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STRUTTURAZIONE MATERICO-
OGGETTUALE E PANTONALISMO
NEL NOVECENTO MUSICALE

LA FORMATIVITA MODERNISTICO-NOVECENTESCA:
ALLE ORIGINI DELIINNOVAZIONE LINGUISTICA ED ESTETICA
DEL WORK IN PROGRESS



Evoluzione della nozione formale
attraverso le teorie dei generi

Modelli

(innovazioni e chiavi di lettura)

Musica funzionale
Teoria dei modi medioevali

Riferimenti storici

(processi evolutivi e loro consequenzialita)

Musica sacra (2 preghiera)
Musica profana (intrattenimento)

Musica funzionale
Teoria dei generi

Codifiche dei generi
(sacri, coreutici, celebrativi, marziali ...)

Musica ancillare
Teoria del contrappunto

Retorica poetico-letteraria
(musica ancilla poesiae)

Musica reservata rinascimentale
Teoria dei modi rinascimental

Retorica letterario-musicale
{madrigalismo)

Musica reservata barocca
Teoria degli affetti e basso continuo

Retorica musicale autonoma
(contaminazione dei generi)

Musica assoluta
Teoria dell’armonia e della forma

Sinfonismo classico-romantico
(alta personalizzazione narrativa)

Musica nuova
Teoria della formativita

Linguaggi e generi polimorfi
(alla ricerca di un'identita unitaria?)




IL PANTONALISMO

POLARIZZAZIONE E FORMA TONALE NEL
MODERNISMO E NEL NOVECENTO STORICO




ESPRESSION TILE NELLAFORMA TONALE

come

come e “VIAGGIC
(Classicismo)

(Romanticismo)

come

(Modernismo e ‘900 storico)



| TRA TARDO ROMANTICISMO E PRIMO MODERNISMO
Il “modernismo” di un romantico Grieg

ANALISI DI “SERA D’ESTATE” N. 2 DEl1 PEZZI
LIRICI OP. 71 DI E. GRIEG

Allegretto tranquillamente. M.M. 6.
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TRATARDO ROMANTICISMO E PRIMO MODERNISMO
Il “romanticismo” di un modernista — giovane - Debussy
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LA STRUTTURAZIONE
MATERICO-OGGETTUALE

RETORICA VISIONARIA E MODELLO TRIFASICO



INVENZIONE COMPOSITIVA E MODELLO RETORICO-FORMALE NEL MODERNISMO NOVECENTESCO

Il MODELLO FORMALE TRIFASICO, particolarmente evidenziato nella strutturazione generale di ciascuna delle sei danze in ritmo bulgaro,

adesso individuato pure gia a partire da vari esempi riscontrabili in Debussy — e non solo nei Préludes - merita degli approfondimenti.
Situato a meta tra il modello tripartito ABA e 1l modello strofico ABACA(DA) questo impianto formale della composizione mostra in
realta all'interno della sua stessa evoluzione processuale una costante che potrebbe definirsi meglio nel tradizionale (classico antico e
baroceo) senso retorico, salvo farne poi risaltare le specifiche peculiarita:
1. A - Esposizione tematica,

Au-inclusiva degh elementi portatori del contrasto, o elementi di polarizzazione;

A: - Riesposizione tematica eentrale

A+ -inclusiva del contrasto, adesso evidenziato come autonomo;

A - Riesposizione finale

A= -integrata al contrasto.

Ha valenza retorico-narrativa iniziale (di “primo racconto”, di Narratio) la sezione espositiva di avwio — che attribuisce

valore di Esordio all'invenzione tematica, generalmente e salvo introduzioni d’attesa posta all'inizio.
[l contrasto pii 0 meno implicato inizialmente nellinvenzione tematica & allora propositivo (Propositio, proposta di

contraddittorio) mentre quando si rende esplicativo, nella seconda delle tre fasi, & assimilabile ad una affermazione di
contraddittorio o Messa alla prova (Probatio)

L'uso di espressioni come Ripresa o Refrain/Ritornello - tipiche di strutturazioni ternarie e strofiche - risulterebbe impropria,
specie in questo Bartok, proprio per la notevole variazione, una vera e propria metamorfosi tematica, operata piu di frequente
nelle Riesposizioni variate del tema. La prima di esse tende ad avere una valenza confermativa del tema (Confirmatio), seppure
subito appresso seguita generalmente dalla fase di massimo contrasto (Probatio).

L'ultima di queste ha valenza di Coda, ma generalmente sempre nel senso inclusivo dell'integrazione del contrasto, tanto da
potersi definire Riesposizione-Coda finale enumerativa (da Enumeratio, la fase retorica di riepilogo perorativo).

Mentre se gli elementi polarizzati vengono adesso, in terza fase, riavwicinati al tema li si puo intendere con valenza di Messa
in risalto (Confutatio) o, se particolarmente chiarite, “disvelate” sulla base di una loro precedente qualita criptica o ermetica, con
valenza di Motto rivelatorio (Epifonema).




LA POLARIZZAZIONE NEL REPERTORIO
MODERNISMO E NOVECENTO STORICO

DEBUSSY Claude (1862-1918) *§-
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LEZIONI%20GENNAIO/File%20Lezione%20Analisi%20I-X/settime%20%20e%20stili%20compositivi.MUS

9 PRELUDE, Maurice RAVEL (1875-1937)
(1913)
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C:/Documents and Settings/ut/Desktop/LEZIONI Marzo/File Lezione Analisi I-XII/LEZIONI GENNAIO/File Lezione Analisi I-X/Debussy - The little shepherd.MUS

LA POLARIZZAZIONE NEL REPERTORIO
MODERNISMO E NOVECENTO STORICO

BARTOK Béla (1881-1945)

N°.5 dalle SEI DANZE IN RITMO BULGARO
dal MIKROKOSMOS di Bela BARTOK
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LEZIONI%20GENNAIO/File%20Lezione%20Analisi%20I-X/settime%20%20e%20stili%20compositivi.MUS

Danza in ritmo bulgaro n. 152
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LE AVANGUARDIE NOVECENTESCHE

LA MUSICA NUOVA

Work In progress
(arte vs tecnologia)

e Introversione “poetica”
(espressionismo e oggettivismo)



LE ORIGINI DELLA NUOVA MUSICA

ESPRESSIONISMO E SERIALISMO

TRANEGAZIONE E RICODIFICA DEI PRINCIPI TONALLI
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“ATONALITA” E PANTONALITA

PRE-SERIALISMO E STRUTTURE (PARA-)MELOARMONICHE
Arnold Schonberg (1882-1951), Kleine Klavierstiick op. 19 n. 2
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L’analisi testurale

per fasce armoniche
nel modernismo musicale

Arnold Schoenberg
Sechs kleine Klavierstucke, n. 2




In opere ancora ideologicamente considerate sul piano teorico-analitico
quali quelle del repertorio cosiddetto “atonale”,
meglio a dire del periodo espressionista pre-dodecafonico, di Arnold Schoenberg,

¢ semmai da evidenziare I’effettiva Strutturazione pantonale, che implicherebbe ancor pit

una prevalente interazione timbrica tra le parti segmentate dal tutto
—in tal caso meglio: di articolazione timbrica, con riferimento alle ampie potenzialita dell’idioma pianistico,
perfino in quanto allusivo di altri idiomi strumentali.

L approccio pit produttivo non pud pertanto che essere quello dell’analisi testurale,

riferita per intanto all’iNnsieme integrato di tutte le componenti diastematiche:
melodiche, accompagnamentali, contrappuntistiche, contro-cantistiche ...

E subito appresso sia alle qualificazioni timbrico-articolatorie risaltanti di tali componenti,
sia ai profili melo-armonici dei risaltanti tratti motivici

implicati piu 0 meno marcatamente nelle suddette componenti,
almeno per come specificamente inquadrate nel brano.

Con particolare riferimento alle proprieta testurali dell’armonia:
densita, volume, massa, orientamento, risalto lineare, peso armonico ...;
rese nella maniera meglio adattata a contesti armonico-tonali non tipicamente classici
In tal senso 1’attenzione sia nell’ascolto che nello studio dello spartito va concentrata:

sulla complessiva qualificazione materica del brano, tutta fondata, melodicamente e
armonicamente, sul colore tonale della terza, e ai suoi equilibrativi e luministici
scambi modali tra la qualita maggiore e la qualita minore.

E soprattutto sul contrappunto di fasce sonore a distinta funzione testurale
(I’ordine seguente ¢ di importanza piuttosto che di apparizione):


http://musicaemusicologia.wordpress.com/Documents and Settings/Mario/Desktop/Tesi Debussy (Rosaria Cambria).doc

IAFASCIA TESTURALE Appare tematizzato figurativamente il tratto iniziale del BICORDO OSTINATO sol/si in marcato ritmo anapestico.
Esso & normalmente seguito da una nervosa congiunzione ritmicamente sospesa (in abruptio, cioé mancante e in attesa del risolutivo battere ritmico),
ma alla batt. 4 esso si apre allusivamente in un retrattile salto di quarta ascendente verso una terza tonicale do/mib
— rispetto alla prima (sol/si) che si pone dunque fin d’ora come dominantica d’attesa.

E, da questo momento, il tratto pare come entrato in fibrillazione:
sia alludendo sfibratamente al salto (batt. 5-6), sia dissolvendone stabilmente la stessa decisa marcatura anapestica (batt. 6).

Cosi dopo la sua interruzione (batt. 6) il bicordo si ripropone (batt. 7-9) nella detta maniera sfibrata, in abruptio,
fino alla conclusione, a rimarcarne perorativamente in indecisa dissolvenza il carattere di indecisione metrica.

1A FASCIA TESTURALE Prende vita (batt. 6) da un lontano (un’ottava sopra) Si/re

— dunque proprio dal riverbero armonico di una supposta iniziale triade sol/si/re —un libero CONTRAPPUNTO MELODIZZANTE,
ad assertivo profilo discendente ma in crescente straniamento da tensione dissonantica: dopo 1’ambivalente fa#
(settima maggiore della triade iniziale, ma anche quinta della triade di si minore, supposta matericamente in biaccordalita a contrasto modale)
il compromissorio re# (sia terza maggiorizzata del si minore, sia quinta aumentata che reinterpreta il sol/si in un rotolante sol/si/re#)
e i pit incompatibili la-do-lab, sorta di appoggiature non risolte (se non a distanza nel successivo, gia osservato, tratto quasi cadenzale sol/si =>do/mib).

I11A FASCIA TESTURALE Proprio in contrappunto al conclusivo TRATTO OSTINATO IN DISSOLVENZA RITMICA (batt. 7-9) si sottopone
— dunque al modo di un marcato radicamento sia timbrico che tonale — una successione di terze,
stavolta in gradazione scalare: fa/la-mib/sol-reb/fa-do/mibequadro.. Si tratta, in tutta evidenza di un TETRACORDO FRIGIO fa-mib-reb-do
raddoppiato da terze superiori e con terza maggiorizzata, do bequadro (TERZA PICCARDA),
in chiusura stabilizzata: un modulo sintattico di provenienza rinascimentale ma di uso anche frequente nell’armonia classica € moderna.
Questa risolutiva (epifanica ...) fascia testurale proprio per la gradualita che esprime,
seppure a distanza in quanto intramezzata da pause (di articolazione certo, non di fraseggio!),
¢ la piu “cantabile” del brano ed ¢ anche ritmicamente riequilibrativa dell’inframezzato ostinato in fibrillazione ritmica.

IVAFASCIA TESTURALE integrativa delle relazioni contrappuntistiche tra tutte le f.t.(fasce testurali).
L’interruzione dell’ostinato (batt. 6) pare come compensata da un rapido sviluppo, integrativo a moto contrario tanto dello stesso ostinato (12 f.t.)
quanto del tratteggio melodico originariamente discendente (112 f.t.).

Ma il motore d’avvio dell’elaborazione & evidenziato dalla relazione imitativa delle due dette fasce (i due riquadri in rosso alle batt. 3-4):
insomma il profilo discendente e “cantante” in terze minori si stabilizza meglio su terza maggiore do-lab;

e I’ostinato “accompagnamentale” esprime il suo assenso al conseguente volteggiare del “primo piano melodico” la-do-lab,
con un piu pesante sol/si-do/mib-sol/si, volteggio tonalmente marcato; e ... illuminante,
pur nell’invertito, “spegnimento modale” in un ancora ipotetico do minore.

Dunque sembra proprio tale “sforzo” a produrre lo sfibramento della I? f.t: un incipit che si propone come “tematico”
solo in virtu del suo mantenersi “ostinato”: di nome — modulo sintattico — e di fatto — per le sue vicissitudini elaborativo-formali!

Con il conseguente prevalere delle linee di forza testurali tematicamente “esogene” ad esso: dopo la I? f.t. destabilizzante, la I12 f.t. ricostituente
—ma in maniera alienante — e la I112 reintegrante — con una resa adesso funzionale in senso dichiarativo (cadenzale) del contrappunto testurale tra 12 f.t. e 1112 f.t.
(derivata, in quanto esogeno [2] tratto di primo piano, da lla e Illa f.t.).


http://musicaemusicologia.wordpress.com/Documents and Settings/Mario/Desktop/Tesi Debussy (Rosaria Cambria).doc

Per chiudere andrebbe inquadrata la funzione degli accordi delle batt. 5,6 e 9,
tutti di riverbero armonico-accordale delle corrispondenti strutture figurative di primo piano.
Ma con ben diversificato e precisabile significato tonale:
1) oradestabilizzante — si noti alla batt. 5 ’accordo “wagneriano” di settima semidiminuita,
inclusivo del tritono solb, rispetto il bicordo tonicizzante do/mib);
2) oradi straniamento — si noti la sovrapposizione sulla triade diminuita tonalesi-re-fa
dell’altra triade diminuita “disturbante” Si#-re#-fa#;

3) oradi stabilizzata evanescenza — si noti alla batt. 9 nell’alone accordale in chiusura,
rispetto la prevalente area armonica in accordo di nona naturale maggiore sulla tonica do-mi-sol-si-re,
la presenza modalmente neutralizzante del sib e del mib e distorcente del tritono
— ma anche undicesima dell’accordo, fa#.


http://musicaemusicologia.wordpress.com/Documents and Settings/Mario/Desktop/Tesi Debussy (Rosaria Cambria).doc
http://musicaemusicologia.wordpress.com/Documents and Settings/Mario/Desktop/Tesi Debussy (Rosaria Cambria).doc
http://musicaemusicologia.wordpress.com/Documents and Settings/Mario/Desktop/Tesi Debussy (Rosaria Cambria).doc

- 4
/. 7
/
i

Arnold Schoenberg
Sechs kleine Klavierstucke

Il risalto delle qualita
materico-fisionomiche dei
materiali tonali

Rasch, aber leicht

poco rit.

b

to..

- 1
T

5
E

leggiero

PP N

alempo
10 (atempo)

|

vV V vhbe
v
fm(.'f‘fc!,’(rm



Ascolti Lezioni XVII/Schonberg - op. 19 n. 4.MUS
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Ascolti Lezioni XVII/Jelinek - Invenzione a due voci.MUS

SERIALISMO - STRUTTURE SERIALI E (PARA-)MELODICHE

Hanns Jelinek
(1901-1969)
Invenzione a due vocil

Le 3 enunciazioni del }
soggetto dodecafonico |
(motivo-tema)
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MOTIVO TEMATICO




postuma)

Klaviersttck (

Anton Webern (1883-1945)

Im Tempo eines Menuetts



Ascolti Lezioni XVII/Webern - Piano Piece op. posth..MUS

“Atonalita” e Serialismo testurale
STRUTTURE SERIALI E ANAMELODICHE

Anton Webern (1883-1945), Klavierstuck (op. postuma)

Im Tempo eines Menuetts
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MUSICA (0 MUSICHE?)

CONTEMPORANEA

MOLTEPLICITA DEI LINGUAGGIH
ARMONICO-TONALI NEL ‘900



Zoltan KODALY
(1882-1967)
n. 1 “Lento”
dai 9 Pezzi per piano

Il risalto delle qualita
materico-fisionomiche
del materiali tonali




s Zoltdn KODALY (1882-1967) n. VI “Moderato triste” dai 9 Pezzi per piano
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Ascolti Lezioni XVII/Kodaly - Moderato triste op. 3 n. 6.MUS
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Ascolti Lezioni XVII/mia corrupta lectio della Invenzione di V Rieti.MUS
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Lento
The Five Fingers
Bimodalita e
anametria

lgor Stravinsky
(1882-1971)



Ascolti Lezioni XVII/Stravinsky - Lento.MUS

ALTRE VISIONI DELLA MODERNITA
TESTURAE RITMO

STRUTTURE ANARMONICHE
E ANAMETRICHE

Igor Stravinsky (1882-1971)
Lento da The Five Fingers
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Ascolti Lezioni XVII/Stravinsky - Vivo da The Five Fingers.MUS

Campi anarmonici

L'invenzione su base
materico-oggettuale

(2 note trasponibili):

Gyorgy LIGETI (1923-2006)
n. 2
da Musica Ricercata
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LE AVANGUARDIE NOVECENTESCHE

LA MUSICA NUOVA

Work In progress
(arte vs tecnologia)

e Introversione “poetica”
(espressionismo e oggettivismo)



LA MIMESI NATURALISTICANEL TIMBRISMO CONTEMPORANEO

Tra evoluzione e ricerca tecnologica:
Stockhausen — Gesang der Junglinge

Stockhausen — Gesang der Junglinge (Canto dei fanciulli, 1956)
per nastro magnetico quadrifonico e la prima composizione elettroacustica
che attribuisce un ruolo strutturale alla distribuzione spaziale delle fonti sonore:
quattro diffusori sono posti agli angoli della sala, proprio per rendere
percettivamente fisica e graduabile questa concezione diffusa della sonorita musicale,
dove suono registrato e suono ‘costruito’ possano integrarsi o confondersi I'uno nell'altro
Difatti ’1dea tecnica di base ¢ un trattamento della voce
(la voce di un bambino che intona brani del Canto dei fanciulli nella fornace ardente,
tratti da un Vangelo apocrifo, il Terzo libro di Daniele)
complesso ed articolato secondo 'scale di comprensibilita’,
proprio per ricostruire timbricamente i suoni vocali in una tessitura estesa
tra la piu semplice sonorita delle vocali e la piu complessa sonorita 'rumoristica’
delle consonanti. Con un’integrazione a suoni sintetici
che vanno dal suono puro di un‘onda sinusoidale fino al 'suono bianco'.



NELLA MUSICA ELETTRONICA:
approccio globalizzante alla sonorita,
tale da unificare i tradizionali domini della diastematica e della
adiastematica, del cantato e del parlato,
del suono “musicale” e del “rumore”
->approccio analitico fondato sull’ascolto,
In assenza di una notazione sintetica

Partiture informatiche
—>descrizione numerica degli algoritmi della sintesi digitale

Trascrizioni grafiche di sonogrammi

Partiture di realizzazione e di esecuzione (Stockhausen)
- tecnicismo autoreferenziale

Partiture (grafiche) d’ascolto
- dal coinvolgimento sensoriale all’esperienza immaginativa




MODELLI
DI ANALISI

SU
QUESTIONARIO



Questionario di analis1 su Nuages gris (1881) di Franz Liszt (1811-1886)

Qual e il tene d'imposte? Indicate le modnlazioni (o
polarizzazioni?) ricotrenti e precisate anche come s specifichy
agginntivamente ad esse la varfeta della sintassi accordale.
Qual e 1 module {neta estranea) ricorrente che attribuisce
stabilita tonale, pure nel variare della sintassi armomica? Quali
differenti funzient svolge alle batt. 1-4, 7-9e 11-137

Cifrate tutti gli accordi delle batt. 3-6 e 8-11; ed anche 13-15.
Distmguete quali degli accordi di seffima presenti sono
essenziali  alla  sintassi v al  risalte  fisiognomice-
morfologico e provate a definire pertanto la differenza
espressiva delle due seziont — tonalmente e fraseologicamente
riferibili pure ad una strufturazione ternaria.

Indrviduate tipologia e diversa fonzione delle quattro cadenze
alle batt. 5-6, 10-11 e 14-15. Tale funzione va intesa sia in
sense espressive sia in sense formale. Cuali sono 1 swent
alterati pi ricorrenti? E dei presenti accerdi alterai qoali
risultano pit ricorrenti. e con cuall funzieni sinfattiche
armeonico-tonali?  Definite pertante lo  stile  generale
dell'impiante tonale, specificando le medalita con cui si
afferma nelle due (o tre?) seziom del brano.

Segmentate 1 tre periodi, individuando 1 due motivi generafivi
(incisi, piedi ritmici) dell'intero loro impianto; di questi
chiarite le diverse ricorrenze nelle due diverse melodie che
compongono nnitariamente il brane in un caratfere espressive
marcatamente gestuale. Cosa produce allora un cualche
contraste espressive, pure nella cantilenante monotomia del
melos? Opportune sta defimre le poche ricorrenti nete
estranee  all'armenia e assieme 1 profili melodici ora
dissociati ora reintegrati nel registro. Sapreste dare —

ripetiziond a parte — sia una esatta definizione espressiva dei
due diversi passaggi espressivi sia delle indicazioni per una
apprepriata resa esecufival

Lo studie dell’'armenia dell'intere brane =1 rende oltremodo
interessante e stilisticamente pertinente se niferita alla sua pm
generale  condotta  dimensienale,  che  caratterizza
plasticamente le quattro-cingue fasi costimenti 1o ben
differenziate  connetazioni festurali: wiili le differents
qualificaziont dei valeri di massa armonica e di risalte
lineare (raddoppi) e anche di ritmo accordale e &
orientamente tonale; specie se messe m relazione con la
siudiata condotta dinamica (giri armenici e affermazioni
tenali) e morfologica (risalte fisiognemice) e anche con le
indicaziont agogiche dello spartito.

Definite la funzione formale delle batt. 15-20 e segmentate e
schematizzate 'mntera quadratura fraseologica del brane.
Quale 1a forma complessiva: binania, ternaria, strofica .7

(batt. .. .-..)((batt. __-_)|(batt. .- )| (batt. .- 0| (batt. ._-_)

Quali dei successivi carafferi espressivi Vi sembrano pio
riferibili al brano in questione: melodico-cantabile, melodico-
gestuale, di canfabilita  strumentale. rifmico-percussivo,
fimbrico-sonoriale? E mfine cogliete nlteriori elementi per
appropriate interpretaziont?




Nuages Gris




Performer: Cortot - Ciani - Michelangeli ®-Kennedy (vl.no)

ANALISI DI “LA FILLE AUX CHEVEUX DE LIN”
DAI PRELUDES DI C. DEBUSSY*

Prés calme et doucement expressil (J-68)
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SYRINX

Trés modéré CLAUDE DEBUSSY
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Bela BARTOK (1881-1945)

Sei danze in ritmo bulgaro, n. 2
n.149 dal Mikrokosmos (1926-1932/39)

-




a T
et

TEEess

=
']

I
=1
-

S — Al

[

3

e

LN
»l
L
.
L
nll
—
.

ox

T

—— >
S S—— — ¢

x
B R S A —

5

|
i




Analisi su questionario della Danza in ritme bulgare n. 2.n. 149 dal Mikrokesmos di1 Béla Bartok (1881-1945)

Diopo aver npartite il brano in macro-seziont di rilievo fematico, con cesure tra lebb. 15 16,23 e 24, 34 e 35, 44 e 45 (34 e 33), precisatene le Zone di
influenza tonale, individvando il tena/grado di riferimento_la tonica’, e il tone/zrade di pelarizzaZione — 1eso sia integrativamente vicino sia alternativo
e in opposizione. A tall seziom é attmbuibile nell ordine: semse espositive, elaboramvo-contrastive, confermativo, elaberafivo-integrafive e perorative
(quest ultimo di Coda). In che senso almeno generale e musicalmente, 1n parte, anche mtmtive c1e st (puc) determinaire) all’ ascelto di buone esecuziom?

L'invenzione tematica, pur modemisticamente reimpiantandole, presenta delle ben marcate gualificaziont di provemenza jazZisfica, con stretto nfen-
mento alla pin aurcrale tradizione stlistica del blves. Essa imza miroduttivamente (bb. 1-3), e pure conclude a mo di epilogo in svuctante “nentro™ (bl.
35464) a partire dall’asse tonale mtmucizzato in 242+3; appresso nvestito, a mo di vitalizzante coloratura armonica, dalla nervosa fignuraziene melo-
armanica nella sopradetta defimzione blues (bb. 4-7). Di questa va colta sia la ben graduata articolazione interna al modo di vma cantabile aute defini-
stene dell'accordo cosi tematizzate, sia la stessa particolanta accordale irnigidita (dalla imsolta compresenza di un classico procedimento di “nofa e-
stranea’, qui matericamente reso).

Tale secondo aspetto & appresso letteralmente tematizzato (anz s fratta di uno del neoment “segrei” costruttivi del modermsmo bartokiano); con futta
evidenza cid accade in sense espasitive e sintattico-elaborative alle bb. 11-12 e 13-15, appunto nel definitorio carattere blues’; verso la conclusione in
massimo accunmilo tensivo alle bb. 31-54, nsclutivamente seguito dal repentine svuotamento armonico dell epiloge. Stavolta la nchiamata pelanzzazio-
ne tonale e successiva al compiute affermarst dell'idea (bb. 16-23). Ma I'invenzione direziona il processo compoesitive proprio i tale cosfitutrsi del
confraste: materico — quale sommatorta di due tetracordr cadenzali in una distorcente scala ottacordale — e processuale — che appunto trova riferimento
equilibranive nella “wisura” stavolta melodica della quarta. A partire da questa cluave di lettura é possabile comprendere alle bb. 21-23 1l carattere ac-
cumulative ma, assieme, armonicamente svuotante di questo medito climay, che apre la secione di massima renstone del brane.

Cest ultima (bb. 24-34) e tutta incentrata sul date armonico-fonale rvelatorio in estrema sintest di futti gh implican processi di polanzzazione: 1 fi1-
fone. Progressivamente strutturante — quale polo ntmuco alternative all’cnginano equilibnio perfetto della guinta giusta — e dungque stavolta altnment:
“nvestite”: fino all'acenmulo contrappunnstico delle bb. 27-30 {di cwl va ben svelata la potenza assieme arficolante ¢ distorcente dell interno anncli-
max: alquanto iregolare, pure nelle nascoste relaziom ... di regolanta) e armonico delle bb. 31-34. shocco accordale assieme massimamente dissenan-
tice ¢ funzonalmente direztonato.

Appresse |'elaborazions armonica e melodica recuperera altrimenni (e cloé stavolta nella prospettiva figurativa alternativa delle figuraziomi meladiche
scorreveli) 1 valort di cantabnlita espresst in fase espositiva. Solo che, alle bb. 45-34, tale cantabilita, nel diventare modertamente mclusiva dei trath
pantonali all'inizie polarizzat’, si produrra con gradualita in un gioco di ambignazione modale. Poi resa fimzionale alla conclusiva ampiamente fiorita
cadenza melodica (b. 54 da renders anche come modalmente “liberatona” proprio per il suo ampio respiro tonale, pure ben leggibile nella sopra n-
chiamata chiave blues.

L'intera serie delle Ser Danze i ritmo bulgare sarebbe leggibile, al modo di una Suite, vnitanamente almeno (per adessc) nell’oftica tonale modemustica
qui tmplicata: tene-invenziene, tene-polanzzazione, teng intermedio di decentramente tonale. In che senso gerarclico e sequenziale” Inoltre & possibi-
le, almeno generalmente, osservare una costante nelle condotte formali dei 6 bram, al modo diun A'-A%AT

' Come perno tin fomale sia panvomale, data 1a associabiliti messinmmene allarzym - a fusio il dicolo delle quinte — dal mareriale distomics & cromarice. Ma anche cone finale modale, nslla particolarizziom ricomenm
folklorico-popalaresca, aftritita dal Mosmo.

" Seppure il refnserimente alle B, B-10 dell"ini @als motive ritedce. adesso altimeni definito in seree armonico-accondals, svelg proprmo um fircione polarizzonte alvermariva alla deos marrice somale clessic. addimr-
13 da . “hamalizmpes” giro Armmdico.

' Ma la momica of polarizzazione & gia st precedememente (b, 31-34) Lquidata, proprie mamitz i sue rendersi 2l modo di un sanzienanie (2] gave ...} colletore dellaccmmule delle sensioni armoniche.




Un importante suggerimento:
PROPOSTA DI RIPARTIZIONE RETORICO-FORMALE

Al(bb. 24-44) A3 (bh. 45-64)

Alr(bb. 16-23) | AZD)(bb.24-34) | A (bb.35-44) | A%e(bb.45-54) | A%(bb. 55-64)

Esposizione T Contrasto Adattamenti reciproci Conformazione stilistica




Bela BARTOK (1881-1945)

Sei danze In ritmo bulgaro, n. 6
n.153 dal Mikrokosmos (1926-1932/39)
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Analisi su questionario della Dawnza in ritmro bulgare n. 6, n. 153 dal Mikrokosmos di Béla Bartok (1851-1945)

Dopo aver npartito il brano in macro-seziom di mlieve mrmn'm con cesure tra le bb. 16 e 17, 45 e 46, 61 & 62, 80 e 81. precisatens le Zone di influenza
tonale, individuando il tenazrade di riferimento. la tonica', e il tono/grade di polarizzaZione — reso sia Infegrativamente vicine sia altemativo e m op-
posizione. A tali seziomi & attribwibile nell’ordine: semse espositivo. elaborafivo-contrastiva, confermative, elaboranvo-integranve e peroranvo
(guest ultimoe di Coda). In che senso almeno generale e musicalmente, in parte, anche mbwtive c1o s (pue) determinaire) all’ ascolto di buone esecuziom?
L'invenzione tematica presenta prevedibilmente un modermistico carattere spiccatamente materico-aggetinale, seppure mnsenibile nel solco della tradi-
zione tonale. Essa procede motivicamente dall'accordo fonale in tratteggio melodico intaalmente protetive (b. 1-2) ... e va ben precisato 1l comspon-
dente 1rrgidirst omorthmice del tratteggio polifonice, mmplicato nella successione accordale. Scoperto in profondita 1l “segreto” sara interessante studiar-
ne 'intera eveluZone esposifiva prima, e confermafiva appresso; qui con un nsalto dei particolan, pm curato grazie ad wma plasmabilita pin elastica di
tale onginana ngidita omontomca. E perfino I estrema ertaztone conclusiva (b. 96) di tale mofive plasticamente integrate allo sfondo ntmico parra cha-
ra nel fantasmatico dichiararsi: tanto energico quanto (figurativamente) sfocato.

La nchiamata pelanzzazione tonale & ga intrinseca nell'affermarst dell'tdea (bb. 3-6). Ma & nella prima seZione contrastante che produce 1 suol pi
autonomi frutt, culminando (b. 20 e 24) in un alfernanve traffeggio motivice a volteggio (o sarebbe meglio secondo certo “Insinuante™ swo esprimersi:
“alla serpentina™7). Appresso tale motivo s1 elabora a stretto imtattve-progressionale distendendosi in un poderese anticlimax panfonale: occorre indi-
viduarne la saldezza dei perni di aggancie sin melodico sia contrappuniistico, per non constatame velgamente sole una sbrigativa condotta cacofomica
()" E in tal caso sara cluaramente recepibile certa diffusa, ma con “sfrontata sicumera”™ affermata, condotta sospensiva. E cosi ben motivando la sueces-
stva (dalla b. 31) graduale mvalsa, tonale innanzitutto e temanica appresso (bb. 46-62).

Le ultime due seziom, nell infegrare dappiima e nel finale perorare sembrerebbero costituire un unicum, specie quande se ne nsaltine 1 diffius: trath di
cimax o anabasi, pur quande avviati verso la conclusiva disarficolazione tematica. Peraltto meglio comprensibili comparativamente con 1a condetia
complessiva del melos tematico — nchiamante una sorta di provvisone e sui generis “puntillismo™ nell’arnicolagone wmbrica enginana del tema; dun-
gue nel sense di una condotta plastica frammentanamente delocalizzata, “saltellante™ nei diversi regstn del piancforte (1l nbattuto invece fungerebbe da
trait d ‘union). Tale inversione di condotta a partire da b. 75 (ma ben predisposta da b. 38), pure i netta distinrione delle due fasi finali, sembra mirare
all’esaltazione adesso incontrastata ed incondizionata del motive tematico. Da intendersi assieme come fratfo gerrmnnm del melos, traplantato ongina-
riamente (nelle seziom espositive) i quadrature mmmalmente elaborative del melos (= danza) e come invenZione materico-oggettuale (= piamsmo
percussive: idioma tipicamente bartokiano), risaltata a partire dal suo origmane (e ga delineato al punto 2) plastice cenfigurarst come invenzione al
modo di un oggette matericamente particolaveggiato *. fino ad investire come implicato * I'intero processe elaborative. Perfino il motivo tematico ini-
ziale mi-re-sol implicherebbe il do, come nisposta tomcale!

L’intera serie delle Ser Danze tn sitmeo bulgare sarebbe leggibile, al mode di vma Suire, unitanamente almeno (per adesso) nell’ otfica tonale modemistica
qui implicata: fene-invenzione, tono-polanzinzione, tone intermedio di decentramento tonale. In che sense gerarclico e sequenzale? Inolire & possibi-
le, almeno generalmente, osservare una costante nelle condotte formali dei 6 brani, al modo diun A'-A™A"?

' Come pevme sia fomale sia panvomale, data 1a aszociahdicd massimaments allargtm — a furto il drcolo delle quine - del marsriale disomico & coomatice. Ma anche come frale modale, nlla particolarissiom Hdromenm
folklerico-popolaresca, aftritaita dal Maosmo.
' 1"orecchio che non capesce o fa finta di capire (la cosa non cambia ... @ per (3 od “omsica comaDTOmOe T TODDO Spesso sl e indugmato @ ancara i indugia con suffcienz od infellettualisme nel seconda sense!) costihg-
soe un Frave daomo per la buona recezions ded tesar della nrasica dal 900 Dofarti capire sizmifica saper procedere per chigrezzo JF relezioni logichke ¢ i rappord cawsali. E dundgue per relative conmessions sipTessne, per-
Jormaive e MiETpreaie

La matura dall"armonia barickiam cxeororfimente “pleoea” & “oristallemerts”, el riflessi consenantici della sua percezone (= percepibilifa), @ sivfa g acutmente indagata (Marcoe de Natals). Sarsbbe interessams
approfondire di fale qualita marerica i modi pin conseguenti del suo infegrarsi mplastcke confizomzion elabomtve che. al & 1a dellevideme Comporsi anche reforico-rarmtve del pesre df danm, paions comporte forme
:..u:u di ireuidita & soprathstto imdita perfafone pometrica phmdimensionale. Anche in fal senso un “micmcosmo” dinvenzions ¢ 6 immoSmzione. di oo dover ben rendere comto!

. CTIEING, 0 DO cerie . detzrmenisticamente. nel senso di una neg-posiivistica (= 0ZEL mRssimaments inssma) flosofa della storta. Seppare conpiio del compositors, maisimamens esposto nelle ricered meni-
wL, come aeegde el ‘00 seories, sembn proprio qoella & dover dar conto di ki cecessitd & dumooe propre di “detsrminarle™ di adenpierle nel conpisrst, da hu stesso miato e prodefro, dell ‘opera 4 ame.




Un importante suggerimento:
PROPOSTA DI RIPARTIZIONE RETORICO-FORMALE

Al (bb. 1-23) Al(bb.24-61) A (bb.62-97)

,-:.Ll a Alb A:hh A:-i A_ ab A_ a

(bb. 1-16) 23) (bb. 24-45) (bb. 46-61) (bb. 62-80) (bb. 81-97)

Esposizione T | Preparazione | Confrasto ampio | Trasformazione | Integrazione Coda
del contrasto e compiuto apicale T di sutura perorativasu T




lAnalisi su questionario di La sérénade interrompue di Claude Debussy (1862-1918) IX dai (XXIV) Préludes (1909-1913)

1. La scena: uno spagnols vuel corteggiars la sua amorasa con i suoni mizialmente poco espressivi della sua voce, ma accompagnandosi con diversa perizia alla
chitarra: perfanto procede ostacelato da diverse interruzioni, da intendersi in senzo umorale come oscillanti ra [ironice ¢ il groftesco. Nonestante cio la scena
si carica via via di wn sempre pit raddelcito livismo. L' invenzione temarica =i dispiega ora In senso materice ora in semsg pin spiccatamente oggeruale’ se-
condo un’zrticolazione pure facilmente insenbile nel solco della tradizione melo-aimonica classico-romantica’. Essa procede alternatamente in vivace tratteggio
di tram meledico-vocall e tramm melodico-gesiual (b, 1-B), secondo una mimieca gesmuale che costantemente interrompe il cante, nel sus vano e tematizzato
mode di aprirsi e di espandersi.

Solo appresso 51 danno anche fraftl accompagnamentali che, 1n quanto tali, lasciano spazio alla sovrapposizione del prime prane lirico del canteo: trath displega-
t1 al modo di una graduale conqusta in crescende di padromanza espressiva (b, 9-12 = 15-18 = 24-31%; questa 51 rende parzllela allo stesso espanderss in cre-
scemdo lirice della cantabilitd vocalistea (32-35 = 54-60 = 98-112). fino a1 due moment di culmine (63-72 < 113-123), anch’ess posti a distanza e in ere-
scende df deleezza’: ma non certo di dinamica ma di vaporesa massa melo-armonica. Quali proprierd tesrerali & quali seffsticate armonie {(gecordl) — sempre
ricavate dall inregrazione dei materiali pelarizzati (in che modoT) — assecondano tali fasi apicali’™?

Diopo aver npartito 1 brano, secondo 1l medelle oifasico. m macro-segiont di rilieve temance alrernare — 1-31 & 32-28, 49-62 & 63-530, 80577112 = (987)113-
137 — precisatene le zome di influenza tonale, indniduando 1l rene/grade di riferimente — non necessanamente lz tomea! — e 1l tomedgrade di polarizzazione -
gui riferibile alla vivacizzate articelazione di un suwone alterate — reso siz imtegrativamente vicine s1a alternative e o opposizione; 1o tale secondo senso, mo-
ments culminante & proprie ntermuzione alle b, 4648, su un zccorde particolarmente “pesante” s1a per la sua morfoloma m1a, appunto, per la sua collocazione
tonale”. Sprepate come a tzl semom & attnbwibile sense esposinve ed elaboranve-conirasnve, confermanve e amplificanve, elaboranve-integranve e pererail-
vo. Per d1 piu secondo 1l complessivo percorso di un ben graduato accrescimento: insomma 1n che senso 1l precesse compositive & architettomcamente (spazial-
mente, sinteticamente ... ) rapprezentabile al modo & un macre-climax”

Seoprire 1o profondita il motore di tale espansione lirica permettera di studiarne l'infere processe compositive sopra richiamato nelle sue sommane fas e perfi-
no nelle sue mnferruziont. Fino alla “linca”™ ed emomonante scoperta (bb. 108-111) dell’accerde fonale allinterno della volubile testmz zccompagnamentale:
porta aperta per la successiva acme espressiva [ doux ef harmonieux”, prescnve appositamente Debussy).

Gh spagnolismi, ossia l'evocazione di sapon della Spagna, delle danze girane & dello stesso idiema della chitarra flamenca & nlevabile da subito: nel pizzicars
esitante (bb. 1-2) nelle figurazioni di accordarra (Bo. 9-10, 15-18), nella rmmica secca ¢ arpeggiata degli accennt imtrodutavi mele-armonics (bh. 18-23) e
nelle cesure gesmalmente decise del canto (bh. 40-41, 57-60 & 77-30 perfino nell"interna espansiva condotta melodica) — 1 cw stesso superamento a favore di
i ammorbidin esitt cadenzall sembra costitmre 1a base per la sublimazione linca del cante. Pure & nlevabile 'imziale modalita fortemente allusra del meode
andaluse (d1 provemenza fnma): con una seala naultante sommatona & dus fefracerd: frige (bb. 3-8) .

' 5i tratta di intendere il materale diastematico secondo logiche di aggregazione materica: pam-:olm aggeemnm diastematiche acquistano CIoe comntenute materico '.:mpnn
per certa onginalifa dizstematico-tonale e'c timbnca della loro consistenza; e se reso 1n ben enucleate articolaziom fiswative (al modo &1 aziom di primo plano nspetto azoni di
sfondo a pio spaziahzzante gualificazione materico-testurale) tzle nzalto mdividuz ven e propn ogzetn tematicl: nucle fipratina delle invenziom moderniztiche caratteriz-
zate in defimtrz da contorni ben defimiti, a contenuto materico ¢ dungue a risalte oggettuale.

! Spesso in Debussy |z tradizionale polarizzazione tra primo piane melodico e sfonde armenico amiva a costiture addinttura la fondante motivarione per lo stesso originale
dizpors del proceszo compositivo.

3 Mon certo &1 processo elaborative del melos, dato che la seconda costituisce una prii demsa — nellz fimrazione acconpagnamentale — ma anche pin sinfetica riproposigone del-
la prima; al modo appunte di un'eco, di un ricorde promie a svanire.

* Al modo di invenziond testurali preventivamente elaborate dal compositore, su cul sovrapporre appresso una melodia anche di modesta escursione dizstematica, perd esalta-
tz dall’avvolzenza espresziva del contesto (“testurale™). Per meglio capue il senso di tale svolta epocale in arte & tra 1 tantt casi, tlhounante la propedenvicira anriburea
all'elaboragone della “tesrura™ — risperto la “figura™, magar resa esremamente primitive al confronte — alla quale vincolava 1 suot student: 1] pittore Paul Elee (1579-19407:
tra 1 prneipal alfien del modemizmo arfistico, didatia talments nnomate da mustficare 1'espressione entusiasta del compositore tedesco Karlherne Stockhanzen nvolta al collega
ﬁzu-:eae Prarre Boulez: “1l suo fattato clpltmra (MdE: Tearia della forma e della fimmazions) 1] mighor sratate di compecizions musicale (9dE: s1c!) che 10 conozeal ™,

* 1l riferimento sarebbe pertinente alla nozione di demimante pantenale, qui riferibile in senso preftamente modernistica.




Claude Debussy(1862-1918)
dai Préludes, vol. I n. IX (1909-1913)

La sérénade interrompue

9




pxprovsll & W pon Sug e
4

4
-

.
L2

5 ot

i,




an

M foinimin |

PSR LR N

, _!", 5 -_

- ..._..rr:

[...Lu sérénade mterrompoe)




Un importante suggerimento:
PROPOSTA DI RIPARTIZIONE RETORICO-FORMALE
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IQuestionario di Analisi su Les tierces alternées dai Préludes vol TI(1910-1913) di Claude Debussy (1862-1918)

1. FOERMA-GENERE La nozione di genere strumentale del debussyano Preludio proviene dal comispondente genere romantico chopiniano!: dunque
un foglio d*album di vano e concentrato taglo espressivo, e soprattutte caratterizzato da un gioco tematico compatto € innovative nell mvenzione.
La qua]e — slamo nel primi decenm del Novecento — & adesso strutturata in una specifica testura: un ben articolato e caratterizzato sound, una materia
somora” in cui le componenti figurative — di profilo melodico e di contorno - si esprimono tutt'al pia alle stato latente o potenziale o comungue
subordinate alla gqualificazione d’insieme’. Di fondante importanza propro i questo caso” @ che tale impianto prettamente novecentesco di
scrittura compositiva s1 evidenzia anche nell’indicazione del titolo: indicazione a valenza sia testurale per la matenia diastematica ufilizzata s1a
performativa per il goco esecutivo idiomaticamente fondato, a mo di studie, su un meccanismo pianistico unitario ed esclusivo.

FOEMA-ARCHITETTURA A ridosso di una sospensiva sezione introduttiva (bb. 1-10), appresso rielaborata (bb. 91-116) nel modi di un motto
rivelatorio (Epiphonema) sul piano tonale, 'immediata individuazione di un gioco tematico ed espositive ricorrente alle bb. 11-39 & 125-161 e -
ben pra hmutatamente — alle bb. 65-70 farebbe propendere per una corrispondente segmentazione formale; dove insomma 1 tratti in questione
potrebbero costitmre gl incipit di una abbastanza consueta tripartizione. Ma mentre c10 nei primu due casi e validato da cesure melodiche e tonali
abbastanza ben definite — perfino nel confinuum del flusso senoro — nel terzo ed interno case ¢ s dovrebbe semman rifenire alle sbocce momentaneo
di un'evoluzione sviluppativa gia avviata® allab. 46, ad una falsa ripresa che abbreviatamente rielabora le sue movenze espressive alle bb. 46 per poi
mnestarsi direttamente nel richiamato motto rivelatorio (b. 87-90).

'E. in un senso analogo, ma non pit avente finalita introduttive a wno o pit brand successivi con pin prevedibili caratteristiche formali. da quello
barocco bachiano.
* Diastematica, ma a forti valenze timbriche e, nel caso {mono-strumentale) pianistico, di risaltante articolazione timbrica.
" Insomma, in chiave evolutiva, il tracciato melo-armonico del canto romantice ottocentesco plasticamente confipurato dal gioco risaltante di
armonie e controcanti lascia sempre pio spazio nel modernismo novecentesco all implicato sfondo materico, che s avtononuzza dalla tradizionale
veste armonico-tonale fonzionale, divenendo invenzione compositiva a sé stante. Da qui 1l risalto dell’analisi testurale, che in Debussy 51 realizza al
modo di “contrappuatisticamente” mtegrate fasce diastematiche, ben caratterizzate anche dalla mebilissima collecazione nello spazio timbrico (in
questo brano, di articolazione timbrica).
" L'indicazione dei titoli nei Freludi fu voluta dall’ Autore a chivsura del brano, probabilmente anche per sottolineare la qualificazione originaria
dell’invenzione: materica ed oggettuale in senso preftamente soncro-mmsicale. A voler sottolineare la nunor importanza della suggestione
descrittiva in senso visive e la comispondente, e pin avvelgente sul piano comunicativo, metafora narrativa. Come dire: “prima ascoltate e
apprezzate la bellezza e la coerenza dell'insieme, dopo (eventualmente) nsate I'indicazione del titolo per dare ulteriore spazio all’ immaginazione.”
Cosi 1l risalto morbide e cullante della sonorita 1n “La fille aux chevewx de lin”, ' alienante freddezza del cammine m vn territorio vasto e desolato
(“ghiacciato™) 10 “Des pas sur la neige”, 1l carattere umorale vanabile da vna gestualita caricafurale verso movenze impregnate di delicafo lirismo,
soprattutto allusivo di idiomi chitarvistici e spagnolismi gitani in “La serenade inferrompue™
* Dopo va precedente ristagno (bb. 40-45) — transizione d’attesa rispetto la successiva ben marcata fase di polarizzazione tonale e testurale —
viene stabilmente atmalizzata 'implicazione iniziale del tono alternative all'imposto (bb. 5-6), pot solo movimentato come “di passaggio




3. FOEMA-PROCESS0 L'evoluzione del brano e tutta incentrata sul diverse modo di disporsi della materia sonora tematizzata: terze maggiori e
minori ora in relazione tonale nichiamante 1l sistema bimodale classico (maggiore/minore) ora in medalita esatonale, nfenta alle due umche
possibili frasposiziont: esatono I — do-re-mu-fa®-sol#-la#-do — ed esatono II - do#-re#-fa-sol-la-s1-do#; con equivalenza del cormspondenti suom in
bemolle e con suono finale su qualziasi de1 suom componenti. I due tipi di materiale si integrano o si escludono vicendevolmente atinbuendo, nel
caso della prevalenza tonale maggiore/minore un piu marcato realismo sonore “anfropocentrico”, mentre la prevalenza esatonale s1 dispone come
preparatoria o altermativa allo stesso nel termum di una collocazione ora altermativa o “naturocenirica”™ oppure di relamonato disfacimento del
precedente pia “realishco” carattere. Per di pin fall carattern possono dars come allusivi, anche relazionandosi con armome parficolan che li
rappresentano direttamente: la triade aumentata di per sé implicata nell’esatone; o come mediazione e, dunque, come transizione: la settima
semidiminuita, alla quale basta alterare un suono per disporsi nell'esatono. e per di pu qui comune al tono d'imposto (sul II) - pensate in
analogia al cornspendente emommo minore — € al suo tono di polarizzazione (sul VII). Il movimento per terze peraltro s1 aggrega in oscillanti fasce
sonore o @ prevalenza melodico-lineare o a prevalenza armonica e dungue 4 sfondo rispetto le precedenti, che dungue s1 dispongono cosi in pnme
pianc. Nel disporsi gradatamente e in manlera murata di tali possibilita, 1l processo composifive evelve allora da flussi sonori rarefatti verso pin
nconescibill, in quanto figurativamente tematizzati, flussi ad interma cantabilita (1l nchiamo alla schumanmana “vece nascosta” nen sembn
mapprﬂprintnf].s

FORMA TONALE Le aggregaziom di terza alludono ga dall'imzie (bb. 1-4) al tone d'imposto — seppure in relazione sospensiva DDy-Dy — e al tono
a lw polanizzato (bh. 5-6), ma tramute un gioco cadenzale che per la disposizione ellittica degli accordi utilizzat, per I'insenmento successivo (bhb. 8-
9) della relazione di dominanza pantonale, risulta prima allusivo e appresso attualizzato di una costante oscillazione esatonale bimodale. La
costante oscillazione 1n alternanza dei due esatom implicah rende comprensibile |'intera successione e 51 evidenzia come un'effettiva 1mplicazione,
soprattutto quande (bb. 50-94) le dette strutture tonali (psendo-accordi di noma) vengono ntegrate e complementate dai suom mancanti utili a
formare 1 corrispondenti modi esatonali, il IT il T esatono in alternanza’. Nell'evidenziare il Tema e la sua compiuta evoluzione (bb. 11-34 e 123-
146-154) occorre distinguere tra 1l tratteggio meledico lineare della fascia per terze contigue e le oscillant fasce “di sfondo”™ in ribattuto di tenuta,
tenendo presente che tali oscillaziom di volta in volta complementano in specifico accorde tonale e in conseguente simtassi armonica 1l compiuto
mobilissimeo tratto testurale. Alin tratti nsulteranne sviluppativi per 1l prevalere di assi tonali alternativi, quali quell del tono di polarizzazione,
tutte 1ncentrato nel suo massimo sviluppo (bb. 46-38) su una morbida relazione plagale, appresso richiamata laddove la vorticosa testura delle terze
nbattute disegna al suo mterno pio mobili e “danzanti” tracciat di cantabilita (bb. 71-80); perfino deviati in climax fraseologico semitonale (bb. 81-
86), per meglio neongiungers all epifamca sezione centrale (da b. 91). Finche 1l detto carattere danzante del melos, inteme al vorticoso nibattuto, s1
trasferisce all'intera testura e proprio nel gia nlevato tono di polarizzazione plagalizzato (bb. 103-116). Riattuando come diversamente finalizzate, in

cromatico-enarmonice” evidenziato e risolto in analogia cadenzale (bb. 23-24, - DD alla b. 25, e 31, = D alla b. 32-33): indicabile in quanto
grado con I7 e in quanto funzione con T7.

* L'effetto di conclusiva saturazione cadenzale prodotta dall’oscillazione sulla fascia tonicale della fascia in relazione dominantico-pantonale
(made di Fa# con sesta aggiunta) costituisce un esempio notevole di questa continua reinvenzione del materiale armonico-tonale.
" Per descrivere e meglio comprendere tale processo armonico-tonale & utile ricorre all'individuazione integrata dei suoni fondamentali tramite le

rispettive indicazioni funzionali e delle corrispondenti fasce esatonali alternate.




questa apicale sezione, la citata nozione di complementarizzazione esatonale (cfr. il ricorrente fa#). E aggiungende in quanto integrate ad essa le
nozion tradizionali del pedale di dominante (del tono di polarizzazione) e della conclusiva terza piccarda/maggiorizzata (di incipiente recupero
tomale).

FOEMA EETORICA Sul piano di una retorica visionaria, di ascendenza romanfica ma qui frasposto modermsticamente in termimi di crescente
interiorizzazione psichica specificamente sonoriale — nspetto la prevalente qualificazione umamstico-letterana ottocentesca — & possibile npartire 1l
brano secondo il nehiamato modello trifasico, sotto-ripartito binarniamente tra invenzione testurale e contrasto pld o meno interno, elaborativo della
polarizzazione tematico-tonale. Qw s1 suggerisce |'articolazione Al (Al + Alay - AT (A%a+ A% - A’ (A'b/a + A%a), da ben applicare tenendo
conto: a) del carartere d’attesa e nettamente subordinato dell’ Introduzione rispetto 1l vorticoso e compiuto dipanarsi del Tema in Esposizione, b)
del reimpiante modulante notevole anche per crescendo di mobilita testurale dello Sviluppe centrale, culminante in una nformmlazione
“danzante” del tratto intreduttivo: che assieme chiansce le imziali implicaziom sia di oscillazione tonale/esatonale sia di onginaria assenza di
cantabilita®; c) del recupero 1n effettiva Ripresa del Tema, ma associandolo anche alle sue elaborazioni testurali pio marcatamente sviluppative
{(bb. 149-133 e 117-124}): effettive testuralizzazioni dei decorsi melodico-lineari, con particelare nsalto implicato della figurazione puntata,
produttiva della spinta melodica nel tema originario.

FORMA SONORIALE I percorsi formali e retorici sopra richiamati sono traducibili nel termuni di una compiuta soneorita in evoluzione EPIII'IHIEP.
ben caratterizzata quanto ai modi specifici e complessivi dell’ elaborazione testurale dell’intero brano, determunato dal profilars pia avvelgente, nel
complessivo sonnd. delle cosiddette proprieta testurali: densiti e volume polifonici o polistratici’ e armonici o anarmonici e, con corrispondenti

fasi di rarefazione o di addensamento, di espansione o di radicamento, di vitalistica accelerazione o di ristagno ...

PERFTORMANCE Il gioco esecutive tutte basate sul meccamsmo delle terze alternate, idiomatico per lo strumento pianoforte, implica nel suo
costante ma esiTemamente variegato disporsi una notevole capacita di controllo: sia nei termim di una contimmuta che di volta in volta frapassi da
momenti di cantabilita pin nascosta o allusiva o effertivamente esplicata a momenti di assenza e di ristagno; moment che svolgono una funzione
transitiva in senso modulante ma anche di scambio verso rinnovate direzioni elaborative del materiale. Tale resa oscilla sul piano di una compiuta
regia della performance fra 1 due estremi: a) di una accurata ricerca della diversificazione della richiamata cantabilita — pure all'interno &
andamenti elasticamente e variamente realizzabili nispetto la sommana indicazione del Moderatamente animate; b} di un controllo virtuoso del
flusso sonoro. in cu la detta cantabilita sia resa piuttosto nel termum di un legato espressive, di un portamente cantabile inferno al gioco polistratico
delle fasce sonore. Tra 1 due estremu possibili le scelte, anche intermedie. sone plurime. Qual’e la vostra scelta ideale, e perche? E gqual’e quella de
modelli interpretativi, delle interpretazioni paradigmatiche, cu intendete 1spirarv in negative — contraddicendole — o I positive — prendendone
spunto magari personalizzato?

* Tratti lineari anche ispessiti in comrispondenti fasce sonore (per lo piit raddoppi per terze), sempre localmente evidenziati da gradi congiunti.
* Prospettiva novecentesca pin tipica, dominante nella cd. Nuova Musica e nelle sue sperimentazioni avanguardistiche, dal Serialismo infegrale al
Fost-serialismo.

* Pertinenti I'aggregazione di diversamente caratterizzate fasce sonore (talora perfino tonicali o dominantiche).
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Un importante suggerimento:
PROPOSTA DI RIPARTIZIONE RETORICO-FORMALE

A:

(bb. 46- 116)

(bb. 117 - 165)

(bb. 1 —10)

Ala
(bb.11- 45)

Ala%b

(bb. 46 - 90)

.-.‘:'L:b
(bb.91-116)

AFab
(bb. 117 -
124)

A."a
(bb. 125 -165)

Introduzione
levitante su
assoclazionl

cadenzali di D9,

alternate tra i
due modi
esatonali, pure
riferibili al rono

di Do (DD-=2D),

al rono
polarizzatoe di
Mib (D=2T?), al
tono di D
pantonale Fa®

Esposizione
fematica
a latenza
cantabile
(linearita
implicata),
culminante su
una catabasi
testurale, poi
radicata sulla
tonica in
oscillazione
centrifiga con
Dpant/'bagg

Sviluppo $on
testuralizzazione
vorticosa della
precedente {inearitd
implicata (bb. 46-
64) e Riesposizione
del tratto iniziale del

tema poi tonalmente

ingannato (b. 71) in

deviazione danzante

(evidenziati ritmi
dattilici- bb. 71-86)

verso 1"apicale motto

rivelatorio =2

Introduzione in
elaborazione
sviluppativa,

definiivamente

esatonalizzata e

resa in crescita di

cantabilita e di
levitante

gestualita di

danza; proprio al
modo di un

fascinoso motto
rivelatorio

(Epiphonema)

Elaborazion
e di rientro
nel gioco
fematico
(sutura/pont
g modulante)
51 terze in
relazione
esatonale

Ripresa tematica
con Inserzione
nella culminante
catabasi testurale
di slittanti profili
cromatici fino alla
chiusura sulla
tonica, sempre
“centrifugata”™ in
oscillazione
pantonale




