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Testo In studio riepilogativo

W7

Trattare di Performance musicale non & cosa possibile se non la si sa bene distinguere
dall’Interpretazione musicale e questo richiede una profonda conoscenza della sua scrittura,
non limitata ai suoi valori gestuali e digitativi sullo strumento. Una conoscenza analitica che
sappia ben risalire dalle strutture di linguaggio, dai suoi fonemi articolatori, alle sue strutture
di pensiero, ai suoi lessemi riconoscibili portatori di specifica e concreta espressione.
Ma trattare, in conseguenza, dei fondamenti costitutivi della conoscenza musicale richiede
anche una lungimirante condivisione circa il loro integrabile significato: una Zeoria come
aggiornata Teoria generale del pensiero e del linguaggio musicali; impostata in una stretta
corrispondenza con I’Analisi: a sua volta uno strumento inter-metodologicamente ben
fornito di osservazione e studio, tanto sulla varieta stilistica epocale e individuale del
repertorio quanto sull’intelligenza musicale che vi sovrintende. La Performance si disvela
allora come un atto vitalistico originario e produttivo di creativa personalizzazione; ma
anche consono ad un qualeéh&“contratto sociale” che ne giustifichi, pure ex post, la sua
originarieta comunicativa; intendendola come wna, seppure non Il'unica, delle diverse e
integrate prospettive di formalizzazione: in tal caso si tratta certamente di un “attraversare la
forma” nell’esserne la sua pil intima, ludica e compartecipata espressione.
Ma la performance ¢ anche dell’ascoltatore che non puo certo limitarsi alla passiva
trasmissigne di irrelate “note”, di un flusso sonoro vagamente portatore di tanto intrinseche
quanto Xuggcnti sensazioni. Cosi accade anche che I’esecuzione possa attuarsi in basso
conio, attraverso una lettura rappresentativa di una grammatica di esecuzione, manuale e
tendgnzialmente finalizzata solo alla digitazione tecnica utile alla meccanica riproduzione
strumentale. Laddove la musica d’arte oramai storicizzata abbisogna soprattutto di una
* grammatica di comprensione ¢ di interpretazione, direttamente finalizzata all'apprendimento
di un lessico appropriato e via via sempre-pitt Culturalizzato: rispetto sia la profondita del
linguaggio musicale nelle sue specificita di lingua musicale, storicamente e geograficamente
determinata, che gli intorni extralinguistici definitori della stessa. Cosi da poter tradurre
Pinterpretazione musicale da una parte e dall’altra della comunicazione musicale —
produzione e recezione — in@ppropriate qualificazioni riflessive e assieme rappresentative.
E allora si puo fare ancora.a meno nelle due performance — del musicista esecutore-

MARIO MUSUMECI

LA PERFORMANCE MUSICALE
ERMENEUTICA DEL TESTO

PROLEGOMENI AD UNA FENOMENOLOGIA
DELL’INTERPRETAZIONE MUSICALE

interprete ¢ dell’ascoltatore interprete empaticamente senziente — di un piu che adeguato
posizionamento linguistico e culturalmente storicizzante, che sia insomma anche ben
rappresentativo degli implicati e motivanti significati del testo musicale? Oppure occorre
ancora rassegnarsi alla rozza ma purtroppo vigente idea di un’assolutizzante originarieta del
testo scrifto, la cui sola materiale esecuzione risulti comunque una sua “interpretazione’?
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MARIO MUSUMECI: pianista e compositore per studi regolari, musicologo teorico e umanista e
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teorico-analitico-compositivi € ha al suo attivo una vasta ed ininterrotta produzione saggistica nello
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Tra i suoi lavori pi recenti non monografici ma sistematici vanno segnalati per I’evidente
originalita musicale e scientifica: L ‘evoluzione retorica del pensiero musicale. Lettura e significato
nella musica occidentale (2016), Le strutture espressive del pensiero musicale. Teoria generale
della musica e analisi dello stile (2017, in totale rifacimento di un trattato pubblicato nel 2008).
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Testo in studio

Tutti sanno cos’e un motivo musicale e i musicisti professionisti sanno pure che ad esso
vanno spesso attribuite notevoli-responsabilita costruttive, qualificazioni “tematiche” di
composizioni anche molto complesse. Mentre i musicisti di cultura orale riconoscono
generalmente nello stesso uno dei principali riferimenti stabilizzanti della loro ludica
estemporaneita. E perfino i cultori della ricerca timbrico-sonoriale della nuova musica
interpretano il motivo come il particellare frammento di una non piu proponibile
“melodia”, ma anche latente componente cellulare di costellazioni seriali e di serializzanti
campi armonici. Insomma nella piti disparata prassi musicale al metivo viene attribuito un
carisma di primo piano per la significazione o, quanto meno, per la riconoscibilita musicale.
Maneava una teorizzazione che ne inquadrasse le componenti profonde tanto di'natura
psico-motoria quanto di origine prettamente retorico-musicale: insemma. il motivo come
struttura cognitiva di pensiero musicale multi-epocale e, in parallelo, la genesi storico-
evolutiva del. motivo musicale nell’ordito ritmico della trama continua barocca. Pertanto il
suo.inquadramento. tanto -in-una culturalizzata figuralita retorica, quanto in una
tendenzialmente inconscia qualificazione propriocettiva di caratterizzante piede ritmico.
Una genesi studiata a monte di questa sua specifica costituzione nella_simbiosi con il
linguaggio poetico (sacro e profano) dal medioevo al rinascimento, e a valle del suo
dispiegarsi nell’ancora vigente quadratura melodica e nell‘allineamento tematico
illuministico, produttivo della grande musica occidentale; solo in tal senso “classica”.
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Questo volume non & allora ung4ibrorsulla ré’céﬂga ‘musicale l,i'arocm", come forse
prometterebbe il titolo. Semmai si serve di una tradizione bimillenaria ancorata alla
scienza retorica. nell’'occidente ;colte, dall’antichita greco-romana ai giorni nostri, per
mostrare gli aspetti perfino ovvi/della significazione musicale; una significazione espressa
nella varieta storico-evolutiva dej suai repertori. Arrivando ad intendere la retorica come
scienza del significato, ma diversamentedispiegata nella musicalita delle diverse epoche.
E prospettando una articolazione ‘evolutiva,| tanto storica quanto logica e d‘impianto
pedagogico, della lettura della musica: uha lettura non solo “delle note”, bensi degli
aggregati minimi della significazione musicale; una lettura analitica, ma che in'tina fase'pili
avanzata della specialistica formazione musicale ambisca a divenire ¢lettura tout court”.
La sovrabbondanza delle esemplificazioni musicali, se correttamente accostata (fino al
padroneggiamento della corrispondente lettura musicale), ne costituisce la pili concreta
dimostrazione. Non esistono scorciatoie per una acculturata e acculturante musicalita.
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DALLA TRAMA CONTINUA ALL’ALLINEAMENTO TEMATICO,
LA GRADUALE COSTITUZIONE DEL MOTIVO MUSICALE
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UN BREVE CENNO IN ANTICIPAZIONE

L’ “ANALISI STILISTICA” (fonti originarie)

Jan LaRue (1918-2003)
a cinque di formalizzazione
e tre livelli formali (micro-, medio-, macro-)
Le 5 categorie:
Sound, Harmony, Melody, Rhythm, Growth
in: Guidelines for Style Analysis, W. W. Norton, New York 1970

Mario Musumeci (1957-viv.)
a sette di formalizzazione
e tre livelli formali (micro-, medio-, macro-)

Le 7 prospettive formali (integrate):
f. genere, f. architettura, f. tonale, f. retorica, f. processo, f. sonoriale, performance
in: Le strutture espressive del pensiero musicale, Lippolis, Messina 2008



TRAMA CONTINUA,
BASSO CONTINUO E

RETORICA MUSICALE
COME DOMINI LINGUISTICO-
ESPRESSIVI DELL’ELABORAZIONE
MOTIVICO-TEMATICA BAROCCA



Formalizzazione della figuralita retorica di amplissimo respiro

1.Dal livello micro-formale dei piedi ritmici aggregati nel motivo tematico,
costituenti nel minuetto I’impianto spondaico ritmicamente e metricamente
generativo della danza: le dinamiche, cosi come i posizionamenti superiori 0
Inferiori delle legature, nell’esempio 1.3 descrivono una certa qualita cantabi-
le di tipo polifonico-concertante (polifonia latente del tratteggio melodico), in
parte resa anche corrispondente a posture corporeo-gestuali;

2.al livello disegnativo del soggetto (0 motivo tematico o inventio) del mi-
nuetto, sempre congruente nelle sue esposizioni e nelle sue frammentazioni e
variazioni derivative. Un processo elaborativo unitario e logicamente ben de-
finito lungo I’intero corso (dispositio) della composizione.

3.Dal livello immaginativo delle figure retoriche, che attribuiscono signifi-
cato al livello medio-formale aggregando variamente tratti tematici,

4.al livello macro-formale piu ampio e ancor piu compiutamente significante
del processo discorsivo in atto, svolto nelle compiute e prevedibili fasi del-
la disposizione retorica (dispositio); che attribuiscono senso e compiuto signi-
ficato all’intero decorso spazio-temporale di guesta musica.



Esempio Il - 5.1 - Figure di solfeggio motivico-tematico (sillabazione) della trama

Piede Quantita Piede ritmico Trascrizione accentuativa Carattere
Anapesto = ritmo anapestico fﬂ. oppure ,r‘,r‘|.; oppure ..|. figura slanciata
Baccheo == ritmo bacchico _r~|_r~_h accentuato sul battere stereotipo del lamento
Clamosa = ritmo declamatorio ;ﬁﬁﬂ . oppure sj‘_f‘_f‘| J oppure :__|_, figura scorrevole
Dattilo =" ritmo dattilico ,r‘fﬂ. oppure J ,r‘,r‘|_; oppure J ,.|. figura marciante
Francese "= ritmo francese f|,r‘ sovra-puntato stile francese di marcia solenne
Giambo Y= ritmo giambico f|. oppure ,r‘|.; oppure .|. figura puntualizzante e slanciata
Peone = ritmo peonico ffﬂ. molto slanciato stile francese celebrativo
Pirrichio - ritmo di pirrichio f|f oppure ..r‘|,r‘ oppure ..|_. figura puntualizzante
Spondeo == ritmo spondaico J | J oppure J | J figura di risalto solenne
Terzina - ritmo terzinante M) figura aggraziata e dilettevole
Trocheo = ritmo trocaico J | ). oppure J | J figura di avvio cadenzato
Zoppo = ritmo alla zoppa L oppure LB oppure JJJ figure della Pathopoeia
Abruptio 7 interruzione .F.Fﬂ ! 4 oppure .F.F| : 4 Oppure .F| 14 figura di aggancio
SyHcopatio — sincope .r‘.;|.r‘ segnale preparatorio




Esempio Il - 5.2 - Figure meliche o di pronunzia dell’elaborazione tematica

Figura Significato Carattere ¢ Pronunzia
Acumen acme o apice degh apici tratto motivico apicale in culmine estremao
Apex apice di arcata, di anabasis, di climax ... tratto motivice apicale locale e relazionato
Anabasis ascesa lunga e faticosa sforzo espansive verso il (non vincolato) apice superiore
Anafora ripetizione mitativa in presenza diffusiva rszalto di un motive in presenza diffusa tra le voci
Anficlimax discesa graduata o progressionale sforzo radicante o accartocciamento verso 1 grave
Antitheion accostamento oppositive con tratti espressivi di senso opposto, un’antites tematizzata all’avvia

Aumentazione (motivica)

esaltazione per ingrandimento

nel genere encormiastico esalta le virth {anche mediocn) del destinatario

Canon

figura e genere basilare del ingnaggio polifonice

mseguimento di una voce (comes) nspetto quella im=zale ()

Cancrizans

moto retrogrado rifenito al canone cancrizzante

principio cancrizzante come simbolico emblema, positive o negativo

Cascata tratto motivico discendente scalare e rapide tipica dell’agile stile wiolinistico, anche figura & diminuzione
Caiabasis discesa himnga e faticosa radicante o accartocciante | sforzo verso un apice mferiore 0 marcatura dell’estinzione del tratteggio
Circulus dendolio (di tenuta melodica) ondeggiamento del moto melodico che ritorna al punto di partenza

Climerx ascesa graduata o progressionale (dal greco “scala™) di un tratte motivico verso un (fon vincelato) apice superiore

Exclamatio o Clamatio

salto melodico ampio, per lo pi di sesta ascendente

figura nsaltane che sia mvocazione, chiamata, nchiamo esclamative

Kllipsis interruzione improvvisa e deviata di un trattegmo previsto ma subite concluse per avviame une diverso
Eterolepsis scambio di registro o scambio di voce in polifornia con effetto pi o meno compensativo di shalzo o di passaggio

Flexus figure serpeggianti del moto melodica con effetto di moto strisciante

Iperbole figura di ezaltazione espressiva evocativa dello straordinanoe, di un vero che pure appare incredibile

Mimesis imitazione stretta di dsalto motivico come 'anafora ma pin vicina al canene (stretto imitative)

Passus duriusculus discendenie

la discesa cromatica

espressione di mtenso e sacrficato dolore & di mevitabile afflimone

FPassus duriusculus ascendenie

I’azcesa cromatica

sforzo dolorose, fatica, affanne; negli affesfi misti anche arroganza

Saltus durifusculus

zalto di titono o settima diminuita {doppic tritono)

dissonante e tensivo, a marcato nsalto di pathos

Subjectio

conseguente all'antecedernte della domanda tematica

prototipe barocco della fraseclogia classica ad equilibn compensativi

Tirata

tratto motivico ascendente scalare e rapido

tipica dell’agile stile wiclinistico, anche figura di diminuzione




Esempio Il - 5.3 - Figure tono-testurali o di ambientazione del disegno tematico

Figura Significato Carattere e Pronunzia
Affectus iucundus modo maggiore tipico dell'affetto giocondo “positivo” (luminoso, aperto, destabilizzante) se associato ad un andamento mosso
Affectus mixtus varieta notevole dell'affetto misto modo maggiore associato ad andamento lento ¢ modo minore associato ad andamento rapido
Affectus molestus modo minore tipico dell'affetto molesto “negativo” (tenebroso, chiuso, stabilizzante) se associato ad andamento lento
Cappella (stile a) polifonia vocale non accompagnata ieraticita tipica della polifonia vocale sacra non accompagnata
Chiasmo 0 forma palindromica figura a leggibilita invertibile figura misterica a leggibilita invertibile simultanea (spesso a centrazione risaltante)
Contrattempi pause sul tempo forte tipici della pathopoeia in genere funzione di tensivo sbilanciamento ritmico
... ex accidentibus climax o anticlimax se modulante intensificazione tonale tipica del genere celebrativo ed encomiastico
Ethos coinvolgimento emotivo moderato caratterizzante secondo |'nmventio e la dispositio specifiche
Emiolia (cadenza em) | mutazione metrica da temaria o binaria (o viceversa) sbilanciamento metrico caratterizzante secondo la collocazione (per lo pit cadenzale)
Miseratio commiserazione, lamento: grado intermedio del pathos la compassione suscitata con i vani strumenti della media pathopeia
Modulazione ascendente fortuna portatrice di glonia evoca |'evidentia, fino all'esaltazione (gloria) dello specifico tratto motivico
Modulazione discendente fortuna priva di successo, “desperata” simboleggia gli aspetti negativi della “fortuna disperata”
Pathos dolore, strazio: marcato coinvolgimento nelle passioni coinvolgimento piil 0 meno violento nelle passioni ¢ grado pit alto della pathopoeia
Pathopoeia strumentazione produttiva di affetti molesti strumentazione degli affetti molesti in tre graduazioni: suspiratio, miseratio, pathos
Plagale (tono) sequenza “ammorbidente” alla sottodominante acquiescenza, accettazione, mitigazione, attenuazione, iterazione confermativa
Ritardi tensioni dissonantiche tipiche della pathopoeia sul tempo forte preparati con legatura e risolti di grado discendente
Suspiratio sospiri, angoscia: fase minima della pathopoeia i “sospin” che esprimono dolore ¢ affanno, realizzati con ritardi ¢ contrattempi




Esempio Il - 5.4 - Fasi formativizzanti dell’ordo in specifiche disposizioni retoriche

Fase Significato Carattere e Interpretazione
Argumentatio o Juaestiones Argomentazione o Questioni le varie fasi che possono comporre questa centrale macro-fase del contraddittorio
Confirmatio Conferma (n nsalto argomentativa) in quanto nsoluzione del contraddittorio in un’amplificazione dell'impianto espositivo
Confutatio Confutazione o Messa in nsalto n contrapposizione alla probatio espone 1nscontn di positive recupero dell’inventio
Digressio Digressione di nsalto vanegato ma coerente dopo la narratie o n avvie dell'argumentiatio, per ottenere il massimo favore possibile
Egressus Digressione come breve parentesi con rizalto momentanes
Enumeratio Enumerazione ncapitolazione di elementi tipicl del contraddittorio, agganciati a quelli temmatici
Epigramma Epigramma o Motto accormumante Eccezionalmente per darerapida elapidana unita ad eventi tra loro fin troppo disparati
Epiphonema Epifonema o Motto nivelatonio di ambiguita allude a precise circostanze per chianme un’implicata perplessita in modo argute
Expositio Esposizione fughistica (canonico-imitativa) | rende “troneggiante™ il tema, cosi espresso in proiettivo aggancio ad eratio perpetua
Excursus Digressione elencativa colme una messa n ordine di argomenti in fuon tema
Exordium Avvio (fase 1 nella tripartizione semplice) tende a comeidere con I'mvenzione tematica {inventio)
Finis o Conclusio Fase ultima nella tnpartizione semplice nsalto definitive del compiute gioco argomentativo e di ncapitolazione
Insinuatio Esordio indiretto, in “msinuazione™ in approccio calcolato per via ndiretta; usato per conquistare un uditernio ostile
Medium Faze mediana nella tripartizione semplice secondo il gioco elaborativo
Narratio Narrazione o Esposizione dei fatti brevis efo longa; se usate entrambe la seconda & per lo pi narratio in adfectibus
FPercursio Compendio essenziale, rapido e stringato che suggensce quanto appresso verra elaborato
Feroratio Perorazione o Ricapitolazione dei fatti depurata dall’antitesi, & in rebus (defimitona “nelle cose” tematiche) efo in adfectibus
FPrincipium Esordio diretto e spontaneo tema esposto inun avvio sermplice, naturale simile ad un’improvvisazione
Frobatio o Accusatio Accusa o Messa alla prova o antitema come avvio effettivo del contradditterio: I'antitesi dimostrativa “a contrane™ della tesi
Froemio Esordio preludiante come una sorta di preludio estemporaneo o ncercare preludiante
Fropositio Provocazione di contraddittorio avvia l'argumeniatio come un esordio tematico sigmificativamente defonmato
Refutatio Negazione di una niscluzione come nsalto negative di una soluzione alla probatio
Sententia infinita Motto unificante eventi disparati come una massima utile a prospettare una visione sintetica unitaria




Esempio Il - 5.5 -
L’Ordo retorico
quintilianeo

In disposizione
progressiva

FASI [EXORDIUM| [NARRATIO| [ARGUMENTATIO) PERORATIC
FONDAMENTALI [Esordio, [WNarrazione, [Argomentazions] [Peroraziong]
DELLORDINE: Proemio] Racconio] ]
QUAESTIONES
[Questioni]
SPECIFICHE PRINCIPIUM NARRATIO |[PROBATIO| |CONFUTATIQ PERORATIO
AGGIUNTIVE [Principio] BREVIS [Mzssa alla [Messa INREBUS
(TIPOLOGIE o . [Varrazione prova, in risalio, [Perorazione
RIPARTIZIONI): — oppure/ breve] Contradditioric] Confutazions] nelle coze,
Insieme a: — nei faiti]
— anche — oppure: —
INSINUATIO  insierne a: — — oppure/
[Esordio per REFUTATIO  insiemea:—
insinuazione] NARRATIO [Rigsiio]
LONGA, IN PERORATIO
ADFECTIBUS N
[Narrazions ADFECTIBUS
ampia, [Perorazions
negli affetti] negli affetti]
FASI EXPOSITIO I[CONFIRMATIO| ENUMERATIO
ALTERNATIVE [Esposizione] [Confermazions] [Enumerazione,
(ANCHE Ricapitolazione]
AGGIUNTIVE):
FASI SENTENTIA PERCURSIO PROPOSITIO
SECONDARIF INFINITA [Sonmnario] [Avvio del comtradditiorio]
(FACOLTATIVE): [Massimal
EGERESSUS, EPIGEAMNMA
EXCURSUS, EFIFHONEMA
DIGRESSIO [Epigranma, Epifonsmal
[wan tipi di

Digressione]



Un esempio di trama continua retorico-discorsiva (gesto e cantabilita tra clamatio e cascata)
Allemanda BWV 996

Allemande
EXx - equilibri compensati x/y Nb - --> frammentazioni pirrichie in apertura di cantabilita Na - --> frammentazioni pirrichie in espansione di cantabilita -->
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--> sintesi di gestuale e cantabile inore
19 | I. ‘ 2. L LEGENDA

f= e — — ==f=====——7 Macroforma bipartita: A=sezione espositiva: Ex/exordium, Nb/narratio brevis, Na/narratio longa in adfectibus

B=sezione argomentativo-perorativa: Pr/propositio, Pb/probatio, Cn/confutatio, Palperoratio in adfectibus

S e [l el .
: , * F‘ _-fl,f ? ’ ,ngj ‘F . f,j Medioforma a cinque sezioni contrappuntistiche, due sdoppiabili in exordium-narratio € in propositio-probatio

oo Xy = con vari intrecci contrappuntistici in anaphora, climax, anticlimax e passus duriusculus
— — A : _ A Microforma come intreccio retorico-discorsivo di quartine acefale variamente articolate:
# T y ] [ 78 (7 o T v i (78 - ] . . . . . . . . .y . s e .
= S O b = e Cai 4 q declamatorie, tra il gestuale ed il cantabile, clamose singole o associate o suddivise in pitt puntualizzanti pirrichi
. Spnny - Varieta ritmico-figurativa: tra ritmo declamatorio slanciato in clamatio a variazione crescente di cantabilita

a ritmo declamatorio piu gestuale (marcatamente direzionato) in cascata/catabasi ¢ in sintesi di tirata/anabasi



Una curiosita: urtext e trascrizione con errori connessi all’incomprensione del testo
Allemanda BWV 996 per tastiera di liuto (lautenwerk)

2. Allemyg S
Allemande, Miemande
_— .




Un caso piu complesso: Esempio Il - 8.1 - Partitura analitica dell’ Allemanda BWV 828/b

EXORDIUM NARRATIO (a due fasi)

arcata melodica a tripla concatenazione del motivo-tema, in stile declamatorio ¢ con climax-anaphora a) arcata con marcata espansione caratteriale delle concatenazioni motiviche
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> NARRATIO IN Aonzcnsus (Re M--> La M)

DIGRESSIO —>
recupero stile declamatorio

espansione apicale a sbalzi sullo stile dilettevole incrementato e minorizzato (sospensivo fa minore)

clamose terzinate Sy e jerma
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--> EPIPHONEMA (sintesi associativa delle derivazioni stilistiche del melos) CONFIRMATIO
anticlimax in riequilibrio caratteriale progressivo nell'esito (3/anapestico-2/peonio-1/terzina, preceduti da clamose anapesticizzate)
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PERORATIO (fase b) della Narratio, riportata espansivamente verso il tono d'imposto)

d!sspci?ziom l?ilinc.?re: a)tenuta a f“d“}u"ﬁ y b) anticlimax fraseologico (= a motivica complessa) in stile concitato (anapesti su ribattuti intensificati)
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arcata melodica al massimo grado d‘integrazione motivica (inversione plagale della precedente sezione conclusiva)
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Esempio Il - 8.2 - Impianto dell’ordito ritmico nell’ Allemanda BWV 828/b

‘ ’ F .
fao ’ clamosa
! clamosa anapestica in abruptio

.~

clamosa anapestica  in abruptio (vartante)

gty R N

pirrichio pirrichio 3 - Lem~

aumentato semplice SR b ‘ 3 2 = anapesto anapesto
diminuito  semplice

aumentata n abmp(io

-------

i L B |

clamosa terzinata
+ trocheo e £
----- ’.-\ o
5g,"m ||— 3 m
e B .‘*&-'.'
i nio doppio
lamos . peonio dof
clamosa terzinata i ptio

trocheo aumentato

clamosa +

trocheo terzinato clamosa in

peonio ¢ pirrichio

terzinata
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|l solfeggio motivico-tematico

pirrichio: ta-ta, ben distinto dal giambo: ta-ta;
trocheo: ta-ta, ben distinto dallo spondeo: ta-ta;
francese: ta-taa, molto slanciato e spinto
baccheo: ta-taa-ta, ben distinto dal pirrichio a chiusura piana: ta-tata
anapesto: ta-ta-ta, slanciato e spinto;
dattilo: ta-ta-ta, marciante (binario)
clamosa: ta-ta-ta-ta, fluido ben distinto dal peonio: tatata-ta
(non terzinato!);
terzina: tatata-ta, fluido (ternario), aggraziato ed elegante;
ZOppo: ta-ta-ta, in contrattempo e ben distinto dal baccheo.



Esempio Il - 8.3 - Schematizzazione retorico-formale dell’ Allemanda BWYV 828/b

Allemanda BWV 828b
Architettura A B
' .| Semtentia | o. . | Narrafio it .. | Probatio 2 Peroratio | Perorado it
o Exordium | Narratio | . o . | Digressio - | Propostio | - . Confirmado | Egressus | °. .
Dispasizione | =, b | "y E"{'}‘fﬁ (1f) “ﬁ?ﬁf (5:21) Epﬁfﬁfﬂ (D) | @49) I{ﬁﬂﬁ ﬂﬁf}f
Forma tonale | Re {mi)-‘si-La-’la Re > La(la) |~>[Re (Sol)-misi {mﬂm Remi - Rete Sol 3 Re(e)




Nell'Allemanda BWV 828/b la difficolta, solo se non si & abituati alle tecniche derivative della musica baroccal, &
data dal graduale passaggio, in un andamento di allegro moderato (appunto di Allemanda), dalle normali clamose,
appunto in piu 0 meno scorrevole stile declamatorio, alle derivate "clamose terzinanti” in stile dilettevole, ma a
diversificato risalto di pathos: si tratta probabilmente di una suspiratio, il grado piu basso della deformazione dell’ethos
tematizzato dall’invenzione tematica. Elementi caratterizzanti in tal senso sono le costanti spinte alla minorizzazione
modale e la fre- quenza di abruptio e syncopatio; le quali culminano proprio nel melos fratto, ma in modo maggiore,
della proposta di con- traddittorio (propositio: bb. 25-28); subito appresso la divergente probatio (bb. 28-30) evolve in
modalita minore verso un illuminante epiphonema (bb. 30-32): al canto un anticlimax afferma con estrema delicatezza,
e a “volo d’uccello” rispetto 1’intera composizione, i nessi derivativo-trasformativi che conducono dal ritmo anapestico
(b. 31) al ritmo peonio (b. 32) e alla terzina (b. 32). E difatti & proprio nell’evocazione, anche e soprattutto apicale, del
melos aggraziato in terzine, che e gia stata in precedenza disvelata una tensione espressiva di stile concitato del tutto
particolare. Prima appena preannunzia- to dalle interruzioni in abruptio e dalle cadenzalita trocaiche del declamato (bb.
1-2); chiarito dopo dalla mediazione e- spressiva di un anomalo stile declamatorio: in integrazione prima con agitati
anapesti (da b. 9) e appresso con piu perento- ri e quasi “celebrativi” peoni (da b. 13); entrambi appesantiti dal “passo
pesante” e “difficoltoso” dei ribattuti. Se questi meccanismi ritmici di trapasso melodico diventassero ovvi nella
cosciente prassi musicale, per il musicista che interpreta la musica barocca, si apprezzerebbe in modo piu consono che
lo stile di questa grandiosa Allemanda e di un declamato in continue volute espansive di arcata melodica a cangianti
risalti espressivi tra uno stile dilettevole e uno stile concitato in introiezione intimistica. E cio senza il volgarizzante
bisogno di sovrapporvi improprie quote di “ispirato” e addirittura “sentimentaleggiante” rubato romantico!

Lo studio propedeutico fin qui svolto puo risultare adesso un buon abbrivio per una disamina piu rapida ed
essenzia- le, dunque richiedente autonoma applicazione, di altre composizioni strumentali bachiane: prescelte al
momento solo per la loro piu immediata cantabilita — in conseguente, possibile seppur discontinua, resa vocale. In tal
senso puntando al loro comune genere di Sarabanda, 1’andamento lento piu frequente nella musica strumentale
barocca. Salvo un paio di casi di Adagio handeliano a mo’ di produttivo confronto stilistico. Le caratteristiche di
questo genere sono, gia per definizione, ’andamento lento ternario e 1’appoggio sul secondo movimento di battuta,
nonché la conclusiva cadenza emiolica del fra- seggio melodico, piu 0 meno presente e diffusa: un risalto gestuale del
canto e dunque intrinsecamente legato alle origini rinascimentali del ritmo emiolico della melodia, in quanto piu o
meno implicata di gestualita coreutica.

In tal caso applicate specialmente nelle diminuzioni progressive del "suonare a ciaccona", come accade lungo il corso delle variazioni su tema, tipiche di quell'epoca.




PROPOSTE DIDATTICHE DI ANALISI/ASCOLTO

UN PERCORSO DIDATTICO:
L' EVOLUZIONE
DELL'ESTETICA DEL PATHOS



Questionario di analizi su:

Preludio EWW B33 dal Clavicembale Bben femperars, wol. I{1722) &i T. 5. Bach {1685-1730)
FOPRMA-GENERE Cusli 12 princpail caraiterstiche di ponere implicats 1) nal modallo di sonittura
polifondica s 1) allwsivameanta (contsmplativamsente. ) nal meteo di battuts? E qusali contsminasiond 4
altrn genars fizcontrabili con masior svidenza alla bb. 153-14, 26-28, 35-367 Qual 2 'affatto {mods)?
FOPMA-ARCHITETTUFA Individuats 1a scansions malodica alle bb. 1-4 dal segperto (Inaatio]):
coma =i attua Vapice particolarmomns feshs 2 con guoali malodici @ armondci {tanto da
condigurare una vera @ propria licenza rizpatto 12 “zoplastiche™ regole)? La “duina di zemicromea™, ossia
I'anapests ritmicamenre intarrote, alla b, 4 dafinisce la chivsa cadenzala {claussla maloedics) 2 cosl
purzallabb. 8, 10, 13, individuendo i tre pernf tonali dof braee fino alla chivsa ssposttna (b, 15-148).
Spacificate bens come cid avvisns 2, zolo Commantats comparativaments la riprosa
alabarariag (bb. 20-386/37) 2 lariprssa deffnina florita i soppetiz (bb 37-400; anche ssrmentando o
1= la doppia e pasirisns concsriants, p ooma culminants in un awpie awice 4 contabiivd {bb. 4-146)
FOFMA TONALE La trama continua barecca & 1'unions inscindibils dall impiante motivice della
malodia a dalla sua confisrarions smonico-tonala, par come implicata nalla strotturs dal baszo
continee; che gui corrizponds all'idaslizrate acoomparnameanto dagli archi in vn movimanto lente da
concarts prosse il Tralian. La serions alabosativa (bb. 16-28-289 2 ripartibils in tr= fa=i: sapmentails
specificando gquali procedimenti contrgppuntisticl nalla prims due aftribwizcone srands tensions
azpressiva s in quals fone {modus) cid avvisns, tanto da contralments affsrmars sia in temsions zia in
rizoluzions il caratters & “pacata rassesnarions’. Precizate come proprio lo stesso daviants tono-modo
& implicate tamto coms “socenmate” nall’indizisls sosestto in avvie 2 “ampliste” in allarpaments
cadenzals, nalla ripress-coda (b, 37-38), quanto nall'smpio msadmars madwlatoris in esposizions.
FORMA-PROCES S0 L analisi motivica pud ben chigrira 1'astrema compattarza di sviluppo malodico
dall’inter brano: quali i dus piedi ritmici prevalent, il sacondo darivato persltro dal primo, squal's la
logo differants intorpratabilita, ora valorizzando carta marniloquants cantahilitd o carta insluttabila
scansiona dal pitme processionals? Appresio precisate come s relazionano in avvio (bb. 1-4) tali piedi
cantabili a dus a dua o con guala asito cadensala {clawsala) di altre piads ritmice (b, 4); prima coms
ritmicamants intsmotto, pod ban difsrsntements rizolto lla bb, 17-18 @ 20-21, alla bb. 23-15 = 30,
FOBRMNLA BOMNORIALE Lagualificariona concartants di quasta trama continua 22 pur semprs rifsrita
all’ssacuziona tastiovistica {cembalistica ocganistica ...) procads perd dall'individussions di dus
famiztri marcataments oppositivi @ comtrastanti {c[usli"j. fine ad una orssoents szaltarions di guesta
distanes adei swod difsenti modi di asprimsnsd 4 voltain volta 5Spacificate coms quastoe accads nalls
varia fasi dal beane fine al colmins dslls bh. 32-35, tanto da configurany saconde un precizo piano
dizcorzive una sorta 8i dislogo tra un io pit consapevols & m p:iiL incomscio o profondo supsr-io.
FOBRMNA RETCOFRIC AProvata ad applicare rasionatamsnta nalla sapmantariona dafindtiva dal brano 1=
zaguanti deffuirionl O fase rerorica delle tre pIQ peneriche macrs-sesiont formall 1) espositiva, 1)
gviluppativa 2 3) di ricapitolazions tematico-sipeazsiva: 1) Ezoodio (Exordiun), MNamrarions semplice
{Narratio bravis), Watrasions rizaltata nagli affstti {(Marraris o adiecibes) colminants in oslsheative
Epiprawma; 1) Propostadi contraddittorio (Propesigs), Contadditiorio (Prodbaid) 2 sua rizolusions o
continwita (Conflerariy), disvalanta Epjfunen; 3) Perorario inadfectibus, sintatica Peroraris in rebus.
FORMA-FEFFORMANCE Pattinents il rifsrimanto pittorico di Alfrsdo Caz=lla alla Depaesizions
daiia Croce di Giotto negli “Sorovesnd di Padeva”™ {1303-1303) per una
“rocitarioma A carafters patstico @ drammatics™ dowa “all’incaders
masstose degli accogdi dalle arps™ = soviappone “la liberta di
declamarions (..} nalla maledis” Ancora tsls carsfters sublime =
miztico espeeizo in “una lsnta solsnne processions’ (Casells) pars
maslio rifsribile alla Croecffissions &i Giovannd Bslfiors (1980 ) gqui &l contrals
caratters patetico-drammatice dal dolose estremo sublimate nell’estremo sacrificio 3 da avvolgents
contrappunto visive la procassionalit aszisms ininerrotts @ rasssenats 4i vna pmanitd 2omes tampo. .
Dialla differanti performance asopltate opea riuscita 2 trame di partinente alla vostra analizi 2 coea dalla
vostra smalisi rivscirasts a produrs in una vostss adamuats o partecipata pefiormancs?

Questionarie di analid u:

Btudio n. & “Noere™ (18300 daeli Studf op. 10 di F. Chopin {1810-134%9)
FORMA-GENERE Culmins pawtica dell'intera prima seris di Smudf d=ll'ap. 10, 52 pus spessa definita con
riferimento motvabil ad altri generi {Canzone, Notturna, Lirica), 1o Studio n. § mentiens a sna mada 1a
continmita sorico-evalwriva con 1 orizine barocca dal mara perperua (perperuwm makile) In che menisa s
con quali particolarits zocade cia? E qual 2l sentimenta {fong-mods) che vi predomina?

FORMA-ARCHITETTURA Semmentate 1z genersls & pit pravedibils ripartizione architetionicae-formale,
precisandons appeesso tuiie 1o infeme ripartizioni fasealogichs (periodD), cosl ben chisfenda 1a differenss
3 e5pasEionE & FlespasEIoHE, SVITUnng Contrastanse @ pig fasi & ripresa-coda.

FORMA TONALE Pracisate 12 dus diffsrant codense armoniche alla bk 15-162(47-)50-51, allz b 3840

2 7-B, ma anche quella alle bb. 4§, 14 & 44 in fonrions di ceswrg preparaoria; sempre bene distinguenda tra

cadensd termedia a df chiusg definiing rispetto 1'intea macraserions formals di pertinenza

Wanna espressivaments sepmentae & distime el comrmooants (M 5. [ dus differentt componsnil mellchs:

1. laprims conunag specifio rfsiments gggregaio di una paetica notg estrenag tals da poerla d=finirs
COfD2 Un diSITCcane M IRIIerrolla & pervasive “veltegeio dolorasa™,

2. laseconda, pin essenzials @ definibils come “voce del desideria”, costitbsce imvecs la Jpiwra prafnda e
Inregrariva versa [ eighorasions del cansa 41 prima plang (m 4y

Lz potenza espressivadi questa Misfarions 12 prino & seconda pang cantakile richiama 1a recnig fegurals

tipicaments romantica dalla “noova palifonia™ a specifico risairo plastica-sculrarea {festurale), qui atta

riferibile dlla recnica barocca delapafioposkr. Definitels pertanta con riferimenio alks froverg ot condogs
armanica-aecardals & all'ura stakile ma malto diversiffcate nel canfo df un modula paterioo df nona

estranea. Individnata i due accardi pit cararrerizzantizllabb 3 24,7 (11-12 2 15, 4344, 47-50%:

1. l'uno tipico d=l parhas drammarics & posta in crsscendo di presenza: alle bb. 18 220 in funsions
moduignss Iransiiiva sempse assaciato alla ricorente nofs esfransd, ma stavalta posta nel ripicns
armanica (vace nrernay;, alle bh 30, sempre preceduto da altra zocorda di settima patsticaments pin
sfumato {quale) cosl diventanda il perma ritmico-Trurarive def melor nell intera arcata melodica-
testurals dellabh 29-40, una vera = propria apateast def parior.

2. 1'altro estranizde maposi floe o cadensnie costits0e 1o (pEg SHHema cRapniang, propoia per
I'nlteriars polorEnaie fios ione ronale svalta nsll'apice svilusparive (be. 21-28%; dove vi costitnisce
fongments @ modamente (conguali meesiT) 1™ altrove” idezlistico dell’estetica romantica; richizmata
nslla coda cadensae (mrmaniavagaire 2k b 497, nall' armmonioalius v 4f goceris e nes s fons.

Anche un zltro accorda in trasformerions ensrmonica rivela il legsme i1z i dos toni principali dell'intera

brana {impasto ¢ fong Jontang di polarErasions) allabb 35 2 38; nna reminiscenzs dells b 23-24.

FOFMA-PROCESS0 L'analisi motivica pud ben chizeise V'sstrema compatterza di sviluppo melodico

dell"intera brana: quali i dus piedl rimmicl cosrituenss le cingus areate melodico-frasealagiche chs, can

varield periinent aila sesione formale, esawisons I'ntere drang, il secondo derivata peraltro dal primo
sempgs incombenta E qual’s 1a lara diffsrents imerpratsbilita, a5a valosizzanda centa elegigeg cantadiling
0f3 Cata cantad iind coralments expressg, appunta in una ritmdca allusivitd processionale?

FORMA S0NORIALE Proprio 1'altemanza di una fesrurg massiva def canta df prime pigna {bb. 17407

all'originaria & conclusiva suo risaire lirico-monadics indica 12 contrapposizions tra3 i dus cararrert

gspressivi fondativi dal brano: 1'uno patstico ma elesizon nellz suz chiars ostensivitg, 1'zlto corals ma
interiorizzato inantitesd 2l modao della chisdz prospetezione di ma diversa sppertensnzs subita vanificata...

FORMA RETORICA MNumetass 1= fiznes setorichs risaltabili: climax & autfclimary, ganabasi e canabasi,

CASOINT & passusdwiuscuius, abrupds ... Provate ad applicars nella sepmentazions definitiva del brana le

segmenti deffniziont di fase retorica delle tre pin generiche macro-sesiont formall 1) sspositiva, 2)

sviluppativa e 3) di nmp:hlm-une tﬁrﬂﬁm-&ﬁ]}ﬁﬁﬂﬁ 1% Esgrdio-Narrasions (Exordium e Narralis in

continnitz), Narrasione riesposta (Reperita Narratios, 2) Proposta di contraddirraria (Frapositia) &

Conrraddittorio (Frobatio) & sug parsigls, mterrogativa risoiusions M continuind (Conflurarial,

cantraddirtaria pal aitriment riconsiderans (Refurario) fing alla deciinanre ricondusions aila ripresa

(Epifonemay, 3) Peraratio [ redus con snumarativa cirasions Sviiuppariva (Egressusy

FOFMA-PERFOFMANCE Nell'op. 10 o § Chopin afferma pin che zltrove con virile potenza 1'esrerica

romantica del pafios, epicaments afenmato 51 ma nall isinunzizbils icerca di un consalatorio “altrave”,

mamenta tanta di sabeifica alismzimes quanta di epifanica riscatto. Dells differenti performance ascalfats,
talora perfing paradigmatiche, cosa riuscile a frarre di pertinenis aila vostra analiisi e cosa daila vosira

THAIIST FIUSEIraste @ produrre [ UHT 1a5Trg SdeFuahg @ fartec [hata perfarmanceT
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J. S. Bach - BWV 853 / Partitura analitica
SOGGETTO

—

Ax/ EXORDIUM A/ NARRATIO (anafora a concerto grosso)
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in anafora (saltus duriusculus) o), napesto ; volteggiante N anapesto plagale "~~~
sd D43 (peonio) ¢ ip abruptio, ™~ - - - S~ v ;
. Qh------ . gb------- ' interrotto

--> Abis/ NARRATIO IN ADFECTIBUS (anafora in espansione cantabile) " - . '
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NN pesto plagale duriusculus . ;o NP
interrotto B semi-interrotto R =R g
--> B1/ PROPOSITIO ( tensione concertante sull'esito cantabile) szzzZo-- -~ Bz/ PROBAT[O (contraddlzu)ne dell'esito) B3/ CONFUTAT]O (1-1soluzmne/accettazlone)

clamatio tensive e risolutiva plagale su anapesto semi-interrotto 7.~
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tirata celebrativa --> estraniante napoletana e tensiva diminuita --> marcata cadenzalita nell'imposto anafora tematica 8 b LTI ‘
phe - L e .

.. con corrispondente esaltazione della gestualita toccatistica nella cadenza a capriccio)
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Studio sull’articolazione motivica e retorico-figurale dell’ Aria-Tema BWV988

" Exordium Narratio

0 T -
LI ' > ° > o =
r = f = 1 ) o o ol
........ — o — vt S
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= _ - P

tutte (edv)  (cdv/pic)

i

Legenda

1. piedi ritmici e figure retoriche basiche: (s) sarabanda; (m) = marziale; (c) = cascata diversificata in: ornata (o), anapestica (a),
zoppa (z), peonio-declamatoria (pd), peonia (p), declamatoria (d), (v) volteggiante, (a) = aumentata;

2. piedi ritmici e figure retoriche secondarie: (cl) = clamatio; (t) tirata; (an) = anapesto (pic) = pirrichi cadenzali
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“Inizialmente egli ha danzato con una grazia‘assolutamente affascinante, -
con un’aria seria e accorta, con un ritmo uguale e lento ,
» e con un trasporto tanto nobile, bellissimo, libero e spontaneo
wche aveva tutta la maestosita.di un re, e ispirava tanto rispetto quanto il piacere che donava.
“*. Poi,in piedi piu in altose piu assertivo, sollevando le sugbraccia a mezza altezza
antenendole, parzialmente estese, ha eseguito i passi piu belli mai inventati per la danza.
ﬂ/olte scivolava |mpercett|b1|mente senza un movimento evidente dei piedi e delle gambe,
‘ .e sembrava scivol che can’mnare. Altre volte, con il miglior timing possibile,
, hmaneva S0Speso, 1anobile € mezzo sospeso su unflato con un piede nell’aria;
e compensato 1’unita ritmica (cadence) che era passatél con un’altra unita tanto precipitosa
che avrebbe quasi volato, cosi rapido era il suo movimento (...)
A olte per il piacere di tuttii presenti,
girava rrso destra, altre volte verso sinistra;

e e e quando raggiungeva il centro della stanza,
’ facwelle piroettes cosi rapide che gli ogt

non riuscivano a seguirlo.
P

senza che nessuno a
Tutto questo era nulla se comp Dsa Si poteva

inizio ad esprimere le wzmnl della sua

attraverso i movimenti del cafpo e |
degli occhi, dei passi e di tutte le sue azioni. A nciava sguardi languidi e appassionati
+ " attraverso una lenta e languida unita ritmica (cadence); e poi, come se fosse stanco di essere gentile,
distoglieva lo sguardo come se volesse nascondere le sue passioni; €, con un movimento piu rapido ,
] strappava via il dono che aveva offerto.
! \ Di tanto in tanto esprimeva rabbia e dispetto

con un’unita ritmica impetuosa e turbolenta; ¢ vocando una passione piu dolce
con movimenti piu moderati, sospirava, b lasc agare i suoi occhi languidamente;
e certi movimenti sinuosi delle bram sinvolti, sciolti e appassionati,
lo facevano apparir ole ed affascinante

che attraverso la sua danza incantevole conquistava i cuori mentre attraeva gli spettatori.”

[Tratto da MEREDITH LITTLE e NATALIE JENNE,
nel loro libro Dance and the Music of J.S. Bach, cap. VII, riportano questa traduzione
di un passo scoperto da Patricia Ranum, nell’appendice del dizionario Francese e Latino
di Francisco Pomey a lungo dimenticato e pubblicato a Lione nel 1671,
circa la descrizione diretta della performance di un danzatore solistico di una sarabanda]



J. S. Bach - BWV 853 / Partitura analitica
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PROPOSTE DIDATTICHE DI ANALISI/ASCOLTO

UN PERCORSO DIDATTICO:
L' EVOLUZIONE SEMANTICA
DEL RITMO FRANCESE



Esempio 11 - 4-2 - Ritmo puntato e piedi semplici: pirrichio, giambo, francese, terzinato

variabili grafiche E— variabili di lettura [rispetto (a)]

@ @) @ P, Op @ (ko)

WWT— Hg f Hg f W

(n.b.: della tesi, indicata in semiminima, nnporta l'appoggio determinato dall'arsi; la durata ¢ variabile)

Esempio Il - 4-3 - Stile regale e ambivalenze con lo stile aggraziato

francese grafie del peonio grafie ambivalenti

@D ) -~ ) - (pe)\ ’(te) > ey

! e — — - aam

3 3




Fig. 2 - Implicazioni dello stile francese nella Sarabanda BWYV 825-d (1726)

NARRATIO IN ADFECTIBUS
EXORDIUM > NARRATIO (all'ouverture francese) emiolia cadenzale f

T ; climax-anaphora
ritmo francese anticlimax-anaphora/ > ____..------ L. ﬁDa.PSﬂ‘_CPf‘:aP‘iese FEL .-

/,_————\ / g ”» T - ,/,’ -------- -
e -, __ritmo peonio, - » R _% s _-- P PR e : “

—p t o

1

1
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Esempio 11 - 4-5 - Motivi del | tema nella Sinfonia IX “Corale” op. 125 di L. v. Beethoven

------ (Pe)--..- () voeveeee (5Y) EF)—— GE+ D
bb. 9-16 bb. 16-21 bb. 24-27 — bb. 28-31
ﬁ h # '/-\' o j E m * . * h 2 . " LI : T~
| Fan T q % 1 _9’7 A Ii b.l l l r q" I i i i l ]F_F l dI - : Yﬂf 1 ﬂj :E:
ANAY4 & 1 ‘, :’ /A — — 0 Il"- ‘ - Vi ! y
PP = 7. ! 1.3 £ ’ ;
o NIk f /A p



Esempio Il - 4-7 - L’(ex-)Ritmo francese e la pathopoeia nell’introduzione della Dante-Sonata

- pathopoeia e tonalita vagante con costante incombenza minacciosa del minore h
" Andante maestoso pocoriten,.. [ .(f)
— { DI
pesante Eﬂ . bbo/ d
& 0
> | |
- - > I (%u Y
{ - v —— l. 1 b . & e g
rL“r 3t el = L2338 fe EL "
o F\/Un.__/‘“ S— F > b ® cascata-catabasi su (f) dilatata ¢ drammatizzata (7)
catabasi a cascata passus duriusculus asc. Vilh s,
V pedale \_cadenza oscura in apertura plastico-Jministica )/
INTRODUZIONE "3 Dm0t Dé——s T APPRODO PREPARATORIO DIRETTO AL 1° TEMA
sol minore?  Lab minore? LabMaggiore
8 /
Esempio 11 - 4-8 - Passus duriusculus in (ex-)ritmo francese nel primo tema della Dante-Sonata
! Poosto agitato assai B emiolia (2 bb.,di 6/4 ..............)\
/F( e passus duriusculus discendente passus duriusculus ascendente
n I_Hj — TR
?E# o f9% 4 b¥ |b
5 =
= ; e = 7 e S |
= \AL - _# i
®
t  accordalita sintatticamente fittizia (associazione allunico accordo dit delp.d.) (1dem)
8 AN

\_ re minore e pathopoeia drammatizzata dall'oscillazione del p.d. e dalla sua ispessita pervasivita y.
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Esempio 1 - La concezione chopiniana dello studio a perpetuum mobile

1) Nella figurazione armonico-areale del canto: 3) Nella figurazione motivico-melodica del canto:

S ~ 11
F. CHOPIN.Op10. "
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tudes, . R
Allos 7 84 v Loce H4-%
ezro 2
o Legato gid 5 . w Be - A
— — 4 X
é‘ = o e T =T o SR {2 £ 4 Y
X~ i {'-; i {'} ; I = o~ _— N3 !# »
=] L =t . H N3, 4 [
o 33 g ——— | = = o F ?
o o = =" S i " == h
N2L. Jed | lﬂ,, #=100.0 |y — 2 %0 o’ ;i 4 — o
- £ Ple | / RS : = ——— ¥,
= ey —— 11 > P e 4 = Ej oo _p o I“M:
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9) Nella figurazione accompagnamentale di sostegno: 12) Nella figurazione della testura melo-armonica:
i AllY con I'uucg_ +:
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F. Chopin - op. 10 n. 6 / Partitura analitica (Analisi retorico-formale e riduzionistico-funzionale)

A/ EXORDIUM-NARRATIO {(arcata melodica in pathopocia suf ritmo bacchico, a chiusa sospensivay Abis/ REPETTTA NARRATIO (a chiusa perfetta)

"voce del ‘ ) ° "ascesi '
desiderio® - TP Spé6 BHY D dotorosa” 07 D7 (BH

B1/ PROPOSITIO (climax + ritmo spondaico ¢ ispessimento massive B2/ PROBATIO {anticlimax -+ maggiore e attennuazione delia pathpoeia) B3/CONFUTATIO (minerizzazione con slancio "eroico” in apex bacchico)

Corale
processionale - -
i%

+ — : T ;
13 A .l Il H
et » e St i e e : 3 : Fe. : . - ;
(ex-mib)D4-3 3b=sd BDF D - 3 3besd ¢ BDI BDI T6 SD tp7 sd7 D T De ot D4-3 D6t D4 -3
plagalizzazioni modulanti fa sol 5 MlI/Tono napolefana (sintassi diatonica a celebrativo lied corale) do# [senza indugiare! {continua )}
34/ REFUTATIO (climax in pathopocia dranwnatizzata su bacchico-spondaice) B35/ CONFIRMATIO-EPIPHONEMA (grande passus duriusculus testurale/meloarmonico - riconduzione)

0 o ST T T o LT e AT el LemTmTTTT SRR eszTTTTTmIes TN
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G e D LR g D e e L L

L R | SPEE N S A et d d : : * TR e ‘ hf. .
¢ () anabasi d'i m(umn() con ace. app.. in 7 ¢ 7 (*) (b} rientro periferico nella zona dominantica dell'imposto  (¢) diversioni doppiodominantiche attorne alla 6a tedesca (=Si/D7)  (d) stabilizzazione dominaiiica
: . TS P PSS oo =T — = T \‘ ; — — = ]
By * = - e o i * — e i e g  —— ; < |
W bw o T = 2 2 (=3 b, =3 = . b }=
Solf/lab/d] > Sibhy7 = Do/D7 = DD DY D7 DDDT BT > 6atedesca Reb/D7 L&D7 SiD7=6ated) D DD
modulante instabile verso la stabilizzazione dominantica dell'imposto
| QT G ftet YRR, - "
Solo AY PERORATIO IN REBUS _ _ A ENUMERATIO caden7ale con EGRESSUS {f:ztazxone plagale a metivo invertite della Probatio - difrove))
J@ET P |
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mib sp? B BT (b sdt ] Tp Spt S5po D Spb Spé
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{ )Chmuhcalup caito /Jr(gf{.zp1¢l(; di aksl('nrf)sxssxma Tmmzm el testurale PSS ‘{iuifn.sc-u!rg (Eei‘ic b‘b. 3-3«34{10 [ciEazi one PROBATIO->] Mi SD Té SD6 Té)
{0 eromatict staldamenti meloarmonict) a sotte a ad defle iterative D7, coi va senz'aliro agginnta

1a 62 tedesen su TV corrispondente al $i/D7/1D7 del tono di polarizzazione (MET?S; ad esse precedono sempre 4 -->riaggancio enammonico

w subordinazione prima le stuggenti Te senudininuite ¢ appresso 1o deammatizzant: Te diminuite. Ecoo lo "strisviante & strappente” canto nascosto!
"fa-mib-mi - solb - re-mi mib”, oniricamente implicato nelle effettive D7, do7-sib7-si7 - reb7 - la7-si7-sib, volteggiantl a specchio sulle due dominanti, persi Boativi (D77 ¢ D stabilizzata) di qnesta "cantabilita” - certo inpanzitutto "magualizzata” salla tastiera datlo Chopin planista



Esempio 12 - La curva del pathos negli Studinn. 1, 3,6,7,9, 12 dell’op. 10

Climax pantonale con apex di frattura) Rientro cadenzale plagala

MI |
/ 1l
e | Wb
DO la do« Lay MI»
do
T imposto T super-piccarda t super-anti-piccarda t plagale minore t imposto minorizzato

T/sd imposto semi-minorizzato

Nota bene
| toni esterni alla “curva tonale del pathos” sono tutti in relazione polarizzante:
1. toni plagali rispetto i rispettivi successivi, perfino in quanto plagali minorizzanti: la-Mi, Lab-Mib;
2. oppure dominantici come il Do-Fa di rientro plagale (per di pit il Do maggiore del n. 7 é a tendente
vocazione patetica nell’avvio con # € minorizzante = re e mi minori); toni semi-dominantici, per
trasformazione enarmonica modalmente distorcente: do#-Solb (alias Fa#).
Sugli studi nn. 10 e 11 aleggia la cantabilita tanto lirica quanto ritmica del valzer.
Il carattere brillante dello scherzo prevale nei nn. 4 e 5 e dell’improvviso nei nn. 2 e 8.
5. Sinoti il parallelismo ordinativo nella detta “curva del dolore”: 1-3-6 = 7-9-12

B~ w



Esempio 20 -Ascolto su partitura analitica dello Studio op. 10 n. 6 (Cortot, min. 11, Cziffra, min. 11)

¥. Chopin - op. 10 n. 6 / Partitura analitica (Analisi retorico-formale e riduzionistico-funzionale)

A/ EXORDIUM-NARRATIO {arcata melodica in pathopoeia sul ritmo bacchico, a chiusa sospensiva) Abis/ REPETITA NARRATIC (a chiusa perfetta)

I t
b
NS
if
. o
¢
» | i . é: ! #-
' "voce del ! ' i ' i "ascesi | ] E :
. ¢ as
lmzb t desiderio” 07 B7 D7 (BF sdé D Tp Sps BDZ D dolorost” sp7 = D7 (Bh sds D
Corale B1/ PROPOSITIO (climax + tittno spondaico ¢ ispessimento massivo B2/ PROBATIO (anticlimax + maggiore ¢ attenuazione delta pathpoeia) B3/CONFUTATIO {minorizzazione con slancio "eroico” in apex bacchico)
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plagalizzazioni modulanti fa sol 5 MUTono napoletaua (sintassi diatonica a celebrativo lied coraie) do# [senza indugiare! (continua =)}
B4/ REFUTATIO (climax _in pathopoeia drammatizzata su bacchico-spondaico) 135/ CONFIRMATIO-EPIPHONEMA (grandc passus duriusculus festurale/meloarmonico - riconduzione)
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modulante instabile verse la stabilizzazione dominantica dell'imposto
Sofo AY PERORATIO IN REBUS N Al ENUMERATIO c1dc|17alff?rl }fiRl SSUS {citazione plagale a motive invertito deila Probatig - F'4/trove))
- T e =
T T T T 1
bl il H 1 1 1 13 ] 13 I 7 i |
R 1 - = 1] s e }
F T g *

e [T e o

: é: i ;_‘ < - T éj 3 2 . v - K- L u—um!!!%!—&!f’ ‘t\-] .?\1 J -?\-i .t}\} ‘Q&H

P t {'i" i”x;" T’; . m “g » o e o e e
mib sp7 D7 D7 B sd6 D Tp Sp6 D Sp6 D Spé Sp6 > fw e T

#y Chiarifi forde di "dol Sosissina i i net ] Juriuscudies delle bb. 33/34-40 nap mp nap s
(") Chiarifica an canto profondo di "dolosrosissina rinunzla” nel testurale perssies durfuscalus delle bb, 3312 [citazione PROBATIO->] M SO T6 SD6 T6)
{o cromatici sfaldament! meloarmonici} la sottolineatura adeguata delle iterative 137, cuf va senz'altro aggilunta - PR ! R
la 6a tedesca su IVH comispondente al SUDT/D? del tone di polarizzazione (MIT?), ad esse precedono sempre =% Faggancio enarmionico
in suberdinazione prima le stuggenti Te samidiminuite ¢ appresse le drammatizzant Te diminuite. Ecco lo “striscirnte ¢ struggente” canto nascosto:
"fa-mibrmd - solb - re-mi mib”, oniricamente implicato neile effettive D7 do7-sib7-8i7 - reb7 - 1a7-si7-sih, volteggianti 2 specchio suble due dominant, perni iterativi (1077 ¢ I stabilizzata) di questa "camtabilid” ~ eerto innanzitutio “manuatizzata” sulla tastiera dallo Chopin planista.



Un caso piu complesso: Ballata | op. 23 di Fryderyk Chopin

| Tema/Aria -->

Introduzione/Recitativo (bb. 1-9): anabasi in recitativo strumentale e anticlimax in recitativo-arioso

sol minore ' - 11 ' I 1 2
) 77 ia),———\\ ST o (y? incastro fraseologico (@) . N
| Sp napoletana P B e L arhe o 4, i o o, S e T~ ~ s —
i — - e e e s 3 e e B e . s e e - G Mo T o—= W 7 m———— i
| f an W T i 1= 1 1”4 17 ——— I — | | I | - 1 & |1 | I Iy i L)
\t_\j} > 3 — ’!/ LS 1| — ~ 3 — H_g_] ! [ I bt | =x i lnI-
- . X ~--- ~
= - x) (y+x)
= diminuzione virtuosistica e allusiva ("sognante") dell'introduzione (bb. 32-36)
--> 1° periodo regolare (in avvio ad incastro con la chiusa introduttiva: bb. [8/]9-17): ostinato cicloidale su (a) w T I
. . mcagt[o_f_ra_sgo]oglco . T e -':h ;;;\ .
T T AR ,..H_H—-1!” ______ ~ o T TN - ,” | el AP
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sol minore h o *’ > Sib maggiore (espansione lirica) > sol minore -->8ib maggiore
Il Tema - 1° periodo regolare e 2° contratto (bb. 64/65-82): refrain cicloidale con interna espansione inerziale (anticlimax)
Sib plagalizzato (*) ----_ HIL. ll . | - - - -abruptio ST em T mE T
dd dhdd], : R ry ‘
D (D7/9 - 6agg) SD D7/9 - bagg T (D7) (D7) D7 (D7/9 - 6agg) SD D7/9 - 6agg T DDD7 DD7 D7-6agg T
Codetta al | Tema (bb. 36-44): "angoscioso incalzamento" nell'irrisolvibile abruptio . Codetta al Il Tema (bb. 82-90): "patetica remissione" nell'aggraziata cadenzalita plagale

— D
T D7 : T (D7)-~ sd bagg T

(D7) sd6 sp6 D7 t Mib (*) pedale di tonica sul tono plagalizzato del contrapposto maggiore

Il Tema drammatizzato in Svolgimento (Il metamorfosi drammatica) - 1° periodo regolare e 2° dilatato (bb. 106-124) -->

N H y I —
- hil < Bt it 1 Il 1 +
D) — > I " ke bl - L fe h f qﬁ. e o o5 h,-
MiM l:li(D pantona]e) plagalizzante ma infine chiuso al relativo do# ->  _> espansione in climax e acumen dram atico , h i anaphora-anticlimax nella I1l metamorfosi del I Tema (bb. 169-172)
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Tema- 30 pcrlodo dilatato (bb. 26-35) presentimento Il Tema/A-->B Tema-Trio, Valzer amabile ma in crescendo vorticost (bb. 138-165)
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LEGENDA - Macroforma sonatistica: A/Esposizione bitematica con relative codette e ponte modulante
B/Svolgimento con i due Temi in continuita eroicizzante fino al Tema-Trio di decantazione, A I/Rlpresa con 1 due Temi invertiti in crescendo progressivo verso la Coda drammatica
Medioforma a sezioni omogenee: | Tema compiutamente esposto solo la prima volta e qui premonitore del 11 Tema; II Tema in 3 metamorfosi espressive: lirico-patetica, eroico-drammatica, lirico-appassionata
Microforma come intreccio retorico-rappresentativo: su motivo (a) in costante rielaborazione caratteriale, combinatorio dei tratti generativi di volteggio cantabile (x) e di appoggio espressivo (y)
Varieta ritmico-figurativa: pirrichio (y) associato a volteggio (x) declamatorio (c/amosa) e propensione all'espansione in tirata "eroica” del volteggio stesso e pure in "rinunziataria” cascata
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JOHANN SEBASTIAN BACH

MAGNIFICAT

BWYV 243

DALLO STUDIO ANALITICO
ALLA PERFORMANCE



ARIE CORI

[L anima mia magnifica il Signore]
* E il mio spirito esulta in Dio, mio salvatore
 Poiché ha considerato ['umilta della sua serva,
d’ora in poi mi chiameranno beata [tutte le generazioni.]
* Poiché per me fece grandi cose colui che e Onnipotente e Santo € il suo nome.
* E la sua misericordia di generazione in generazione si stende su coloro che lo
temono.

[Ha dispiegato la potenza del suo braccio,
ha confuso i superbi nei pensieri del loro cuore.]

» Ha deposto i potenti dai troni e ha innalzato gli umili.
 Ha ricolmato di beni gli affamati, ha rimandato i ricchi a mani vuote.
» Ha soccorso Israele, suo servo, ricordandosi della sua misericordia.

[Cosi come aveva promesso ai nostri padri,
ad Abramo e alla sua discendenza, per sempre. ]

[Gloria al Padre e al Figlio e allo Spirito Santo!
Com era nel principio, e ora e sempre nei secoli dei secoli, Amen.]



Esempio Il - 15.1 - Schematizzazione retorico-formale del Magnificat BWV 243

SCHEMATIZZAZIONE RETORICO-FORMALE DEL MAGNIFICAT-. S. BACH

PRINCIPIUM MEDIUM FINIS

Magnificat | Etexultovit | Quia respexit Omnes Quia fecit ft Fecit Deposuit Esurientes | Suscepit | Sicut Gloria
anima mea | spiritus meus | humilitatem | generationes | mihi magna | misericordia | potentiam potentes | implevit bonis | [srael | locutusest | Pafn

Re M Re M Sim{/Re M ) | Fatim {312 M) La M Mim SolM=>ReM | Fagm(2La M) MiM Sim Re M Re M
Proemio - NARRATIO IN ADFECTIBUS ExoRDIUM PErORATIO | PERORATIO
Exoroium | NARRATIO SENTENTIA INFINITA ARGUMENTATIO ISINUATIO CONFIRMATIO IN IN
PRINCIFIUM Prorosimo REBLS ADFECTIBLS

NUOVO TESTAMENTO ANTICO TESTAMENTO




LA POETICA DELLA GIOIA

LETTURA, ANALISI E INTERPRETAZIONE

della NONA SINFONIA “CORALE?” op. 125
(1823-1824)

di LUDWIG van BEETHOVEN (1770-1827)

by Mario MUSUMECI


Beethoven/BREVE BIOGRAFIA DI BEETHOVEN.doc

SINFONIA IX detta “CORALE” Op. 125

I° TEMPO 11° TEMPO I11° TEMPO IV TEMPO

Allegro, Molto vivace,
ma non troppo, Presto
un poco maestoso (rem-3/de
(re m—2/4) alla breve)

Adagio molto Finale
e cantabile, (Re M — varieta di
Andante moderato andamenti e
(Sib M —4/4, 3/4 e 12/8) metri)

L’/ NTEGRAZIONE
DEJ GENERI
CLASSICI

alla base sia dello

STILE FORMALE

FORMA-

SONATA
BITEMATICA
TRIPARTITA

SCHERZO
IN STILE
FUGATO

CON TRIO

ARIA STROFICA
BITEMATICA
CON VARIAZIONI

CANTATA SU
TEMA CON
VARIAZIONI

sia dello

STILE RETORICO-
NARRATIVO

(e PROCESSUALE)
di L. van BEETHOVEN

A — Esposizione
(b. 1-158)

B — Svolgimento
(b. 158-300)

A! —Ripresa

(b. 301-427)

C -Coda

(b. 426-547)

A — Scherzo
(b. 1-411)

B - Trio

(b. 412-530)
A — Scherzo
(b. 9-395)

C -Coda
(b. 531-559)

A — Aria quartettistica
(b. 1-24)

B! — Aria minuettistica
(b. 25-42)

A" _ Variazione | su A
(b. 43-64)

B? — Aria minuettistica
(b. 65-82)

A>PM_ Sviluppo modulante
(b. 83-98)

A'3"2 _\/ariazione Il su A
(b. 99-121)

C”—-Codasu A

(b. 121-158)

A — Proemio ed
Esposizione
strumentale

(b. 1-207)

Al — Intermezzo
ed Esposizione
vocale

(b. 208-594)

B — Corale su
nuovo Tema

(b. 595-654)
C=A® — Fusione
tematica e Coda
(b. 655-940)




Esempio 12.4, fig. 14 - Una sintetica lettura retorica dell’op. 125

Movimenti
¢ Genen
di riferimento:
Disposizione
retorica:

[nterpretazione
simbolica:

Forma fonale;

Allegro maestoso Allegro vivace Adagio Finale
Forma-Sonata | Scherzo bitematico |  Aria bitematica Cantata ¢
bitematica tripartita con Trio convariaziont | Tema con variazioni
Exordium Propositio Confutatio Epiphonema
Narratio Probatio Refutatio Peroratio in adfectibus
fase eroica fase dionisiaca | fase contemplativa | fase della gioia nella
dell’esistenza dell'esistenza dell'esistenza | fratellanza universale
fe minore?maggiore | fe minore?maggiore | Sib maggiore Re maggiore




 INTERPRETAZIO
rﬁ LA PRIMAVERA™

by Mario MUSUMECI



Il balletto in una versione moderna

“LA SAGRA DELLA PRIMAVERA”
(“The Rite of Spring”, “Le Sacre du Printemps”)

Breve resoconto della trama:

Una tribu pagana della Slavonia si riunisce in occasione di una
festa dedicata all’aspetio sacro della primavera. Nel corso di
questa festa, una delle ragazze, che sara scelta dai saggi della
tribu (i superstiziosi), deve essere ceduta al Dio del sole nel corso
di un sacrificio umano. La scelta cade sul’amante del guardiano
delle pecore, il quale non trova alcun modo per salvarla. Nel
suo cuore si inflamma una protesta contro la barbarie e la cruda
brutalita.

Atto primo: giochi primaverili e adorazione della Terra.

Atto secondo: il grande sacrificio.




NO DELL

A

‘ SAGRA DELLA PRIMAVERA

Quadri della Russia pagana

Parte I: "L'adorazione della terra" Parte II: "Il sacrificio"
Introduzione  Gli auguri Gioco Cortei Gioco Corteo Il Introduzione| Cerchi  Glorificazione Evocazione Azione  Danza
(1-75) primaverili  (rituale) del primaverili = (rituale) (processione) |saggio (535-586) | misteriosi  dell'eletta degli avi | rituale = sacrificale
(76-146) ratto (314-375) delle del saggio | (471- delle (646-703) (704-745) | degli = (L'eletta)
Danze delle = (248-313) tribu (450-470) | 474) adolescenti avi  (812-1086)

adolescenti rivali - Danza - (587-645) (746-
(147-247) (376- u@:—’_ della u@:—’_ 811)
449) = terra =

o o o o = (475- o o o o ";
q- & G & G = G | & G 4 ¢

A\l

¢
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