o._:&P_ R

L e /fra.mmento di A
= r-l = —_—
209. — La realizzazione definitiva del divertimento sard la seguente:
Ai BR
r e T "
o~ padstn | 2he Phe = [
4
g L. ; _B. . n : . : 4 —
SEEFESE e P
t A
; ; o F _EH‘ Eﬁi E
c! c®
i e -1 %- — g ! : I' }
 alll s J L L7 I| ¥ T T ;E %
_ ot 5 o*
% = = S T el e §
ca D‘ D2 Dy
i — = e s o P e e e
@ s I : %u %E F————
4 i ecc.
L B . framm. dija pJ
il e avt o e g e
A ramm.dis ; °
A - b Sogg.al 47 gl"a.do
e ——— et e == = ——
| T + 1
210. — Studiando la realizzazione precedents, ci si rende conto della

differenza che la distingue dalla progressione armonica generatrice: cionono-
stante, all’audizione si ha il senso, la percezione netia di questa primitiva pro-
gressione; ma, variata la disposizione delle parti, si sono evitate la gecchezza
e la monotonia che ogni progressione, sia essa pur breve, comporta.

Tuttavia si vedrd in seguito, che vi sono casi in cui I'impiego evidente
della. progressione armonica purg ¢ semplice & di buon effetto (§ 218).

g; Vﬂﬁrigﬂﬁgfi 211, — Tutti gli elementi del divertimento che abbiamo studiato sono
M tolti dallo stesso frammento del soggetto. Ma si possono combinare tra,loro
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varie figurazioni prese dal soggetto, dal controsoggetto, o da una delle
parti libere dell’esposizione.

In questo caso si sceglie come TEMA PRINCIPALE, per la compilazione
3¢l piano del divertimento, la figurazione melodica pi lunga o pin marcata nel
XITMO 0 nell’'ESPRESSIONE. Gli altri temi hanno quasi la funzione di contro-

pgetii,

212, — Questi differenti temi sono, secondo il gusto del compositors,
dsposti in contrappunio semplice, doppio, iriplo o quadruplo, a seconda del
ro numero.

Le imitaziont che se ne ricavano posscno essere libere od obbligate, perio-
fiche o canoniche, diretie, tuverse, refrograde, per aggravamento o per diminu-
3;one, ece.

213, — In ogni modo, il TEMA DI UN DIVERTIMENTO, CONSIDEERATO
COME ANTECEDENTE DELLA PROGRESSIONE ARMONICA, BASE DEL DIVERTI-
WENTO, DOVBA APPARTENERE AD UNA SOLA TONALITA, ciod a dire, esso dowvrd
sominciare in un fono e concludere con una cadenza in questo tono: 8i vedra in
seguito, che, nella realizzazione del divertimento, la. cadenza & sempre evitata
con l'impiego di uno degli artifici abituali della scrittura musicale.

Le modulazioni imposte dalla progressione armonica si faranno con nofe
comuns tra 'ultimo accordo dell’antecedente ed il primo del conseguente, oppure
anche a mezzo di una code modulante. Si comprende facilmente che se il tema
iniztale modula, questa modulazione dara forzatamente al divertimento la
forma della imitazione circolare.

214, — L’INVENZIONE, in un divertimento, risulta pit dalla nature dei
temi che dalla disposizione di essi.

Cid appare dal confronto delle fughe soritte da maestri di ogni seuola:
in queste fughe, 1 divertimenti che sembranoc a prima vista improntati ad una
grande varietd, derivamo tutti da un ristrettissimo numero di combinazioni
primitive, che Pallievo, innanzi tutto, dovrd abitudrsi a sviluppare.

Queste disposizioni in un certo senso fondamentali sono ’applicazione
delle regole concernenti le diverse specie di imitazioni: e possono d’altronde
variare guasi all’infinito per mezzo delle loro combinazioni e della loro reci-
proca cbmpenetrazione,

218, — Abbiamo gia visto che, scelto il tema o i temi, dopo'averli armo-
nizzati ed aver determinata la linea melodica, si dispongono le imitazioni in
modo che le loro entrate siano evidenti.

Queste dispostziont possons essere riassunie nelle set specie di combinazioni
seguenti:

216, — 19 caso. — OGNI PARTE ESPONE UNA FIGURA DISTINTA.

Ogni parte imita s¢ stessa riproducendo a intervalli diversi la figu-
razione assegnatale nell’antecedente,

TEMA DEL
DIVERTIMENTO
UNITONALE

DISPOSIZIONT
DELLE  IMITA-
ZIONI DEL Di-
VERTIMENTO

N TEMA
IN OGNI PARTE
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(i riferiamo alla progressione armonica pura e semplice, che & applica-
bile in una fuga a condizione che sia molto musicale; il divertimento in questo
caso deve essere costruito su temi melodici e interessanti o di una cerfa lun-
ghezza.

Nondimeno, questo genere di combinazione é frequentemente usato alla
fine di uno dei seguenti tipi di divertimento: ha il vantaggio di preparare il
ritorno del soggetto con una progressione pili calorosa e, in questo caso, ¢
frammento che serve da tema deve essere MOLTO BREVE. In seguito ne daremo
alecuni esempi.

Esempio di divertimento in cui l'antecedente & riprodotto
in ogni parte nella sua prima disposizione.

a) BACH-Clavicembalo ben temperato -Fuga 18%
B framm.del C.8.

FAE o 00 J2LE

Elementi del Divertimento - Iph ==

Tema principale [framm. del Soggetto)
& condotta melodipa al basse.

A pui————)

o . ¢ 1 % L 1 1 1
3 - T
»— T
-
# -

L

Realizzazione:

B B
e e e e Saa=rEnEs :
G c c
e e e e D
ey Sy et T
L2 L - ¥ T U
D D D Nuova entr.della R.

——

Auk G G C

’ = . — E f— = v

bl f T 1 T — iﬁﬁiﬁ:
QJ I T e — T =

Tema principale e|condotta melodica al tenore

A - A __ 1 A |

O] ¥ Ca -3 = .ﬁ =

Boggetio

I
k0 .
L J L] T ] F i
ball - ek P 4 o
oy L+ | Ll ' ¥ T 4
L
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4 Divertimento estratto dalla fuga per organo di .S, Bach in Fa minore

Soggetto?#& a{ . b‘m:t ] = :IE

CEEEE A B

&

E- !}
A B

]
Les
]
QL
x|

L 3
I:L_|
bt
]

L 1SN
41I
L3
H_.I

B B
ot_opal e . b
ﬁ'—{— T | F e
f — ==
A
#;‘=F g o gt o ™
' €

o

b

g bl

I

‘L
(ﬁh

i;t
4
il
Nl

217. — 2° caso. - TUTTE LE PARTI DERIVANO DAL TEMA PRIN-  7&M4 PRISCI-
CIPALE i PALE IN UNA
. . Y0LA PARTE
11 tema principale resta in una delle parti che ha la condotta melodica
del divertimento: le altre parti ne riproducono dei frammenti, sia in imi-
tazioni concertanti, sia imitandosi tra loro.
Questo procedimento, che ha moléi rapporti col precedente, nel senso che
lascia scoperta la progressione armonica, ne differisce tuttavia perché tutfe le
parti derivano dal tema principale, il che permette 'uso della imitazione caNo-
x1ca. Benché difficilmente possa dare un risultato interessante, questa forma
di divertimento offre il vantaggio di prestarsi a tutti gli artifiei della pil
stretta imitazione.

Nella Fuga per organo di . S. Bach:

quasi tutti i divertimenti sono costruiti con guesto procedimenteo; ne racco-
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mandiamo lo studio. Esempi:

218. — a) Fine dell'esposizione.
Imitazione ecanonica del tema principale

. Pt .
%—J:- re—t et b
o B T T

/] t
I a1 1
%:1 = +—
‘]é L= .

testa del Sogg. idem

S =3esE === o 2 =

o, —

i

:
|

A
LTI

tema principale e chndotta melodica al basso
P m—
S== : 0 = e e = =S f J
n 1 b ——y . T I e —
{I : — — 1 1 ﬁ T 1 ¥ I 1 —
A Risposta (Contro-esposiz.)
N LIE N A L
framm. delC.8.{ = eec.
%s’. === Tt T a
v - . ﬂ‘l'd J%dﬂ#ﬁ:ﬁ#ﬁ:ﬂ:
{a)
ST FEE == e —
+F T +7
«) Bisogna intendere qui 1’armonia seguente § :
(la 5°ritardo della 42) T
be
Nella realizzazione di Bach vi e la doppia 1 - —
fioritura del ritardo e della preparazione — ;
(al fenore)che non sono ammesse nella foga sco_ %ﬁ:
lastica.
219. — b) Divertimento sullo stesso tema, ma pin stretto e in imitazione canonica
a tre parti:

Tema principale e condotia melodica al soprano
o - 1

- L r +
" } - £ : e ny |
- ] —% | f ! =

| 10N

Imitazionefeancnica alla 82linferiore ece.
P - (Q . n ;e (&) e N
: r ! LJJ 1 | 1 < 1
' |
i Soggetio
EEz==—cso=fo == TRt e

@) GH unisoni diretti ¢ la fioritura sull’unisono sono proibiti nella seunola.
b) K anche vietato di fiorire nella parte inferiore una nota che si trovi contem-
poraneamente in un’altra parte.
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220. — c) Tema principale e condotta melodica alla parte superiore (Fuga in Si
smolle minere del Clavicembalo ben temperato di Bach, la cui esposizione & stata pre-
ssdentemente analizzata):

Ly (B

Elementi del Divertimento

{s) Combinazione dei due elementi
per formare il tema principale

£ 1L, A LI AI "
Y T 1
1 i T —
¥ b A e | I 1 l | il -
Piano melodico e armonico
2 R : —T T
| "ML i 1 1
| il v ™ L M
L q- ———
A I Coda
%w » —— 1
g 1 t e ™ 5 R B B

T3 T I b 1 1 1 | 1 b - | —
_w—f——?—ﬁl ] F:P‘-?? 7 — =
LA ] T [l T T + = 1 al
A A
Bl ) — . .
P il T T
e : e Tt i
|
U e a8 LS
Realizzazione - )
[/ P frammento dia_.__

ii G.8. Bach . —— E
’ @lﬁ% Y e = s Pk
¥ I I I | L 1 1 l-____l q:

diversi framm.

b | bty
— —t — | delle parfili-
¥ | - 11 I —1 1
w.ﬁ. ] i
| Il# - 1 T 1 T - !
S — frammento di &
ﬂ b ! . ? a I I___-I _I Y 14 - | = L] lh
e T B i S SR P e
T T L= g L T
\ Sogg. per moto cont.
-
h X g ——
[ b . . = =
_ idem imitazione canonica del frammento
[N " aLinge ,4‘ e rrs =
. e e e e
E - T T T T T T e ——
~bere delI’Esposizione Sogg.
1 T i i T +
1 T n ]I 1] =
—~ = J
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221. — &) G. 8. Baca, Clavicembalo ben temperato Fuga 192
B B
/_...-——..___\ ! _
i T Lt =
- : " }
A Condotta melodica al contralto A

C framm,di A

&
&~ o
1

T
L THR
e
Lll
3!

imit.dia__

imit. di A

imit. di A

d
i

222. — e) G. 8. Baca. Fugs per organo:

Elementi del Divertimento
ﬁ .. . ——
Soggetio T rre—
gg i L I _& | i

Piano melodico del Divertimento (il zema accessorio & tratio dalla fine del tema principale.)}
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tema principale e linea melodica del divertimento
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Realirzazione di Bach.,
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223, — B bene notare, a proposite di questo divertimento, con quanta arte
Bach abbia evitale quella freddezza. e quella secchezza che la simmetria assoluta di
wutte le parti avrebbe potuto provecare, se le imitazioni si fossero prodotte regolarmente,
. claseuna vooe, e sullo stesso movimento, Grazie all'ingegnosa disposizione delle parti,
2gli ha saputo creare eon la stessa figurazione ritmica, uns IMITAZIONE CANONICA tra
swprane e tenore e fare in modo che, mentre la progressione del basso & ascendente, 'insieme
izlle tre parti superiori segua una progressione discendente.

224, — Feoco, estratto dalla stessa fuga, un DIVERTIMENTO a cingue parts,
n cui la Knea melodica & esposta interamente alla parte superiore; mentre
i hasso fa un'imitazione libera e ritmica, per eggravamento e per mold con-
ravio, di un frammento dei soggetto. Le altre parti si tmitano tra loro, ripro-
ducendo senza posa e ad intervaili diversi la stessa figurazione melodica e
ritmica: si notera che la maggior parte degli esempi citati in segnito, essendo
wolti da fughe strumentali, varcano generalmente i limiti della scriftura vocale
41 cui hisogna tener conto neltla fuge di Scuola, che & sempre scritta per wvoci.

a) tema principale

: : Imitazione ritmica per moto contrario ¢ per
Elementi del Divertimento b aggravamento

L I Lk - ¥ 1
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Realizzazione di Bach
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225, — 3° caso. — DUE PARTI IMITANTISI TRA LORO, FACENDO
SENTIRE ALTERNATIVAMENTE ILL. TEMA PRINCIPALE.

La linea melodica o condotta del divertimento passa alternativamente
nelle due stesse parti. Le altri parti si imitano tra loro facendo sentire
sia frammenti del tema principale, sia diverse figurazioni tolte dal sog-
getto, dal controsoggetto o dalle parti libere dell’esposizione.

a} L’esempio seguente & tolte dalla Fuga di Bach in 81 bemeolle minore (Clavicem-
balo ben temperato): i numeri posti sulle figurazioni del diverfimento si riferiscono
all'analisi, data precedentemente; dell’esposizione di questa fuga.
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Piano di esecuzione
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220,

bale ben temperato, Faga 31%).

b} Divertimento a tre parti (due parfi ¢ conone). {3, 8, Bacy, Clavicem-
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227, — 49 caso. ~ LE PARTI SI IMITANO A DUE A DUE.

I1 tema principale del divertimento & accompagnato da una seconda
figurazione, come fosse un controsoggetto: la linea melodica resta costan-
temente nella stessa parte; o, pil raramente, i due gruppi di voci alternano
e propongono volta a volta il tema ed il suo controsoggetto.

Esempi:

@) MOZART - (Sonata in La per piancforte e violino - Fuga finale)

imitaz.del tema principale

g T
L e e s B8 ES
GC.8. G.8, ene
g y ﬁ 3 —1
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b) MOZART - Quartetto in La maggiore
tema principale

g #u |y Y L " | } | — R A —
‘]_ + 5 & L i
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Questo tipe di divertimento & raramente impiegato da solo: poiché produce un
sfeito di grande seechezza. Lo si trova generalmente combinato con una o pitt disposi-
roni qui analizzate, o meglio ancora, & preferibile riservarlo per divertimenti melto

nrevi,

228, — 5% caso. - IL TEMA PRINCIPALE DEL DIVERTIMENTO TEMA  PRINCI-

PALE
E IMITATQC DA TRE PARTL PARTI

La linea melodica del divertimento passa alternativamente nelle tre
parti; la quarta parte pud imitare sé stessa riproducendo senza posa la
stessa figurazione, o servirsi delle igurazioni sentite nelle altre parti quando
esse non espongono il tema principale, ¢ ancora pud essere composta di

IN

TRE
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vari frammenti tratti dal soggetto, dal controsoggetto o dalle parti libere
dell’esposizione.
Esempio:
#) BACH- Clavicembalo ben temperato-Fuga in Sibminore (vedere IBsposis. §§ 196-200)
tema principale

} =
A ¥ L4 1 ; | I | :
11 4
fu
P 1 {
Elementi del Divertimento B @d
L
I numert circolati sé rifers. M
. " [} P
sconc at frommentt andg. @)
lizzals al § 197, e e —
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Realizzazioéw di &.5.Bach
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229, — Il divertimento precedente si avvicina, per la sua struttura, al dévertimento

1aNOXICO: tuttavia non ha il rigore del canoNE. 8i noti inoltre che se 1 tre temi o figura-
di cul & formate st scavaleane continuamente e sono, in maggior parte, serithi in
"SNTRAPPUNTO TRIPLO, lo scavalcamento non avviene sempre nella stessa voce, come
zvrebbe avvenire se il canone fosse regolore: in questo caso, le figurazioni si suceedono
= tatte le parti, in un ordine invariabile, ad esempio 4-C-B o 4-B-0, ece.

f i

230~ b) BACH- Clavicembalo ben temperato - Fuga 4 (a & parti)

tema principale

fine del Sogg. \tema, principale
[t .
Eﬂ &
. S
%%W =
S i e | T ' S—— 1 1 | i . . —
¢ gt tclama, principsl.la_._ﬁ_g , :
$ 3 e
ir“—”ﬁ—r—r*i_‘f“'t:% o e g
\ esc,
i . \tema, principale
P = T TP —r P Hper o P ———
T :

231. — 69 caso. - LE QUATTRO PARTI SI IMITANO ‘TRA LORO.

Lalinea melodica del divertimento passa successivamente nelle quattro
parti che, una dopo P'altia, fanno sentire il tema principale.

Questa forma di divertimento si presenta assai pili ticca e varia delle precedenti,
= 5i presta ad ogni genere di rurTaziont. L TEMA PRINCIPALE pud essere combinaio con un
secondo o un terzo tema o controsoggello seriffo in CONTRAPPUNTO RIVOLTABILE: la dispo-
sizione del divertimento ricorda allora quella della esposizione, poiché tutti i temi pas-
sano alternativamente in ogmi parte, colla sola differenza che, nel divertimento, le imi-
tazioni dei temi sono fatte ad intervalli scelti a piacere.

TEMA  PRINUCI-
PALE NELLE
QUATITRG PARTI
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Esempi:
@) BACH- Clavicembalo ben temperato -Fuga 24*
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233.— c¢) sacH-Fuga

per organoin Mib

IR
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Divertimento a b parti
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234. — I divertimenti seguenti sono combinati CANONICAMENTE:. para-

zooandoli ai precedenti, ¢i si rende conto di guanto la serittura canonica
accresca l'interesse del divertimento. Ricordiamo in seguito il procedimento
:he permette di scrivere un divertimento interamente canonico: benché gh
allievi, iniziando lo studio della fnga, siano gid familiarizzati con ogni forma
4i imitazione, abbiamo considerata Uopportunitd, nel presente caso, di ri-

f1) - L’avtacco del temsa principale ad un intervallo di 52 dal basso in (4] & ad un inter.

vallo di settima in (b) non &

~messo nella fuga di sewola. (Nota del tradustore).

DIVERTIMENTO
CANGNICO
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cordare loro il modo di combinare un CANONE RIVOLTABILE utile per un diver-
timento. L’esempio che analizzeremo & a sei parti, ma il cANONE & a quattro
parti sole, D’altronde il procedimento & lo stesso per un qualsiasi numero
di parti.

La forma canonica deve essere preferifa, perché permette di dare al diver-
tymento una trama pit stretta ed una maggior ricchezza melodica.

&) BACH- Puga sul Corale “Vesus (hristus, unser Heiland,,

tema principale
Liverttmento canonsco (sopra due temi) 0., (&)
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=ealizzazione di BACH
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235. — b} G. 8. Bace (Clavicembalo ben temperato, Fuga 35%). Diverfimento
=csnico su di un frammento del controsoggetto.
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236. — Eocco ancora, di G. 8. Bach, un divertimento a sel parti, estratto
iala fuga « ricercata » delV’OFFERTA MUSICALE, di cul ricordiamo il soggetto:

i 1 4
| A [N R E— |
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COSTRUZIONE
DEL DIVERTY-
MENTG CAND-
NICO
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N

Questo divertimento & interamente costruito sulle quattro figurazioni
seguenti, secondo il procedimento usato per i CANONI; ciod, combinare le
parti che lo formano, in modo da avere, raggruppandole, una armonia com-

pleta RIVOLTABILE 0 No¥, secondo 1 casi:

I /-—-q.‘_“‘
g e
.! = ] =
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= | — 1 LE| T |r j—'
u H - __ﬁ_
lv ) 1 71
e —F = o—t o —

Tali parti si sovrappongono in un ordine ¢ ad intervalli arbitrary, in maniera
che, dalla loro unione nasca una linea melodica continua che forma il TEMa

PRINCIFALE del divertimento:

Poi con una di queste figurazioni (o due se sono rivoltabili, come nel

presente caso), si scrive la progressione armonica del divertimento:

Iv
e e b e P ]
o ) T T * ] L
¢ e
' am |
Ve st ==
. : i !
N. B. — Alla fine, la progressione cessa di essere regolare.
237. — B chiaro che, combinate cost prima le parti, ogni frammente

potra, essere sentito contemporaneamente agli altri alla distanza determinata
dall’'entrata del frammento seelto come testa del tema,
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Non resta allora che disporre le parti a piacere, ed il divertimento pud
o= realizzato: se esso & a pitt di gquattro parti, si pud, quando una delle voci
1 completamente esposto il tema principale, farla tacere, o affidarle aleune

maaziont Lhere.

Quando la combinazione base non & rivoltabile, le figurazioni di cui & composta
»ecno essere riprodotte esclusivamente nella disposizione armonica presa come punto
o rartenza: afinche si possa mutare questa disposizione, & necessario ehe le parti siano

a7 in contrappunto doppto, triplo o guadruplo, a seconda del numero di esse.

238. — Ecco la realizzazione di Bach:

A tema principale (27 enirata) (¥ -
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RIASSUNTO

DIVERTIMENTO
S TEMI 8TC-
CESSIVI

148 IL DIVERTIMENTO DELLA FUGA

# e e
et et T =
e b : 12 | — - = (:
P —— i Sogg, al 4_?l gradoj . eee.
=—==c== =
Ll,I I if ¥ 1 - F 1
=& 7 |+ ;'r - — ===
W%ﬁ* =t
g e Ca
tema principale (67 entrata)._|
Py
e —————— = = o 2 o
L ) ?_ 1 Il - 1 1
239, — Bi noterd in questo esempio che, in pilt riprese, i diversi frammenti che

formano il tema principale, hanno subito alcune modifiche, imposte dalla tessitura delle
vocl o dalla dizposizione delle parti: a buon diritto si pud far cid, per ottenere una mi-
gliore sonorits d'insieme, o un migliore effeito musicare. Tuttavia sl badi a che le figu-
razioni non siano rese irriconoseibili. In ogni caso, 'BFFETTC MUSICALE non deve maj
essere sacrificato ad una combimezione, per ingegnosa che sia.

240. — Riassumendo tutti gli esempi citati precedentemente, si vede
che le disposizioni delle parti in un divertimento risultano sempre da una
delle combinazioni seguenti (ci sia guida, nell’applicazione, la natura stessa
del tema e leffetto voluto):

I}  Ogni parte imita sé stessa.

II) Due parti si imitano tra loro, ognuna delle altre imita se stessa.
III} Le parti si imitano a due a due.

IV) Tre parti si imitano tra loro.

V) Tutte le parti si imitano tra loro.

241. — Benche neile opere di grandi Maestri si trovino spesso interi
divertimenti basati sull’esclusivo impiego di una delle precedenti digposi-
zioni, & opportuno far notare che, in questi casi, si tratta in generale di diver-
timenti molto brevi. Nella fuga moderna in cui i divertimenti hanno un certo
gviluppo, & hene che essi siano costruiti su diverse formule, combinate in
disposizioni varie. Le fughe di Bach, di Mendelssohn, di Mozart, presentano
d’altronde numerosi esempi di queste combinazioni.

242. — TInoltre, un divertimento molto sviluppaio pud cominciare con una
o pit figurazioni tratte dall’esposizione della fuga, aggiungendovi poi altri
elementi (tolti sempre, bene inteso, dalla stessa fonte). Tuttavia bisogna aver
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=2=a in questo caso, che 1 diversi temi siano collegati tra loro con molts arte,
perché non vi sia interruzione nella linea melodica, ed affinché 1 motivi deri-
7m0 naturalmente gli uni dagli aléri.

Gli esempi che eitiamo qui di seguito confermano il nostro asserto, e raccomandiamo
;e vivamente agli allievi di analizzare, come & stato da noi fatto, il maggior numero

soambile di divertimenti tratti dalle faghe di grandi Maestri.

243. — L’esempio che segue appartiene alla Fuga per organo in Sol mag-
gore, di G. 8. Bach, della quale ecco il soggetto:

r ﬁ T
i M ¥ gﬁ T 1 7 —
L i) 1 Y T =i ——
H P I —- & — —
D) L vy
. r 1
e I + in T E >3 1 ;
Fi
i 50— 7

s 3 = = ¥
- - = - E— # ¥
1 1 .
! -
(&)
LA T L
. F 1 ) I S 3 ! } .
i ki == 1 =
, O — ‘
z 5= = T
— - I - - i
= v . = L
“\_ﬂ.

g = '
@(f iorito) @

e ==
i 21 @:ﬁ:




150 IL DIVERTIMENTO DELLA FUGA

/i
)

244. In questo divertimento, da {a) a {b} la condotla melodica formata dal tema

principale,

& alternata tra il soprano ed il contralto, e le parti si imitanc a due a due.

A partire da (b), il tema del divertimento cambia e, fino al ritorno del soggetto
in (d), ta condotta melodica resta interamente nella voce del sepranoe, ma con due disposi-
zioni diverse: da (b) a {e) ogni parte, eccetto il soprane, presenta una serie di imitazioni
molto irregolari: il basso ed il contralic fanno sentire alcune ¢mitazions di rifmo, mentre
il tenore imita alcuni frammenti della linea principale.

A partire da (c) il divertimento & seritto a solo tre parti: formande un caNONE

tra soprans e lenore, mentre il basso imitd la sua stessa figurazione.

245, — Eceo un esempio di Mendelssohn (Fuga per organo, op. 87, N. 1},
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Questo divertimento & composto di quatiro figurazioni: la prima, esposta dal
tewore, & tratta dal soggetto, di cul riproduce la testa:

O] "

1 - | 1 4 1 1

guesta figurazione forma il tema principale e costituisee la linea melodica det divertimento.

La seconda fignrazione, esposta all'inizio de! divertimento nella parte del soprano,
¢ imitata dal basso per moto contrario {quarta battuta ed inizic della guints).

La terza figurazione genera anch’essa un'imitazione tra il soprano ed il basse.

La quarta infine, esposta a méta della seconda battuta dal fenore, & riprodotta dal
sontralic nella terza battuta.

Nell'insieme, da {a) a (b), le parti i imitano a due a duse, e da (b) a (¢}, cio? fino
al ritorno del soggetto al 42 grade, ogni parte imita sb stessa: si noti che, in questo ultimo
Fammento del divertimento, le imitazioni dei temi II e III sono puramente ritmiche,
=ssendo 1 temi notevolmente deformati, il che costitnisce una licenze ammessa anche
nella pih rigorosa fuga di scuols, In cui & possibile trovare divertimenti composti intera-

mente con pure imitagzioni ritmiche.
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246. — Citeremo ancora alcuni esempi, senza tuttavia analizzarli, laseiando que-
sto compito agli allievi che saranno guidati, per queste lavoro, dalle analisi precedenti:
ess] troveranno pol ampia materia per questi studi nei preludi e fughe di Bach e di Men-
delssohn, in molti quartetti e molte sinfonie di Haydn, di Mozart ¢ di Beethoven: opere
in cui tutti gli artifiel della fuga sono praticamente applicatl agli sviluppi musicali, in
genere. Su questo argomento che costituisce la finalitd dello studie approfondito della

fuga, torneremo in seguito.

a)6. 8. BACH- Clavicembalo ben temperato - Fuga 41°

Divertimento

prer) [y E,
— e e o—msniit P u )
L = : 1e
4 v * 13 I———

i

|

14y

%

hdB

T

:

N. B. - Scolasticamente & proibita Uenfrata delle parti su appoggiature, come

in (e} e (b).
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Benché questo divertimento non sia tratto da una fuga, tuttavia

1

& un esempio

cosl caratteristico del procedimento, che ho ereduto utile citarlo: ia copa mELODI-

ca che lo conclude presents uno sviluppo pilt lungo di quanto non sta in uso per la

fuga di seuola; & bene osservare d'alfronde che questo genere di coda pud trovare una

logica applicazione in qualsiasi tipo di fuga, al termine di un divertimento movimentato

od espressive, & contribuisce afar apparire pilt viva entrate del soggetto in un nuove tono.
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€ ) H. SCHUMANN-(3% Fugu sopra il nome di BACH)
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In questo esempio, le entrate dei diversi temi mon sono abbastanza mareate, e
Pinsieme, alquanto intricato e pesante, risente piuttoste di lezione d’armonia che di
geritbura per fuga. Questo divertimento non deve quindi essere considerate un mo-
dello di soriftura, ma appena un oggetto di studio per la kinea e per In condotta melo-
dica. Come il precedente, questo divertimento termina con una coba formante cadenza
per il ritorno del soggetto: mentre nel citato esempio di Bach, la coda & nettamente me-
lodica, qui essa ha un’andamento grmonice, poichd le parti con Ia loro disposizione di
nota contro nota producono una serie di accordi ben definiti,
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¢. u0zZART-Quartetto in La maggiore

247, — Abbiamo detto che tutte le figurazioni di un dévertimento gsono
sascettibili di imifazione per MOTO CONTRARIO: questo tipo di imitazione é
soesso usato nelle disposizioni studiate precedentemente.

1l mato confrario pué essere adoperato in concorso col meto retio, come
appare dagli esempi seguenti.
a) Mendelssohn: Fuga per organo, Op. 37, N. 3,
Ecco il tema principale del divertimento:

cul MOTO CONTRARIO ci da:

1]

1} | —_— 1

-

mane melodico di questo divertimento pud avere il seguente aspetto:

S N N i B S N S . - I I I O N I Y
- e ald [ T 1T T
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Nella realizzazione, le part? st tmitano o due a due, le une facendo sentire

IMPIEGO
DEL MOTG
CONTRARIO
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il temae per MOTO CONTRARIO, le altre esponendolo per MoTo RETTOG:

Imit. per moto contr,
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Divertimento a 3 parti
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(1) Edizione Ricordt di Parigi.
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248. —— In altri casi, tutti gli elements del divertimenfo saranno presentati
per MOTO CONTRARIO,

Questa disposizione, di uso meno frequente, & anche meno interessante
per il mancato contrasto dei due movimenti. Tuttavia, se ne trovano esempi
in Bach; in essi il fema per MOTO CONTRARIO ha un tale rilievo da poter servire
di base al divertimento.

L’esempio seguente & tratto dalla Fuga in Si bemolle minore gid citata,
{Bach, Clavicembalo ben temperato, Fuga 462). Tutte le figurazioni sono qui
usate per MOTO CONTRARIO, sia il tema principale del divertimento che i tem;
accessori: ce ne renderemo conto riportandoci al § 197, dove troveremo analiz-

[

zate le figuraziont con le quali questo divertimento & stato costruito.
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Ritorno del Sogg. per moto contr.
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249, — Il M0TO RETROGRADO semplice ed 1 molt RETROGRADO ¢ CONTRARIO
eombinati sono di uso meno frequente nella fuga: non tutti i soggetti si pre-
stano a tale trattamento, sia per la diversitd dei loro ritmi, sia perché nel
moto retrogrado perdono oghi fisionemia musicale.

Nondimeno, guando il soggetto pud essere utilizzato sotto questa forma,
4a qualche volta materiale per divertimenti o combinazioni interessanti.

Esempi:

IMPIEGO
DEI MOTI
RETROGRADO
SEMPLICE E
CONTRARIO
COMBINATI
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ANDRE GEDALGE - 4 Preludi e fughe per piancforte(N? 3)7

Soggetto

a) Moto retto.combinato eon il moto retrogrado semplice {divertimento canonico
fra due parti);

ec.

z - 2 oo la #.?#‘Ft‘ Fe

;!: | E 13 - T - ] L! T T F 1 |k 1 __:

b) Moto retto combinato con 1 moti retrogrado semplice e retrogrado contrario
(in canone fra le tre parti):

tema per moto retto __..___moto retrogrado semplice

moto retrogrado contrario

= ,Eg'pg,!gh, P
= ]

| 17 -y

. s — 5 — 75
i

moto retrogrado semplice

: 5 2
T R g
7 ] j _ L
moto retrogrado semplice Vd
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be Y
ot e Y
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moto retrogrado contr. __ _bmoto retto r
e e 4

v Edizione Ricordi di Parigi
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moto retto

»
b et £,
g'zr: 1 | e el o
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250. — Resta da fare un’osservazione a rignarde dei due divertimenti prece-

Zanti: essi hanno come tema intero soggetto. Cid & praticabile spesso nella fuga libera,
reando 1t soggetti sono brevi ed tn movimento rapido. Ma nella fuga di scuola in eul i sog-

£=ci hanno un eerto aviluppo,

251,

questo procedimento non & usato.

L’'uso dell’aAGGRAVAMENTO nei diverfimentt & molto raro. Come

£ vedra in seguito, questo artificio & molto piti adatto per lo stretto, in cui
spesso produce effetti sorprendenti,

Il seguente esempic(a)a 6

parti & tratto dalia fuga gid citata dell’'Offerta musicale

= Bach: la parte superiore fa sentire per aGGRAVAMENTO un disegno esposto per imi-
wrnoni tra il seconde sopranoc ed il coniralto, ed & poi riprodotta in progressione al basso.
1l secondo esempio & tolto dal Clavicembsalo ben temperato di G. 8. Bach (Fuga 73).

) ]
. tema aggravato

=.BaCH- L’ offerta musicale
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252, Ben pit frequente & I'uso della DIMINUZIONE nei divertimenti
che separano lo siretic dall’esposizione. La DIMINUZIONE, al contrario del-

l’a,ggmmmemo, ha, in effetto, il risultato di restringere la figurazione in og-
getto e di permettere entrate piu ravvicinate : negli strefté, 'aggravamento
ha pilt ragioni d’essere perchd, con un soggetto adatto, ci permette di far
sentire molte volte e simultaneamente nelle diverse parti il soggetto e la ri-
sposta mentre una delle voci espone il soggetto aggravato.

L’uso della déminuzione elimina una regola assurda, imposta da parecchi
trattati, che impedisce di adoperare, negli sviluppi di una fuga, valori pil
brevi di guelli contenuti nel soggetto.

253. — I tema, trattato per aggravamento o per diminuzione, pud ugual-
mente essere presentato per molc CONTRARIO, RETROGRADO 0 RETROGRADO-
CONTRARIO,

L’esempio seguente presenta una di gueste combinazioni in cui il tema
diminuito & sentito al tempo stesse per moto retto e per moto contrario.

MOZART - Due fantasie e fughe per pianoforte a quattre mani (N?2)

g1

Soggetto

:

Tema del Divertimento per diminuzione

Per diminuzione e moto contraric

| lag

;E ti‘i idjj’%z

254. — Non ci resta che citare infine i divertimenti basati sulle ¢miia-
zioni per DOPPI0 AGGRAVAMENTQ ¢ DOPPIA DIMINUZIONE, Se ne trovano
esempi sopratutto nelle fughe scritte su di un corale: I'nso di questi artifici
deriva naturalmente dal carattere stesso di queste fughe.

L’esempio seguente pud essere indifferentemente eonsiderato come tipo
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& aggravamenio o diminuzione semplice o doppia, in dipendenza della scelta
wa i frammenti (a), (b) o (c¢) come tema principale.

Esempio:

G. 8.BACH - Aok Goft und Herra

A __ )
a (b)_{ —— ____{a) per moto contr.

s e———— % N P
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(by)— | (b) per moto contr. { _ idem
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255. — Qui termina lo studio feenico del divertimento: lallievo dovrd
familiarizzarsi con le differenti combinazioni sopra enumerate. Piltt tardi,
trattando della coMposiZIONE MUSICALE della fuga, gli faremo conoscere
quali considerazioni potranno guidarlo nella scelta dei temi di divertimenti,
ed in quale ordine di preferenza essi dovranno essere presentati; in una parola,
come dovrd comportarsi affinché all’audizione sparisca ogmi traccia del pro-
cedimento costruttivo.

L’assimilazione della parte tecnica della fuga ci fard padroni della penna;
meno apparente il mestiere, pii libertd per I'immaginazione; a minimo sforzo,
massimo rendimento.

256. — Dagli esempi precedenti ci resta da trarre ancora qualche con-
clusione: in tutti i passaggi citgti, si nota che le entrate delle voci sono fre-
guenti: cid mira a che futfe le parii (e questo & di grande irpertanza) non si
facciano sempre sentive contemporancamente; bisogna dunque preparare le
entrate con pause: pertanto i divertimenti di una fuga a quattro parti sono
seritti pit spesso a tre che a quattro voci,

CONCLUSTONT
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257. Le entrate devono sempre farsi con una figurazione presa dal
soggetto, dal contresoggetto o dalle parti libere dell’esposizione: esseé non
devono mai essere riempitivi armonici.

Non si fara mai tacere una parte senza un giustificato meotivo. Se la
sl lascia, & necessario che, presa isolatamente, essa dia luogo ad una armonia
di cadenza perfetta o di altro tipo.

258. — Le progressioni sulle guali si basa un divertimento saranmno
sempre stabilite con logica, cioé in maniera da giungere con naturalezza
glla modulazione voluta, sia quando la progressione é modulante, sia quando,
non essendo modulante, essa termini con la modulazione necessaria per
il ritorno del soggetto nel nuovo tono in cul deve essere esposto,

259, — Quando ua divertimento & stabilito su due o pid progressioni
diverse si avra cura di riservare per la fine quelle che danno luogo alle
imitazioni pil ravvicinate.

260. — E necessario, per sostenere I'interesse musicalte di una fuga,
che le parti siano trattate melodicamente, in rapporto allo stile del soggetio.
La parte superiore speciaimente dovra essere elaborata rigorosamente in
questo senso, ed il basso, in nessun caso dovra avere il carattere di un
semplice basso di armonia. Inoltre, tutte le parti, con il loro insieme, do-
vranno concorrere a dare 'impressione di una linea melodica netta, chiara
e continua.
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CAPITOLO VIII

GLI STRETTI

261, — Nella esposizione, le entrate del soggetto e della risposta i susse-
Zuono senza alcuna varianie, I'una inizia o si tipete solo dopo la fine dell’alira.
Se per mezzo di un qualsiasi artificio, si fa sentire la risposta prima che il sog-
o sia stato esposto per intero, si ottiene cid che si chiama STRETTO.

262. — La parola ‘sTRETTO 8i applica dunque ad ogni combinazione
in cui I'entrata della risposta si fa ad una distanza dalla testa del soggetto
minore di quella con cui vien fatta nell’esposizione.

263. — In senso lato si chiamano STRETTI Vinsieme dell’ultima parte
defla fuga in cul TUTTE LE ENTRATE della risposta sono successivamente
sempre pili ravvicinate alla testa del soggetto.

264, — Come corollario delle precedenti definizioni, si pud dire che:

1) La testa del soggetto e quelle della risposta sonoe gli elementi indispen-
smzbili degli STRETTI; ogni altra figurazione del soggetto € esclusa.

Quindi
II) Gli sirefts non possono che essere esclusivamente composti dalle
entrate successive e ravvicinate delln sola testa del soggetio e di quella della

ris posia.
265. — Tuttavia si chiamano anche Siretfi le COMBINAZIONI RAVVICINATE

della testa del controsoggetto con la testa del controsoggetto della rispostn.

266. — Uno stretto pud presenfare quattro casi:

10 caso. — [l tema del soggetto pud essere condinuato integtalmente fino
al termine di esso menire 81 fa sentire la risposia (stretlo CANONICO).

Esempio:
Risposta
Fep - - = —F i< =
Fy) -1 F 1 L
u Soggeito
i I |
_i _"“f.nq 4 ) a.r‘.l-} I,rJ > o) -

DEFINIZIONT

STRETTO
CANONICO
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267. — Questa combinazione pud essere fatta ad un qualsiasi numero
di parti.
Hsempio:
Soggetto
4 H_-__‘__ ——— = e -+
=3 - |dz o P FoErea -
= T
Risposta
fotl o = e : S=EEs
R 2o ——tajenjatt
Soggett
i, ——t—to—— - | —
i r = | I I - j -
L) L I
[Rispostg
SES A e
268. — L’ordine in cui si fanno sentire le voei non & fisso e dipende uni-

camente dalla volontd del compositore, che deve perd temer conto di aleune
esigenze armoniche e sonore.
Lo stretto precedente potrebbe anche essere presentato cosl:

Soggetto
e =
foall Risposta _
ot o e em E
5 e ¢ &
4 Soggetto
aE S = =2 = = Ir‘; = LJ 1 1 I:__dl_ —
o — T
N Risposta—— — .
B e e
269. — Quest’altra disposizione sarebbe meno buona, perchs le due
ultime entrate hanno lnogo su degli unisent, il che & da evitare:
B re— . -
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Qui gli unisoni, non lasciando percepire nettamente ogni entrata, nuoc-
ciono all’effetto che si vuole oltenere appunto con il ravvicinamento delle
entrate stesse.
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STRETYO CANG-

270, — Vi & ugualmente sTRETTO quando la combinazione canonica rav-
NICO INVERS0

vicinata comineia con la risposta.

Hsempio;
Ribposta
.-P———W —
$ M e p — e e Fw-:
Soggetto
. T Tefef m,m

e D e

< L T = t ?

Questa combinazione & chiamata STRETTO canonico INVERSO o rivelto dello
STRETTO: questo tipo di stretto pud essere combinato, come il precedente,
ad un numero indeterminato di parti.

271. — 20 caso. — Il tema del soggetto non pud essere coniinuato pey  CANONE
. , . . INCOMPLETC
infero sull’entrate ravwicinata della risposta.

In questo caso viene modificato per esser portatc a termine, oppure &
mterrotto perché si senta al suo posto altra figurazione: tuttavia si deve cer-
care di continuarlo fino al punto in cui & possibile, compatibilmente con le
angenze musicals,

Esempio:

Seggetto e Controsoggetto

Soggetto
: ]  ——t— g - —' =
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Zgretto
Parte libera
T f I ?—F:ﬂ — _'1;.!";]’ = —1 —
Parte libera Risposta
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e ——————= o e =
Soggetto
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= e S et —
Controsoggetto modificato___
.
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272. — In questo esempio si vede che:

I} Le entrate sono equidistanti, infatti il soggetio e la risposta sono sentiti rego-
larmente ogni due battute.

IX) I soggetio e la risposta sono stati interrotti solo quando non era pilt possi-
bile di continuarli.

I1I) La quarta entrata espone interamente la risposta e questo deve essere fatto
generalmente quando nello sTRETTO, che comperta quattro entrate, il soggetto e la risposio
song stati interrotti nelle prime tre,

Tuttavia, come &i vedrd in seguito, questa regola trova abitualmente la sua appli-
cazione el primo e nell'ultime o nel penuliimo stretto della fuga.

Si noterd ancora che 1l tema, forzatamente wnterrotto, & stato sostituito sia dal contro-
soggetto (modificato o nen per necessita di scrittura) oppure da figurazions tratte dal contro-
soggelto.

273. — 39 caso. — Tl soggetto non. pud essere continuaio sull entrata
della risposta.

In questo caso si ha I'obbligo di interromperlo per far sentire la risposta:
la parte continua imitando possibilmente ad un altro intervallo il frammento
soppresso del soggetto, o facendo sentire il controsoggetto o figurazioni tratte
dal soggelto o dal controsoggette. Ma in nessun caso, possono essere introdotte
figurazioni estranee a quelle sentite nell'esposizione della fuga: tuttavia, nells
impossibilita di fare altrimenti, & permesso di servirsi di forme melodiche o
ritmiche derivate da queste figurazioni, anche se non esattamente riprodotte.
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Ezempio:

Boggetto di C. FRANCK

a)
Risposta
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Soggetto 1
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| t e p—————
¥} Stretto inverso piu ravvicinato del precedente
Soggetto
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EEE=E E——r e ==
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Si vede, dalla terza battuta dell’esempio a) (parte del {emocie) ehe in
mmmsto tipo di stretfo, il soggetto e la risposta possono essere modificati quando
o sia imposto da un migliore effetto musicale. Il la della risposta dovrebbe
agetare un beguadro { 38 battuta, terzo movimento ): é preferibile invece alte-
=rio per evitare una falsa relazione con la battuta precedente.
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274, — In proposito, non sard mai pleonastico il consigliare agli alliev
di evitare la modulazione ad ogni entrata in uno STRETTO a guatiro parts
e ad enirafe molto ravvicinafe. Bisognerd invece cercare di disporre le paru.
melodicamente e armonicamente, in maniera che dall’insieme delle quattro en-
trate si abbia impressione di una stessa tonaliteé e non di un’alternativa del
tono del primo grade con il tono del quinto e viceversa.

Sard bene non dimenticare che il cosi detto « mestiere » & sorvetto da tanme
piecole astuzie di questo genere,

275. — (i resta ancora da fare una importantissima osservazione a ri-
guardo degli esempi e dei casi precedenti:

Bisogna aver cura che la risposta ehtri sul soggetto o viceversa, solo
quando la prima nota della nuova entrata & in concerdanza armonica con
quanto la precede.

E dunque necessario di non abbandonare il soggetto su di una figura-
gione determinante armonie troppo lontane da quelle della testa della risposta.
Al contrario si dovra scegliere, nei limiti dei possibile, una nota comune
all’una e all’altra; o, in caso di differenza tra le due note, esse devono appartenere
ad un accordo comune.

276. — 4° caso. — Gli STRETTI sono dovuti a combinazioni di SOGGETTO
E RISPOSTA (canoniche 0 non) AD INTERVALLI DIVERSI DA QUELLO NORMALE,
0 di SOGGETTO E SOGGETTO 0 ancora ds RISPOSTA E RISPOSTA,

Questi stretti si chiamano STRETTI LIBERI.

In seguito (§§ 283 e successivi) si troveranno tutti gli esempi relativi a
guesti tipi di sirefii, che, in quei paragrafi, sono dettagliatamente analizzati.

277. — Daremo alcuni esempi del processo analitico da fare sul soggetto
per stabilire i diversi strefts.

Nell’esposizione, la risposta entra, come & noto, quando il soggetto & stato
totalmente esposto in una delle voel.

Esempio:
A Risposta_ ..
ﬁ;ﬁ p— i it =] -t -1
o - -dl- 3 o —
A Soggetto Coda eoe
e e Pre Lo i i
[} T T T —t e

278. — Ma, paragonando questo soggetto con la risposta relativa, si vede
che si puo, senza interromperlo, far entrare la risposta o varie distanze sempre
piie ravvicinate alln {esta del soggetio.

Per questo lavoro si procede con prove sueccessive, cercando di far entrare
la risposta su di un movimento qualsiasi dell’ultima battuta del soggetto.
poi movimento per movimento, battuta per battuta, si ripetono i sondaggi
ritornando verso la testa del soggetto.
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Ciascuna di queste combinazioni forma uno STRETTO CANONICO completo
a due parti tra soggetto e risposta.

279. — Ad eccezione dei casi simili ai precedenti, in cui il soggetto e la
risposta possono essere interamente sentiti sotto forma di canone, ve ne sono
altri in cui il canone & incompleto, ciod in cui il soggetto deve essere interrotio
ad un dato punio menire la risposia continua (§ 271).

Esempio:
Risposta
= e=SE5s === cses
LR _d_ o
N Soggetto ecr,
o ;
e rr e et

Qui si vede Pimpossibilitd di continuare il soggetto contemporaneamente
alla risposta.

280. — Alcuni soggetti, che non dannc lo STRETTO CANONICO, possono
poi darlo con l'aiuto di una parte ermonica supplementare. E sottinteso che,
nella fuga, questd riempitivo dovra essere sempre scritto contrappuntistica-

PARTE ARMOXNI-
4 SUPPLEMEN-
TARE
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mente e, negli strefti, questa parte deve possibilmente essere tratta dalla testa
del soggetto.

281. — Altri soggetti {§ 270) danno gli strefti canonici quando si comin-
cia dalla risposta: infine altei dannc gli sirefti canonici DI ORDINE NORMALE,,
ciod principianti col soggetto, ¢ sirelti canonici INVERSI, cioé principianti con
la risposta.

Ecco due stretti canomici mwverst dati dal soggetto precedente: si noterd che il
primo pud éssere utilizzato a tre parti al minime, ed il secondo a quattro parti facendo
sentire la risposta al basso ed il soggetto al sopramo:

a) Soggetto
f : e P
b == e wp—p e . P
_} I ; I[ % E —f'- i .F’ T [ & 3
A Risposta eoe.

) Soggetto

o — I|||"---../[ rr

LAESSSEEEsSSs RS s s ===
4

Risposta e,
. g___Jle
ey P LSSt e —

B chiaro che le parti qui aggiunte indicano una possibile armonizzazione senza alcun
pregiudizio per la sorittura definitiva.

282. — Dal soggetto seguente otteniamo due forme correttissime di
STRETTI canonrict a due parti:

G.5. BACH
a) g Soggetto
1 “"I I
Risposta

% o It I A 1
‘J ~ T T
h)
0 4 3. Soggetio ——— _
%dﬁ:ﬁ:'[ = d___d::j_d =

! Risposta

e 1 L4 1 Il o

E evidente l'utilitd di cercare gli STRETTI CANONICI comincianda con la
rigposta e di assiourarsi, quando sembrano difettosi di primo acchito, se questi
difetti possano essere corretti da una parte che ne completi U'armonia.
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283. — Oltre agli strefti canonici un soggefto pud essere suscettibile di
dare CON SE STESsO canoni ad intervalli diversi {(§ 276). Ogni soggetto dovra
dunque essere analizzato da questo punto di vista — e cosi anche la risposta —
saggiando questi canoni ad un intervallo gualsiasi ed a qualsiasi distanza
dalla feste del soggetto o da quella della risposta. Spesso la risposta, in conge-
guenza dei cambiamenti imposti dalla mutazione o dalla modulazione, & cosl
diversa dal soggetto, che & possibile adattarla a particolari combinazioni ca-
noniche.

284. — Continuande Panalisi del soggetto precedente, troviamo i canoni
seguenti:

a) Canone del Soggetio alla 5 inferiore

Soggetto
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285. — In merito agli stretti precedenti, possiamo fin da ora fare qualche osserva-
zione impertante:

I) Potendo la risposta entrare ad una gqualsiasi distanza dalla testa del soggetto,
non ¢i si deve pill precceupare che i movimenti forti & deboli della melodia dell’una coin-
eidano con quelli dell’altro, come era di regola nell’esposizions.

II) I canoni ad intervalli diversi implicano necessariamente, segle strefts, la
posstbilitd di MODULARE at toni wicent e, &l passaggio, anche ai tondi lomtani.
1

IIT} Bi osservera negli esempi del § 284 che s pud essere spesso costretti & cam-
biare alcune alterazioni (ultima battuta del soggetto in b) e c).

IV) Lo streito e) del paragrafo pretedente & in CONTRATTEMPO o, secondo i vecchi
trattati, « tn thesi ef arsi»: gli antichi teoricl davano grande importanza a questa forma
di stretto, il pitt ravvicinato di tutti, e ritenuto assolutamente indispensabile in una
fuga. Ai soggetti moderni & raramente applicabile, tuttavia trove utile di segnalarlo,
perché, qualora se ne presenti la possibilita, Yallievo sia capace di trarne buon partito.

286. — Tutti gli siretts fino ad ora citati sono a due parti: per la fuga
& pii1 voci, si deve fare lo stesso lavore analitico a tre, quattro o piu parti. Ra-
ramente i soggetti di scuola si prestano a streifi canonici a tre o quattro parti:
gueste combinazioni sone difficilmente realizzabili, e la natura melodica dei
soggetti moderni & poco conciliabile con i canoni multipli ove se ne voglia
conservare la forma troppo spesso priva di carattere.

287. — ('8 da fare ancora un’osservazione a riguardo degh streffi a pit
di due parti:

Le voci devono entrare a distanze uguali a quella che separa la prima
ripercussione della risposta dalla testa del soggetto (§ 272).

Questa regola deve essere rigorosamente osservata per il primo e per 1'ul-
timo stretto: per gli altri non occorre tanto rigore e capita spesso di far entrare
i temi a distanze variabili,

288. — Quando — ed il caso e frequente — il soggetio e la risposta sen-
titi nelle quattro voci non possono essere combinati canonicamente, & neces-
sario lasciare il soggetto nel momento stesso in cui entra la risposta, o appena
qualche nota dopo, e wiceversa.

In questo caso, ricordiamo (§§ 271-273) ehe, quando ci si trovi nell’asso-
luta impossibilith di continuare un frammento del soggetto, per breve che
gia, contemporaneamente alla testa della risposta, il contrappunto che lo
sostituisce deve ricordare quel frammento ad un altro intervallo, per non
dare 'impressione che il fema sia improvvisamente interrotto in una parte.

Se neanche questo ¢ possibile, ¢t serviremo del eontrosoggefio, cercando di
sovrapporlo alla rigposta. B bene tener presente che questa parte della fuga
esige molto lavoro e molta ingegnosita.
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289. —— Per stabilire gli stretti a quattro parti del soggetto studiato nei
paragrafi precedenti, riprendiamo una per volta le diverse combinazioni sta-
bilite a due parti.

Eecco le disposizioni che si possono ricavare. Premettiamo che questi
piani non hanno valore assoluto e che si limitano a dare una traccia per il
lavoro di preparazione, senza alcun pregiudizio per la forma definitiva degli
strets. Tutte le combinazioni seguentisono infatti stabilite nel tono principale del
soggetto con Io scopo di fissare i capisaldi del future lavoro d’insieme; dato
il loro numero, & poeo probabile che esse possano essere tutte utilizzate,
nondimeno & indispensabile che questa preparazione sia sempre fatla il pide com-
pletamente possibile.

Disposizione a 4 parti degli eserpi dati ai §§ 278 e seguenti.
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(NG
2 Rispost.zri, —
rg =ce—
Soggetto eee,
2 S —f ——+
e 2 S e — | ——
T T T T T T
. Sloggeuo . : .
o Pt L P yar
eee.

(148

Risposta

L 4 |

il

DISPOSIZIONT
PREPARATORIE
DELLO STRETTO
A QUATTRO
PARTI



174 GLI STRETEI
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Soggetto
! i 2
‘ ’ 1 L ! : ‘l L b | I N ‘-:
T T ¥ T T gcc-
o £ -
N +H-..-.- __'__ni F ‘E E
Ih' I - A ! L ) — L I 1 Ll
g) (§ 281 b)..
Soggetio ece
::jg_’r = s — P
gﬁ a 1 L
A Risposta__| €ce.
'ﬁ;:,r_ 6‘- Z——a 4 m—
%7 Boggetto____ece.
& =SS
Risposta_ e,
E=ffF

290. — Tutti ghi sireitr citati nel paragrafo precedente appartengono alla
categoria degli STRETTI CANONICI o sirefti veri, benchd le entrate del soggetio
o della risposta, nella maggior parte dei casi, siano interrotte. Pertanto si pud
trarre la conclusione che:

In uno stretto le entrate successive possono essere limitate alle prime
misure o anche alle prime note del soggetto e della risposta, ad eccezione
dell’'ultima entrata in cui il tema deve essere fatto sentire per intero
(§8264-272}

291. — Bi vedra in seguito che, in pratica, questa regola & applicata
golo al primo ed all'ultimo stretto: gli altri saranno trattati pitt liberamente
per non allungare inutilmente la fuga, a meno che il soggetto non sia brevis-
simo o non dia strefti canoniet variati a piit parti,

292. — In seguito vedremo anche come si possano utilizzare tutti questi
piani preparatori, quando sono numerosi, combinandoli tra loro e facendo
gli sireffi ad entrate non equidistants (§ 287).

Lo sirefto INVERSO seguente & un saggio di queste combinazioni ed &
Pesempio citato nel § 282 b) realizzato a quabtro parti,
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293, L’insieme delio stretto & asimmetrico ma i noti che, due a due, leentrate

sono ad uguale distanza. Per la stesura di uno stretto ad entrate non equidistanti si

cerchi di osservare una disposizione analoga che deve essere preferita ad ogni altra.
Daltronde si vedrd in seguite che esiste uno speciale genere di fuga basato su

questa disposizione i cmi esempi si trovano di frequente in Bach, Haendel, Mozart e

Mendelssohn,

294. — (i sembra inutile ripetere, per le disposizioni a quattro parti
degli esempi dati al § 284, if lavoro analogo a quello fatto per gli streiti canonics.
Basterd prendere l'ultimo [284 e)] (per arsi et thesi) per dimostrare fino a
qual punto si possa restringere un fema di fuga’per giungere alla eonclusione
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295. — In questo esempio, il basso avrebbe potute dare la risposta completa
noi ’'abbiamo modificats, invece, a partire dalla terza battuta, per ottenere una migliore
realizzazione ed una pit logica cadenza finale.

Be infatti avessimo realizzato il canone integralmente nelle quattro parti (a partire
dalla terza battuta dell’esempio precedente) & chiaro che ad un dato punto avremmo meo-
dulato in una tonalith estranea al tono prineipale del soggetto:
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81 noti che per ottenere una corretta realizzazione di questo canone, abbiamo dovuto
alterare due volte, con un bemolle, it mi nella rispoesta al controllo.

81 modula cosi al tono della sotté-dominante: per terminare naturalmente la fuga
nel tono principale, bisognerebbe {rasportare tutto I'insieme di una quarta inferiore o
di una quinta superiore. Il canone sarebbe allora utilizzabile a quatiro parti, per giungere,
ad esempio, ad un pedale sulla dominante del tono principale, che preceda immediats-
mente la conclusione della fuga.

296. Nella fuga di scuola, la denominazione di STRETTO ¢ limitata
alle sole imitaziont ravvicinate (canoniche o non) del soggetio e della risposta
nel loro NORMALE rapporte di intervallt, cioé alla quinta superiore od alla quarta
inferiore, tanto nel tono principale del soggetto che nei toni vieini.

Tutte le altre combinazioni mantengono la loro denominazione di eanoni
od imitaziont semplici ravvicinate.

297. — Un lavoro analogo al precedente si fa per il controsoggetio: si
cercano gli strettd ed i canoni diverst che esso pud dare a quattro parti, sia da
solo, sia combinato negli strefti del soggetto e della risposta.

Ogni esempio & superfluo, poiché queste combinaziom sono esattamente
gimili a quelle studiate per il soggetto: 'allieve sard guidato in questi esercizi
dalle analisi precedenti.

298. — (Combinazioni interessanti possono pure ottenersi inéroducendo il
CONTROSOGGETTO neglt strefti del soggetto e della risposta, sia esso esposto in
una gola parte sulle entrate successive del soggette e della risposta nelle altre
parti, sia (ed & questo i} caso migliore) formando un CANONE DOPPIO~col canone
del soggetio.

Tuttavia facciamo osservare che guesto & possibile solo con soggetti e
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