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Premessa: Storia di un Cerchio e di una Croce

Pretendere di proporre e di sviluppare nell’arco di un singolo incontro dettagliate illustrazioni tecniche relative alle forme musicali che si sono susseguite dall’antichità (o almeno dal medioevo) fino al Settecento è pressoché impossibile sia per il relatore sia per l’uditorio, all’interno del quale non tutti sono tenuti a possedere specifiche competenze sulle regole del linguaggio musicale. Pertanto è opportuno interrogarci innanzitutto sul significato più profondo (nonché più proficuo) che questo breve corso di incontri introduttivi alla musica – organizzato nell’ambito della convenzione in atto tra il Conservatorio “Giordano” e l’Università di Foggia – possa e debba avere: una prima risposta che intendo offrirvi è quella suggerita(mi) già settanta anni fa da Anton von Webern
 nel suo ciclo di otto conferenze denominato “Il cammino verso la Nuova Musica”. Pur essendo il nostro compito limitato a raggiungere il diciottesimo secolo, la domanda-risposta weberniana

… che valore può avere per dei profani occuparsi di questi elementi,

di questi “enigmi delle sue [della musica] regole”?

Appunto questo:imparare a vedere abissi là dove sono luoghi comuni…

E, questo sarebbe il riscatto, l’impegno spirituale.

mantiene comunque intatta la sua sostanziale verità.

Ad essa vogliamo inoltre aggiungere le parole di uno tra i massimi osservatori del ventesimo secolo, il filosofo Hans-Georg Gadamer: 

L’autentico tratto distintivo dell’arte consiste piuttosto nel suo essere intuizione

in quanto “intuizione” del mondo. …

Pertanto si può dire che, prima ancora di ogni conoscenza scientifico-concettuale,

il modo in cui si guarda al mondo e al tutto dell’essere-nel-mondo

trova la sua formazione nell’arte.

Volendo tradurre questo impegno spirituale dell’arte a penetrare nei gradi più profondi dell’esplorazione (e quindi anche dell’ascolto) n(d)el mondo con immagini e con strutture formali vi invito in primo luogo a contemplare una composizione musicale figurata (tavola 1) opera del musicista tedesco Adam Gumpelzhaimer
 e risalente al 1611.

Immediatamente si colgono due FORME geometriche: il cerchio (anzi quattro cerchi, ognuno relativo ad un evangelista e al cui interno ruotano due testi in musica elaborati secondo la struttura del canon cancrizans
, figura di un doppio movimento cosmologico destinato a durare in eterno, e che, moltiplicato appunto per quattro, offre un canone a otto voci, numero dell’infinito e dell’eternità – l’ottavo giorno) e la croce di Cristo (sulla quale è altrettanto costruito un testo musicale a canone cancrizzante a sei voci – numero della creazione – ottenuto utilizzando tre elementi: asse verticale, asse orizzontale e tavola dell’iscrizione, sopra ognuno dei quali è collocato un canone a due voci).

Cosa ci mostra il testo di Gumpelzhaimer?

Nell’immediato il valore religioso, ancora prioritario nella musica del Seicento, espresso musicando un testo ben determinato, destinato in questo caso alla liturgia della croce del Venerdì Santo, attraverso una sorta di biblia pauperum in cui forma visiva e forma sonora agiscono in sinergia tra loro.

Dall’altro, in senso più lato, la presenza delle due strutture sulle quali vorrei particolarmente attirare questa sera la vostra attenzione:

· il cerchio quale figura di perfezione geometrica, eternità cosmologica e teologica, che caratterizzerà la musica occidentale
 intesa appunto quale partecipazione all’Essere (va tenuto presente che qui non si parla solo di musica pratica, cioè da eseguire, ma anche teoretica, speculativa), sia n(d)ell’umanesimo dell’antica Grecia, sia n(d)el medioevo cristiano;

· gli assi ortogonali cartesiani (rappresentati nel nostro caso particolare dalla croce di Gesù Cristo), conseguenti all’affermarsi di una rivoluzione scientifico-tecnologica quale terzo grande momento della storia dell’Europa (e anche della musica, dopo quello greco e quello giudaico-cristiano) in cui al concetto spazio-temporale ciclico, se ne sostituisce uno nuovo, narrativo-lineare, nel quale dalla continua e perpetua ripetizione delle stagioni e dall’eternità di Dio, l’interesse si sposta sull’uomo e sulla storia terrena finita di ognuno (nascita, apogeo, morte) rappresentata in musica, come vedremo meglio in seguito, da una forma (pur nelle diversità degli stili) sempre ternaria e inequivocabilmente caratterizzata da una situazione di partenza (la tonica), una mediana di sviluppo (sulla dominante) e una di ritorno e definitiva chiusura (nuovamente tonica).

Entrambi questi principi, quello ciclico e quello narrativo-lineare, erano già insiti nella riflessione sulla musica svolta da Pitagora, iniziatore del percorso musicale europeo, sulla quale sarà ampiamente articolato (sempre nell’ambito di questo ciclo di lezioni) un successivo incontro tenuto dal M° Alessio Di Benedetto.

L’ordine cosmico nel mondo antico e medievale

Per il momento basta qui informarvi di come Pitagora
 facesse derivare la formazione (anche acustica) dei suoni dal monocordo, ossia da una corda tesa della quale veniva variata la lunghezza della parte risonante. Le frazioni di corda relative ai numeri interi più semplici erano appunto quelle cardini del sistema: dimezzando la corda (rapporto quindi di 2:1) si otteneva l’ottava (cioè il ritorno alla nota di partenza: ad es. partendo da un do si otteneva il do più acuto – cioè verso destra – che incontriamo sulla tastiera del pianoforte); frazionando la corda in terzi si otteneva nel segmento doppio (rapporto quindi di 3:2) la quinta del suono di partenza dell’intero monocordo (ossia se questo è sempre il do, salendo di cinque suoni nell’ambito della nostra scala maggiore, giungiamo alla nota sol).

Proseguendo secondo questo ultimo ragionamento possiamo ottenere – in maniera piuttosto semplice e senza ricorrere a numeri particolarmente grandi con conseguenti complesse ripartizioni della nostra corda tesa – la tavola delle dodici note
 contenute in un’ottava (limitandoci in questa sede esclusivamente ai nomi delle note e prescindendo invece dalle diverse ottave nelle quali tali suoni si collocano
): infatti dal monocordo costruito sul sol generiamo (dividendolo sempre in terzi) la sua quinta re; analogamente dal monocordo costruito sul re raggiungiamo la sua quinta la e così via fino a giungere al si diesis (corrispondente, almeno nel convenzionale sistema temperato e cioè in pratica nei tasti del pianoforte, al do) sul quale chiudiamo, dopo dodici note, il nostro cerchio. Ecco così costruita quella figura nota come “circolo delle quinte” (tavola 2) da cui scaturiscono alcuni ulteriori elementi di riflessione.

Osservando infatti la completezza del circolo delle quinte abbiamo ottenuto il nostro “cerchio dei suoni” (destinato naturalmente a proseguire ad infinitum), mentre dalla sua frammentazione, cioè dalla enucleazione del suo segmento minimo (appunto la quinta) ricaviamo la struttura basilare narrativa-lineare della musica tonale, ed in primo luogo quella della sua formula caratteristica sia a livello di microstrutture sia di macrostrutture ovvero della “cadenza”
, destinata a vedere le sue prime affermazioni nel corso del Seicento per poi caratterizzare in toto non solo la musica c.d. in senso lato classica (ossia da Bach, attraverso Haydn, Mozart, Beethoven, Schumann e Brahms, fino agli epigoni romantici da un lato e ai neoclassici del ventesimo secolo dall’altro) ma anche quella d’uso (commerciale, popolare, canzone, ecc.) dei nostri giorni.

Oltre a costituire la costruzione musicale di un cerchio, il circolo delle quinte è ancor più una “forma” di significative corrispondenze: i dodici suoni si collocano nel cerchio come le dodici case zodiacali e, effettuando misure più precise, il ritorno al do non chiude perfettamente il cerchio ma disegna l’inizio di una spirale, ossia non corrisponde al rapporto – se lo vogliamo leggere sulla stessa ottava – di 1:1, ma a quello di 524288/531441 analogo all’”errore” del fenomeno della precessione degli equinozi ossia dello spostamento del punto equinoziale rispetto all’eclittica (tavola 3): quindi la nostra struttura musicale compendia in sé un principio astrologico e uno cosmologico.

La figura di tale cerchio, sulla quale si costruisce anche il sistema cosmologico aristotelico, trova una sua conferma e amplificazione (proprio in rapporto con la musica) nel mondo latino e con l’affermarsi del cristianesimo
 tanto che ben presto i Padri della Chiesa non mancheranno di esprimersi in termini quali:

Le cose terrene, sottomesse a quelle celesti,

 uniscono in una ritmica successione le orbite dei propri tempi

 come in un poema dell’universo. 

secondo la definizione del movimento delle sfere celesti, circonferenze ruotanti attorno al centro che è Dio, espressa da S. Agostino oppure, secondo l’immagine proposta da Clemente Alessandrino:

Che cosa c’è di più alto di questo puro canto,

dimora dell’universo e armonia di tutte le cose

che si propagano dal centro alla circonferenza e dai confini estremi al centro?

E che cosa sarà, sempre naturalmente in termini generali e di pensiero (in quanto anche su tale argomento sarete edotti in una lezione successiva tenuta dal M° Pierandrea Gusella), il canto gregoriano
 se non un tentativo pratico di smaterializzazione della scansione della parola in un movimento sinuoso, appunto curvilineo, reso dalla fluttuazione delle altezze e delle durate
 dei suoni cantati e dal prolungato soffermarsi su determinate parole e/o sillabe atto a descrivere l’aspirazione dell’uomo in tensione e desiderata comunione con l’armonia cosmica delle sfere celesti? 

Significativamente, inoltre, ancora una volta possiamo cogliere come, in questo caso addirittura il termine principale che definisce la scrittura musicale medievale, ossia la parola greca “neuma” usata per indicare un suono o un gruppo di suoni se non addirittura anche l’intero canto (una entità quindi non atomica come le nostre singole note, ma unità minima comunque significante, specie nei primi suoi esempi, e quindi richiamante l’originaria unità pre-logica del geroglifico), sia non solo riferito all’indicazione visiva (giacché la nostra, fondata sul pensiero di Platone, è una civiltà optocentrica) del direttore che guida con la mano il gruppo di cantori (ovviamente senza la bacchetta dell’odierno direttore d’orchestra e quindi secondo un gesto prevalentemente curvilineo e non angolato), ma contempli, nella sua traduzione latina “nutus” la radice di un altro concetto astronomico, anch’esso palesemente di rotazione e quindi di descrizione circolare, quello del fenomeno della “nutazione”.

Il canto gregoriano, canto monodico sacro nel quale tutti svolgono la stessa melodia, quali figli della stessa creazione voluta da Dio, assume il significato di partecipazione non solo intima e personale, ma ben visibile all’interno della comunità, dell’uomo (cristiano) al creato e ai suoi moti generati dall’armonia delle sue sfere celesti. In tutto questo da un lato esso si snoda senza particolari punti di tensione apicale o di definitiva chiusura, procedimento reso possibile dalla scrittura modale
 (nella quale non compaiono i principi gerarchico-narrativi della tonalità), figura di un ricorrente canto infinito che iniziamo a percepire non quando esso inizia ma quando il nostro animo si rende disponibile al suo ascolto e, analogamente, finisce quando cessa la nostra attenzione; dall’altro esso comprende, in una ulteriore sorta di ciclicità, tutte le celebrazioni della Chiesa cattolica (Messa e Ufficio delle Ore) di tutte le giornate e quindi potenzialmente “si canta sempre” senza alcun momento di pausa ma perpetuamente nel rinnovarsi dei cicli liturgici. 

Quale esempio di ascolto di canto gregoriano proponiamo l’Alleluia tratto dalla Missa in Die Natali (tavola 4).

L’ampliamento dello spazio ciclico nella polifonia

La figura del cerchio risulterà ancora più potenziata quando al canto monodico si sostituirà quello polifonico
 ossia una forma nella quale più voci (dalle più acute, ovvero quelle delle donne anche se queste in realtà erano sostituite nella rigida società medioevale da quelle dei bambini, alle più basse degli uomini) concorrono alla creazione e partecipano ancora più visibilmente a quel moto concentrico espresso nelle visioni cosmologiche dei pianeti e dei quattro elementi sublunari. Varie sono le forme polifoniche che si sviluppano nel tardo medioevo e che finiranno per estendersi, quando la polifonia diverrà un erudito esercizio compositivo di vero e proprio dominio della materia sonora, anche alla musica non sacra. Vediamone alcuni esempi traendo spunto ancora una volta anche da testimonianze extramusicali.

Vorrei innanzitutto proporvi l’ascolto di una trascrizione strumentale eseguita al claviciterium
 (da annoverare quale uno dei primi esempi di musica strumentale autonoma e raccolto in una preziosa antologia – Codice n. 117 o Bonadies dal nome del “curatore” conservato presso la Biblioteca comunale manfrediana di Faenza) di un preesistente testo vocale del 1300 ma in questa veste risalente agli inizi del quindicesimo secolo: si tratta di un organum – tratto da “De toutes flores” di Guillaume de Machault
 – una forma musicale che trova una efficace e compiuta descrizione nel canto VIII del Paradiso di Dante a proposito del moto delle anime che abitano il cielo di Venere.

E come in fiamma favilla si vede,

e come voce in voce si discerne,

quand’una è ferma e altra va e riede

vid’io in essa luce altre lucerne

muoversi in giro più e men correnti,

al modo, credo, di lor viste interne.

(Paradiso, canto VIII, 16-21)

In analogia al moto di tali anime, figura del complesso e variabile movimento di Venere intorno alla terra notiamo nel testo musicale la maggiore velocità –comunque sempre soggetta anch’essa a piccole varianti a seconda del numero di note presenti – delle più “fitte” note della voce superiore rispetto alle più rade e di conseguenza più lunghe note del procedere del cantus firmus, ossia del basso, ognuna delle quali costituente una sorta di piccolo centro delle corrispondenti note veloci più acute (tavola 5).

Sempre dalla Divina Commedia riceviamo numerose altre preziose informazioni sia sulla conformazione di particolari strutture musicali, sia sul significato teologico delle stesse.

Quell’uno e due e tre che sempre vive

e regna sempre in tre e ‘n due e ‘n uno,

non circunscritto, e tutto circunscrive,

tre volte era cantato da ciascuno

di quelli spirti con tal melodia,

ch’ad ogne merto saria giusto muno.

(Paradiso, canto XIV, 28-33)
“Quell’uno e due e tre” figura della Trinità richiama da un lato la fonte iconografica ispiratrice di Dante, ovvero il Liber figurarum di Gioacchino da Fiore
, e di esso in particolare la figura trinitaria (tavola 6), rappresentata da tre cerchi inanellati che musicalmente possiamo interpretare come una sorta di canone a tre potenzialmente ripetibile all’infinito in cui tutte le voci eseguono la medesima struttura melodica (ad affermare l’unità di Dio) ma con tempi di inizio, e conseguentemente di arrivo, diversi (in riferimento alle particolari manifestazioni di ogni Persona e quale figura della perennemente rinnovata presenza di Dio); e a questa primitiva forma polifonica potrebbe proprio essersi riferito Dante per il canto delle anime udito per tre volte.

Quando la rota che tu sempiterni

desiderato, a sé mi fece atteso

con l’armonia che temperi e discerni,

parvemi tanto allor del cielo acceso

de la fiamma del sol, che pioggia o fiume

lago non fece alcun tanto disteso.

La novità del suono e ‘l grande lume

di lor cagion m’accesero un disio

mai non sentito di cotanto acume.

(Paradiso, canto I, 76-84)
Qui ancora una volta Dante richiama la figura della perfezione, il cerchio, come fonte sia visiva sia uditiva riferendosi però non più direttamente alla musica pratica ma appunto a quelle metafisiche armonie delle sfere che grazie solamente al suo status di “transumanar” potevano a lui giungere percepibili.

Una ulteriore immagine dantesca può aiutarci a comprendere ancora di più il senso circolare della polifonia: le schiere danzanti degli spiriti beati riunite in tre cerchi concentrici figura del cosmo aristotelico e medioevale, descritte sempre nel canto XIV del Paradiso.
 E traendo spunto da questa situazione possiamo rappresentare il testo polifonico dell’Agnus Dei della Missa di Guillaume de Machault (forse il primo esempio di una messa
 opera di un solo compositore) collocato in una partitura concentrica avente per centro lo statico accordo “vuoto”
 di partenza, mentre le melodie dalla più bassa alla più alta sono disposte in concentriche circonferenze, dalla più piccola alla più grande, ruotanti nel corso dell’esecuzione. (tavola 7a: testo originale - tavola 7b: realizzazione ritmica dell’incipit in testo concentrico) 
Perché questa insistenza sulla visione circolare e non lineare della partitura? Perché non abbiamo una tensione musicale che obbligatoriamente ci conduce da un inizio ben determinato ad una fine, anch’essa inderogabile, dell’intero pezzo, ma brevi sezioni racchiuse da uno statico e ricorrente (cioè idealmente sempre presente) accordo “vuoto” da concepire appunto come il centro della circonferenza oppure come l’immobile cielo delle stelle fisse, attorno al quale si crea un “umano” turbinio di voci, quasi una danza anch’essa ripetuta più volte.

Altro argomento a favore di tale tesi può essere offerto dall’esame delle prime partiture polifoniche: diciamo “partiture” in quanto all’inizio della polifonia sulla pagina compariva scritto il testo di tutte le voci che concorrevano alla musica, in una dispositio spesso di tipo non diacronico ma, nei limiti del possibile, almeno concettualmente circolare, mentre successivamente alla visione d’insieme (il “tutto” del testo musicale figura del “tutto” della lode a Dio che stiamo cantando) si sostituirà la sola elaborazione delle singole parti staccate (cioè fascicoli contenenti ognuno una singola voce) per i cantori.
Tale soluzione sarà anche sensibile indice del distacco e del trapasso da una visione unitaria simbolo della dimensione teocentrica medioevale, verso una “ricerca” compositiva fine a se stessa, caratterizzata prevalentemente da incastri ritmici sempre più artificiosi e complessi, immagine non tanto della creazione di Dio, ma della abilità costruttiva del vir faber: anche il linguaggio musicale rientrerà così nel campo dell’ars combinatoria, ossia dell’ostinata ricerca dell’uomo occidentale di voler vedere, conoscere e dominare tutto il mondo: una visione, questa, già affermata da Raimondo Lullo
 con le sue famose concentriche tavole combinatorie (tavola 8) figura di un sistema completo di conoscenza prospettato pure da Dante nella sua Commedia. Un esempio “musicale” di tale modello, che richiama sia nella forma sia nella sostanza le ruote di Lullo, è offerto da una rappresentazione delle possibili combinazioni ritmiche ottenibili attraverso la scomposizione di ogni valore della figura maggiore in due o tre della conseguente figura di valore minore (tavola 9).
Da notare un particolare, almeno per coloro che conoscono i principali elementi della scrittura musicale: il segno C che compare oggi in armatura di chiave ad indicare misure di 4/4 altro non era che un semicerchio, ovvero un simbolo di “imperfezione” (cioè divisione binaria di un valore grande nei più piccoli) contrapposto alla “perfezione” del cerchio (figura della divisione ternaria) e quindi ancora una volta un simbolo musicale che rimanda ad altro … addirittura alla teologia e ad una rappresentazione stessa di Dio! 

Tale complessità ritmica è ben evidente anche nella partitura di Machault: e ciò potrebbe essere verificato attraverso l’apposizione di segmenti verticali a partire da ogni nota scoprendo come assai frequentemente le singole voci seguano complesse figure diversissime tra loro, cioè non combacianti, creando difficoltà di intelligibilità del testo vocale quasi che la musica volesse svincolarsi e definitivamente astrarsi dal “peso” semantico della parola.

Comprensibili quindi le preoccupazioni della Chiesa cattolica specialmente dopo che per tutto il Quattrocento e buona parte del Cinquecento i compositori avevano esaltato questo intricato e incomprensibile ordito anche con una continua moltiplicazione delle voci reali; si assisterà così alla necessità di un nuovo modello di polifonia il cui esempio più celebre è rappresentato dalla Missa Papae Marcelli di Giovanni Pierluigi da Palestrina
 composta, sembra, in seguito alle preoccupazioni manifestate dai padri conciliari riuniti a Trento.

Se dalla Missa Papae Marcelli esaminiamo l’incipit del Gloria (tavola 10) notiamo come, sebbene il numero di voci sia di sei rispetto alle quattro della Missa di Machault, emerga un più compatto ordine ritmico, ben visibile anche ad un rapido esame visivo del testo: le articolazioni ritmiche tra le voci interne alle battute sono infatti più semplici e tutto questo contribuisce ad una maggiore comprensibilità del testo, nonché (e forse questa era la preoccupazione principale dei vescovi a Trento) ad una maggiore austerità della musica tale da non rischiare di “degenerare” in più vivaci e profani ritmi di danza.

Ma oramai l’epopea della polifonia stava tramontando: nuove visioni del mondo e la crisi di molti centri di potere sia sacro sia profano non più in grado di sostenere impegnative cappelle musicali contribuiranno a modificare anche le strade della ricerca musicale.

La dimensione umana degli affetti e del tempo

La rivoluzione scientifico tecnologica che ha nel Seicento il suo principale secolo di affermazione rappresenterà in tal senso la causa ma anche l’effetto di profondi mutamenti: l’uomo “galileiano” posto al centro del mondo e in fase di indagatore della natura e riproduttore dei fenomeni naturali, le rivoluzioni astronomiche legate alla scoperta della ellitticità del moto dei pianeti intorno al sole e della conseguente velocità non uniforme degli stessi, lo sguardo attento sulle passioni e sugli affetti umani sia nella mistica religiosa sia nella retorica profana, producono nella musica radicali cambiamenti.

Dalla polifonia si ritorna così al canto monodico, ma ora non più volto ad una ideale unione con Dio, bensì proteso a cantare le mitiche gesta degli eroi e sostenuto in questo dagli strumenti, riproduzioni umane del laboratorio sonoro presente in natura, atti a sottolineare e ad amplificare nella ricca scenografia e coreografia barocca gli affetti espressi dalle parole; d’altra parte agli stessi strumenti spetta anche il compito di riprodurre in partiture autonome – cioè prive di un testo letterario e conseguentemente della voce – gli stessi affetti così come istruisce il proprio lettore Girolamo Frescobaldi
 nei suoi “Avvertimenti” preposti al Primo libro di toccate d’intavolatura di cimbalo et organo.
E proprio da tale testo cogliamo un significativo esempio (tavola 11) nelle prime battute della Toccata di apertura.

Anzitutto traspaiono evidenti incongruenze tra il testo codificato e la prassi esecutiva: non avendo più la rigorosa preoccupazione di fare coincidere voci provenienti da più cantori la scrittura è solo una “traccia” affidata alla fantasia dell’interprete e questi ha il “dovere” di esaltare il più possibile il proprio strumento ad esempio arpeggiando più volte un accordo (cioè richiamando continuamente in successione temporale le singole note di una sovrapposizione che invece “appare” scritta simultanea), oppure esaltando e modificando certe figure ritmiche zoppicandole o rendendole a singhiozzo proprio in funzione di quella eccentricità irregolare che caratterizza il barocco.
 E proprio su questi particolari “figurativi” relativi alla elocutio e non tanto sulla dispositio dell’intero brano si sofferma l’autore tanto che ogni toccata potrà essere fermata in più punti, mentre l’esecuzione completa non costituisce un obbligo vincolante. Non siamo quindi (1615) ancora entrati nell’ambito di una visione narrativa necessitante di strutture quali exordium, narratio, argumentatio e peroratio finale, ma ci troviamo in una fase “intermedia” di ricerca e definizione delle singole figure di “affetto” destinate comunque anch’esse a divenire retoriche.

Per la musica vocale fissiamo invece l’attenzione su due brevi passi tratti dal Combattimento di Tancredi e Clorinda di Claudio Monteverdi
 (tavola 12). Siamo al culmine della battaglia e gli strumenti tendono a sottolineare il sempre più veloce e denso ma anche regolare, trattandosi di due guerrieri ben preparati all’arte militare, “rumore” delle armi attraverso una sequenza di quartine di semicrome affidate ai vari timbri strumentali. Ma di lì a poco il duello si trasformerà in un corpo a corpo nel quale Tancredi per tre volte avvinghierà l’avversario(a), musicalmente rappresentato con un madrigalismo
 degli archi. Anche qui possiamo sottolineare come la cura del particolare sia ancora più importante ed immediatamente evidente rispetto all’intera forma del brano.

Ma proprio dalla razionalità e dallo spirito scientifico del pensiero moderno la forma musicale sarà destinata ad una più grande rivoluzione: ossia la rivalutazione di quel “segmento” del circolo delle quinte di cui parlammo all’inizio e che darà vita all’affermazione del sistema tonale e, di conseguenza, al principio narrativo in musica. Ora quello che interessa sempre più è il racconto dell’essere-umano-nel-mondo per cui, sia esso espresso attraverso il melodramma sia attraverso i suoni degli strumenti, dovrà avere, dato un determinato punto di partenza, una sua logica evoluzione e un suo chiaro punto di arrivo; nasceranno così, armonicamente sostenute da quel nucleo armonico della già precedentemente esposta “cadenza perfetta”, forme tripartite quali, due fra tutte, l’Aria e il Concerto, basate sopra una visione funzionale dell’armonia (ossia sopra una concatenazione gerarchicamente “obbligata” di accordi nello scorrere del tempo).

Si tratta infatti di un sistema di relazioni in cui ad ogni accordo è affidata una propria “funzione”, di apertura, movimento, tensione massima, distensione, chiusura, dipendente dalla sua precisa collocazione sull’asse diacronico-temporale. A questo si unisce inscindibilmente una nuova idea di forma musicale appunto narrativa-lineare con un proprio inizio, apertura verso la massima tensione e ritorno verso la chiusura. Movimenti tutti questi che avvengono sia a livello di un intero brano musicale (anche di una sinfonia) sia nelle sue sezioni e sottosezioni. Ma quello che importa è la chiarezza di ogni linea di tensione-distensione che non lascia più adito a dubbi in merito alla propria dialettica; in altri e più semplici termini, è chiaro dove il brano inizia (se stiamo ad esempio chiacchierando chiudiamo subito la conversazione per accingerci all’ascolto), ha il suo massimo movimento (per cui troncarne in quel punto la sua esecuzione risulterebbe assai fastidioso al nostro orecchio) e dove invece si conclude (per cui alla fine della sua esecuzione – se è stata di nostro gradimento – è inevitabile che tutto il pubblico con sicurezza dedichi il proprio plauso agli interpreti).

L’esempio che a tale proposito propongo è tratto dal primo movimento del Concerto brandenburghese n.3 di Johann Sebastian Bach
 (tavola 13), una festosa e fastosa danza, caratterizzata da un semplice e breve brioso inciso iniziale formato da una cellula ritmica costituita da due semicrome in levare e una croma in battere, rientrante in questa nuova forma di esprit de geometrie che si regge autonomamente (grazie ad un susseguirsi di cadenze perfette sia nelle micro sia nelle macrostrutture fino a comprendere l’intero movimento) e che pare non richiedere più spiegazioni ad altro. Possiamo quindi dire che sta nascendo una grande musica autonoma secondo la visione di arte pura, dell’arte per l’arte.

Per chiudere il Cerchio

Ma una grande personalità quale Bach non può ridursi solo a questo nuovo corso: sopravvivono infatti in lui le forme più fantasiose del primo barocco, ma ancor più un’arte legata alla pulsante vita religiosa del suo tempo quale traspare nelle Passioni (di cui ci parlerà successivamente il M° PierAngelo Pelucchi), o addirittura – nella fase finale della sua vita – una musica speculativa, astratta, metafisica, in cui ritorna il concetto medievale di un mondo sonoro non fatto per essere udito, ma sistematica summa sull’esempio di San Tommaso o, ancora una volta, di Dante: non dimentichiamo infatti che tutto il pensiero scientifico seicentesco non fu solamente pura razionalità, ma anche e soprattutto articolata elaborazione basata su felici intuizioni senza le quali non si sarebbe forse ottenuto nulla degno di nota, spesso accompagnato da una ricerca perfino esoterica, nella quale e per la quale non disdegnava fare capolino anche la magia. Insomma l’ansia di ricerca di una lingua perfetta, di un sistema formale completo, di conoscenza e dominio dei principi che muovono l’universo non poteva non mancare alle geniali menti di quel periodo tra cui Federico il Grande di Prussia che a Bach chiederà di dimostrare la possibilità di “risolvere” un qualunque tema con tutti gli artifici dell’ars canonica. E il Nostro risponderà dedicandogli quella grande opera che è il Musicalisches Opfer, vera summa musicoteologica di tutta la nostra storia occidentale, nella quale non può non ritornare ovviamente il concetto di circolarità come avviene nel canon cancrizans a 2 (tavola 14) dove le due voci a specchio possono ripetere ad infinitum la propria parte oppure nel disegno a spirale del canon per tonos.

Ma oramai siamo storicamente giunti nel dominio “illuministico” della nuova forma lineare ternaria A-B-A (scaturita appunto dallo scheletro schenkeriano
 tonica –dominante – tonica) destinata, specie nello schema della forma-sonata, ad acquistare una sempre maggiore autonomia (almeno a prima vista) artistica con il conseguente rischio appunto di dimenticare quello che Webern nel 1933 dovrà fortemente richiamare, anche per giustificare la speculazione del suo maestro Schoenberg, ossia l’alto momento che spinge, come molla propulsiva ma anche come sua istanza ultima, ogni autentica opera d’arte, ossia quella Voce Infinita, Assenza o Presenza invisibile, che della Musica è il Fondamento.

� Il compositore austriaco Anton von Webern (1883 – 1945) fu amico e discepolo di Arnold Schoenberg e, a sostegno del “metodo di comporre con i dodici suoni” teorizzato e messo in pratica dal suo Maestro quale progressivo momento del divenire naturale dell’albero della vita nello sviluppo storico della musica occidentale, tenne due cicli di conferenze rispettivamente nel 1932 (dal titolo “Il cammino verso la composizione dodecafonica”) e nel 1933 (“Il cammino verso la Nuova Musica”) i cui testi sono disponibili, tradotti in lingua italiana, nel volume: Anton Webern, Il cammino verso la Nuova Musica, SE, Milano, 1989. Questa e le successive indicazioni bibliografiche, oltre al loro valore di “fonti”, hanno anche lo scopo di fornire al lettore una sorta di guida bibliografica consigliata.


� Anton von Webern, op.cit., p. 16


� Hans-Georg Gadamer, Intuizione e perspicuità, in Hans-Georg Gadamer, Scritti di estetica, Aesthetica, Palermo, 2002, p. 29


� Il compositore tedesco Adam Gumpelzhaimer (1559 – 1625) esercitò, tra l’altro, una lunga ed intensa attività didattica nella città di Augusta.


� Nel canon cancrizans una voce legge il testo così come è scritto, mentre l’altra a rovescio iniziando dall’ultima nota. In questa maniera da un lato si dissolve il concetto lineare-temporale, e dall’altro si crea una struttura potenzialmente “perpetua”, ripetibile all’infinito.


� Il sistema modale prima e poi tonale, nonché la struttura del circolo delle quinte, di cui parleremo successivamente, o ancor più semplicemente la successione delle sette note della scala maggiore, non appartengono ad altre tradizioni non europee quali ad esempio la musica giapponese o quella cinese le quali traggono invece origine da altre strutture. “Ma il fatto che alla nostra musica sia tracciato un cammino particolare, sembra dimostrare la logicità e la profonda fondatezza del nostro sistema” (cfr.Webern, op.cit., p. 21), senza per questo nulla togliere sia ai motivi speculativi sia al fascino estetico delle espressioni musicali di tali civiltà.


� Con i termini “tonica” e “dominante” intendiamo gli accordi costruiti rispettivamente sul primo e sul quinto grado della scala. Ad esempio considerando la scala di do maggiore ci riferiamo agli accordi di do maggiore (formato dalle note do – mi – sol) e di sol maggiore (sol – si – re).


� Per Pitagora (570 – 490 ca. a.C.) il numero è il modello originario del mondo da cui nascono tutte le cose. E per i pitagorici la natura più profonda del numero e dell’armonia è rivelata proprio attraverso la musica (da intendersi nella sua dimensione astratta, metafisica).


� Per dodici note intendiamo la suddivisione dell’ottava in dodici semitoni ossia le sette note della scala maggiore (ad esempio i sette tasti bianchi del pianoforte partendo da un do e giungendo fino al si) e i rimanenti cinque suoni (nel nostro esempio i cinque tasti neri compresi nello stesso spazio).


� Basta infatti guardare alla tastiera di un pianoforte per accorgersi come vi siano più suoni con lo stesso nome (ad esempio do) ricorrenti in altezze diverse, dalle più gravi alle più acute. 


� Per “cadenza” intendiamo qui la formula armonica della cadenza perfetta destinata a conferire “conclusione” ad ogni sezione di un brano musicale attraverso la successione tonica – sottodominante – tonica – dominante – tonica. Nella solita esemplificazione in do maggiore: accordo di do maggiore (do – mi – sol); accordo di fa maggiore (che altro non è che l’accordo sulla quinta precedente il do nel circolo delle quinte, ossia fa – la – do); ritorno all’accordo di do maggiore; accordo di sol maggiore (sol – si – re); accordo di do maggiore.


� Per approfondimenti sull’argomento cfr. Ernesto Sergio Mainoldi, Ars Musica/La concezione della musica nel Medioevo, Rugginenti, Milano, 2001


� La teoria delle proporzioni di derivazione pitagorica sarà infatti ripresa da Boezio (480 ca. – 526) nel suo De institutione musica attraverso il concetto della metafisica musica mundana, ossia della bellezza dei cicli cosmici, mentre il canto gregoriano a cui faremo riferimento tra poco diverrà espressione “pratica” di tale visione ciclica: “Il canto gregoriano, che era una preghiera corale a Dio, rappresentava anche, e soprattutto, l’ordinamento gerarchico e il canto delle eteree sfere, il movimento astralmente uniforme degli ordini celesti. Cioè, la voce sola, unica e purissima, lo spazio univoco e intangibile – insomma, agostinianamente, il supremo luogo – di Dio.” (Enrica Lisciani-Petrini, Il suono incrinato/Musica e filosofia nel primo Novecento, Einaudi, Torino, 2001, p.15) 


Va ancora ricordato come il numero “5” (cfr. circolo delle quinte) abbia un valore fortemente circolare: da un lato esso moltiplicato per se stesso ritorna su di sé (5x5=25; 25x5=125; ecc.), dall’altro inscrivendo la figura umana in un cerchio il cui centro sia l’ombelico, dalle linee rette che uniscono le varie estremità si ricava un pentagono. Per l’argomento cfr. anche Umberto Eco, Arte e bellezza nell’estetica medievale, Bompiani, Milano, 1987, pp. 41-49


� Il riferimento di questa essenziale espressione musicale della Chiesa cattolica medievale a Papa Gregorio Magno (540 – 604) deriva dalla sua meritoria opera di riordino pastorale della Chiesa stessa, anche se va immediatamente chiarito che tale forma artistica continuò a sviluppare il proprio processo di formazione e continua evoluzione, prima orale e poi anche scritta, nell’arco di un periodo lunghissimo, in particolare dall’VIII all’XI secolo. 


� “Non esiste nel canto gregoriano un ritmo puramente teorico, a-priori e assoluto … che ci sia un tempo significa la possibilità di allungare, di accorciare, di soffermarsi, di scivolare via, e quindi di inscrivere tutto ciò, in qualche modo, nello spazio-foglio. L’apposizione dei neumi sulle righe di testo significa proprio la realizzazione di queste determinazioni ‘motorie’ del testo stesso, la conferma visiva della sua elasticità.” (Gianluca Capuano, I segni della voce infinita/Musica e scrittura, Jaca Book, Milano, 2002, pp.154-5)


Una sempre maggiore rigidità ritmica sarà invece conseguente all’affermarsi delle complesse trame della successiva polifonia.


� I modi gregoriani non implicavano particolari necessità di affermative chiusure finali, invece garantite solamente dalla presenza di una sensibile che sia attratta dalla sua tonica grazie ad una differenza di altezza di un solo semitono (ad es. la nota si sensibile della tonica do).


� A differenza di quanto affermato da Enrico Fubini (in Estetica della musica, il Mulino, Bologna, p.70), riteniamo che la polifonia non sia tanto affermazione autonoma della musica nel suo valore puramente auditivo, quanto espressione dell’ulteriore desiderio di conoscenza dell’uomo del basso medioevo per il quale ogni espressione intellettuale e artistica oltre ad essere “letterale” secondo il proprio linguaggio è anche “allegorica”, ossia rimanda ad altro, a Dio creatore di un macrocosmo di cui l’uomo cerca in imitazione di essere a sua volta vir faber nel proprio microcosmo. Cfr. anche Umberto Eco, op.cit., pp.159-166


� Una sorta di clavicembalo con la cassa posta in verticale.


� Il compositore francese Guillaume de Machault (1300 ca. – 1377) fu con ogni probabilità il primo autore, in ordine di tempo, a musicare polifonicamente una intera messa, la celebre Messe de Notre-Dame, di cui parleremo in seguito.


� Gioacchino da Fiore (1130 ca. – 1202) incentra molti suoi studi sulla teologia trinitaria, mettendola in rapporto stretto con la sua concezione della storia. Il Liber figurarum a lui attribuito consiste in un albo composto di figure e di grafici dal quale Dante trasse ispirazione per la propria Commedia.


� Un interessante contributo sui rapporti tra la musica e la Divina Commedia è, di Antonella Puca, Astronomia e “musica mundana” nella “Commedia” di Dante, contenuto in Letterio Mauro (a cura di), La musica nel pensiero medievale, Longo, Ravenna, 2001


� Per “Messa” si intende l’elaborazione musicale dell’Ordinarium Missae, ossia delle parti “fisse” della liturgia della messa comprendenti – tranne alcune varianti come nel caso della “messa da requiem” o relative ad alcuni periodi liturgici – Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei.


� Per accordo “vuoto” intendiamo un accordo formato solamente dall’ottava (rapporto 2:1) e dalla quinta (rapporto 3.2) della sua nota fondamentale: in tal modo esso è numericamente rappresentato solo dai numeri 1, 2, 3, ossia dalla Trinità e quindi è figura dell’immoto cielo esterno delle stelle fisse e dell’eternità di Dio.


� Raimondo Lullo (1235 – 1315), partendo dai nove attributi divini e dai nove termini che indicano le relazioni tra gli esseri contingenti, elabora attraverso tutte le loro combinazioni possibili un’arte inveniendi veritatem, capace cioè di ordinare le verità note, ma anche di trovarne di nuove.


� Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525 – 1594) porta ad alto compimento tutta l’arte polifonica del periodo umanistico-rinascimentale, in particolare attraverso la produzione sacra di numerosissimi mottetti e messe.


� Girolamo Frescobaldi (1583 – 1643), primo grande codificatore di uno stile strumentale cembalo-organistico apre la propria grande opera di toccate con una serie di preziosissimi consigli al lettore, cioè all’interprete; tra questi la libertà agogica atta a meglio esprimere gli affetti: “… non dee questo modo di sonare stare soggetto a battuta, come veggiamo usarsi nei madrigali moderni, i quali quantunque difficili si agevolano per mezzo della battuta portandola or languida or veloce, e sostenendola eziandio in aria secondo i loro affetti o senso delle parole.”


� La stessa origine del termine ispano-portoghese barrueco sta ad indicare la particolare preziosità di luce di una pietra derivante proprio dalla sua irregolarità.


� Claudio Monteverdi (1567 – 1643) segna il passaggio dalla polifonia rinascimentale alla nuova visione seicentesca della musica culminante nel processo di drammatizzazione monodica del madrigale in cui l’armonia, sostenuta dal basso continuo, doveva essere “soggetta all’oratione”. Tale processo raggiunge il suo culmine nell’ottavo e ultimo libro di madrigali (1638) al quale appartiene anche il Combattimento di Tancredi e Clorinda.


� Per “madrigalismo” si intende una figura musicale riproducente, sia nella sua percezione auditiva sia soprattutto nella sua scrittura, il testo letterario (ad esempio accompagnando la parola “salire” con una scala ascendente). In questo caso gli archi insistono per tre volte su due suoni (re – mi) legati in maniera estremamente evidente appunto per rinforzare il testo nella parte in cui Tancredi stringe a sé in uno stretto e decisivo corpo a corpo Clorinda.


� Cfr. anche Manfred F. Bukofzer, La musica barocca, Rusconi, Milano, 1982 (per questo argomento cfr. in particolare il paragrafo “La vittoria della tonalità”, pp. 312-315)


� Numerose sono le fonti bibliografiche relative al sommo musicista tedesco Johann Sebastian Bach; tra le opere generali presenti in lingua italiana ricordiamo: Alberto Basso, Frau Musika/La vita e le opere di J.S.Bach, vol. 1, EdT, Torino, 1979 e vol. 2, EdT, Torino, 1983; Piero Buscaroli, La nuova immagine di J.S. Bach, Rusconi, Milano, 1982; Piero Buscaroli, Bach, Mondadori, Milano, 1998; e ancora il datato ma sempre affascinante e coinvolgente testo di Albert Schweitzer, J.S. Bach il musicista poeta, Suvini e Zerboni, Milano, 1952 nonché il saggio, recentissimamente tradotto in lingua italiana, di Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach/La scienza della musica, Bompiani, Milano, 2003


� Tale canone si ripete per sei volte (e tale processo potrebbe proseguire all’infinito), ma modificando ogni volta la tonalità d’impianto che sale sempre di un tono, creando così un processo circolare a forma di spirale.


� Heinrich Schenker (1867 – 1935) elaborò un metodo di analisi del testo musicale basato sulla progressiva riduzione, attraverso vari livelli di stratificazione successivi tesi a “sfrondare” gli elementi che man mano si rivelavano “ornamentali”, di un brano (anche complesso quale un intero movimento di una sonata o di una sinfonia) al suo “scheletro” armonico” denominato Urlinie nel quale si coglie la “macrocadenza” (tonica – dominante – tonica) strutturalmente portante del brano stesso.





