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Prefazione

Sono stato molto combattuto sull' opportunita di iniziare questo lavoro, perché mi sembrava inutile compi-
lare un altro manuale quando gia tanti valentissimi autori sia antichi che moderni hanno prodotto lavori di tut-
to rispetto in questo senso.

Cid che mi ha fatto decidere & stata la speranza di poter mediare tra il trattatista barocco e lo studioso mo-
demno. La mia lunga ed appassionata esperienza sulla prassi esecutiva rinascimentale e barocca, alimentata
dallo studio dei piti importanti trattati musicali di tali epoche, mi permette di avere un atteggiamento rispetto-
SO Verso una tecnica compositiva cosi squisitamente barocca come la fuga; in pratica credo sia uno dei primi
manuali sulla composizione barocca, fatto da un cultore di "musica storica”.

Le tappe principali del mio studio sulla composizione "storica" sono identificabili in pochi ed importanti
lavori di grandi musicisti-didatti quali:

G. Zarlino : Le istituzioni harmoniche (1558), dal quale ho appreso sia le tecniche del contrappunto che i
precetti del "canto figurato", ovvero I' insieme di regole che governano tempi, prolazioni, proporzioni, ses-
quialtere, emiolie, meliole, annerimenti, legature, ecc.,

L. Zacconi ; Prattica di musica (parte prima 1592 e parte seconda 1622), opera imponente e comprensiva
di qualsiasi argomento di carattere musicale. Studiando quest' opera, ho affinato la conoscenza degli argo-
menti trattati da Zarlino, ed ho avuto notizia di un altro trattato che avrebbe cambiato il corso dei miei studi,
dandomi la possibilita di ottenere una competenza contrappuntistica che prima non sognavo nemmeno di rag-
giungere: mi riferisco alla monumentale opera di

F. Soriano : Canoni et oblighi di cento et dieci sorite ...sopra Ave Maris Stella...da 3 a 8 voci (1610), ope-
ra che probabilmente rese famoso questo geniale musicista, e che io (seguendo il consiglio di Zacconi) ho ri-
fatto di mio pugno secondo le sue ricette indicanti il tipo di canone o obbligo da produrre, ottenendone una
buona capacitd di imitare qualsiasi parte in qualsiasi occasione volessi;

J. J. Fux : Gradus ad Parnassum (1725), che mi ha permesso di collegare, con una certa sicurezza, la tec-
nica rinascimentale a quella barocca e di avviarmi sulla strada ardua ed affascinante della composizione della
Fuga (parente stretta dei Canoni et obblighi di cui sopra);

G. B. Martini : Esemplare o sia, Saggio Fondamentale pratico di contrappunto fugato (1775), I' ultimo
grande trattato sul contrappunto fugato, prima della "rivoluzione” armonica che avrebbe sconvolto la compo-
sizione con I' acquisizione di nuovi concetti e punti di vista innovativi.

Arriviamo infine al testo che ha impresso una notevole accelerazione alle mie attivita di studio compositi-
vo:

L. A . Sabbatini : Trartato sopra le Fughe musicali (1802), grande lavoro basato totalmente sulle opere
del grande predecessore dell' autore, il maestro di cappella al Santo di Padova F. A. Vallotti, uno dei mag-
giori esponenti dell' arte musicale in assoluto, tanto importante quanto ingiustamente sconosciuto ai tempi no-
stri, creatore di una grandissima quantita di capolavori tuttora sepolti negli archivi della basilica del Santo,
che egli servi con dedizione e incredibile competenza dal 1730 al 1780. 11 Vallotti fu anche un grande innova-
tore, in quanto propugnatore della nuova teoria dei numeri (armonia) che Rameau stava diffondendo oltralpe.

Tl mio piccolissimo contributo si serve indegnamente delle opere di questi autori, con I' unico scopo di ser-
vire da tramite tra 1a loro lontana grandezza ed i nostri tempi, dominati spesso da pregiudizi, ignoranza, ri-
strettezza di vedute ed altri vizi non certo onorevoli, che ci fanno desiderare di ripossedere la purezza e la pre-
parazione dei musicisti d' altri tempi.

Un vivo ringraziamento ad Elena Bianchi per il prezioso aiuto datomi nella fase di stesura del lavoro.



Introduzione
La teoria dei numeri

Mi accingo in questo capitolo a restringere e riassumere in pochissime pagine cid che & oggetto di interi libri
di vari autori dal XVIII secolo ad oggi. Naturalmente il lettore che desideri ulteriori informazioni al riguardo &
invitato a leggere le opere complete: io mi prefiggo solo di dare le indicazioni necessarie per poter affrontare la
Fuga con competenza storica.

Di per sé, il concetto di Armonia & molto semplice: consiste nella contemplazione di un'accordo composto da
una nota, dalla sua terza e dalla sua quinta. Tale accordo pud assumere varie forme, per I'aggiunta di suoni
estranei, le dissonanze, ma soprattutto per le diverse combinazioni che i suoni che lo compongono (sia princi-
pali che estranei} possono produrre, dando origine a differenti armonie.

Per innalzare un qualsiasi edificio, & necessario dapprima costruire le fondamenta: le nostre fondamenta so-
no costituite dal "Basso Fondamentale".

Per Basso Fondamentale si intende la linea di Basso che accompagnera la creazione delle nostre composi-
zioni toccando sempre e solo il suono fondamentale delle "armonie” che si susseguono nel corso della fuga, di
cui rappresentano il suono pi grave. Questa linea viene eliminata al termine della composizione, in quanto non
pili utile all'economia dell'opera.

Non dobbiamo confondere questo Basso con quello Cantante o quello Continuo, in quanto il Basso Cantan-
te altro non & che la voce di Basso mentre il Basso Continuo ¢ la linea che tocca quasi sempre la linea cantante
pil grave ed & destinato ad essere eseguito sia da strumenti a fiato, che da strumenti a corda e polifonici, quali
T'organo o il clavicembalo, i quali devono eseguire sia la linea melodica che i numeri posti sopra o sotto di essa,
riguardanti le altre consonanze o dissonanze necessarie alla composizione.

11 Basso Fondamentale differisce da questi, perché, in qualsiasi armonia ci si trovi, con 0 senza dissonanze,
esso & rappresentato sempre dalla stessa nota, essendo sempre la nota pid bassa di un accordo di terza/quinta
anche in presenza di settima, nona, undecima o terzadecima.

Per chiarire la diversa funzione che hanno il Basso Fondamentale e quello Continuo, fornisco un esempio
musicale basato sull'elemento musicale pi comune: la scala musicale. Vedremo come essa viene rappresen-
tata dal Fondamentale e come sarebbe numerata se dovesse essere eseguita da un Basso Continuo.
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L'armonia fondamentale & quella che fa' luce sulla vera natura di ogni accordo: se cambiassimo la dispo-
sizione di un accordo allo stato fondamentale mettendo la terza o la quinta al Basso e gli altri rimanenti so-
pra di esso, 'accordo sotto forma di rivolto rimarrebbe invariato nella sua natura, ma avrebbe una diversa
sonoritd ovvero Armonia.

Si ottengono quindi, oltre all'armonia fondamentale, che chiameremo prima armonia, anche una secon-
da ed una terza armonia, a seconda che ci siano il secondo suono (la terza del Fondamentale) o il terzo
suono (la quinta del Fondamentale) al basso, come si vede nell'esempio seguente:



Per maggiore chiarezza ho apposto i numeri del B.C. con completezza, tuttavia & bene sapere che per segna-
re la numerica non & necessario scrivere tutti i numeri: si sottintendono in genere 1' uno, il tre e spesso anche il
cinque.

Nella prima armonia non si scrive quindi nulla, nella seconda & sufficiente il 6, nellaterzail4/6.

Vi sono inoltre armonie che, pur essendo consonanti, non possono essere la base di un tono armoniale, in
quanto difettose in qualche parte; esse si usano comunque assieme alle altre per formare armonie di passaggio.
Nel modo maggiore si trova spesso la quinta diminuita o quinta falsa, costruita sulla corda B di cui la corda F
costituisce la quinta mancante.

Le tre armonie nel tono maggiore:
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Pur essendo una dissonanza, la quinta diminuita viene comunemente usata dai maggiori compositori al pari
delle altre quinte consonanti, senza alcuna preparazione o legatura, specialmente nella "circolazione”, ossia "an-
damento”, che si trova procedendo per salti di quarte ascendenti o quinte discendenti nel Fondamentale:
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Queste sono le tre armonie di questa "dissonanza consonante”:
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L'armonia analoga nel tono minore si trova sulla 7° corda alterata (G# nel tono di A) ed ¢ del tutto identica
nella sua natura a quella che abbiamo visto sulla 7° del maggiore, per cui non ritengo necessario parlame.



Vi sono altre armonie dissonanti dette "consonanti per rappresentanza” che, malgrado siano dissonanti,
vengono usate come le consonanti.

Queste derivano dagli intervalli cromatici in uso nel tono minore, che adotta corde artificiali per mezzo
delle quali si introducono le seguenti armonie: quella che usa la terza maggiore con la quinta superflua e quel-
1a che usa la terza diminuita con la quinta diminuita.

La prima aver luogo solo sulla terza corda del tono minore dando origine alla 5° superflua con I'alterazione
del 7° grado per mezzo del # sulla quinta dell'accordo:
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La seconda viene prodotta dalla terza diminuita sul 4° grado del tono minore, alterato col #, che produce,

invece della consueta 3° minore e quinta, una 3° diminuita e quinta :
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Ogni grado della scala, maggiore o minore, richiede un' armonia precisa, identificabile nel Basso Fondamen-
tale. Gli esempi seguenti mostrano in dettaglio le armonie che meglio adattano ad ogni nota della scala. Si tenga
presente che I'uso delle dissonanze pud portare notevoli cambiamenti, e che il 5°grado si armonizza in 4/6 se la
melodia prosegue, in 3/5 o altro se invece si ferma.

Le note che formano i soggetti, si appoggiano molto volentieri a queste armonie, specie se vanno per grado,
saltando possono assecondare andamenti simili a quello descritto a pag.3.

Scala di Sabbatini
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Tratteremo le dissonanze, che vanno sempre preparate, percosse e risolte con la discesa per grado alla conso-
nanza pit prossima, solo nei loro aspetti fondamentali:

» La settima, dissonanza pil comune ed importante, si presenta in veste di settima maggiore, minore o dimi-
nuita. Queste vanno tutte preparate, ad eccezione della settima minore che si produce sul 5° grado di ogni tono,
chiamata settima di dominante, cui si concede di essere usata di posta, senza cio€ preparazione alcuna.

« La nona va sempre preparata. Le si concede talvolta di sciogliere la dissonanza scendendo ad una qualsiasi
consonanza con un salto superiore alla seconda.

+ La undecima risolve anch'essa discendendo di grado.
» La terzadecima altro non éche la sesta all'ottava superiore e deve discendere per grado.

Occorre inoltre tenere presente che tali dissonanze possono essere usate simultaneamente anche in varie
combinazioni.

Ecco una tabella, estratta dall'eccellente trattato di L.A.Sabbatini "La vera idea delle numeriche segnature”
(Venezia 1799), completa dei numeri relativi a tutte le armonie di consonanze e dissonanze nelle tre armonie
tradizionali e nei riversamenti di dissonanze al Basso:
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Questa seconda tabella
di numeri ci permette di
trovare con grande rapi-
dita e precisione le com-
plicate numeriche relati-
ve alle dissonanze mul-
tiple in tutte le armonie
ed i riversamenti, ovve-
ro le armonie con le dis-
sonanze al basso, oltre
alle numeriche relative
alle quinte diminuite ed
eccedenti.
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La Fuga in generale

La fuga & una composizione in cui si rappresenta un vero combattimento fra le varie parti, che insistono
senza interruzione con la stessa melodia ovvero Soggetto, inseguendosi da un tono all'altro per numerose
battute fino a ricondursi al tono principale, ponendo fine al contrasto.

La fuga si basa quindi su una brevissima melodia formata da poche figure musicali che creano un "senti-
mento" ovvero Soggetto, il quale vaga, magistralmente condotto, da un' armonia all' altra formando un com-
ponimento artificioso che in sé racchiude tutto il meglio che esiste nella musica cioé: Armonia, Modulazio-
ne, Maestd, Vaghezza, Uniformita e Brio, a seconda del la scelta del sentimento operata dall' autore.

Questo Sentimento viene chiamato anche Soggetto, Tema o Proposta: i termini si equivalgeno, rappre-
sentando tutti un' idea musicale che cerca una risposta adeguata: 1o chiameremo pertanto Proposta ¢ lo fare-

mo seguire dalla Risposta.

1l termine Fuga & un termine generico che pud assumere in tre specificazioni: REALE, TONALE e D'
IMITAZIONI. Ognuna di queste specie assume il proprio carattere dalla diversa corrispondenza tra Propo-

sta e Risposta.




Gli elementi della fuga

IL SOGGETTO (S): Non deve essere né troppo lungo, né troppo breve, tale da essere ricordato facilmente,
e da contenere uno o piil stretti. Se si estende dal grave all'acuto, lo si proponga dapprima nelle parti gravi poi
gradatamente nelle pill acute; se invece si estende dall'acuto al grave si faccia il contrario, ma solo nelle"fughe
nel tuono”.

LA RISPOSTA (R): succede immediatamente al Soggetto. Se ne parlera pil avanti.

LA CANTILENA A PIACERE (CP): La melodia che accompagna il (S) o 1a (R) si chiama Cantilena a
piacere (CP). Siccome essa deve essere eseguita ora sopra ora sotto al suo Soggetto, sara ordita in
contrappunto doppio all'ottava. Non sara necessario osservare I'esatta identitd della (CP) in tutte le trasposizio-
ni: si potranno bensi variare alcune note per rientrare comodamente nell'armonia delle altre parti.

Le (CP) potranno essere tante quante sono le parti implicate nella fuga
La (CP) & anche chiamata controSoggetto, termine che perd preferiamo usare per il secondo Soggetto nelle fu-
ghe doppie.

STRETTO (ST): si attua avvicinando il pit possibile le entrate del (S) a quelle della (R).
E' concesso mutare qualche nota per poterlo realizzare meglio, ma sard bene preoccuparsi dello (ST) gia
nell'ordire il (S).E' concesso iniziare lo (ST) con la (R).

IL PEDALE (P): E' un suono prolungato, in grave o in acuto, per piu misure. Si puo fare sulla tonica o
sulla dominante del tono, ma & da preferirsi quest'ultima.
Le parti rimanenti si comporteranno come se il (P) non esistesse, fuorché sulla prima e sull'ultima battuta dello
Stesso.
Durante il (P) & bene fare sentire nelle altre voci sia il (8) che la (R) e le loro relative (CP), eventualmente in
(ST) e quanto altro si sia usato come artificio: in tal modo il (P} diventa una sorta di riassunto della fuga stessa

CODETTA (CD) o ATTACCA (A): E' quella parte che, terminato il (S), serve a preparare I'entrata deila
(R). Si usa prolungare assai la (CD) dopo la (R) prima che rientri il (S), per renderne pit desiderato I'arrivo.

DIVERTIMENTO (D): E' un episodio in cui si utilizzano frammenti del (S) o della (CP) con imitazioni,
modulazioni ed artifici vari. I (D) potranno essere pili di uno, diversi fra loro e possibilmente con frammenti di
(S) diversi.

MODULAZIONE (M): Nei toni maggiori si pratica alla quarta, ed alla quinta del tono "per ordinario", ed
alla seconda , alla sesta ed alla terza artificiosamente.
L'ordine preferenziale di modulazioni & il seguente : 5°,6°,4°,2°,3°,5° sospesa e 1. Nei toni minori, invece, si
va alla quarta ed alla quinta o alla sesta ed alla terza.
L'ordine preferenziale di modulazioni per il tono minore il seguente: 3°,5°,6°,4°,7°,5° sospesa e 1°.
Nei toni maggiori la penultima cadenza (sospesa alla dominante) gravita a volte attorno al tono principale reso
artificiosamente minore.

Lo studio della fuga viene qui presentato in versione accuratamente barocca ed in ordine crescente di diffi-
coltd, passando attraverso tutte le forme conosciute ed usate nel 700 italiano.

Prima di intraprendere lo studio della fuga in dettaglio, voglio esporre una serie di utili avvertimenti di ca-
rattere generale, ai quali si potra ritornare in ogni momento per trame insegnamenti. Essi sono tratti dal
trattato di F. A. Vallotti "Trattato della scienza teorica e pratica della modema musica".



dal CAPTTOLO XXVIIIL:
Come debbansi formare le fughe

La fuga o soggetto fugato & un artificioso componimento, che consiste in un tema con proposta e risposta;
costruito in un dato tono e modulato nelle sue principali corde.

Alla proposta deve corrispondere la risposta in tal modo, che se nella proposta si procede per 5° la risposta
deve restringersi nella 4°, ritenendo per quanto si pud la simiglianza della prima cantilena con l'appoggio di due
simili tetracordi che compongono 1' 8°.

Formate in tal guisa le due prime parti, si introducono poi le due rimanenti: supponendo la fuga a quattro
voci, con lo stesso metodo; e le due parti prime devono proseguire la loro cantilena sopra le stesse basi e con la
stessa armonia, perché la fuga ben ordinata si riduce pressoche ad un contrappunto doppio all'8°: e perd non sa-
12 lecito il fare due quarte seguenti; atteso che nella circolazione delle parti, ne sorgerebbero due 8° e contro gli
elementari precetti del contrappunto.

Per mantenere adunque il soggetto nella stessa armonia devesi fare un abbozzo del medesimo con le quat-
tro parti, segnandovi le basi dell'armonia o sia il basso fondamentale, che & la pit sicura scorta a consrvare nella
melodia l'armonia che unicamente gli conviene.

Devesi percid stendere il soggetto nella corda principale, da cui si avrd la norma per costruire I'armonia
delle quattro parti, che dal principio al fine raggirandosi fra di loro passeranno dall'acuto al grave vicendevol-
mente, conservando sempre la stessa armonia e questa sempre varia in apparenza, a misura che variamente tro-
verassi disposta nelle varie combinazioni, che possono farsi in qualunque accordo di 1°, 2° o 3° armonia, e dei
riversamenti delle dissonanze, qualora ve ne siano e quante ve ne fossero.

Per le modulazioni basteranno le tre corde principali ciog: 1° 4° 5°, affine di non rendersi stucchevoli con
la soverchia prolissita.

Se perd il soggetto, essendo del modo maggiore verbi gratia, pud adattarsi anche al modo minore e vicever-
sa, si potra in tal caso farlo sentire in una corda minore; omettendo la 4° o 5°corda maggiore.

Nel passare poi da corda a corda, conviene di avvertire ai non lasciare mai il soggetto principale, introdu-
cendo altre cantilene: come purtroppo si pratica da alcuni,

Le parti debbono senza dubbio avere le loro pause, non solamente per dar respiro ai cantanti, ma inoltre per
dar vigore all'armonia e dar forza al soggetto nel rientrare delle parti, e percid non dovrassi mai dopo la pausa
far rientrare parte alcuna, se non con lo stesso soggetto.

La fuga poi per modo di epilogo, deve restringersi verso il fine e se sia possibile, dovra cio farsi sopra la 5°
corda, prolungata a diverse battute, cui si adattera tutta 'armonia di cui & capace; non gia facendosi lecito (come
purtroppo da molti suol farsi) di adattarci ogni sorta di intervallo e di legatura, salvandosi col dire che sopra il
pedale & lecita ogni combinazione d'armonia.

Le leggi del contrappunto debbono, per mio parere, osservarsi sempre da principio sino al fine, e il fare al-
trimenti & una licenza ardita e senza scusa.

Si vogliono premettere alla fuga poche battute in tempo lar~0. Ma anche in questo proposito & invalso
T'abuso, mentre nulla ha che fare il grave che alla fuga suol premettersi.

Dico pertanto che codesto grave fa le veci di prologo o esordio, e pero con le poche battute che si premet-
tono deve annunciarsi il soggetto della fuga; non sia qualunque cosa a capriccio.

Gli strumenti ordinari, cio# i violini sta bene che vadano con le parti servendo loro di rinforzo.

Per gli oboe, quando siano obbligati al componimento, si pud formare un andamento fra di loro alterativo
ed uniforme al possibile; ma le trombe e i comi da caccia rimangono sempre in liberta di far ¢io che possono,
attesa la loro imperfezione relativamente alla nostra scala.

I bassi, tanto violoncelli che violini e fagotti, devono andar col basso cantante; senonche i violini e i fagotti
essendo la penultima nota prolungata a piii battute. sta bene c'e lasciato il basso cantante. vadano coi basso con-
tinuo cioé con l'organo.

Fin qui si & parlato solamente dei soggetti semplici, ma se ne formano dei doppi ancora. cio¢ accoppiando
al soggetto uno od anche pid contrasoggetti. Questi perd non debbono introdursi per cosi dire a forza, onde se vi
combinano con naturalezza: bene; se no: meglio sara fame a meno, dovendosi aver sempre in vista la chiarezza
dell'armonia, che dall'introduzione forzata di tal contrasoggetto, facilmente pud venir offuscata.

Si possono far dei soggetti cantabili con le stesse leggi press'a poco delle fughe; senonché gli strumenti sta
bene che siano obbligati con una cantilena ostinata, cioe simile a se stessa dal principio al fine; lavorando i
violini assieme o vero alternativamente. Cosi pure si fard del basso continuo e delle violette. Che se volessero
obbligarsi gli strumenti {come nelle rigorose fughe) a suonare con le parti, riuscirebbe in tal caso troppo
languida la sinfonia principalmente in un tempo largo. Ora per dire tutto in epilogo:



dal CAPITOLO XXIX:
Come debba trattarsi la fuga

1° - Il mezzo armonico divide l'ottava in quinta nel grave, ¢ quarta nell'acuto.

2° - Due mezzi geometrici dividono Y'ottava in due tetracordi disgiunti, cioé in due quarte. Di queste la su-
periore & propriamente la quarta del modo, ed € consonante. La quarta inferiore & di pura melodia, ed & disso-
nante; né puo divenir consonante, se non relativaments ad una diversa base.

3° - Alla proposta che principia colla quinta corda si deve rispondere con la principale.

4° - Al semitono di un tetracordo si deve rispondere col semitono dell'altro tetracordo; ed alla maggiore in-
tonazione dell'uno deve corrispondere quella dell'altro, cio@ mi a mi.

5- A tenore dei varii soggetti variano anche le loro risposte atteso che non basta I'uniformita della melodia,
ma richiedesi inoltre anche la corrispondenza nell'armonia, cioé nelle basi.

6- Quindi accade che ad una tronca proposta possono darsi due risposte.

Ma di qualunque compita proposta, una sola & la risposta genuina.

1 {Dato p. es.: G A si pud rispondere: C D oppure C E; ma se la proposta

D B
sard; G A F G E: larisposta deve essere: gl El g, sol mi

perché siccome le basi della propostasono: G A D G C

cosl le basi della risposta devonoessere: C E A D G

1 [ I f : H
Seguono varie proposte e risposte: |
1 5
Proposta: G E CF E DC o ——1—1
sol mi do fa mi re do T ]
2 E===SSisseess

Risposta: G E CE E D C
sol mi do fa mi re do

G E F E
Proposta: gl mi fa mi
3
Basi: G CFC

N————=C=s=c==x

_ C B C B (] [
Risposta: fa mi fa mi === — —
Basi: C G C G ;"i'llii | | |

Dunque C nella risposta corrisponde tanto a G quanto a F nella proposta.

7° - Devono andar in corrispondenza la melodia e I'armonia nelle proposte e nelle risposte di qualunque

soggetto, cio¢ le cantilene, e e basi. Per la corrispondenza delle cantilene serve di norma la tavola qui appo-
sta.

Do: C F G

Re: D G A

Mi: E A B 1 |6 = ——f T

Fa: F Bb C 15 : :

Sol . G C D Tp ———— —

La: A D E Hbe! i —
sESSSsssS s :
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Salva la prima e principal legge che se la proposta principia con
11a prima corda, la risposta si comincia con a quinta, e viceversa: nel rimanente della proposta si deve
corrispondere con la risposta quanto si pud in simili intervalli: v. g.

DatoilsoggettooG E A D G C — = —F 1
Basi di armom'a:g c a d g c 4 iiﬁ I ! } ! i’

4 . BTt = =
) 1

Risposta: .
g . G B E A DG — ] —FF :
Basi di armonia: - c e a d g 2 = F_r = |
Cosipure: G A BE G C D C ——— =
Basi: g a ¢ g ¢ dgc 5 B — 1 T

5

Risposta: CEBCGAGQG

Basi: c e g ¢ g g
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Capitolo primo

La fuga reale distaccata

Questa specie di fuga si chiama Reale perché al sentimento proposto all'inizio, accomodato nelle armonie
del tono principale, corrisponde una Risposta che ripete "realmente” ed esattamente gli stessi gradi e salti del
Soggetto posti nel tono della quinta, per cui si ode nella Risposta la stessa melodia della Proposta trasportata
una quinta sopra oppure una quarta sotto.

Questo procedimento presenta perd un inconveniente derivante dal fatto che una volta terminata la Risposta
sulla quinta del tono principale, riesce disagevole se non impossibile attaccare di nuovo la Proposta iniziale nel
tono principale: si usa percid farla precedere dalla codetta, da una serie di note cio¢ che riconducono il canto
sull' armonia del tono principale.

Si useranno le lettere da A a G per indicare le note o le tonalitd, conformemente all'uso comune nella musi-
ca dei secoli XVIII e XIX.

Le lettere indicano le sei note dell'esacordo: C=do, D=re, E=mi, F=fa, G=sol, A=la, alle quali si aggiunge
nel XVIII secolo il B=si.

------

. - s
Studia pur; Canta pure
Che cam, e studi invana;

Se non edoprt di Guidon la mano

Prenderemo in esame lo studio e la realizzazione di fughe a 4 voci, in quanto esse rappresentano senz'altro la for-
mula - base di ogni composizione fugata da 2 a 8 voci.

Queste fughe propongono il Soggetto sulla prima corda del tono e rispondono sulla quinta del medesimo. D'ora in
poi userd per maggior chiarezza il tono di C (do) per le tonalita maggiori e quello di A (la) per quelle minori.

Per far si che il tono di G (quello della quinta) sia analogo a quello di C (quello del tono) si devono alterare ri-
spettivamente: nel modo maggiore, il quarto grado con il diesis (FA#); nel tono minore, la sesta del tono (FA#)
nella armonia del quinto grado. Ad es.:

12



. »
Scala [gf——g——g——p—rF—F———
maggiore I I ¢ .
5 R r—
la sua 5 P £ |; 1 1 i !
quinta i i ' : -
Scala mi- g ! 2 i’ ’ o 2 F F
nore = i I I 1 u
lasua H9— i | r e —
quinta 2 e : : :

Se la Proposta inizia nell' armonia del tono con C, dovra di norma terminare modulando alla quinta corda G
(C ---> G); a volte perd essa rimane sulla prima corda (C --->C).

Nel primo caso la Risposta si porterd a D (G > D); nel secondo resterd su G (G --->G). Es.:

AT plal p apaprrt
i rV 1 T
Nel tono mag- . =
giore di C :
. £ £
g —— e = ]
i 1 1 1 1 LI 1 1 1]
7 7 H
ﬁ@”
Nel tono mi-  a »
nore di A F - = — # !
i e )
e e = 3
o ' - ﬁ )
3
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Abbiamo casi in cui la Risposta pud attaccare dove termina la Proposta (quando la Proposta parte da Ce va a
G) ed altri in cui la Risposta deve attaccare in ritardo o in anticipo rispetto alla conclusione della Proposta (

quando la Proposta termina nel tono iniziale: C

Secondo
caso nel
tono di C

Lo stesso
nel teno di
A

----- >C), come si pud osservare negli esempi seguenti:
- r ]
l::’l = — = = pi’ II:‘E 1 }I I‘II'
= S e
2 # —f -
—r—rF 111 —*—F> = —— = =
l"-li ! E_‘l 1 Hi
[l -
S —————+ e e o L 1
— = iu sl se= s SEEss=sSS = = |
7 } ki i
= — = — — I =
7y e e e e o e e L
15 = =
B x s
e e e e 2 = = = =
=== SaEs
o - ot n [ o M
e e e e e e 3
L) Il' !l I 1 I= -II I: el l{ 1]
# 7 # 7} b

Nel caso seguente abbiamo invece la Risposta che parte prima che termini la prosposta, sebbene sarebbe
possibile attaccarla anche sull'ultima sua nota:

Esempio
nel tono
diC

Esempio
nel tono
di A
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Miscellanea di consigli

Nella fuga a 2 parti, esaurita la Proposta, la parte deve continuare a piacere assecondando le armonie della
Risposta.

Terminata la Risposta conviene creare una cantilena di poche battute con qualche imitazione, che assomigli
al sentimento della Proposta e della Risposta. Tale episodio serve ad interrompere il continuo avvicendarsi di
Proposta e Risposta e si chiama divertimento.

Nelle fughe a 3 o0 a 4 voci il divertimento si basa su una sola melodia, detta a piacere.

In qualsiasi tipo di fuga, prima di ripresentare la Proposta o la Risposta, la parte deve fare una pausa, per la-
sciare il dovuto respiro al cantante e dare vigore all' armonia e maggior forza al sentimento.

La pausa deve essere fatta sopra ad un'armonia stabile (non dissonante), che superi in durata di almeno un
quarto di battuta.

Le fughe vanno scritte preferibilmente nelle chiavi di Soprano,Contralto, Tenore e Basso; non si deve ecce-
dere né in grave né in acuto.

Deciso il tono ed ideato il sentimento di Proposta, questo pud esser tirato "a ragion di fuga", a 2,3 e 4 parti.

L'ordine di entrata delle voci dipende dalla natura del sentimento ¢ dal numero delle parti che lo devono ese-
guire.

Di solito Soprano e Tenore si oppongono a Contralto e Basso. A due voci si pud utilizzare anche una sola
chiave.

Nella fuga a 4 parti, dopo aver introdotto Proposta e Risposta per due volte, si deve modulare ad uno dei toni
subordinati a quello principale ( 4°0 5°): si avvertira allora che la fuga vuole innalzarsi e non scendere, per cui
sard lecito mutare I'ordine delle parti e introdurre il sentimento nel nuovo tono in quella voce che potra piu co-
modamente esprimerlo con vivacita.

Si faccia sempre attenzione ad evitare con cura quarte parallele 1ra le parti mezzane, perché rivoltandole di-
venteranno quinte parallele.

Si eviti ancora di utilizzare, in voci diverse, la quinta dell'accordo, perché rivoltando tali parti al basso, non
si abbiano troppe 4/6.

Dopo la circolazione di Proposta e Risposta attraverso le modulazioni ai vari toni, si termina la fuga serrando
le parti fra loro, con sentimenti somiglianti il pidl possibile a quello della Proposta e della Risposta, quindi con
alcuni passi su pedale, si conclude.

Il Valloiti usa questo metodo, fuorché quando Proposta e Risposta non siano naturalmente ristrette, quando
cioé la Risposta inizia prima che termini 12 Proposta: si suole terminare allora con una laboriosa conclusione
su un lungo pedale

Nella fuga reale, se la Proposta finisce alla quinta, la Risposta attacca nel momento in cui essa finisce; se la
Proposta finisce sul tono, 1a Risposta attacca prima o dopo la fine della Proposta .

La fuga tonale si produce piegando la Risposta entro i limiti naturali dell'ottava del tono, tenendo conto della
sua divisione in una quinta ed una quarta.

Si deve escludere sia dalla Proposta che dalla Risposta una qualsiasi modulazione ad una corda diversa dalla
prima o dalla quinta. Se la Proposta modula dalla prima alla quinta, la Risposta andra dalla quinta alla pri-
ma; se viceversa la Proposta modula dalla quinta alla prima , la Risposta andra dalla prima alla quinta.

Proposto un Soggetto, si osservi attentamente quando esso cadrd sulla quinta (se comincia sulla prima) o
quando cadra sulla prima (quando comincia sulla quinta) e si provveda a produrre un cambiamento analogo ed
opposto nella Risposta.
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Procedure di composizione di una fuga reale distaccata.

Scegliamo un testo tra quelli tradizionalmente usati (riportati a pag. 22-24) stabilendo quali siano le sil-
labe lunghe e quali le brevi (in caso di dubbio & bene consultare un buon vocabolario di latino).

& in sxcula saculorum.Amen

11 simbolo " |" sta per sillaba breve e
sta per sillaba lunga.

Si dovranno applicare valori lunghi alle sillabe lunghe e valori brevi alle sillabe brevi . E' ammesso dare
valori uguali a sillabe di diversa lunghezza, mentre non € concesso fare il contrario.

Tentiamo ora un'interpretazione ritmica del testo:

Si noti che il rapporto tra sillabe lunghe e brevi non &

DdONDIDD

& in saecula saeculorum

generalizzato, ma valutato allintemo di ogni singola
parola; il "s&" di "szcula” appare lungo rispetto le altre
due sillabe, mentre il "lo" di "s&culorum” non & né piu
lungo né pit breve rispetto alle altre tre sillabe.

Scelto il testo e studiatala ritmica che pud esprimerlo con esattezza e pertinenza, dobbiamo fare un
altro importante passo: quello di stabilire con esattezza le vie melodiche e collocarle armonicamen-
te all'interno di accordi residenti in una tonalita utile allo scopo.

L'impegno & senz'altro gravoso e 1o si risolve (per ora) scegliendo la tonalita di DO Maggiore, col-
locando i valori ritmici all'interno di una successione armonica tra le pitt usate e orecchiabili: quella
del Bergamasco, in cui si passa dal 1° grado al 4°, al 5° ed infine di nuovo sul 1°.

Proposta

Armonie

Fondamentale

For— e

1

& imm se culas®e cu

=

|

11 nostro Soggetto & ora collocato sia armonicamente che ritmicamente: non resta che ricavarne la

Risposta, che, dovendo essere di tipo reale, & sicuramente collocata una quinta sopra (oppure una
quarta sotto) rispetto al Soggetto :

Risposta

Armonie

Fondamentale

T

Ik

>

ilg & in sz quasa: cu
s

|
N [

HeH

I
I
i
*
1
]

\!b Q_é

[TT™ —[(PSeS

/y~r

1
1
1

16




1l passaggio dal tono della Proposta a quello delia Risposta non puo essere fatto di salto: si deve
modulare dal tono alla sua quinta per mezzo di una codetta applicata alla Proposta che ci conduca alla
Risposta mediante 1'uso di "corde” comuni ai due toni.

In questo caso, il tono di arrivo della Proposta (C) viene interpretato come 4 °della Risposta (G) al-
la quale si arriva attraverso la di lei dominante (D con la 3° Maggiore).

Ecco la Proposta collegata alla codetta modulante alla 5° del tono:

s I -
Termine P — 5)310
Proposta+codetfa L o A men di C si
Armonie : ) porta
bl
‘ quello
Fondamentale €)—} ~ i diG
{ |
I -
§s

Al termine della Risposta si devetornare al tono iniziale di C per ripetere la Proposta in un'altra voce
(in questo caso la Proposta iniziale in C & affidata al Contralto, per cui la riProposta andra al Basso) e
non c'¢ nulla di meglio, che utilizzare a tal fine la stessa codetta impiegata per modulare alla quinta, Essa
ora ci porterebbe perd, se trasportata nel tono della dominante, alla 5° della 5°D, tono troppo lontano, se-
condo la tecnica di Vallotti, dall'originario C: occorre quindi modificarla leggermente per indurla a por-
tarci al tono di C.

Segue l'esempio che ne propone la realizzazione:

Termine D =t —1= __1I.
Risposta+codetta (7§ " 1n X men
Armonie [S#=] I
s = :
$ ° 4
]
Fondamentale [&)—F 2 .I -

Produrremo ora I'esempio di un primo ed importante assemblaggio di attacchi e risposte che interes-
sa tutte le quatiro voci. Esse sono accompagnate dalla parte fantasma del Fondamentale delle armonie
sottostanti il Soggetto.

Il Fondamentale acquista grande importanza nel controllo del fluire delle armonie e va scritto con
estrema diligenza mentre la composizione prende corpo. Esso sar utilissimo soprattutto per garantire
ai soggetti di essere sempre immersi, anche nelle varie tonalit che si susseguono, nelle stesse armonie
scelte in origine, e ci dar? la possibilita di trovare le "cantilene a piacere” che contrasteranno le Propo-
ste e le Risposte.

Ricordiamo che il Basso Fondamentale & una parte - fantasma da cancellare al termine della compo-
sizione della fuga: non ha alcuna importanza quindi che si producano errori di moto tra il Fondamenta-
le e le altre parti.
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Prima di proseguire con le consuete modulazioni, si devono creare le varie cantilene a piacere che
dovranno contrastare i soggetti scelti, e riempire le armonie denunciate dal Fondamentale.

Queste cantilene sono di grandissima importanza, e da loro dipende il futuro della fuga stessa. Le
loro caratteristiche somatiche dipendono da alcuni criteri di base:

1) Devono avere valori ed andamenti melodici contrastanti quelli del Soggetto.

2) Devono produrre le armonie richieste dal Fondamentale rendendosi "intriganti” rispetto alla parte
che contrastano.

3) Devono essere intessute, in questo caso, sulla parola "Amen".
4) Possono essere complessivamente sei: tre sulla Proposta ¢ tre sulla Risposta.

5) Solo le ultime due potranno toccare 1a quinta del Fondamentale e mai di salto (in rivolto divente-
ranno 4/6).

6) Non devono mai produrre due quarte di seguito, perché in rivolto diventerebbero quinte paralle-
le.

7) La 1° sard simile il pid possibile alla 2° la 3° alla 4° ed infine la 5° alla 6°
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Ecco dunque il nostro tema, servito di tutte le cantilene a piacere:

» A battuta 3 dell'Alto abbiamo la 1° cantilena che contrasta Ia Risposta del Soprano;

» A Battuta 5 del Soprano abbiamo la 2° cantilena, simile alla 1°, che contrasta la Proposta del Basso;

= A battuta 5 dell' Alto abbiamo 1a 3° cantilena, che contrasta anch’' essa la Risposta del Basso;

» A Battuta 7 del Soprano abbiamo la 4° cantilena, simile alla 3°, che contrasta la riProposta del Tenore.

Le due cantilene mancanti non hanno luogo perché si & stabilito di dare un'ampia pausa alle voci che riat-
taccheranno la nuova Proposta.

Al termine dei primi quattro attacchi, come si vede a battuta 9, I'Alto riprende possesse della Proposta nel
tono principale, ripetendo una situazione in realtd nuova, in quanto tutte le voci sono ora spiegate: lo scopo di
tale operazione & quello di usare la cantilena a piacere secondo lo schema della Risposta, per modulare al
quarto tono F.

Ogni voce procedera dalla Proposta o dalla Risposta alle sue cantilene secondo ' ordine sotto indicato:
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La nostra fuga continua, quindi, nel nuovo tono di F, in cui avviene una ordinata circolazione di Propo-
ste ¢ Risposte e delle quattro cantilene, trasportate una quarta sopra.

Questa fase merita una grande attenzione, in quanto una variazione arbitraria delle armonie o delle can-
tilene turberebbe quella lucidita che tanto si ammira nelle fughe di Vallotti.

Appare evidente che le differenze tra le cantilene (la 1° rispetto alla 2° e 1a 3° rispetto alla 4°) sono do-
vute all' alternanza del tono in cui ci i trova e la sua dominante, e I'orecchio le accetta come naturali..
L'uso di variazioni "senza senso” pud provocare effetti disastrosi o, al contrario, sublimi; non € comunque
da incoraggiare a livello didattico.

Vediamo dunque gli attacchi nella tonalita di F:
1) la Proposta attacca al Soprano all'ultima battuta dell' esempio di sopra;

2) 1a Risposta giunge al Basso a battuta 2 del nuovo esempio, ¢ sul finire della codetta, attacca a sorpre-
sa il Tenore che riallacciandosi ad essa, la prolunga assai per portarsi al tono principale di C.
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La ripresa del tono principale viene attuata dal Contralto che a battuta 5 ripropone il Soggetto.

Tl Soprano introduce la Risposta a battuta 7, ¢ sulla sua codetta il Basso si attacca prolungandola per
portarsi al tono di G.

La nuova Proposta nel tono di G ¢ enunciata dal Tenore a battuta 10.
La Risposta arriva puntuale a battuta 12 nel Contralto che la costruisce sulla dominante di G;
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Per terminare la fuga occorre tornare al tono di C: il Soprano enuncia una nuova Proposta che termina
a sorpresa modulando al C con la solita codetta, a battuta 14.

2 ea .
= - — ——
e | 1 1 1 - 11
== =2 S==gaaEas
11’ men & insedasz cul lorim A
I 2 .
L) L | =l
1 1 - -
W:}:‘%@; f
y 4 - >
|
1" & in s= cu laaz co lorom A men
[ [l 1 ] 1
%ﬂl . — j ] _th;tl '
| el 1 1 1
s S BRI = =
1 ﬁm A men A men A
o i } ]
e e . ':_fﬁ:ﬁz, i SE==——c===u=
- ] | LI | - j
4 meo A men A men A
B O r ] - ] - ] — ] - ]
1 l 1 1 1
1 1 1 1 1
1
- [l 1
= H—T—FFt7 7 +F+—3 51 =
= 1 1 1 L) 1 1) 1 1 P | 1 L = |
= P} I | I hd I = v
1 } i b ) ' 7
W i
E— e — ~ —p—e——
x £ i Fep . i ———  ——
S aea—— 1 ==
“! men & in e cude culonmA men A
P
»
s T e
S o —
18 &dinseculhszou| lorum A men A
(2} 1 P
r=. | 2 =~
e e
— - ¥ i
tg Imen & in s® cu lasz cu lo A
1 l B
- 1 - L Fo)
sE=====c=t | =rr
i t =
g men A men & in smculaszaole
] | | l 1 | |
# - I - I - T - T — H
1 1 1 1
1 1 1 1
16
[ 1 1 [ l 1
s 5 ] » o — ———  — } —— £— — '!H
el 1 I | i F 1} 1| i_'—H—I T I [ 3 1
: 1 1 1 ‘p’l 1 I 5 | ] 1 11

|
18 13 ° 8 2 3

13° Allo scadere della cadenza in C inizia I'epilogo, che porta, con alcuni stretti, al termine della Fuga,

L'Alto attacca il Soggetto, ma prima che intervenga la codetta, il Soprano attacca a sorpresa con uno
stretto sulla Risposta, mentre il Basso Continuo si fissa sul pedale di dominante che trova sulla sua stra-
da. Il Soprano non riesce a terminare, che una nuova Risposta viene presentata dal Tenore, stretto poi, a
sua voita, dal Basso in Proposta che lascia il pedale al Basso Continuo (lo vedremo pin tardi) per con-
durre, con alcuni nostalgici richiami, ad una larga cadenza.

14° Occorre notare che, sebbene 1a fuga sia terminata, il compositore deve ancora applicare il Basso Con-
tinuo (nella riga lasciata vuota) e comporre alcune battute di introduzione lenta o grave.

I criteri con cui si applica il B.C. sono i seguenti:

1) I1 B.C. deve seguire sempre la linea pitt bassa della composizione e non deve mai fare pausa. Rara-
mente si discosta dalla linea del Basso e fa' una quinta voce solo quando ha validi motivi per farlo.

2) Ricalcando sempre la parte cantante pil bassa, il Basso Continuo segue dapprima il Contralto cui
assomma polifonicamente il Soprano, e solo all'entrata del Basso (o comunque della terza voce) richiede
l'ausilio dei numeri.

3) Quando il Basso cantante tace, il B.C. ricerca la sua melodia nella parte immediatamente pilt acuta
e la trova in genere nel Tenore, come a battuta 17. Se ne vale la pena si pud mutare la chiave di Basso in
quella a cui si attinge, ma in questo caso specifico, la parte del Tenore & cosi grave da rendere inutile tale
operazione.
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14°

Nel finale, come a batt. 34, il Basso Continuo si porta naturalmente sul quinto grado e si fissa su un
pedale al quale solitamente partecipa anche il Basso cantante, a meno che, come in questo caso, esso non
debba produrre qualche imitazione o qualche obbligo, per cui il pedale resta solamente al B.C.

Nei passaggi prolungati di note brevi (crome o semicrome) esso deve semplificare il passo cantante
con valori di maggiore durata.

I numeri si mettono in relazione al rapporto tra la nota del B.C. e quella del Fondamentale. Si applica-
no le regole riportate nel capitolo dedicato alla teoria dei numeri.

Per cid che riguarda ' introduzione, possiamo dire che essa serve a valorizzare lo stacco della fuga ed
in particolare il rincorrersi di Proposte e Risposte nella fuga stessa.

I compositori del passato (in particolare il Vallotti) amavano fare precedere la fuga da un maestoso
Grave del tutto analogo alla fuga stessa, affinché nel cambiamento di tempo (tra grave e allegro) si creas-
se un motivo di sorpresa e meraviglia per il movimento improvviso della fuga: I'energia, la forza e la va-
rietd della musica dipendono infatti anche dal tempo.

Secondo il Vallotti, il Grave iniziale di una fuga deve contenere ed annunciare, con le sue poche battu-
te introduttive, il Soggetto della fuga, preferibilmente affidato alle parti estreme del coro.

Per questo i siamo risoluti a creare l'introduzione solo dopo avere terminato la fuga calando Proposta
e Risposta, come per caso, all'interno di sole sei battute, terminanti in una larga cadenza al tono.

Ricordando che nello stile cui si riferisce questa musica (‘700 italiano) il tempo di C deve condurre
una minima a tatto, si consideri di condurre, sia nel Largo che nell' Allegro un tatto alla minima.

Lo svolgimento del Largo procede attraverso alcune semplici ed accorate armonie per le prime due
battute, fino a quando, a battuta 3, il Basso allude alla futura Proposta evitando la codetta, mentre il So-
prano attacca, alla fine della battuta successiva, la Risposta che si conclude in una posata cadenza in C,
da cui prende avvio la fuga. /

Ho voluto proporre questo tipo di fuga senza alcun divertimento (non necessario alla fuga, ma utilissi-
mo, come vedremo in seguito, a rendere atteso il ritorno del soggetto e ad evitare 1a monotonia del conti-
nuo ripetersi degli attacchi di Proposta e Risposta) per semplificare I'approccio dello studente a questa
importante tecnica compositiva.

Non utilizzando il divertimento, avrei dovuto essere un poco pilt breve; ho ritenuto perd di dover mo-
strare, in questo primo esempio, le modulazioni ad entrambi i toni subordinati a C (F e C), cercando di
svolgerle comunque nel modo pill veloce possibile.
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Ecco la fuga conclusa in ogni suo aspetto, fornita di B.C., da cui & stato finalmente eliminato il Basso Fonda-

mentale:
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A completamento di questo primo capitolo sulla fuga di tipo reale distaccata nelle Risposte e nelle Pro-
poste, inserisco una fuga del Vatlotti, tratta dal trattato sulle fughe del suo allievo Sabbatini; la fuga non &
completa per scelta dello stesso Sabbatini.

I suoi commenti ai vari passi del brano sono preziosissimi e di grande aiuto.
L'epilogo finale riportato dopo l'interruzione dimostra come si chiude una fuga di questo tipo.

Si noti il rapporto tra il B.C. e le varie parti e si vedra come, a volte, il B.C. si renda autonomo per rico-
prire ruoli importanti non contemplati nelle parti cantanti: in questo caso esso contribuisce a creare una ar-
monia vivace, oltre che a definire le armonie presenti denunciate dal Fondamentale.
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Nel Gloria freve i C. per Terza Maggiore.

[l Sentimento di questa Faga, benché non abbia delle straordinario, €ié noncstanre
sillabato come si vede, accompagnato da’soliti artificj, ¢ con un Tempo al.
guanto allegro, fa un efferro inaspettato. “Ma in questo buon efferto, som per-
suaso, che vi concorra in gran paree la soa facilicd ; stante che il Seggato & fa.
cile assai: ¢ le Camtilme a piacere s0nO tomode, ¢ n_zn:a_an- ¢ le Armonije,
che vi concorrono, non sono 1anto caricate: cosc tutte, che molto influiscono
alla esattezza di esecuzione di qualunque siasi Componimento; menge gli Ese-
cutori, per quinro siano inesperti, non mancano in questo caso di coraggio, ed
eseguiscono la loro parte. ()
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&% sesta, per umiformarsi in tutto ails Proposta, si frova in guesto case meli drmonia pro-

pria dello stesso Elamni, ove now ba Juogo di fare il muoww Attacco dells Proposta. Cusa
Ja egli? Sostiene PElami com Legasura, ¢ ko permusa in dissenanca di settima,, che oo
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.Gu Si torns poi a modulave cofis quinta. Terminati cori ghi altri quaitro Arracchi,
pianta ¥ dwtore il Pedale nella qunirga Corda, su cui forma wn Bpilogo colie sole due
Voci di Seprans, ¢ Comtrakte, mentre il Batso, ¢ il Temore coffe Cantilene 3 piacere

&8 adoperate welis Fuga, somominisirams if piens ali Armonia ,

~

Ritengo sia utile proporre un certo numero di Soggetti adatti ad una fuga di tipo reale, affinche lo studente

si possa esercitare con un materiale sicuramente adatto allo scopo.

adi subordinati (4° e 5°). La codetta viene sempre identificata al fine di isolarla dalla vera

Proposta, che dovra riproporsi identica nei vari attacchi, mentre la codetta si fard carico delle variazioni uti-

no corredati del Basso Fondamentale, che servird da guida nel trovare la giusta Risposta ¢ nel
1i alle modulazioni.
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Soggetti per fughe reali,
distaccate sia nella risposta che
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Capitolo secondo

La fuga reale stretta

Questo tipo di fuga rappresenta senz'altro un notevole passo in avanti nello studio di questa forma compositiva
cosli nobile e dotta; il salto qualitativo che ne risulta & cosi evidente da creare una grande sorpresa in chi non € abi-
tuato ad ascoltare tali fughe: esse sono veicolo di un ordine di attacchi molto vivace, per l'alternarsi di attacchi
strettissimi nelle risposte, e lontani nelle proposte. Presenta inoltre una grossa novit: I'uso del divertimento, atto
a prolungare I'attesa della Proposta successiva,

La forzata simmetria degli attacchi della fuga distaccata, che pure ha un suo fascino, viene sostituita da una
nuova simmetria a due facce che risulta molto gradevole all'ascolto.

Per meglio capire il cambiamento, facciamo mente locale sulla regola della Risposta nella fuga reale, 1a quale
presuppone che per Risposta si intenda la ripetizione perfetta alla quinta sopra, 0 quarta sotto, della Proposta appe-
na ascoltata. Restringiamo ora lo spazio che intercorre tra una Proposta ed una Risposta reali ad una sola minima:
il fondamentale deve necessariamente procedere di quinta (es. C----->G) per permettere alla Risposta di esprimersi
con I' armonia che le spetta di diritto (quella che si trova una quinta sopra alla armonia della Proposta) perché - ri-
cordiamoci sempre - la Risposta deve non solo sottostare agli impegni di carattere melodico che sono propri alla
sua natura (reale o tonale), ma anche obbedire alle armonie della Proposta secondo la stessa natura di cui sopra: ne
consegue che, nella fuga reale, 'armonia della Risposta si trova una quinta sopra a quella della Proposta.

Mentre per la fuga distaccata avevamo tutto il tempo di produrre una vera modulazione dal C al G, con I'assun-
zione di un # per la tonalitd di G, ora tale procedimento apparirebbe troppo repentino e non abbiamo comunque il
tempo di ordire una sensata modulazione dalla Proposta alla Risposta: ci limiteremo quindi a spostarci sul tono
della quinta corda ovvero della dominante, in cui faremo cantare la Risposta.

Cercheremo, dal momento che non si tratta pili di fare una modulazione al 5° grado, ma di spostarci di fatto alla
dominante, di evitare, nella Proposta, di toccare la settima corda, che ci costringerebbe a tradire I'imitazione nella
Risposta, la quale non potra rispondere con una settima maggiore, ma dovra bensi replicare con una settima mino-
re (es; C—>B alla Proposta vorrebbe G-->F# alla Risposta, ma tale passaggio ci costringerebbe a modulare troppo
rapidamente dal tono di C a quello di G).

Possiamo quindi dire che la fuga stretta reale non &, in fondo, del tutto reale e che comunque limita le possibili-
ta di Risposta, tuttavia & molto interessante, per il senso di tumulto che la successione particolare degli attacchi
comporta. '

Essendo questa fuga stretta di Risposte, ma non di Proposte, dovremo distanziare la Risposta dalla Proposta
successiva per mezzo di un divertimento tra le due parti congiunte in stretto. Tale divertimento & anch'esso assai
particolare, in quanto non pud attingere la sua natura da elementi del tema o dei contrasoggetti, gia espressi in ge-
nere per la durata di 2 0 3 minime, ma deve prodursi attraverso un’ imitazione stretta tanto quanto lo era quella del
Soggetto-Risposta, quasi a continuare con naturalezza il soggetto.

Adotteremo nuovamente il testo della prima fuga, usando per comodit la stessa scansione ritmica, ed intessere-
mo un soggetto di appena due minime e mezzo, inserendo la Risposta dopo la prima minima.

Tl Fondamentale che ci guida dovra accompagnarci con tre quinte ascendenti consecutive (C, G, D) che possia-
mo mitigarepassando per un‘altro grado, come in questo caso, oppure con un accordo sostitutivo alla quinta.
I'esempio ed il commento di cui esso & corredato ce ne daranno una chiara visione.

Alla fine della scansione del testo "& in szcula seculorum" inseriamo il divertimento sulla parola "Amen", fino
a tornare con una chiara cadenza al tono di partenza, passando, nel fondamentale, attraverso un' andamento tipico
di salti di 4° ascendente, gia preso in considerazione nella parte introduttiva.

Alla fine della cadenza si ha la consueta replica di Proposta e Risposta nelle rimanenti parti.
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Possiamo notare un nuovo modo, molto elegante, e tipico di questo tipo di fuga, di
modulare ad un' altro tono attraverso una leggera modifica della parte terminale del di-
vertimento. Non si aggiunge, quindi, una codetta modulante, come in precedenza, ma
si devia verso il nuovo tono per mezzo di cambiamenti quasi impercettibili,

( Risposta j

5“‘3
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-Z{ divertimento =
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al 4° grado
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B e eSS es et
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E' giunto il momento di ricercare le cantilene a piacere che contrastino con le Proposte e le
Risposte: esse saranno quattro (due per le due Proposte e due per le Risposte).

La scelta delle cantilene a piacere & sempre molto impegnativa, sia perché le ritroveremo fi-
no alla fine del brano, per cui conviene siano molto affascinanti, sia per il contrasto che esse
dovranno creare coi soggetti. Hanno un ruolo determinanteai fini della buona riuscita della

composizione intera.
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Come abbiamo pili volte accennato, il Basso Fondamentale non deve riguardo al moto delle parti, in
quanto rappresenta solo il fondamentale delle armonie ed & inesorabilmente destinato ad essere elimina-
to appena la composizione sara compiuta.

Notiamo come le cantilene siano costruite in medo da evitare una somiglianza ritmica o melodica con
i soggetti che accompagnano, al fine di non confondersi con essi, ma di contrastarli e provocarli.

Vediamo gli esempi:
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Ho evidenziato per maggiore chiarezza gli attacchi delle cantilene a piacere e quelli delle Proposte e
delle Risposte fino alla ripresa del tono di C che ci riporta al tono di partenza.

Notiamo che anche quest’ ultima modulazione viene effettuata in modo impercettibile, variando la di-
rezione del divertimento sulla Risposta.
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Proseguiamo dunque la nostra nuova fuga stretta che fard una Proposta ed una Risposta nel to-
no di C, per poi deviare subito verso la tonalita di G, per mezzo del solito divertimento che ci fara

slittare una quinta sopra.

Attacca deciso il Tenore nel nuovo tono, seguito immediatamente dal Basse, mentre le restanti
voci si applicano alle cantilene a piacere con naturalezza e semplicita.

Si presenta quindi una nuova Proposta nella voce di Soprano, seguita dalla Risposta nell'Alto,
mentre le voci gravi rifanno le cantilene proposte dalle parti acute alcune battute prima.

11 divertimento si prolunga un poco, esattamente come gia nel modulare da C a F, e si porta al
tono principale di C, in cui il Basso attacca senza indugio la Proposta, seguito dal Tenore in Ri-

sposta.

Dopo il divertimento I' Alto attacca in Proposta, seguito immediatamente dal Soprano in Rispo-
sta; in seguito, mentre il Basso si fissa sul Pedale di dominante, le parti acute proseguono con il
divertimento, coadiuvate dal Tenore che scherza con esse fino alla cadenza finale.
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ﬁkisposta alla 5°) ( Proposta in C

Modulazione in C
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Ovviamente, dato il carattere ristrettissimo delle entrate, non ¢ il caso di cercare ulteriori stretti per l'epilogo.
Da cid si noti che ogni tipo di fuga ha i suoi limiti e le sue prerogative, che la contraddistinguono .

Non ci resta che eliminare il Basso Fondamentale, scrivere il Basso Continuo, ed aggiungere qualche battuta
di introduzione lenta che contenga il tema della fuga.

La fuga & quindi completata in ogni sua parte e possiamo considerare alcuni fattori di una certa importanza:

1) I' introduzione "grave" contiene sia la Proposta che la Risposta, non dal suo inizio, bensi nella quarta battu-
ta e nella quinta ed ultima battuta: cid ci permette di familiarizzare col soggetto della fuga "allegro”, di cui
ascoltiamo tutte le armonie, che saranno poi carenti nei primi due attacchi;

2) ho voluto lasciare il basso fondamentale che, pur non dovendo essere eseguito, ci permette di controllare la
circolazione delle armonie e la mutata numerica assunta dal Basso Continuo a causa dei frequenti rivolti;

3) le armonie impiegate sono piuttosto dense. Cid comporta alcuni vantaggi ed altrettanti svantaggi: 1a neces-
sitd di definire interamente le armonie di 9°, 7°,9°-, ¢ 9°, 11°, ci impone di far cantare le cantilene a piacere fino
all' attacco seguente, utilizzando anche i riempimenti di 5°, che, quando passeranno alla parte di Basso si mute-
ranno in 4/6. Benchg esse non siano proibite in questo stile, non sono certo un passaggio molto apprezzato.
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Commento all' esempio seguente di fuga stretta di Risposta . .
Semper & in szcula in G

Propongo ora un altro esempio di carattere decisamente diverso, sebbene

la prassi di fuga stretta di Risposta e distaccata di Proposta sia sempre la Andante mosso G. Pacchioni

medesima. 11 differente carattere & dovuto al diverso "sentimento”, ovvero i

soggetto, COStruito su un nuovo testo. . = »
B N | e === —=
Come si pud notare non ho fatto alcuna introduzione lenta, perché il testo 2] Sm BB B = alb owal b m A _ men A

"Semper & in szcula seculorum Amen" segue genericamente in modo at-
taccatissimo il "Sicut erat in principio & nunc & semper"”. Esso suole essere alto
1a prima fuga cui il nostro soggetto produce la fuga di conseguenza, come si
vede nelle opere del Vallotti e di altri autori del ‘700 padano.

1l soggetto & affidato, con una nota puntata che procede con scioltezza a
crome girellanti, al Soprano, seguito dalla Risposta, collocata una quarta oy = = =
sotto, all'Alto; le due voci continuano ad imitarsi in un lungo divertimento basso -
fino a urtarsi ripetutamente ed a condursi ad una cadenza in tono.

Parte quindi il Tenore con la Proposta, seguito, a distanza di una minima,
dalla Risposta del Basso. Nel contempo le parti superiori vanno conducendo
cantilene a piacere sull' Amen, coadiuvando ora il Tenore, ora il Basso. II ; — g r . . _
divertimento delle parti gravi si porta quindi al tono della quarta (C), in cui bfond. £ : _ : “
attacca 1'Alto col soggetto, seguito come di dovere dal Soprano, mentre le
parti gravi ripetono le cantilene introdotte in precedenza dalle parti acute,
trasportate nel nuovo tono.

len.

T
T
1.}
“TT%
T8

Attacca il Basso con la ripresa del soggetto, seguito dal Tenore. Il diver-
timento si prolunga un poco per portarsi al tono principale di G, dove il So-
prano attacca, come all'inizio, il soggetto, seguito subito dall'Alto. Il diverti-
mento si sposta ora al tono della quinta D. Attacca il Basso con la Proposta,
seguito, come di consueto, dal Tenore in Risposta, ed in seguito da un attac-
co dell' Alio in Proposta ¢ del Soprano in Risposta, per poi concludere il di-
vertimento e tomare al tono di G.

Gli attacchi in tono non avvengono ora secondo I'ordine iniziale: Sogget-
to e Risposta sono affidati rispettivamente a Tenore e Basso. Quest’ ultimo
va a cadere sulla quinta D, fissandosi su un pedale affidato poi al BC. A
questo punto sia il Basso che le altre parti si scambiano con pacatezza la
parte del Divertimento che diceva "szculorum Amen” .

Si giunge cosi all' epilogo.

Ho lasciato il basso fondamentale, affinché si possano meglio compren-
dere la circolazione delle armonie ed i numeri assegnati al BC.
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Fuga reale stretta nelle risposte e nelle proposte

Dal momento che le fughe possono essere strette sia di Ri-
sposta che di Proposta, propongo ora, a completamento di que-
sto capitolo, una fuga veramente ristretta.

In questo tipo di fuga la Proposta iniziale termina quando
sono gia entrate la Risposta, la seconda Proposta e la relativa
Risposta. Nella fuga di tipo reale non & certo agevole fare que-
sta operazione, in quanto la seconda Proposta non pud entrare
una minima dopo rispetto alla Risposta precedente, perché
questultima si porta alla sua quinta, rendendosi incompatibile
con l'attacco della Proposta, che dovra aspettare, di conseguen-
Za, ancora una minima.

Questa fuga & un vero maremoto, intenso ma di breve durata:
I' intera circolazione dei consueti tre toni si completa infatti in
un tempo che supera di poco la meta di quello della fuga prece-
dente, priva, oltretutto, dell' introduzione lenta.

11 soggetto deve ispirare quindi un senso di fretta e di agita-
zione: ho creduto opportuno pertanto concepirlo sul testo "Do-
mine ad adiuvandum me festina", con la speranza implicita di
essere salvato al piu presto.

Se la fuga & breve, la sua introduzione dovra essere, in pro-
porzione, brevissima. Ad essa si addice alla parola "Domine”.

Le armonie impiegate sono volutamente poco artificiose, per
aiutare la fuga ad assumere un carattere sonoro, brillante e fe-
St0SO.
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Domine ad adiuvandum in F
G. Pacchioni
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Inserisco, in conclusione del capitolo, la consueta composizione di
Vallotti relativa all'argomento appena trattato.

La composizione & tratta dal citato trattato sulle fughe musicali di
Sabbatini ¢ viene proposta nella versione originale corredata dalle pre-
ziosissime note del Sabbatini stesso che, con acume e saggezza, analizza
la composizione esponendone il percorso e facendo notare ¢io di interes-
sante che vi appare.

La composizione del Vallotti & comprensiva di un' introduzione lenta,
in cui appare il soggetto della fuga che parte dalla battuta 8.

Nota il Sabbatini che la maggior parte delle composizioni del Vallotti,
sono precedute da un "maestoso Grave di poche battute musicali, tutto
analogo alla fuga stessa ........ come prologo o esordio e.... par che do-
vrebbe sempre con le sue poche battute, annunziare il Soggetto, o il Sen-
timento della Fuga, ¢ non gi2 qualunque altra cosa a capriccio”.

I Sabbatini non propone integralmente le fughe di Vallott, essendo
probabilmente sprovvisto del permesso di pubblicazione da parte dei
membri della Venenerabile Arca del Santo di Padova. Supplisce tuttavia
alla mancanza di alcune battute con una dettagliata spiegazione dello
svolgersi degli eventi; fornisce poi l'epilogo finale, utilissimo al fine di
illustrare con precisione il modo corretto di comporre un epilogo alla
fuga, secondo i vari casi che verremo a trattare.

L&A
Nel Gloria in C. di quattvo Verss per Terza Maggiore.

Ecco I'annunziato Esordio, in cui dalle quattro Parti unite si forma
fin dapprincipio una piena Armonia, mentre le due Pasti estreme
fanno sentire il proprio e reale sentimento della Fuga medesima.
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(1) 2! Basso Jo propome nells Corda prima, ed il Soprano gli risponde dopo mezza Bat-
tuts s I Armowia della quinta Corda, inseguemdolo sempre von ghi siesi gradi ¢ 4alié

per il corse di tre Baltmie.

(2) Le duc Parti di mexza, eon un mo cowiraric olfe due Parts estrerae, figurano fe
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N X

Vivace
[ a———e = x
—— 1115,
(3) P S
1L ) # — ——= T-.W'Tlml_ —
H ! R R < S
| — e e e
—_— tris. Do mi ne De us AgnusDe —
- - o .
T1E-#—|——2—— - - —p_)
mln.r . e ol e T o o et
e S, S 1. T -
oy~ Sy § T ”»
—— tris. Do mi — ne De us Aguws
Vivaes
fam - gy |
A i. -
- [ ] | 1
1
Pa — tris.’
5 s
P ) 4+ 3 1] €
=0 = — e p
— i o
_ g
H
Vivdcr | 1] 5
Fax =4 el
o o | o~ Pl
- [ w) = —— o
kH - H

(3) I Semtimento di guesss Fuga @ weramenie imporente , ed espressive. &wi pite

bi.

sogna avuirtire , cbe siciome nel pezzo Grave anticipato appogyio artificioravscate is Pro-

posta, ¢ Riposta alle dre Parti estreme; meld effestivo Attacco defis Fuga, i red i
e adyerars lo steuo Accordo tumale, lo appoggis aliz dus Farti medie; ¢ guesto vi

de.
of-

simamente bene, perché ne risalta utia meaggior Tarield, merhv estuiscone guestc dwo Fare
Y

ts /s Proposta ¢ Risjosta colfe cerde equisome ilopsrate sl anmieiedente Grave.
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(s) Si moti il modo eligamie, cbe mia, par passave sl Tuono subardinsio délls quarta
Corda, vel wentre che le Parti di mezzo prendomo riposo, per attavear la Propests s i3
detta Corda. Dissi elegante, perché conserva sempre s stesia Cantilens delle aniecedenti
Eattute; ¢ questa d Ia vera manitra di passare da uno olf altro Tuano Queelly deila Chr
detta, ossia Note ad orbitrio, che immediatamente cendacons al dato Tuone, ¢ 87 mndo
teoppa wsuak, ed alle volte diveess il passaggio stirscebiato, guaondo specidmense i senio.
dells Proposta , o dellz Risosta, ? ..%m..uwu__e Jiverso da gaello, che risults da Note arls.
teariamente fmtrodove, solimente per portare il Canto & wn date Yerminic, E' ben wero
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Ferd, che il Valloti ritards eosi wn poro il meovo Attacto; ma Ls maniera di condurre
{r Cantilena, produre i ifferzo, ehe sutto sembra ana comtinusziome delis Proposta ¢

Ritpo:ga
(6) Terminato I ordine degli Attacchi s &y Cords F, 1i mons anche qra [ artificiors, i
¢ dolce mamiers di ricondursi alls Cirds principale | tante cbe imaspestasamense s ode [ (7) Modula qui il Soprano alla quinta Curda, ¢ i corrisponde il Basso nelle Cords di

AWRCO de! Conirspo an 13 medrtima. guesto Tuoma: ¢ son questa #inales sempre piss Ja Fuga, H
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(8) Formati i quattro Attacchi i Proposta, e Risposta, con le solite maniere 15 riforts
al Tuero primcipale, sa coi propose il Basvo, # rispende il Soprang, Terminsto da questi il
Sentimento, i/ Basso stesso si peria a sostemere L quints Corda a guira di Fedale; frate

tamts che le dut Parti di owzzo sugnimone KSeniimento accrupgnse daf Soprane com varis
Cantil:na.
E :
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(9) E cosi formano tuttf Cadera; ¢ termina Iz Fugd. I carateere di guests Fu.
1, dal suo principio sino alfine, forma un continuo Stretto fra la Proposta, « la Rispossa ¢ t¢ .
pereid nen ammette in oerwn conto nel suo termine i consurto Epilogo, —~ + “ s ..M 4 “. 3
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Soggetti di mia invenzione adatti per costruire fughe reali strette di Risposta.

Si faccia particolare attenzione al basso fondamentale, costretto a muoversi di quinta ascendente o quarta di-
scendente per tutta la durata del soggetto, al fine assecondare la Risposta reale nella sua vera natura.

Divertimento
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Mentre la Risposta precedente non necessitava note alterate in quanto toccava naturalmente i toni ed i semitoni
necessari, nel prossimo esempio, il B che cade sulle sillabe "ri-tu" della Proposta impone alla Risposta di toc-
care il F # per imitare realmente 1a Proposta.
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Il prossimo esempio mostra un'altro caso di Risposta diatonica molto semplice, ma di grande slancio e di effi-
cacia espressiva:

(Risposta )
/ Divertimento
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Continuano gli esempi di soggetti stretti € dell'inevitabile divertimento che ne esalta ¢ compensa lo scarso svi-
luppo dovuto al vincolo reciproco tra Proposta ¢ Risposta.

Si tenga presente che in corrispondenza del termine degli esempi proposti, possono partire le rimanenti voci ri-
petendo l'esposizione, mentre le prime due si devono impegnare in adeguate cantilene a piacere che le contra-
stino.
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/ / un effetto davvero allarmante.
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Pur considerando che questo basso fondamentale & ideale per questo tipo di fuga, si pud lavorare anche con
varianti che operino una mediazione tra i salti di quinta, come abbiamo visto nella prima fuga di questo ca-
pitolo "& in szcula". Tali varianti presentano perd notevoli difficolta di gestione e le possibilita inventive
su questo basso sono tutt' altro che esaurite. Consiglio pertanto di esercitare la propria fantasia cambiando
tempi, toni ¢ quanto necessario per cercare altre "passioni” idonee ad esprimere la propria inventiva. Anche
questi sei esempi, come quelli posti al termine del primo capitolo, potranno essere utilizzati in tonalita di-
verse perché possano meglio adattarsi alle voci impiegate.
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Capitolo terzo
La fuga reale doppia

Abbiamo fino ad ora studiato come costruire una fuga semplice, ossia ad un solo soggetto, sia distaccata
che stretta di risposta ed anche di proposta. :

Troveremo ora il modo di rendere la successione degli attacchi di proposta e risposta ancora meno
simmetrica e prevedibile, introducendo un elemento tematico nuovo che accompagnera sistematicamente,
come un' ombra, il soggetto principale.

Questo secondo soggetto, subordinato al primo, viene chiamato Contrasoggetto, in quanto contrasta il
primo soggetto della fuga con andamenti e valori contrari.

Si fara particolare attenzione ad introdurre il secondo soggetto in modo naturale e mai forzato; nel caso
¢id non sia possibile, piuttosto che incastrarlo a viva forza nel componimento, & preferibile farne a meno.

11 Contrasoggetto deve rispettare alcune regole:

1) non deve mai attaccare prima o contemporaneamente al soggetto, ma lo deve seguire dopo qualche
pausa (almeno un quarto di battuta);

2) deve essere di carattere marcatamente diverso rispetto al soggetto, al fine di evitare che si
confondano I'uno con l'altro. Si faccia attenzione quindi a dargli valori ed andamenti melodici diversi ri-
spetto a quelli del primo soggetto che gli si sovrappongono;

3) in genere si da al soggetto principale un carattere austero ed a quello subordinato un andamento piu
sciolto e ritmato. In seguito il principale si sciogliera in valori pill brevi trovando, a sorpresa, qualche imi-
tazione col contrasoggetto, per finire legato ad esso in un breve divertimento, terminante su una cadenza
alla quinta.

1 geniale Vallotti esplora con successo un' infinita di soluzioni, che, guidate dall' estro e dall' intelligen-
za, danno sempre ottimi risultati.

Commento alla fuga "Cum sancto Spiritu"

La prossima fuga rappresenta abbastanza chiaramente il duplice aspetto della fuga che stiamo studiando,
in quanto i due soggetti sono diametralmente opposti: il primo ha un aspetto regale ed armonioso, dovuto
ai suoi valori ritmici posati e scorrevoli, e ad un certo slancio dovuto al salto di sesta minore ascendente,
che gli conferisce un andamento molto deciso, ma al contempo dolce; il secondo soggetto ha invece un ca-
rattere piuttosto nervoso e scattante oltre che insistente sugli stessi suoni, tanto da suggerire una certa agita-
zione ed irrequietezza.

Lo scontro tra i due soggetti & dapprima piuttosto evidente, poi, dopo alcune battute, essi cominciano ad
assomigliarsi ed a imitarsi fino a condurre una rappacificante cadenza.

Vedremo ora come sono orditi e come sono rappresentati dal fondamentale, che metteremo, per brevita,
solo in questo primo saggio, tralasciandolo nella stesura completa della fuga, sottintendendo che esso ac-
compagnera le entrate dei soggetti sempre aflo stesso modo, coi dovuti trasporti relativi alle tonalita tocca-
te, le modifiche nei punti di modulazione e qualche altro raro accorgimento, che segnalerd come estraneo
alla fuga stessa, inserito per rompere la ricorrente simmetria degli attacchi.
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Cum sancto Spiritu

Maestoso G. Pacchioni
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11 Contralto attacca la Proposta composta delle due parti "Cum sancto Spiritu” ed "In gloria Dei
Patris"; gli risponde il Contrasoggetto al Soprano sullo stesso testo, trattato perd in modo monote-
matico. Sulla parola "Patris” si ha un breve divertimento imitativo tra i due soggetti che sfocia in
una breve codetta terminante con la cadenza al 5° grado a batt.6.

Sul terminare della cadenza attacca il Tenore in tono con la Risposta; I' Alto, dopo una pausa di
minima, ghi fa da Contrasoggetto, mentre il Soprano continua con una decorativa Cantilena a pia-
cere su "Amen". La fuga continua a tre voci, in modo analogo, fino alla codetta, che viene allunga-
ta di una battuta per rompere la simmetria degli attacchi.

A batt. 14 attacca infine il Basso con la Proposta, mentre il Tenore si presta volentieri a fare il
Contrasoggetto, mentre le rimanenti parti introducono cantilene sempre pi accorate.
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A batt.20 il Soprano enuncia la Risposta mentre il Basso fa il Contrasoggeitto. Il divertimento si -
contrae, a batt.24, per favorire la modulazione al quarto grado G. Il Tenore attacca senza indugio
la Proposta nel nuovo tono a batt.25, mentre I'Alto fa da Contrasoggetto. Si noti come le altre voci
dirottino le loro cantilene sul nuovo tono.
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39.

al Soprano e Contrasoggetto al Basso a batt.38

11 Basso risponde a batt.31, assecondato dal Contrasoggetto al Tenore. La codetta si dilata per
L'Alto ed il Soprano introducono rispettivamente, a batt. 44-45, Risposta e Contrasoggetto.

preparare gli attacchi di Proposta
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11 Contrasoggetto viene bruscamente interrotto da un nuovo inatteso attacco in stretto del Basso
ancora sulla Risposta, inteso come Proposta nel tono di partenza, cui risponde il Tenore con il
Contrasoggetto a batt. 46.

La fuga prosegue con un andamento imprevedibile: troviamo infatti un nuovo stretto come Rispo-
sta alla Proposta precedente, affidato al Soprano, in combinazione col Basso in Contrasoggetto
(batt. 49-50).

Abbiamo quindi, a batt. 51, un'aitra Risposta al Tenore che, come prima, considereremo Proposta
di un nuovo e legittimo tono subordinato: il quinto. A battuta 52 pud attaccare il Basso con la Ri-
sposta nel nuovo tono; il Tenore conferma il suo Contrasoggetto secondo i canoni consueti.

Troviamo nuovamente due attacchi di Proposta in A, I'uno al Tenore a b att. 58, e I'altro all' Alto
a batt. 59. Consideriamo il primo come Proposta di A e Risposta di D. 1l Soprano fa da Contra-
soggetto all' Alto.
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Tl consueto divertimento ci porta naturalmente al tono principale ed il brano ter-
mina con una larga cadenza plagale dal quarto grado G alla tonica D con terza
maggiore.
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Chiudo l'argomento "Fuga doppia” con un sano esempio del Vallotti, Si faccia at-

tenzione alle note preziosissime del Sabbatini.

)( 129 )

‘Nel Credo in B.fa.

1l Lavoro, ¢ la Condotta, cbe adopera I’ Autore in questa Puge, 12 sende verament
superba , ed esquisita. Oltre i due Soggett, che fra loro al contrario u.._..:.n_..o.
v sono anche le due Parti, che formano ‘le Camsilne & piscers, le quali elegan.
temente s’ intrecciano, una col primo, ¢ I altra col seeondo Soggerto; da che n¢
risalta un ottimo effetto. B siccome una di queste due Parti precede Palra nell
accoppiarsi, sembra alludito, che quesee due Camtilene sieno due alui Sogged.
Andiamo dunquc ad ¢saminarla.
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Questo soggetto & singolar-
mente costruito su una sca-
la, quasi a dimostrare che
anche dall' elemento musi-
cale pill semplice, si pud ri-
cavare una composizione
superba ed elegante, se la si
sa condurre con maestria.

Il Contrasoggetto evita ac-
curatamente di far collima-
re i suoi valori con quelli
del Soggetto.

Il nostro stimato autore si ¢
preoccupato di  stendere
una fuga anche sulla scala
discendente, che qui & affi-
data al Contrasoggetto: il
Vallotti ha infatti pensato
che capovolgendo la scala
fosse opportuno capovolge-
re lintero assetto della fu-

ga.

La scelta del tempo tagliato
rende questa fuga partico-
larmente vivace ed allegra
(come il testo "Amen" sug-
gerisce).

Il contrasto che si nota tra
Soggetto e Contrasoggetto
le conferisce un piglio ed
un sentimento molto viva-
cl

Soggetti e contrasoggetti
di F. A. Vallotti
su cui costruire fughe reali doppie
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L'ultimo soggetto proposto
é fondato su un tono con
terza minore (B/mi) e cam-
mina su un fondamentale di
Andamento di settime, che
risiede naturalmente nei
gradi della scala diatonica
(vedi cap. 1). Questo An-
damento & molto conosciu-
to, ma viene usato rara-
mente {come fa Vallotti)
nelle armonie prima, se-
conda e terza, oltre che nel
riversamento della settima.
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Capitolo quarto
La fuga tuonale distaccata

Questa specie di fuga viene definita "tuonale” perché sia la Proposta che Ia Risposta sono ristrette nei limiti
della diapason, ovvero dell' ottava del tono.

Per obbedire a questa regola fondamentale, bisogna che alla prima corda del tono in Proposta risponda sem-
pre la quinta in Risposta e che alla quinta del tono in Proposta risponda sempre la prima in Risposta, Inoltre, se
la Proposta comincia sulla prima corda, essa dovra sempre terminare la frase sulla quinta e, viceversa, se la
Proposta comincia sulla quinta corda, la frase dovra sempre terminare sulla prima.

Ne deriva che, dovendo rispondere ad un sentimento di Proposta, non si potra rispondere senza fare qualche
modifica alla Risposta: quest' ultima quindi non sar mai identica alla Proposta, ma solo simile a rigore di con-
siderazioni che vedremo in seguito e che rendono questo tipo di fuga piuttosto difficile .

Per capire meglio tali differenze e la natura di tale fuga, & necessario spiegare con chiarezza la divisione del-
la "diapason"”.

La diapason si divide in due segmenti asimmetrici: una quarta al basso ed una quinta in acuto oppure una
quinta al basso ed una quarta in acuto. Quest' ultima divisione & senza dubbio la pili nobile ed & da preferirsi all'
altra che useremo solo raramente. Ecco |' esempio della " divisione" dell'ottava in quinta + quarta:

Possiamo osservare che, po-

sta la tonica in C, essa esten- Ve Quinta \./ Quarta —\

dera il suo dominio per una __ : : __ - o _o e

diapente (quinta) fino alla =€ — o — i I t } ﬂ

corda G, dalla quale si pro- C D E F G A B C

durra una diatessaron (quar- : : . : — S —o

ta) di cui G e C costituisco- 2o—=—Fo—Fo —Fo oL | ]

no la prima corda e I' ultima A B C D E F G A 7

corda. La stessa cosa avvie- ~ Quinta 7 '\ Quart S

ne nel tono minore, tra A narta

principale ed E subordinato.

Abbiamo dunque gli estremi ovvero le corde principali del tono:

Corde estreme della diapente e della diatessaron in mag.: = ST i
divisione armonica divisione aritmetica

Corde estreme della diapente e della diatessaron in min.: 9 § D ﬂ

L= d

Per creare una Risposta corretta occorre, in una fuga tuonale, attenersi il pin possibile ai salti ed ai moti della
Proposta in relazione agli estremi sia della diapente (quinta) che della diatessaron (quarta).

Ho detto "per quanto possibile" perché, essendo la diapason (ottava) di un tono suddivisa in modo asimmetrico
in una quinta ed una quarta sovrapposte, ed avendo tali entitd melodiche due corde su quattro in comune ( la
corda piu alta della diapente & anche la piti bassa della diatessaron, ¢ la pili alta di quest'ultima € la principale
della diapente all'cttava superiore ), si dovra obbligatoriamente condurre una Proposta sulla diapente, fino alla
sua quinta, ed una Risposta sulla diatessaron fino alla sua quarta.

DiViSiOIle dc].l.‘ Ottava iIl Pmna corda che propone | E I quinta corda che risponde
quinta + quarta: i2— — - .. = ——
b —— ===~
per terza maggiore: I£| quinta cordla che risponde prima cordala che propone IAI
SE=——e—— = e
€] ] [E]
quinta corda che risponde prima corda che propone
ey o
' H < i i' — H
per terza minore: prima corda che propone quinta corda che risponde
e==—===——-—"—-—=——
T
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Per ottenere questo scambio di passaggi ( quinto - primo o primo - quinto) basta passare dalla scala di dia-
pente alla scala di diatessaron, o viceversa.

Proposto il soggetto, si osservi attentamente se esso si appoggia sulla quinta corda (se siamo partiti dalla pri-
ma) 0 viceversa, se appoggia sulla prima (se siamo partiti dalla quinta) e si provveda, nella Risposta, a fare lo
scambio delle scale negli stessi punti in cui & avvenuto nella Proposta : si sostituisca cosi I' intervallo che nel-
la Proposta crea il passaggio (es. da prima a quinta) con il relativo opposto (es. da quinta a prima) usando la
nuova scala opposta a quella che si aveva nella Proposta.

Bisogna osservare che questa alternanza o scambio di scale tra Proposta e Risposta pud avvenire una o pilt
volte.Vediamo qualche esempio pratico:

prima che propone quinta che risponde
Y o l o )
= 1 -5 = }
ih:mﬁ—. ! = —p—ll—di | - r IF—H—I'—I i ! —
1 ~a quinta che risponde prima che|propone I_s_c_ambio |
o ; o )
- F) | T | ol 1
2> —f— 5t EE=== -
! | ~ i
3 | scambioJ A
| l 1
Y — — ———— .
Fondam. ——Y———4 ' = T P
—J—hé_—dl . = - 2 PEE
1 7 ﬂa 7 5 7 5 7 "3
quinta che risponde prima che propone
29 . _»_o - . -
> b o F
e——T=F——r+r el = =
T _I— I T I T \‘ } T Il
9 prima ch¢ propone Iﬁ_ambio | qbhinta che risponde

T
AL ]

Fondam. =2 r J_
i

N

~
@

E
)
]

In questo modo avremo Proposta e Risposta con un cambiamento minimo di accidenti: vi potra essere al mas-
simo un accidente di differenza, quello che accompagna naturalmente la quinta di un tono, ovvero la quarta
alterata col #,

Questa alterazione avra luogo tutte le volte che nella Proposta o nella Risposta andremo a toccare il settimo
grado della scala, nel tono maggiore, o il secondo, nel tono minore. In questo caso la parte corrispondente do-
vrd modulare alla quinta corda e nella sua scala userd obbligatoriamente il settimo o secondo grado alterato
col #.

Si osservi I' esempio appena proposto per quanto riguarda il tono minore, ed il seguente per il tono maggiore:

9 — —
e = = =T, = rrr
scambio ~ JN ]
; i - _
— ~ EH \Jl

68



La seftima del tono minore pud essere alterata col #; cid non accade molto spesso nelle Proposte o nelle Ri-
sposte, bensi nelle codette.

Quando tale corda sara terza dell' armonia del quinto grado che si porta all' armonia del primo, la si puo alzare
col # per ottenere un quinto grado maggiore.

Ritornando all' argomento "scambio”, di norma esso avviene una sola volta, tuitavia, nel caso di proposte parti-
colarmente lunghe, si potranno verificare occasioni di scambio almeno per due volte: si procedera allora dalla
prima corda alla prima, nella Proposta, e dalla quinta corda alla quinta, nella Risposta.

b
3
~
iy
ol
!
[
|
T

prima R /

T = = =

I
T | 14l

P!

o
"
N

In questo esempio la Risposta attacca dopo la fine della Proposta (che termina
sulla 1° nota della terza battuta), cui segue la codetta che introduce la quinta cor-
da, su cui ha luogo !a Risposta.

Nel prossimo caso abbiamo invece pill scambi in numero dispari: faremo allora co-
me avessimo uno scambio solo.

La Proposta parte dalla quinta corda, ritorna alla quinta e termina sulla prima; la
Risposta agisce in modo opposto ovvero parte dalla prima, ritorna alla prima e ter-

mina sulla quinta.
' prima prima | quinta
5 = = £ e '
" scambio  scaribio scambio
= T . r } I\_J o
. : : IF— ! f _.' -
. ! I
quinta quinta prima

Se invece il numero degli scambi fosse pari, ci comporteremmo come se ne avessimo solo due.

Dalla posizione delle due scale di diapente e di diatessaron appare chiaro che, essendo l'una fatta di cinque note
e l'altra di quattro, avremo sempre lo scarto di una seconda: si pud appianare questa differenza introducendo
qualche nota nell' intervallo maggiore, senza perd alterare il ritmo, come si pud notare nel prossimo esempio:
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Dato il seguente soggetto, appare evidente che I'ultima battuta della Risposta non pud imitare del tutto la Pro-
posta, perché essa & formata da una diatessaron (quarta) e non da una diapente (quinta).

ima in Risposta *
2 Fi o =
12 - = I ¢
A —— —
quinta in Proposta -t seambio
1 1
i ¢ e — T =
A 1 L] H 1
1 1
% %
: . . 5 —— - = -
Si pud ovviare questa mancanza aggiungendo una o due [f* ——— =

note alla Risposta, come si vede a lato: in questo modo S
si imita al meglio la Proposta senza che si avverta la dif-
ferenza di un grado tra Proposta ¢ Risposta.

Anche la Risposta seguente appare carente di una seconda.
Ovvieremo tale inconveniente con un giro di note che la aggiustano rendendola soddisfacente.

|

*

Cid che ci aiuterd maggiormente nella scelta di una Risposta appropriata, sard tuttavia la legittimazione armo-
nica che daremo alla Risposta stessa, in relazione, ovviamente, alle armonie in cui ha luogo la Proposta.

Naturalmente, oltre ai vincoli di carattere melodico, di solfeggio, di relazione tra diapente e diatessaron, dovre-
mo tenere presente anche il fattore armonico, al fine di scegliere le Risposte pill appropriate alle Proposte tuo-
nali.

4

SEL ]
»

M

Commento alla fuga " Cum sancto Spiritu"

Esaminiamo il primo esempio, in cui il soggetto si presenta assai ardito, abbondante e gaio, con ampi salti ed
armonie sonore, che ispirano gioia ed allegria. Una fuga con una Proposta di 6 battute si prospetta piuttosto
lunga e di ampio respiro: sfiorera complessivamente le 100 battute, come avremo modo di vedere in seguito.

Tale soggetto & composto da due parti: la prima parte "Cum sancto Spiritu" parte dalla quinta corda e si ferma
sulla settima; la seconda parte "In gloria Dei Patris” parte anch'essa dalla quinta corda, tocca di sfuggita la
quinta della quinta con 'alterazione della corda F#, ma torna subito al tono principale (C) con una chiara ca-
denza.

La Risposta obbedisce alle armonie della Proposta in modo rigorosamente speculare (quinta=prima ecc.).
La prima Cantilena a piacere & intessuta sulla parola " Amen".
11 Basso Fondamentale ci aiutera a capire il collegamento tra Proposta e Risposta.
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Come abbiamo visto sopra, i due attacchi di Proposta e Risposta spingono il soggetto con slan-
cio ed esuberanza melodica, ampi salti ed armonie piene.

Si noti come, a battuta 11, le due voci si scontrino con disinvoltura in crome di passaggio: si
pud anche evitare questo genere di passaggi, ma essi non costifuiscono erore se possono essere
utili alla condotta delle parti.

Tl segno del tempo & imperfetto mediato, o tagliato, e porta, nella musica di stampo settecente-
sco, una semibreve a tatto, mentre, al contrario, I' imperfetto non tagliato porta solo una minima
a tatto.
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Cum sancto Spiritu in C
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A batt.13 la Proposta & nuovamente affidata al Basso e, alla battuta seguente,
1'Alto conduce una nuova Cantilena a piacere.

Finalmente, a batt.19, entra il Tenore, con la Risposta contrappuntata da tre
Cantilene a piacere.
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A batt. 25 entra nuovamente 1'Alto con la Proposta iniziale, espressa ora per A batt. 42 si ripresenta la testa del tema affidata al Soprano: si tratta,
la prima volta, col pieno delle altre parti. in realtd, di una finta scherzosa, perché la Risposta vera viene affidata

una minima dopo al Basso, mentre il Soprano si perde in cantilene. A
batt. 44 il Tenore, trovandosi in posizione favorevole, parte con una
Proposta nel 2° grado di F che ha naturalmente 1a terza maggiore (utile
alla Proposta): la fuga si rivela cosi essere incline al genere di fuga
d'imitazione. A batt. 48 riparte il Soprano con la Proposta in F.

A batt. 31 troviamo un breve divertimento, in cui, sulla parola "Amen", si al-
ternano voci sole e pieno del "tutti". Ci si porta quindi al 6°d al 4° tono, su
cui a sorpresa attacca il Tenore con la Proposta in F.
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A batt. 53 I'Alto enuncia la Risposta, allungando, in modo curioso la testa Entra infatti, nel Soprano, ingannevole come prima, la solita Proposta estra-
del tema. Arrivato al "in gloria Dei" esso scatena un divertimento cui par- nea in G con terza maggiore. A batt. 61 perd, il tono di G (che & anche il 5°
tecipano tutte le voci a gruppi di due. del tono principale) si consolida ed il Soprano puo, finalmente, a batt. 66,
La Risposta viene ripetuta ancora dal Contralto a batt. 59, senza essere, esprimerne la Proposta cui rispondera I'Alto a batt. 69, allungandoa testa del

neppure in questo caso terminata a dovere. tema come gia in precedenza.
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Troviamo un‘altra Risposta nel tono di G a batt. 75, affidata al Tenore, ed an-
cora una Proposta al Basso a batt. 78, che allunga la testa del tema ritardando
l'ormai atteso stretto. Le parti, come il soprano a batt. 80, attaccano gioconda-
mente ed in ordine sparso le cantilene a piacere.

A batt. 82 parte, sulla parcla "Patris”, uno strettissimo divertimento tra Basso
e Tenore che porta ad una larga cadenza al 5° tono con intenzioni di sospen-
sione.
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11 Basso si fissa sul G basso in un lungo pedale, mentre le altre voci
conducono uno stretto con Proposte e Risposte nel tono principale
fino a raggiungere, con un' ampia cadenza, la conclusione della fu-

ga.
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Commento a "Pleni sunt cali"

La prossima fuga ha in sé qualcosa di particolare che
la distingue dalle altre fughe tuonali proposta: & una
fuga a tre soggetti distinti e separati, con un carattere
affatto diverso 1'uno dall'altro.

1l primo, su "Pleni sunt czeli", ha un andamento
slanciato e proiettato con impeto verso l'alto; il se-
condo, su "& terra"”, segue un andamento discen-
dente che si inabissa verso le zone pil gravi della
voce; il terzo, su "gloria tua" riposa dolcemente, fi-
ducioso e statico, sulle stesse note.

Malgrado questa politematicitd, non si pud dire che
questa sia una fuga tuonale a pill soggetti, in quanto
la gestione del 2° e del 3° soggetto non segue regole
severe o tonali: essi agiscono né piti né meno come
Cantilene a piacere, perd, a differenza di quest'ulti-
me, hanno un carattere pertinente al testo che ac-
compagnano, richiamandolo col loro andamento.

Proposta e Risposta vedone contrapporre cieli e terra
simultaneamente e procedono nel "Pleni sunt czli”
con perfetta adesione alle armonie (5°=1°, 1°=5°
ecc.) ed alle regole di somiglianza melodica, in par-
ticolare nella ricerca del semitono, come vuole un
corretto solfeggio solmizzante.

In particolare, noteremo come l'unico scambio av-
venga all'attacco della seconda nota, nel passaggio
w“-_o dell'Alto, cui risponde la voce di Soprano 1°-
Per poter usare tre soggetti sovrapponibili, occorre
ovviamente costruirli sulle stesse armonie, affinche
I'entrata di uno non disturbi gli altri o 1i renda irrico-
noscibili con cambiamenti di armonia.

Pleni sunt czli
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Attacca I'Alto con la Proposta, cui risponde, a batt. 3 , il Soprano, mentre I'Alto
continua con il secondo segmento con funzione di Cantilena a piacere. A batt.5
attacca il Basso in Proposta: abbiamo ora i tre soggetti contemporaneamente. A
batt.7 entra il Tenorein Risposta.
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Le cantilene vengono prolungate al fine di permettere una agevole modulazio-

ne al 4° grado G, sul quale parte 1a Proposta del Soprano a meta di batt. 12,

risponde I'Alto a meta di batt. 14.

cui

Entrano poi il Tenore con la Proposta a meta di batt. 16 ed il Basso con la Ri-

sposta due battute dopo.

Cosi come siamo andati al tono della quarta, ritorneremo ora al tono prin-
cipale prolungando le cantilene e favorendo la modulazione a D. Da qui
parte una Proposta dell'Alto, a batt.24, cui segue una Risposta del Tenore
a batt.26, in stretto di una minima appena; lo scompiglio creato dall'entrata
anomala ci permette di modulare al quinto grado, sempre per mezzo delle
cantilene.

A cavallo della cadenza in A, a batt.29, parte una nuova Proposta nel
nuovo tono affidata al Soprano.
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La Risposta viene eseguita dall'Alto a batt.31. Seguono rispettivamente una nuo-
va Proposta al Tenore a batt.33, ed una Risposta al Basso a batt.35.

Da batt.40 comincia un nuovo prolungamento delle codette per tornare al tono di

partenza.
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La cadenza in D presenta un sorpresa che ci indica che € in atto il processo
di epilogo del brano; il Basso si incanta in un pedale di dominante sul quale
si intrecciano, in stretto, varie Proposte ¢ Risposte. ,

1l pedale non rimane fino alla fine, ma, a sorpresa, ha un breve guizzo che
porta ad una armoniosa cadenza in D. 1 tono di arrivo acquista inaspettata-
mente la terza maggiore e dopo alcune enunciazioni dell'ultima cantilena
"gloria tua", la fuga termina con una cadenza ecclesiastica ovvero plagale, in
D con terza maggiore.



Uno dei punti - chiave della fuga settecentesca & la circolazione di Proposta ¢ Risposta, insieme alle relative
Cantilene a piacere, nei toni che vanno dal principale ai suoi subordinati, ovvero a quelli che hanno la sua
stessa terza ¢ 1a sua stessa quinta: quelli del quarto e del quinto grado.

Tuttavia, fino al primo quarto del secolo era in uso, presso i pit celebri compositori, fare Proposte ¢ Risposte
sempre nella stessa tonalitd, quella principale.

Secondo il Sabbatini, il rilanciare i soggetti nei nuovi toni rappresentava una grande possibilita di variazione,
alla quale non si poteva certo rinunciare, tuttavia non bisogna pensare che le fughe di Fux o Perti fossero mo-
notone, o che in esse si senta la mancanza di vere modulazioni.

In realtd, il rilanciare gli attacchi nella stessa posizione dava la possibilith di attaccare i soggetti calandoli in
situazioni sempre diverse, grazie alle cadenze ai toni subordinati o non, che potevano utilizzare o giustificare
di volta in volta ed in modo sempre mutevole le prime note del soggetto.

Per esempio, nel tono di C, il DO pud servire come tonica della cadenza di C, come terza della cadenza di A,
come quinta a cavallo della cadenza in F, come settima a cavallo della cadenza in G, per tradire un cadenza
che conduce a E, o per quant'altro passi per la mente fervida del compositore, & cid per quanto riguarda I' uso
della sola Proposta, considerando che, se essa parte da C, la Risposta parte da G e le possibiliti di attacco mu-
tato si moltiplicano.

Presento ora una tabella riassuntiva contenente alcune possibilitd riguardanti la presentazione di un Soggetto
e della sua Risposta.

In questa semplice tabella ho segnalato per ogni tono (maggiore e minore) lo spazio occupato dalla diapente e
dalla diatessaron, e le cadenze nelle quali & possibile calare, durante lo svolgimento o al loro termine, la tonica
o la dominante del soggetto, il quale pud ricoprire sia il ruolo di Proposta che quello di Risposta.

La Dom. termina la Cadenza |G iC E E {AiC
La Dom. tradisce la Cadenza {E 0 | [c B

La Dom. partecipa alla CadenzalC :F D |A :DiB
La Ton. termina la Cadenza C iF (A |A D F
La Ton. tradisce la Cadenza |E A C iF;
La Ton. partecipa alla Cadenza |[F G D E
Diatessaron G-C E-A
Diapente C-G A-E
Tono C A

A conclusione di questo argomento voglio proporre una fuga composta con questo sistema, ovvero con gli at-
tacchi posti sempre sulle stesse corde, ma in differenti situazioni di cadenza.

In questa fuga di esempio ho introdotto anche un'altra grande novit: il Basso Continuo a crome. Questa prati-
ca, molto in voga da Corelli a Hendel ed anche oltre, viene giudicata da Padre Martini "adatta a far risaltare il
merito delle ottime e perfette composizioni, altrettanto propria ad iscoprire i difetti delle cattive".

La fuga & scritta nello stile pertiano, al quale mi sono fedelmente ispirato nella tecnica, nella poetica ed anche
nel soggetto, che ¢ particolarmente simile a quello di un suo celebre brano riportato dal Martini stesso nel suo
trattato : non si pud assolutamente imparare nulla senza "copiare”.
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Commento alla fuga " & vitam venturi szeculi”

La Proposta & formata da una rassicurante linea discendente dalla 5° alla 1° corda del tono di A con terza mino-
re; la Risposta, osservando le armonie della Proposta riportate alla diatessaron sopra, imita la stessa linea di-
scendente, andando perd dalla 1° alla 5° corda.

Ad onta della linea melodica semplicissima, le armonie che 1'accompagnano sono assai elaborate (gia conside-
rando il fondamentale) e lo diventeranno ulteriormente con I' impiego del Basso Continuo a crome. Si consideri-
no le due alterazioni sulle crome a batt. 2 (6° e 7° alterati col #) che sfociano in una cadenza d' inganno al 6°
grado naturale, come poi a battuta 5 nel tono della dominante.

L' unica differenza tra Proposta e Risposta consiste nel fatto che le armonie di inizio della Proposta non partono
dalla dominante, pur dovendo andare alla tonica, mentre la Risposta andr regolarmente dalla tonica alla domi-
nante. Credo che la regola della simmetria armonica assoluta sia posteriore a questo tipo di fuga, in cui il cadere
coattamente sulle stesse corde dello stesso tono comporta I' impossibilita di rispettarla pienamente.

Direi comunque che, alla luce della storia che annovera capolavori illustri intessuti con questo sistema, cid non
rappresenta un grosso problema.
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Questa composizione utilizza intenzionalmente un soggetto di G.A Perti, originalmente in C, convertito per
maggiore comodita in A, al fine di assimilare la grandiosa poetica di questo genio della musica sacra barocca:
ho cercato, in breve, di imitare il pid possibile il suo procedere, nella speranza di apprendere la sua tecnica.

E' utile notare che se da un lato usare soggetti altrui pud servire a capire come procedere, e ad avere la garan-
zia di camminare su binari molto solidi, dall'altro & di enorme difficoltd sviluppare la composizione mante-
nendo comunque le distanze dall'autore preso a modello, perché ci si accorge che le scelte migliori di svilup-
po sono proprio quelle che I’ autore ha gid operato prima di noi. Per fortuna la musica presenta infinite possi-
bilitd, non esistendo limiti all'intelletto umano ed alla fantasia del musicista vero: penso quindi che sia giusto
procedere in questo modo. La storia, in ogni caso, non potr ripetersi uguale e gli stessi ingredienti porteranno
senza dubbio a strade diverse, anche in considerazione del fatto che noi le percorriamo a distanza di secoli da
quando sono state visitate per I'ultima volta.

Si pud tranquillamente affermare che il rischio di ricalcare orme gia percorse da musicisti del passato nel con-
trappunto storico &, per noi, molto inferiore a quanto non fosse, nei secoli XV, XVI, XVII ¢ XVIII, per i com-
positori del tempo.
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& vitam venturi in A
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Attacca ['Alto con la Proposta; gli risponde il Soprano dopo due battute e mezzo.

11 Basso Continuo crea un tappeto armonico mutevolissimo e, anche se procede con poco rigore
contrappuntistico, risulta senza dubbio molto gradevole all' ascolto.

AIl' attacco della Risposta, I'Alto, dopo una pausa di un quarto, intesse una dolce e contrastante
Cantilena a piacere che in futuro troverd molto spazio nella composizione. A battuta 6 il Basso
enuncia la Proposta ed il Tenore gli risponde come gia il Soprano a batt. 3.

A batt. 11 il Basso Continuo ha un breve arresto che sotfolinea un cambiamento: per 3 battute si
gioca infatti con un divertimento sulla 1° cantilena. :

A batt. 14 il Soprano fa la Proposta in acuto, mentre le altre parti si allineano subito sulle cantile-
ne gia sentite.
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Tl Soprano modifica il finale della frase e si porta su un altro divertimento, sempre basato
sulla prima Cantilena a piacere, che si porta ad una cadenza in G a batt. 21, sconfessata poi
da una entrata legittima della Proposta che aggiunge una sesta (E) creando una potente sor-
presa.

La Risposta viene enunciata dal Basso a batt. 24, ma dopo due battute entra inaspettato il
Tenore che in contrattempo annuncia 1a Proposta, ripresa a batt. 28 dal Soprano, il quale ha
come un breve ripensamento nella ripetizione di una frase a batt. 30.
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La Proposta appena pronunciata dal Soprano termina in un modo piuttosto anomalo, non in E, ma
in G ed addirittura su una settima maggiore aspra e lancinante. Su questo incerto tessuto armoico
entra il Tenore con una Proposta in bilico tra toni instabili che passano da A in terza maggiore a D
in terza maggiore per poi tornare alle armonie consuete.

11 Tenore fa quindi 1a Proposta a batt. 3; I' Alto risponde dopo le regolari due battute e mezzo.

Restano solo le voci centrali che si stringono I'una all'altra facendo attaccare la Proposta al Basso
in una tessitura acuta, vicina a quella del Tenore. Il Soprano risponde in stretto alla battuta succes-
siva.

A metd di batt. 40 si chiude la danza di Proposte e Risposte; segue un dolce divertimento sulla
stessa 1° Cantilena a piacere gia ascoltata ripetute volte.

Un breve pedale chiude la composizione con semplicita.

Come al solito chiudiamo il capitolo con un esempio di Vallotti: si trattera evidentemente di una
fuga di tipo Tuonale distaccato.
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Nel Gloria in G. per Terza Maggiore con cingue Versi.

I! sentimento di questa mwnn porta seco due varj carateeri. Incomincia questo
con gravitd, e si sviluppa in jnﬁﬁpﬂﬂin%sgmm di tal ma.
niera poi, che a meravigha eyprimé il vero senso delle annesse parole . Cosa qix.
sta quanto ricercata per la Musica Eccleslastica, altrettanto poi daila maggior
parte de’ Compositori all’ eccesso miseramente trascurata. _

; n-v fripee al Towrw (3) m m
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(1) Ecco il Comtralto, che propowe P idesto Sentimento, imcominciandolo dalla gein.-
2a D. U progosto sentimento dopo il pamto saita disendendo di terzs 1u s tesza dells
prima Cords G , che forrma Twomo. Ascendendo poi di grado, si n.-.qnhm_-n mella cords
tuonske in acnto, ¢ i0i fa sermine. ]I vimanerste poi si considera come Cantileoa a ria-
cere, bonchd il semse delle parcle wom sia ancor finire, Ma disccrrendo qui col movillo
Compositor ¢, rifieticreme , accié meglio comprenda I affare dello Ecanibio, cbe nella Ri-
sposta & incontra, ebe ia veplica delle quinta D ol grmto, 18 eui 3i adattave e due
siliabe della parols Sancto , spetta inseramente alf armemia della sovda primipaie G ¢
percid la Nota col pumto 5i vede accompagnata collo terzs Armonia, ¢ guelta dopo il
punso volln seconds Arwomsa delfo stesso G. Bene intesa quests Dichiaraxaons, andis-
mo avawi per Ja Risposta,
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(2) 1 Tinore, che drve vispondere, attacea ls sus Risposta mells cords tuomale, ¢
w3 ezragiaments bewe . Toccats quests corda, dow’egli vicrrears melia Seals dells quin.

i — =

¢
0| |«

ta s corrispondemte Cords, cbe diedr moto alls Camtilens dells Proposta: ¢ siccome

nells Proposta, Is prima Nota, #i diede moto alla Camtilema colla quinta del
Tuono principale; nells Risposta, dope Js prima Naa, si deoe dar moto aila
rispettiva Camtilena colla quinta della scals della &Eﬂ » COe vies’ espressa nell’ Esens-
plare, Si deve inokre rifictiare, che il mostro Awbore in quista Fuga, mantiene eiarts-
menie la Rigola, di mon alterare aliuna eords nells rispeitioe Risposte; ma che tutte
resting maurzlmente soggrtte a quel dato Tuome, ol stakilito per Principale
. (3) Immediatamente alf sitaceo che fa il Tenore, o introduce dal Coniralto Iz Can-
tilena & piaccre; ms per quanto scorgesi mei primi attaccbi, varia guesis secondo § ca-
51, come 3i anderd motando.,

(4) U Basso ripete Ia Proposta, che dal Coniralio fu esegoita. o

(5) La Cantilena del Tenors sbe lo accompagna , imita al poniibile ml priseipio quel-
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la sbe fecr il Comtralte; in frogresso jerd comiimus il wols , ma varisto. .

(6) Rui ripete il Soprano ke Risposta che diede il Temors . . .

7) N Basso ko accompagna colls tissa Cantilena , ibe fu essguita dal Contrakie |
Ecco dangue, che nelle dur Risposte 4 trovaso I due Cantileme amiformd, ¢ si corrie
1pondons perfetiamente in Obisva. -

(8) i Gomtralto rinmovs gui il primo Attacco dells Proposta. .

(9) I Soprane ko accompagna colls stesss Camtilema adoperata dal Temors, ¢ iolio
sta1s0 andamenio poi si porta well” Armonis 4i Alamire com terza maggiore, v eul spie-
£+ wva doppis cademza, per introdursi cosi mell Artzeco su Ia Quint deils Quinta del
principel Tuone G, Ls teelea delis Modniazisne son poteva esser spiglioré per .u_lww?

e 5
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v Ja presente Fuga, Oitime t.l.a.%.. il prosamente di travesitar pE Attacthi nelit
.m.e&w.wa.. s ..ﬁ:mh!... che &hi..ii« di Proposta ¢ Rispasta ripetemdesi wrl !.uﬂ
Tuomo una quinga pid in acite: cori facends, restano aweors o Farvi squihbrate o
e, . ) . . .

©) Prescindends dalla trasmutazione delle Parti descrista, mmiiene mel vesto i
.&%-Hﬁ“ ghi Astacchi. Ecco appamto if Temors, che atiacco & Proposta se le
quinta del muove Tuomo, ¢ si appagiia mella sus corda principale in acute.

. . ..qu.a__a...&
Q.vhnalxn&e&tiaxiibg:_m:um!ﬁﬁ ...vaﬂs.
s, (5) ed #oi e fu dessritte in qualcbe ruanitrs i1 w0 caTaliTI : .
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(x2) I Basss Fispondr ottimamente colla corda ore grincipale, ¢ si appoggiar alls suz

quints Cerda inm Acwto.

(53) T Tenore bo accompagns colis Cantilina cbe adopers il Cimtralto af num. (3),
¢ ripetuca dal Batio al mum. (7)- o .

(14) 1] Soprano vipets Is Proposta: el nuove Twne, some fecs il Tinore sl mum. 1.

W-uv U Basso bo o cella sitisa Camilens, che adopird il Gemralte ol num..
(11) Ms qui 5i deoe viflettere, che mediante s istantones medulations adoprata: per
i prssgpio al Toono deils Quinca, s dovritero introdurre aelle Cantilene a piacere
Ie Cariagioni mecessavis, v & questelfitn, ¢d alls semwe mantinsta sliganga del Can-
#0. Prescindendo per altro ds guesta opeasione . Je Camilene placere: 4i porvispondone
bemisiimo; solamente quells, cbe 5 incomtra mello Scambio adopers, per il corio di una
battuta, un moto affatta comravio all alira: del reste le sdoperuts dalle Parti corri-
1pondenti si ripetono asasitamemte iw Ottaos .

(16) 1} Contralio ripete la Risposta cbe fu dal Basso esguita por ks Proposta dt/

wuove Tuono,

(17) 1l Sopramo lo accompagna colla swa rispetiiva Cantilens,
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(18) 5i oede i3, ehe i1 Temore propohe tmovamnte JF Attacco " cbe fect al moum.
(10) per i} smove Twomo.

(19) B viene queito ascompagnato dal Gontrakio colia Cantilens diverss da gquells
cke wel citats nem. (10). Ora perd we wedremo la cagions .

(20) T Basro doorehbe gui, secendo Tordine temuio o) mum. (32), formar [ Mtac.
¢o di Risposta; ma devendosi qui ricondurre Is Fuga ol swo Twowo primcipale, Sorma
P Autore col Basso wel detto Twomo principale I Attasco 4i Proposta; ¢ questa ¢ /a ve
ra cagions dells warinta Cantilrns wal Contralts. . .

{21) Frattanto il Tenore, milincominciare ls sua Cantilena, toghe il Diesis alls
Gorda sensibile che sostemiava §1 Tuomo della Quines . ‘ ’

(22) Il Sopranc indica qui I Attacco per ls Risposta.

(23) Lo st fa il Basso per da Cantilens che ghi compete . Ma gui tormins I Eseme
tlara . Per il vimanemic supplird la Esposigione, .

. (24) Terminato dumque FPindicats Atsaceo, cbe fa il Sopramo per la Risposta, wi
rimangomo aliri dese Atocebi, wne per il Contrako, ¢ Ialivo per il Temore; sigwitan-
do perd ogn’ uno.ad accorspagnare il SOEERttO cvils rinpuitiva kre Cantilmay Ms i
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4110 ¢be incomingd Ja sus fin dall’ dAttacco del Soprzro, @ il primo a termsimarla ¢
siccome terminandols , spporiunamente sppoggia mella Corda D quinia dellk Corda prin-
¢ipals 3 quests qQuinta fisss il Pedals nol tempo appunto, che il Timore attacca £ aliis
ma Risposta. Soprs dvtto Pedale dungue vi si odomo il Soggetto del Temore, ¢ le' Gan~
tilene dedie due Parti aruse, Albrbi poi giunge il Temore alle parolc i glotia Del,
proferiser gueste sw la stessa Cords D. Lz atre Parti colle itesse pavole aliemmativze
mente gli eorrvispondone. 1 primo & corrispondere 3 il Gomsralto nells Cords A. N s
#ondo & 3] Soprana nells Cords D, B per uhimo witne il Basso, il quals rinyneiz 1o
talmente i) Pedale al 10k Organa, ¢ salia nells Cords A, come fece alis primua il Con-
tralio per ultimare cosi le incomingiats iwitazions, & con una piss volte raddoppiats , ¢
ben lsversta Cudengs, 42 fine alls presemte Fuga. .

E’ ben ds motarsi, cbe welle Fughe di queste celibre Autore, sk otstrva, sbr quan-
do 5! Soggetto mon ammeter un Epilogo bem ordinato, ¢ senes stiracchiatura alrums, o
fo traseura affatto, oppure si scrve di sma gualche porzionc dells stesso SOZEento, ov-
urro delle Cantilene a piacere, lavorands sutso sopra sn Prdale mells maniers gui de-
scritsa, cbe pov weritd produce sm otiime effdtio.
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Come di consueto, la composizione si interrompe e
riprende poi per mostrare il finale. Le battute man-
canti sono comunque descritte dal Sabbatini nella
pagina precedente.

Nel Gloria in G. per Terga Maggiore con cinque Verii.

Finale
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Soggetti tuonali distaccati di
F. A. Vallotti

11 genio musicale di Vallotti si esprime pienamente anche in questo tipo di fuga, che & senza
dubbio il pib usato dai musicisti del tempo.

La parola "scambio” ci avverte delle modifiche operate nella Risposta al fine di piegare il
soggetto nell' estensione della Diapente o della Diatessaron, e di rispettare specularmente le
armonie della Proposta,

soambio

1° Eﬁ% % — Y 7 —T1 - | ] ! !
1 Cum sanclo spini tuin] glo i a De i
(3} - | -
et rr—rp o r—r
Cum san clo spi i tuin | glo 1 a De iPa tris A
1 -
> e = = b+t 11—
| i-|
1 0 o o o ] o 3 o ] Cum san  clo i o m in
: g2 ©__2 3 g« =
et : i ——F—+— r | £
1 { ii 1 1
1 7 7 7 7
5 ) 5 5 43 s 5 G 6
11 periodo musicale della prima fuga & piuttosto ristretto, e crea per questo una composizione
gioconda e brillante per I' addossarsi continuo degli attacchi. Si osservi come la Proposta ini-
zi sulla 5°corda del tono per passare successivamente (nel fondamentale) alla 6°, alla 2°, alla
5° e concludere infine sulla 1° del tono principale. La Risposta muta la 5° iniziale della Pro-
posta in 1° e prosegue poi sugli stessi gradi della Proposta, in relazione perd alla quinta del
tono (G). A batt. 3 entra nuovamente la Proposta.
g
i ' ’ '
- : o —rc
er— = 3
[ - II u | H \I‘ I !I
Semper &inse cula | seculo um A men A P~
¥ ) T | Ry
.H I )| | 1 ]
a Semper & in | s# cula seculo Tum | A men
[ ki : I | wmey IPRE >
o - scambio I = e
4 u , _ _ . Sem per & I se cula
g ! ] i z F » = P ] z — ﬁ
1) I 1 N t i ! : : . I i_l:'

— .
4 1 'y
11 Contralto propone, in ottava, sulla 5° corda di A e passa con un salto di terza discendente
all' armonia della 1° corda, in terza, proseguendo poi sulla 4°, 1°, 2°, 5° e 1°corda.

Sul primo grado attacca la Risposta, che, partendo sull' ottava della 1° corda (come la Propo-
sta sull' ottava della 5°), trova la terza della 5° corda senza bisogno di fare il salto di terza
fatto dalla Proposta: siamo quindi allo scambio. La Risposta prosegue quindi sugli gli stessi
gradi usati dalla Proposta, nell' ambito perd della dominante (E), su cui essa termina intro-
ducendo il nuovo attacco di Proposta al Basso.

Gli attacchi di Proposta sono evidenziati con note rimpicciolite.
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La fuga seguente & quella riportata in precedenza con i commenti di Sabbatini: mi astengo
quindi da ogni ulteriore commento ritenendo di non avere nulla da aggiungere alle sue spie-
gazioni.

4°

— - - - -
& A - . . -
W' i ! i
1
] L= NS —Hﬁ:ﬁ’:‘:
- Cumsan cto| spid wingl raDei | Patris A = e
S - = - - —
y . " 1 L |
# scambio {(
8 Cum san clospi i twin | glo = aDei Pats A
— - - - — — N
Z = F * PEi
! t —
8 Cum san do
%Yl IHI' 1 1
J [ ] = 1 =y FA 1
Z T P 1 P 14 T
| 3 | i 3

La prossima fuga & intessuta su un soggetto assai galante ed insolito; occorre perd notare che
il Vallotti aveva una disposizione particolare per piegare a fuga qualsiasi tipo di soggetto.

1l soggetto & formato da due periodi, intessuti uno su "Kyrie" e l'altro su "eleison”, 1l terzo
periodo altro non & che una cantilena a piacere che prepara, in modo abbastanza elaborato,
I' attacco della nuova Proposta .
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11 Soprano attacca la Proposta sulla quinta del tono di G per appoggiarsi (in ritardo di 4-3)
sulla tonica; passa quindi alla 4°, alla 1°, alla 5° e termina nuovamente sulla 1, su cui attacca
la Risposta, che, con grande coerenza melodica ed armonica, obbedisce alle leggi della Ri-
sposta tuonale, gia illustrate in precedenza.

Lo scambio si effettua con semplicitd, andando a cadere sul ritardo di 4-3 senza bisogno di
calare di tono. Il Soprano prosegue nel frattempo passando per la settima alterata del tono del-
la dominante per allinearsi alla quinta diminuita della prima battuta, che, portando prima alla
tonica, ci conduce ora alla dominante.
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Dalla seconda battuta del rigo seguente ha inizio un procedimento che, passando al Contralto
la cantilena a piacere del Soprano, ci riconduce al tono principale dove attacca la Proposta del
Tenore.
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Nelle fughe tuonali sono rari i soggetti che iniziano sulla corda principale del tono, e, se¢ lo
fanno, passano al pill presto alla quinta.

11 soggetto seguente ha tutte le caratteristiche di un soggetto reale, perché non solo indugia
per tre quarti di battuta sul primo grado, ma vi ritorna dopo un breve passaggio sul quarto;
una rapida codetta del Contralto, che tocca di sfuggita la quarta alterata, porta poi al quinto
grado: la Risposta sembra procedere in modo reale, passando dal 1° al 4°grado della quinta

! 5 A
#ﬁﬁ'——ﬁ'—?—ﬂ. P ;o
1 | I _N_ﬁl 1
AN SEe |
22 A - nFn
H—rs - ] # f —
RO - .4 I j i 1
J 4 1 Lr 1 1 T | S 1 1 1
IA r'~ | T
3
fé. [ scambio | i~
7 i -~ = - 1 N | | ]
[7 - V] ’o ) ]
22 A
CE— - - - - -
i h 1
v
22
: — pa——— — f = — ——
PTG 14 o I P P i |
i by R | | I | i 1 -~ 1 1 T 1
| ! 1 1 1 bl 1 1 L
22 5
4 8

(C), ma all’ improvviso si crea lo scambio, che, saltando di terza invece che procedere di gra-
do, muta il reale in tuonale.

Tale situazione ibrida sard utilizzata in seguito per modulare:creando inaspettatamente lo
scambio in Proposta si modula a B, evitandolo in Risposta si modula a G.
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6 | 1l testo della prossima fuga richiede una maestd che Vallotti trova egregiamente creando un
modello espressivo molto caro a me ed a numerosi musicisti del tardo Settecento e del primo
Ottocento.

1 soggetto & formato da due periodi, intessuti rispettivamente sulle parole "Tunc imponent” e
"super altare tuum".

1l Contralto passa solennemente dalla tonica alla quinta, poi afla terza della tonica e discen-
dendo termina il primo periodo ancora sulla tonica. Anche il secondo periodo parte dalla toni-
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ca, ma si porta alla quinta passando dalla quarta alterata del tono, con un andamento simile a
quello della fuga precedente. Nella Risposta, 1o scambio armonico tra quinto-primo e primo-
quinto provoca due scambi in successione. La successione armonica si mutain 5 , 1 (sulla
terza), 5 fino al terzo scambio che serve in realt2 a ritornare al tono principale.

1l nuovo attacco di Proposta al Basso riinnesca tale processo fra le rimanenti voci.
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Questa fuga presenta alcune interessanti anomalie: nella cantilena a piacere compare la quarta alterata, men-
tre la Risposta omette mezza battuta del soggetto enunciato dalla Proposta.

1l Contralto inizia la Proposta sulla 1 corda, si appoggia alla 5 , di nuovo cade sulla1 e, attraversola 4 e
la 5 , ritorna alla 1 ; passa poi alla 5 , su cui attacca la Risposta che dovrebbe passare dalla 5 alla1l edi
nuovo alla 5 e terminare con essa la frase, ritornando poi in tono con una apposita codetta, per mezzo di
due scambi con noiose ripetizioni della stessa nota (D). Cid non gioverebbe certo all' imitazione della Pro-
posta e nemmeno alla varietd melodica, per cui la Risposta viene piegata a migliore effetto, tralasciando le
note incasellate della Proposta, e usando il fondamentale della 2 corda di A (B) al posto delia 4 che avreb-
be tolto moto all' andamento della Risposta .

Notiamo quindi come qualsiasi soggetto, anche se non ottimale, pud essere usato per una fuga.
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La fuga seguente, pur essendo fondata su un tono minore, non & certo priva di brio, spirito e
vivacitd. Il sentimento che la governa & composto da due periodi, su "Semper & in secula” e
“seculorum. Amen".

La Proposta & affidata al Soprano, che attacca con la nota D sulla 5° del tono di G. Da D sale

alla 6° (E) terminando il primo periodo. Il secondo periodo attacca nuovamente da D e con

una brillante cadenza si appoggia all' armonia del tono principale (G). La fine della Proposta

collima con I' attacco della Risposta, che parte da G per portarsi, con un grazioso scambio, in

?ilto, alla ricerca del pit vicino semitono, che trova nella nota B su cui termina il primo perio-
0.

Affinché dopo lo scambio tutte le corde della Risposta corrispondano a quelle della Proposta,
la nota B diventa sesta di D (dominante), prendendo il posto del E della Proposta. La seconda
sezione della Risposta parte dalla quinta della quinta (A), formulando poi una cadenza simile
a quella precedente che cadra naturalmente sull' armonia della quinta corda (D), per preparare
gli attacchi successivi.
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Capitolo quinto

La fuga tuonale stretta

In questo tipo di fuga risulta particolarmente agevole stringere la risposta e gli attacchi successivi della pro-
posta, in quanto la Proposta va dalla 1°alla 5°corda, mentre la Risposta ritorna dalla 5° alla 1°,

Questo ciclo che si chiude ogni due attacchi e non porta alla 5° della 5°, come avveniva nelle fughe strette
reali, rende gli stretti quasi spontanei (tali devono sempre e comunque apparire ).

Passiamo senza indugio al primo esempio, che prende spunto dal soggetto del meraviglioso "& vitam ventu-
1i" del Vallotti, tratto dal "Credo in B mi per terza minore".

Osservando dapprima il fondamentale vediamo che esso parte dalla tonica, spostandosi dopo una minima
alla dominante, per tornare nuovamente alla tonica. Questo significa, in sintesi estrema, obbedire ai moti preci-
pui della Proposta e della Risposta tuonali: la Proposta va dal 1° al 5°grado, mentre la risposta, al contrario, va
dal 5° al 1°, Si esaurisce cosi, nello spazio di tre minime, il compito principale di Proposta e Risposta, quello di
esporre il testo "& vitam". A questo punto occorre notare che la Proposta continua imitando la prima frase, con
un altro salto di quinta ascendente, ma I'armonia su cui si appoggia tale salto non & quella del quinto grado, co-
me ci si aspetterebbe, bensi quella del settimo, che, obbedendo alla regola attribuita alla Risposta, salta di quar-
ta portandosi sulla terza, innalzando cosl il soggetto "venturi saecoli” su un grado con la terza maggiore.
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La bella ed interessante proposta prosegue con un divertimento che, passando attraverso tutti i gradi del tono
con un andamento di salti di quinta inferiore, ritorna al tono di partenza,
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Le rimanenti voci danno ora vita ad un episodio del tutto analogo al precedente.

E' il momento di vedere in dettaglio tutta la fuga, carafterizzata da un uso incessante di dissonanze di nona che
non risolvono quasi mai direttamente sull' ottava, ma passano prima, con nostalgica indolenza, attraverso altre
consonanze per poi toccarla quasi distrattamente.
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L' Alto attacca la Proposta; la Risposta del Tenore & immediata. Dopo un lungo divertimento, tipi-
co di questo tipo di fuga, il Basso attacca la Proposta, seguito immediatamente dal Soprano in Ri-
sposta, perché tutto cid che era avvenuto prima tra le parti centrali si ripeta ora tra le parti estre-

me.

L' Alto attacca nuovamente la Proposta , a batt. 10, seguito dal Basso in Risposta. Tale ripresa del

Commento alla fuga " & vitam venturi” in B mi

primo attacco & abbastanza frequente.

& vitam venturi in B mi

Tempo giusto G. Pacchioni
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Il divertimento ci porta al tono della quarta (E). A cavallo della cadenza, a batt. 15, entra, con
molto tempismo, il Tenore in Proposta, seguito dall'Alto in Risposta: abbiamo quindi il ribalta-
mento degli attacchi di Proposta e Risposta, utile a mantenerli in ambiti comodi per le rispettive
voci.

Di conseguenza otteniamo tale ribaltamento anche nell' attacco delle rimanenti voci: 1a Proposta &
affidata al Soprano, mentre Ia Risposta & eseguita dal Basso (batt. 19-20).

Ora il divertimento ci riporta al tono di partenza, in cui la Proposta al Basso & seguita dalla Ri-
sposta al Soprano (batt. 24).
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11 divertimento ci porta ancora altrove: in questo caso si va al tono della quinta F#.

Sulla cadenza parte il Tenore con la Proposta nel nuovo tono, cui risponde I'Alto. Segue un‘altra
coppia di attacchi nel medesimo tono da parte di Soprano e Basso (batt. 31).

11 divertimento ci riconduce al tono principale con lo stesso procedimento adottato per passare dal
tono principale a quello della quarta.

Segue, a batt. 36, ' attacco della Proposta all' Alto, seguito dalla Risposta al Tenore.
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Si ripetono altri due attacchi di Basso e Soprano alle batt. 40-41.

Ci si dirige quindi verso 1' epilogo del brano: il Basso passa sulla 5° corda, € vi si ferma in un pedale, su cui
le altre voci giocano a tre col soggetto per poi dirigersi al finale con una larga cadenza al tono principale.
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Proseguiamo il nostro percorso di studio, affrontando una nuova fuga di carattere tuonale stretto.

Il carattere di questa composizione & senz’ altro allegro e giocoso, per la scelta di andamenti rapidi ¢ squil-
lanti, in un tono in cui nel ‘700 si utilizzavano spesso le trombe naturali in D, quelle pitt comuni e brillanti.

La fuga & preceduta da un' armoniosa introduzione lenta, che, al solito, contiene sia Proposta che Risposta,
inserite con le altre parti e quasi di nascosto, perché 1a composizione non sembri gia una fuga: I'attacco di
quest' ultima deve rappresentare sempre un' allegra sorpresa.

E' utile notare l'effetto dello scambio che troviamo nella Risposta a batt. 9, a causa del ritardo nella Proposta
(d-c), in cui la terza della dominante A (c#) ci impone di imitarne gli effetti nella Risposta col ritardo della
terza della tonica D (f#), che non proviene perd, come avveniva in precedenza, dal tono soprastante, bensi
dalla terza soprastante (a): abbiamo quindi un ritardo in dissonanza cui risponde un ritardo in consonanza.
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Commento alla fuga " & in szecnla"

L' introduzione "Largo" comincia in modo pacato, con un andamento che, nel Soprano, si rifa al soggetto ve-
ro della fuga, anche se i valori sono qui raddoppiati. Al Tenore ed al Basso viene affidato il compito di espri-
mere completamente Proposta e Risposta, a batt. 3, mentre le altre voci annunciano le cantilene a piacere che
contengono aspetti assai particolari ed interessanti.

L' introduzione termina con una cadenza sospesa su cui parte la Proposta vera realizzata dal Soprano (credo
che raramente convenga attaccare la Proposta con la stessa voce che I' ha eseguita nell' introduzione): essa
vada A a D, seguita dalla Risposta dell'Alto che vada D ad A.

1l lungo divertimento che segue su "Amen" prosegue I' imitazione tra le due parti fino a terminare, in modo
particolarmente vivace, con una cadenza in tono.

& in saecula -

Largo G. Pacchioni
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A cavallo di tale cadenza si innesta 1a nuova Proposta del Tenore, cui segue la Risposta del Basso, cosi come
era avvenuto in precedenza con le parti acute, che ora hanno un ruoo importantissimo: le Cantilene a piacere
che esse affrontano sembrano continuare il discorso iniziato in precedenza, essendo, come Proposta e Rispo-
sta, in stretta imitazione. Il loro andamento, perd, affatto differente da quello di queste ultime, comporta an-
che una mutata armonia, portatrice di dolci dissonanze di nona che danno al soggetto un' inaspettata vena no-
stalgica e malinconica. I due caratteri contrastanti si compendiano tra loro formando un tutt' uno carico di
messaggi emotivi.

1l divertimento delle parti basse conduce, a batt. 18, alla quarta G, su cui avviene lo scambio di ruoli
tra Soprano e Alto: quest' ultimo prende ora I' iniziativa ed il Soprano risponde, mentre le parti basse conti-
nuano con le Cantilene, che si incupiscono per la gravita delle voci. Terminato il divertimento, Proposta e
Risposta vengono affidate aBasso e Tenore.

%
Li'd
i
N

T

iy ]

100



Il divertimento ci porta ora al tono della quinta A, innalzando la fuga, che, facendosi pil ardita, af-
fida il soggetto alle parti acute. Gli attacchi si ripetono identici nelle parti basse, con una circola-
zione delle voci obbligata ed utile al proseguio della fuga stessa, intesa sempre come combatti-
mento e contrapposizione di schieramenti o parti opposte (batt. 30-31).

1l divertimento, vero veicolo di questo tipo di composizione, ci riporta al tono principale, dove il
Soprano riprende possesso della Proposta ed all'Alto viene nuovamente affidata la Risposta.
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La composizione procede col consueto divertimento fino a quando il Basso arriva alla 5° corda, fissandosi in pe
dale, mentre il Tenore e I'Alto hanno l'ultimo scambio di soggetti ed il Soprano sale rapidamente in acuto con di
segni giocosi.

La fuga termina con la regolare cadenza in D.

® &® &

Come promesso nel capitolo secondo, ci occuperemo ora della fuga tuonale stretta, sia nella Risposta che
nella Proposta.

1l soggetto si presenta ancora una volta (come nel primo esempio del libro) sul fondamentale della
Bergamasca) e si colloca, per la prima minima, sulla tonica F; si sposta poi, sul terzo tempo della battuta, al
4° grado ed in seguito al 5°, nel quarto successivo. La Risposta, dal momento che il C & comune sia alla to-
nica che alla dominante, parte sulla tonica (punto d'arrivo della frase della Proposta), ma continua subito,
nel secondo tempo della battuta, sulle armonie parallele a quelle della Proposta, sugli stessi gradi, ciog, che,
mentre prima erano nell' ambito della tonica, sono ora in quello della dominante.

A batt. 3 entra nuovamente la Proposta sfruttando ancora una volta la comunanza tra tonica e dominante nei
riguardi della nota C, che & Ia nota comune. Il quarto attacco, in Risposta, avviene come il secondo.

Troviamo poi qualche deroga armonica che crea un piccolo cambiamento (2° al posto del 4°) nel primo tem-
po di batt. 6.
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A batt. 5 si crea una modulazione al 5° grado, assecondando la tendenza natu-
rale del soggetto a portarsi alla quinta.

Vedremo la fuga completata col suo Basso Continuo ed accompagnata da un'
ispirata introduzione lenta.

Riguardo quest' ultima, si notera come Proposta e Risposta siano calate, quasi
per caso, all' intemo di armonie solenni: duplice sard la sorpresa nel trovare
quel grazioso andamento di crome e semicrome all' inizio della fuga in tempo
Allegro.

Studia

Ly,

pur; Canta pure

Che cat] ¢ studi inveno;
Se non adopri di Guidon le mano
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Commento alla fuga " Amen" in F

Dopo I' introduzione, in cui appaiono Proposta e Risposta rispettivamente al Soprano ed al Basso, si giunge
ad una cadenza al tono principale, da cui si scatenano 1 vari attacchi.

Comincia il Tenore (escluso dall' esposizione nell' introduzione) con la Proposta e, dopo una semibreve, u-
nita che scandisce gli attacchi, entra la Risposta dell'Alto, cui seguono la Proposta del Soprano e la Risposta
del Basso.

La simmetricitd rassicurante di tali attacchi viene ora rotta ritardando la Proposta successiva dell'Alto di una
minima, per una modulazione al tono della quinta (batt. 11). Sempre nel nuovo tono troviamo, dopo una se-
mibreve, la Risposta al Tenore. Nella battuta successiva il Basso enuncia nuovamente la Proposta, cui segue
la Risposta del Soprano modulante, col solito ritardo di una minima, al tono principale.

Amen in F
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Il tono principale & inaugurato dal Tenore in Proposta a batt. 16. Lo segue I'Alto in Rispo-
sta, che devia leggermente per modulare alla quarta B fa (con la sfasatura di una minima).
Attacca il Basso con la Proposta in B fa, seguito dal Soprano in Risposta, dall'Alto nuova-
mente in Proposta ed infine dal Tenore in Risposta.

Quest' ultimo ci riconduce, a batt. 23, al tono di F, in cui troviamo il Soprano in Proposta,
con attacchi mutati perd rispetto a quelli effettuati all' inizio della fuga. Seguono la Rispo-
sta del Basso, la Proposta del Tenore e la Risposta dell' Alto.

Esaurite tutte le sue possibilitd di attacchi nei tre toni principali, 1a fuga si dispone ora ad un
adeguato epilogo fissando il Basso su un corto pedale di tonica F, mentre le altre parti ese-
guono un breve divertimento ispirato alla testa del soggetto.

La composizione termina con la consueta cadenza al tono principale.

|
2%
1 1 1
——— | ———¢ - s
A :
¥ - | L4 )
28 men A men A men
1 PO | 1
SESES=——s====c=— =F i i
’ L s & g5 @ “
» 48 : :a 4 3 4 1 3

105



Has ) .
mcmmm._.coza.“wno_.w_bzmzq.muﬂam.,

Nel Gloria in D. per Terzs maggiore di quattro Versi.

Nel copioso numero delle Faghe del nostro celebre Autore, molte ve ne sono,
le quali incominciano la Rispeste prima che termini la Propasts; o per dir meglio,
in cui stringe la Fuge sin dapprincipio, come R accennaro nella pag. 23. Are. 11
Di queste arcificiose Fugbe, sei ne prescielsi fino alla prima, due nell’crdine delie
Reaki, che furon gi collocate, ¢d esaminacc nella propria specic. Le altre quattro
sono Twosaeli, della specie, ciod, di cui ora si tratta, e queste richiedono maggiori
osservazioni, perché in tal modo fra foro si uniscono, che formano la pin stretta
ed inzecciama unird, come or vedremo; ma prima, anche per questa manicra di
Fughe tuomehi, ecco un essmplare del Greve, ossia Prologo premesso alla Fuga.

Seuga ricerse alana sibgui da 10 & primo iguards il ome Sentimento dells Fuga
Jfigurato in tre manicre, & ds ive Parti escguito, cbe som0, Tenore, Basso, ¢Soprano.
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3to Scntimento, parebd diminsisce il numero delle Figmre istesse,
. (@) N Basso poi sostenta il givito moto, che adopers Is Proposta ¢ Rispostd , come
5 wede neila Fuga, .

_(3) H Soprano nel rispondere 5i sniforma al ‘mote del Basso, e nello sterso tempo
imita alf Otsavs guanto fece it Tenore dapprincipio, Cirea poi ol ritardo, che adopera il
Soprano mel sgo ingresse, § wn ottime artificio accic maggiormente risalti mlsus ingres-
2 ls Risposta, che conviene alla Proposta del Basso . Cosi I artificie di appoggiare Ls
Proposta ¢ Risposta in questi Gravi alle Parti estreme, il nostro scvedstivimo Aute-
re gquasi sempre Jo adopera, per le vagioni pis wolte addostte. Abbiame gid orerciic,
ehe questo Grave anmanzis la propria ¢ wera sssenza della Fuga, riguarde alSentimen.
t0. in quanio alle Cantileme, dopo il Soggesto incomineis nello sieszo Grave fa progres-
sione thiorsata di Scttime; Je quali condueomo i) Grave alla sua esnclusiont , dove 51
Sorma una ¢edenza soapesa nolia quinta cords del Tuomo, ucita progressione sommiici-
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stra alle Parti dille Cantilene, le quali in qualche manjcra si assomigliamo a quelle dek
& duc altre Parti nells Fuga dopo enguits /a Proposta ¢ /s Risposta. Dissi in quak
cbe maniera ; pevchi somo esse appogeiate allo ste1s0 aceemmato Andamento, ms in parte
ristritio, came ad evidenza dimossrano Je corde fondamentali. Eeco dungae, sbe il Pez
ZO grave, melo spazio di tre Batinte musicali, ¢f smuntia in pieno I's wvera ¢ propria
tsuemxa dells siguente ¥uga. I rimanente poi 4i riduce ad una preparationc per ls so-
spess Cadimes.

(4) 1 Soprawo propome I Attacco nells quinta corda de) Tuomo, ¢ sahande di quar.
ta ascendente 5i porta alls prima, ¢ principal corda, appeggisnds il swe Peviodo di can-
o mell armonis dells quinea stessa. .

(s) U Contralio, vicewersa, attacea ls Risposta su da propriz corda del Tuwomo, ¢
col sako di Quinta ascemdente, 5i perta alls sesss quinta dells cords tuonsle, ian-
do il suo Periods di camto sul’ Armomia delln tnonate istessa. Quesia Risposta del Con-
tralto moy pu) esier piis geonina, .

Patris in glori a De i Patris De — i Patris A —
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(6) I rimsanente poi 3 batto um ehgante, ¢ grazioso disertimente jer dirtsccars ok

quanio gli Assacchi gid fatti dalle Parti acute, cbe dulie Parii gravi si ripetono,

(7) L’ aitacco del Ienore mef punto del suo ingresso, obre af produr sovpress, sostie
we, ¢ rigee ke Parti acute , che finors furon nade, ¢ rinforza Fdrmenis dells iscomis.
tiats Cadenga,
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(8) Mokv piis si rinforza Parmonia colf Aitacco cbe fa il Basso, tantechi in progrese
10 sempre pis ls Fuga cambia aspetto; principslmente allor guande si giunge &l rivolta.
wnio, ¢ riversamenio delle Parti, ’
(9) Le Cantilene delle Parti acute somo oftimammis condotic ; & tempo ¢ Iuoge ben
ripartite, ¢ bem dispaste mells vieendevole imitaxions, Tuttocis moko infiuisce al buon -
frito della Proposta e Risposta, ¢d ol proprio, ¢ ben " .teso Divertimento. Questo Di.
certimento uelle Parti gravi si trova qui an poce pii dilumgate del priona, per da ragio-
st Ji passere com pits proprictd al Twomo sulbordinoto dells gnarta_corda.
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. mﬁWﬂhﬁﬁmg ﬂ!ﬂgg. che le Parti acute fro bovo, & mﬁiﬁw%.
roposte ¢ . i, Js Proposta i® priscipio 0
awi 1a fa il nhﬂlh;b-. In fatti, Is Jotta in primcipi
(11) B s Risposta_che dirde il Contraibo, la di il Soprano: osis Is Proposta di-
vents Risposta, ¢ /s Risposta dicents Proposta. Ors guesic permate 84 Proposta ¢
X , come 5l dette altrove, scmo um vere, ¢ mecessario pipicgo, per bENIPE in equi- g
" vv ..ﬂ!ahtaiz in Mnnnam manicrs, adoperano: sempre le corde proprie_maturali « stamtemenie le steise, Da che si deduce esser quisio 88 continne bavsito fra b guatire
E&s—w Passando poi alle Cantilene dette 3 piacere, si oedrd wegh ameriovi Arsacchi Parti . che s  doppio Contrapunto mos pad ottenersi
avti gravi al sam. (9), ebe Ia primas sseguits jvi dal Comiralio, s troca giv mel ) £P¢ snza uB rapunto mos pm ¥
Wc..am_-u ¢ ls sscomda eseguita. dal Soprane, si wede qui mel Basso.. E percid quente quats . . . ‘ien® 1
» Ca tilene, ..w.q. s dué & dur com un diverso eantv 13 ACCHPiANS, in qualunque buoge . - () Abbiamo qui P Asgeco per 1s replica dells Proposta, ¢he dal Bait vitn estfeie
wel grave, o mell acute, ed in gualungue Tuono si moduli I FUga, sempre sarannd e 1, ¢ corrisonde otimamenic in tuito & qoawio dal %&m_&? g feers
F)
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 {x4) La Risposta,che fa il Tenore, anch’ cssa corrisponde fedelmemte & quanto dslSe-
prano fu vieguito. In guesto Mitacco mon &2 akiro & dire, s nen cbe si_wede produnga-
#0 un poco iv Divertimenso, per accomodarsi cosi ad ama propria, ¢ ben'imtess Modsls-
xions nel pasiare ailla quinta del Twomo deils quinta, come vedrems.

- (15) 8si ¢be ke Cantilene si rizetonc nello stesio Twovs; osservi vaghiv lo Studioss
Ma!aq abliom dntte di sopra. Quando ls Proposta ¢ Risposta eramo mille Parti acute ,

e detse Cantilene si srovarono nel grave. Ora poi, ¢be si riprte il SOEgetto melle cords
equisone dalle Porti gravi, ie dette Cantileae s troveno melf acuto. Onde si confromti-
.m0 le prime, cbe somo mel grave, colle seconde che 20mo in acuto; M altra diffsrenza mon
vi sard, 10 mon guells di grave i® acuto, ¢ di acuto is grave. Cerjamsente poi, che
el passaggio di Tuomy & Tuswo ) ivrvitabile ana quakbe variagiom,

men Cumsanéto

: (16) papee 2. . —

Cumsancto Spiritu in

e

L gloria Dei Patris De i Patris

(16) Si wccenna qui F Attacco alle quinta del Tuone dells quina; wel quake mueve.
mente propone i Cemtrabio, per Faddnta rogione ol mum. (11). .

(17) B Soprane anch’eghi sccenms Is corda prima per Ja swa Risposta. Fin gei I'B-
semplave; por il rimanemic servird Is sola dicitura.

(18) Termivato Lindicato Astazco dalle Parii acsie, sueecde naburalmenic s queste
quello delle Parti gravi colls medesima rogola fin dagprintipic osseruats. Nel fine di que-
sto Mtacco si riports P Autore al principal Tuowe, ¢ immedissaments salts colla Parts
Organtica su la guints cords, ¢ fissg il Pedale, In quists mewire ls Parti acute ripeion g
il primo Astacco cbe fecero dapprincipio, accompagnato dalle Parti gravi colle solitt Gan-
tilene , finché dura il Semtimento di Proposta ¢ Risposta, rbe ri riduce o due sole bat.
fute. Altrs tre battute somo impicgate, sempre peré 52 K stesio Prdaly, in Cantifene ana-
lozhe , ditponendosi cosi In Fuga sila finale Codrnsa.

cwie [ X
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Soggetti di F. A.Vallotti adatti a fughe di tipo tuonale stretto

Facendo attenzione agli andamenti del basso fondamentale, si notera che, mentre nelle fughe
strette reali esso procedeva ostinatamente per quinte per tutta la durata del soggetto, allonta-
nandosi sempre pil dal tono di base, esso ora deve muoversi di quarta in quinta o viceversa,
non uscendo percid mai dal circolo vizioso di 5°-1° relativi al tono d' inizio.

11 soggetto & fondato sulle parole "Cum sancto spiritu in gloria", mentre la continuazione "in
gloria Dei Patris Amen" altro non & che un elegante divertimento in imitazione fino all’ entrata
dell' attacco successivo.

Tl Soprano si muove saltando dalla dominante alla tonica ed il Contralto risponde adeguata-
mente passando dalla tonica alla dominante.
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Un' interessante caratteristica di questo tipo di fuga & che gli attacchi di proposta arrivano sor-
prendentemente a cavallo della cadenza in tono.
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La prossima fuga ha un solo scambio, essendo questo soggetto piil breve del precedente: esso &
intessuto sulle parole "Semper & in secula”, mentre su "szculorum” si snoda un divertimento
utilissimo a ritardare 1' attacco della nuova Proposta.
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1l prossimo soggetto, impiegato per fuga omonima, esposta nelle prime pagine del presente capito-
lo, ha in se una forza espressiva che lo rende assai nobile.

La fuga intessuta su tale soggetto si distingue per il numero degli scambi che arriva a tre, fatto
piuttosto insolito dal momento che gli scambi non si trovano mai in numero superiore a quello dei
periodi che compongono il soggetto.

La cantilena si compone di due periodi, basati rispettivamente sulle parole “Et vitam" e "ventiru
seculi”. La parola "Amen" & ripartita in diverse figurazioni che espongono un divertimento abba-
stanza lungo che conduce all' attacco successsivo. Trovandosi gli attacchi sempre a distanza di una
minima, che modula dalla dominante-tonica e viceversa fino alla fine del soggetto, ne consegue
che ad ogni minima si crea l'esigenza di uno scambio che permetta di passare dall' armonia della
diapente a quella della diatessaron del tono. In questo soggetto vengono impiegate armonie alter-
native a quelle della tonica e della dominante: il terzo grado D in sostituzione del primo (B), ed il
settimo (A) in sostituzione di quella del quinto (F), che comunque non alterano affatto il senso del
soggetto, sia in Proposta che in Risposta.
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Benché il prossimo soggetto sia in tono minore, esso possiede certamente una vivacita non comu-
ne. Esso & formato da un solo periodo, contiene due scambi ed ha un inconsueto cadenzare degli
attacchi. Riparte sempre a due voci sole (come all' inizio) dopo ogni modulazione.
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Capitolo sesto
Fughe tuonali doppie

Dopo aver esaminato fughe tuonali distaccate e strette, affronteremo ora la fuga tuonale doppia, che, per
molti aspetti, pud essere intesa come la forma piu interessante, per I' accostarsi di "complicazioni” e "obbliga-
zioni" che le donano naturale eleganza, vaghezza e pienezza di espressione.

Fuga doppia, come abbiamo visto nel terzo capitolo, significa fuga a due soggetti, chiamati rispettivamente
Soggetto e Contrasoggetto; il primo viene considerato principale, il secondo subordinato.

Tale tipo di fuga differisce da quelle analoghe reali perche inessa la Risposta al Soggetto si avvale degli
scambi visti nei capitoli quarto e quinto, mentre la Risposta al Contrasoggetto resta sempre e comunque reale.

Naturalmente, come & stato gid detto in precedenza, i due soggetti dovranno contrastarsi e distinguersi chia-
ramente I' uno dall’ altro; saranno affidati, preferibilmente, a voci poste a distanza di ottava (Soprano-Tenore
oppure Alto-Basso).

Commento alla fuga " Cum sancto Spiritu” in G

11 Soggetto si sposta sulle armonie fondamentali dei gradi 5°, 1°, 5°, 6°, 4°, 5°, 5°, 1°, scandite a quarti di
battuta, sulle parole "In gloria Dei Patris". Vedremo in seguito che tale testo viene enunciato solo nell' introdu-
zione.

I1 Contrasoggetto produce un andamento cantilenante e sincopato sulla parola "Amen", che dara spunto allo
sviluppo del divertimento successivo, fondato su moti che toccano quasi tutte le armonie del tono.

La Risposta avviene nell' ambito di tale divertimento con i fondamentali 1°, 5°, 2°, 3°, 1°, 2°, 2°, 5° che, vi-
sti nel tono della quinta D sono 4°, 1°, 5°, 6°, 4°, 5°, 5°, 1°, i medesimi cioé della Proposta, ad eccezione della
prima armonia 4° (non in grassetto), che appartiene anche alla fine della frase precedente, in cui rappresenta
TI'armonia della prima corda, come si vede nei numeri indicati in precedenza, di cui solo il primo & in grassetto
per indicarne la legittimita di catalogazione rispetto agli altri.

La Controrisposta agisce esattamente una quarta sotto alla Risposta, in modo quindi assolutamente reale.

Tl divertimento che segue conduce inequivocabilmente alia quinta del tono, tendenza che si era rivelata sin
dall'inizio della Risposta per mezzo del 7° grado alterato, reso necessario dal corrispondente 3° grado della Pro-
posta. Cid non sconvolgera affatto I'andamento della fuga, dal momento che la Proposta iniziera sulla dominan-
te come all'inizio della fuga stessa.
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L' introduzione enuncia solamente una parte del testo,"Cum sancto Spiritu”, che, insieme all' andamento
che lo accompagna, non viene pili ripresa nel corso della fuga vera e propria.

Alla fine della seconda battuta il Soprano attacca quelia cha sara poi la Proposta, mentre il Tenore si pre-
sta ad enunciare il futuro Contrasoggetto. Alla fine della quarta battuta appare anche la Risposta, contenen-
te, secondo le regole date nel quarto capitolo, la settima corda del tono alterata per #, L'Alto fa il regolare
Contrasoggetto. Questi ruoli non sono, ovviamente, gia evidenti, e le varie parti appaiono come semplici
Cantilene a piacere.

L'introduzione termina, passando attraverso una pericolosa settima sul 7° grado alterato, con una caden-
za sospesa alla dominante.

Cum sancto Spiritu in G

Adﬁﬁlo G. Pacchioni
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A batt. 19 entra nuovamente la Proposta che, secondo la circolazione di idee tipica di questo tipo di fuga,
se prima era affidata al Tenore col Contrasoggetto al Soprano, viene ora espressa dal Soprano col Contra-
soggetto al Tenore.

Le pause di sospiro, di un quarto ciog, risultano essere 1' elemento caratteristico del brano, soprattutto nei
momenti in cui tutte le parti si trovano sullAmen".

1l divertimento ci porta al tono della quarta C. A batt. 25 I'Alto enuncia la Proposta nel nuovo tono, ac-
compagnato dal Contrasoggetto al Basso.

11 divertimento che segue prende improvvisamente una piega tragica e modula, a batt. 29, alla seconda
corda, dalla quale parte il Tenore con la Proposta che ha ora accenti molto addolorati, per la terza e la se-
sta minori, I Soggetto acquista quindi anche la settima G alterata per #, al fine di ritrovare il carattere
della Proposta iniziale; il Soprano introduce il Contrasoggetto.
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affidata al Basso, a batt; 35, al termine il Divertimento, mentre
& ancora spazio per un' altra Proposta in questo tono,
battu.40, mentre il Tenore accompagna col Con-

I'Alto espone il Contrasoggetto. C'
enunciata con toni lancinanti dal Soprano a

La Risposta sopraggiunge,
trasoggetto.
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Arriva anche la relativa Risposta a concluderere il ciclo degli attacchi in A all'Alto, contrastata dal

Contrasoggetto al Basso.
1 Divertimento ci riconduce al tono principale, il cui ritorno appare alquanto grato e consolante, per

via del ritrovato tono con terza ¢ sesta maggiori. Il Tenore si occupa ancora della Proposta in G, men-

tre il Soprano esegue il Contrasoggetto.
La Risposta & affidata al Basso, mentre la Controrisposta ovvero Contrasoggetto, va all'Alto.
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Quando, terminato il Divertimento, il Basso arriva a toccare naturalmente la quinta, si fissa
su tale nota e crea un pedale su cui si inseriscono alcuni attacchi della Proposta in stretto.
Le parti si dispongono poi alla cadenza finale del brano.
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Commento alla fuga "Tunc imponent"

La prossima composizione & una fuga doppia di tipo tuonale che prende spunto da un cele-
bre modello di Valloiti, adottato da tanti compositori della seconda parte del Settecento e
dei primi decenni del' Ottocento.

11 testo "Tunc imponent super altari tuum vitulos” ¢ la parte finale del Miserere e si presta
ad un' interpretazione severa e altisonante, non priva di una vena malinconica.
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1l fondamentale, esposto in questa parte iniziale, serve a chiarire I'andamento di Proposta e di Risposta.

La Proposta passa dalla quinta corda alla prima; sul finire della frase parte la Risposta che va, ovviamen-
te, dalla prima alla quinta, passando per i gradi omologhi a quelli della Proposta. Sul finire della Rispo-
sta si cala a meraviglia la nuova Proposta, essendo la quinta corda punto di incontro.
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Lo scambio che avviene all' entrata della Risposta obbedisce con semplicita alla
regola primaria della fuga tuonale che vuole alla Proposta il passaggio 5°-1°, al-
la Risposta quello 1°-5°,

La Proposta & affidata all'Alto, che espone un Soggetto altisonante in un registro particolarmente sonoro. En-
tra poi il Soprano col Contrasoggetto che contrasta nettamente il Soggetto per andamento e valori ritmici.
Esso va a cadere sul B bequadro che urta con asprezza contro il A bemolle del Soggetto. A sorpresa 1'Alto si
riprende con vivacita e imita il Contrasoggetto.

Entra il Tenore con la Risposta di carattere solenne ed elevato; I'Alto interrompe il corso delle sue cantilene
e prende il ruolo di Contrasoggetto dando alla composizione un carattere di concatenazione stretta (batt.5).
Per evitare che la Risposta termini, come nelle fughe reali, alla quinta della quinta, avviene un curioso cro-
matismo tra F# e F bequadro che inaspettatamente ci riporta al tono di partenza.
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A batt.7 entra il Basso col nuovo attacco della Proposta mentre il Tenore abbandona, come prima I'Alto,
le Cantilene, per farsi carico del Contrasoggetto.

Nel frattempo il Soprano fa pausa e si prepara al sonoro attacco della Risposta a batt.9, mentre il Basso lo
contrasta, a batt.11, col Contrasoggetto.

Abbiamo ancora un' attacco di Proposta ripreso dall' Alto col Soprano al Contrasoggetto, che pero fa una
leggera deviazione e si dirige ad una inaspettata cadenza al quarto grado (F), di cui il Tenore approfitta
per esporre la Proposta in F, mentre I'Alto fa da Contrasoggetto.

H Tenore, come anche il Soprano, che agisce un' ottava sopra rispetto ad esso, mentre prima era impie-
gato nella parte di Risposta, sara destinato ora, essendo la fuga salita di una quarta, alla Proposta, venen-
dosi a trovare naturalmente nella tessitura adatta a tale ruolo.

Tunc imponent in € 3min

G. Pacchioni
Maestoso
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A batt. 18 entra solenne il Basso in Risposta, confermando il tono di F, mentre il Tenore si adatta ad espri-
mere il Contrasoggetto.

E' la volta poi del Soprano che enuncia la Proposta mentre il Basso fa da Contrasoggetto. Interessante &
T'accoppiamento tra le parti estreme che si contrappongono alle parti centrali, creando un alternarsi molto
asimmetrico.

L'Alto, dopo alcune pause, entra con la Risposta, accompagnato dal Sopranc con un Contrasoggetto che si
prolunga per permettere il ritorno al tono principale di C. Sulla cadenza in C si inserisce 1la Proposta del
Basso, mentre il Soprano riporta il Contrasoggetto al tono ritrovato (batt. 28).

Il Tenore, al quale si attribuisce un lungo riposo, provoca la modulazione, cui perd non partecipa per ragio-
ni di turno e di estensione, ed espone la Risposta, che conferma il tono di C.
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Il Basso si occupa del Contrasoggetto, in attesa che I' Alto esponga la Proposta ¢ che il Tenore lo accom-
pagni in Contrasoggetto a batt. 34,

Abbiamo ancora un attacco di Risposta affidato al Soprano col Basso al Contrasoggetto.

11 brano termina, con alcuni movimenti imitativi ,provocati da un divertimento col Contrasoggetto, con
una cosiddetta cadenza ecclesiastica, adatta ai toni con la terza minore.
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Commento alla fuga " & in saecula a 5"

Siamo dungue arrivati all' ultima delle mie composizioni, prese in esame al fine di dare modelli di proce-
dura compositiva, in quanto rappresentano senza dubbio il punto d' arrivo del travaglio conoscitivo del
mio iter di apprendimento di questa difficile arte.

Quest' ultima mia fuga presenta un diverso numero di voci, ¢ si ispira ad un diverso modello compositi-
vo: & composta infatti a cinque voci (P. Martini reputa "assai difficile" questo tipo di fuga) e si rifa ancora
una volta (come per il "& vitam venturi in A") a Perti, il quale propone gli attacchi di Proposta e Risposta
sempre nel tono principale, al contrario del posteriore Vallotti che propone i Soggetti nelle tonalita cui va
modulando.

La diversa concezione, legata soprattutto al diverso periodo storico in cui essi operano, porta a risultati
decisamente diversi ed interessanti. Se il Vallotti ricerca ' espressione attraverso la varietd delle nuove
proposizioni, che ribaltandosi nei ruoli mantengono 1' equilibrio delle loro estensioni vocali, per contro il
Perti, ¢ come lui tanti altri in precedenza, mantenendo il Soggetto nello stesso tono, lo vanno proponendo
con variate armonie per il cadere degli attacchi in concomitanza di cadenze differenti, che lo pongono in
situazioni sempre mutate; vi & inoltre uno sforzo notevole nel ricercare un grande numero di stretti sempre
diversi tra loro.

Non si pud dire quale di queste tecniche sia migliore: senza dubbio gli unici parametri di giudizio da pren-
dersi in considerazione sono la capacita tecnica e I' estro degli autori.
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Gli elementi che compongono la fuga sono piuttosto semplici, tuttavia, come avremo modo di vedere in se-
guito, 1' uso che ne verra fatto & decisamente complesso ed esce dall' ordine solito che abbiamo potuto osser-
vare nelle fughe di tipo vallottiano, tranne che nel "& vitam venturi in A",

In primo luogo i soggetti
non circolano in modo or-
dinato passando logicamen-
te da una voce all' altra e
scambiandosi i ruoli di Pro-
posta e Risposta al fine di
mantenersi negli ambiti pia
utili alle varie voci.

In secondo luogo il selcon-
do Soggetto non & assoluta-
mente subordinato al pri-( Proposta 1° sogg. )
mo, ma ha pari dignita,
presentando anch' esso una
Proposta ed una Risposta di
tipo tuonale non reale, co-
me troviamo nelle fughe

vallottiane. /(

In terzo luogo, gli attacchi —
entrano sempre sulle stesse
corde (G per la Proposta e
C per la Risposta), ma, in
particolare all' avvicinarsi ——
della conclusione, inducono 7 7 . 5

spesso ad inganni di per-
corso, modificando piu o

meno percettibiimente i

percorsi melodici per adat-

tarsi cosi ai forzati stretti ed

alle combinazioni "nuove",

ideate per tenere destal' at-

tenzione dell'uditorio.

Infine, i soggetti sono calati in contesti armonici spesso mutevoli ed ingannevoli, per i motivi esposti in prece-
denza. ‘

In sostanza, questo modo di comporre la fuga, pitl antico di quello adottato da Vallotti, utilizza numerosi espe-
dienti di derivazione fiamminga, per 1' influenza che tale cultura, caratterizzata da espedienti quali aumenta-
zioni, riduzioni di valori, riversi melodici, enigmi e rebus, rivestiva ancora nei primi decenni del '700. 1l Val-
lotti ha eliminato dalla sua pratica tali procedure cercando di andare direttamente al sodo: pensava infatti che i
mezzi con cui la musica sacra si potesse esprimere al meglio fossero la ricchezza di armonia e la chiarezza
formale, mettendosi cosi in netto contrasto coi suoi colleghi maestri di cappella, che vedevano con sospetto ed
ostilitd i suoi tentativi di rinnovamento del linguaggio.

In particolare, Padre Martini, vero portabandiera della tradizione antica della scuola romana palestriniana, era
decisamente ostile e scettico nei suoi confronti, e, benché probabilmente non osasse attaccarlo pubblicamente,
come fece invece col Rameau, ebbe la pessima idea di non citarlo minimamente nel suo celebre "Esemplare,
ossia Saggio......" (1775), trattato che cita i migliori esempi musicali dei pit grandi compositori dal Rinasci-
mento ai suoi tempi, dimostrandosi cosi assai poco lungimirante, meschino nei confronti di un artista che mol-
ti (dalla fine del '700 a tutto il secolo successivo) non esitarono a giudicare uno dei piti grandi compositori ita-
liani, pari solo al Palestrina ed a nominarlo come fece Padre Mattei " Immortale”,

Tutto cid appare stranissimo anche in considerazione del fatto che lo stesso Martini giudicd, circa vent'anni
prima, il celebre "Dies Ir2" del Vallotti con le seguenti parole, chiara testimonianza di lode e di stima:

"Perite musices nulli secundus
Qui Phoebum musasve duces
o musica iactas!

Hic dux, ic tuus est arbifer, hicque pater” 1

1. L.Busi, in P.G.B. Martini, Bologna 1891 pag. 335
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L' introduzione lenta non utilizza 1' espediente di introdurre il Soggetto, ma lo contrasta per
il clima meditativo e I' andamento.

In particolare si noti come le parti incomincino dividendosi in due gruppi, producendosi,
dalla proposta dell' Amen, in una serie di imitazioni sorreite dal Basso, saldo sulle sue posi-
zioni,

L’ introduzione termina con una cadenza sospesa che prepara la Proposta del Tenore, al qua-
le segue I' Alto in Risposta che, dopo il breve Soggetto, da il metro dello stretto contesto in
cui si svolgeranno gli attacchi.

& in saecula a 5

Largo, ma alfettuoso G. Pacchioni
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E' 1a volta del Quintus che attacca la Proposta a cavallo della cadenza al tono. Gli risponde
nella stessa tonalitd adottata prima dall' Alto, il Soprano, al quale segue, in modo del tutto
diverso rispetto a come avveniva nelle altre due fughe doppie tuonali ed anche a quelle rea-
Hi, il secondo Soggetto proposto dal Basso a batt.14. Abbiamo quindi la quinta entrata che
finalmente espone il secondo Soggetto, avente un ruclo completamente dissociato da quello
del primo Soggetto, contrariamente a quanto avveniva nei brani precedenti, in cui il Contra-
soggetto era a questo subordinato.

Al termine del Contrasoggetto rientra il Tenore che enuncia la Risposta del 1° Soggetto; a
sorpresa attacca il Soprano, che in stretto canta la Proposta del 1° Soggetto, mentre I'Alto
canta la Risposta al 2° Soggetto. I1 Basso espone la Proposta del 1° Soggetto a batt.17, se-
guito dal Quintus che risponde al medesimo Soggetto; quando questo termina entra il Teno-
te con la Risposta del 2°Soggetto a batt.18.

Questo modo di fare interagire i due soggetti porta ad implicazioni estremamente varie, so-
Pprattutto se sono stati studiati per accostarsi tra loro in varie maniere.
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In questa parte di fuga il 2° Soggetto prevale sul 1°, compensando la situazione iniziale di
quasi totale latitanza: anche il Quintus si dedica al 2° Soggetto cantandolo in Proposta as-
sieme al Soprano che esegue solo una sezione della Risposta del medesimo Soggetto. A
batt. 22 entra nuovamente il primo Soggetto affidato all'Alto che ne fa la Risposta comple-
ta, seguito dal Quintus che entra in stretto con la Proposta.

E' 1a volta del Tenore che espone la Proposta del 2° Soggetto seguito dal Basso che rispon-
de a batt. 26, e dal Quintus in stretto che canta, a batt. 27, lo stesso Soggetto in imitazione
con una entrata, che non solo & incompleta, ma addiritura & posizionata sul 6° grado della
scala.

Queste imitazioni che caratterizzano la fuga sono tutt' altro che insolite nella maggior parte
degli autori, e contribuiscono enormemente a rendere la composizione ricca e vaga al tem-
PO Stesso.

11 Soprano riprende poi il controllo della sitnazione con I' entrata in Risposta del 1° Sogget-
to, seguito dall' Alto in Proposta al medesimo Soggetto.
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11 Soprano, in collaborazione col Basso, di vita ad un lungo divertimento, cui partecipano
tutte le voci, che sfrutta elementi del 2° Soggetto. Il divertimento giunge a proposito per
rompere un cadenzare di attacchi che, sebbene in situazioni sempre nuove, finirebbero per
stancare 1'uditorio.

Riprende il 1° Soggetto in Risposta, affidato all'Alto, cui risponde il Quintus con la Rispo-
sta al 2° Soggetto.

Segue un bellissimo stretto, a batt. 38-39, tra Tenore e Basso, costretti entrambi a modifi-
care alcune note.

Le modifiche o adattamenti del Soggetto sono, a mio avviso, molto importanti in questo ti-
po di fuga "supertuonale", in cui gli elementi di cambiamento sono da ricercare con arguzia
e perizia.
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Troviamo quindi ancora I'Alto con la Proposta del 1° Soggetto, seguito in stretto del Sopra-
no in Risposta al medesimo Soggetto; il Quintus entra con un nuovo attacco in imitazione
che pone la Proposta alla quinta e permette al Basso di entrare, provocando un' inattesa dis-
sonanza, con una nuova imitazione del 1° Soggetto (batt.43).

11 secondo divertimento, con gli stessi elementi del primo, disposti perd in modo diverso, &
svolto da Quintus, Tenore e Basso, mentre le altre parti si destreggiano con le Cantilene a
piacere opportunamente adattate,
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D' ora in avanti la fuga & sostenibile solo a patto di portare alla luce elementi rinnovatori,
usando sempre, perd, gli stessi Soggetti: arriva immediatamente, infatti, uno stretto ordito
tra il Soprano ed il Quintus sul 2° Soggetto, che il Quintus devia in cadenza al terzo grado
(E). 11 Basso approfitta subito di tale situazione entrando con la Proposta del 1° Soggetto in
terza minore sulla cadenza di E (batt. 53); gli risponde 1'Alto con la Risposta al medesimo
Soggetto, mentre il Basso rientra in stretto con la Risposta al 2° Soggetto.

Seguono ancora due attacchi stretti del primo Soggetto, tra il Quintus ¢ I'Alto, che finiscono
su una cadenza in F, dove si inseriscono altri due attacchi stretti, ora del 2° Soggetto, di
Basso ¢ Tenore, che conducono, con grande sorpresa, ad una falsa cadenza in A con la se-
sta aumentata.

Tale cadenza insolita trova motivo di esistere nell' attacco in "solo" del Soprano che espone
la Risposta del 1° Soggetto in una luce affatto nuova.
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La fuga sta per avviarsi al termine, in cui non vi sono elementi di tensione, bensi un ulterio-
re restringersi degli attacchi dei due soggetti, in situazioni non ancora esplorate.

Il Tenore enuncia il 1° Soggetto in Proposta al 6° grado (batt. 62), cui fa seguito I'Alto con
1a Risposta del 2° Soggetto; il Basso entra con la Proposta del 2° Soggetto, seguito in stret-
to dal Soprano in imitazione del 1° Soggetto, e dal Quintus con la Proposta vera del 1° Sog-
getto.

Tenore e Alto espongono rispettivamente Risposta e Proposta del 1° Soggetto, mentre il
Basso si posiziona sul pedale di G basso; il Soprano entra con la Risposta al medesimo
Soggetto giungendo alla conclusione del brano, chiuso, all' ultimo momento, dal Tenore
con la Risposta al 2° Soggetto.

Questo modo di comporre la fuga & posteriore a quello proposto dal Vallotti, ma non $i pud
certo dire che la tecnica usata sia meno raffinata : essa appare invece assai interessante ed
intelligente nel trattamento del materiale tematico.
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Di buon grado lascio I'ultima parola al mio maestro Vallotti, di cui propongo una splendida fuga tonale dop-
pia: le musiche di tale compositore costituiranno sempre un ottimo esempio per coloro che vorranno cimen-
tarsi nella composizione, soprattutto di tipo fugato.

132



Was8 )
Nel Kyric in F.. per Terza Maggiore.
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e Pari, che la compongono. Lz sua Proporte. vicn: formata da un solo Periodo .
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(1) U prims Atbaceo si fa dal Tonore, ed- incomincis - dalls quinta cords del Tuons
principale, Da questa cords com am salty discrndemty di sesa, si porta di shaleo alls
aestima corda E, ma mos- come. settima, ma come terza, ¢ semys for cademca sulia
Tuenalc c¥z 1exnitay la quale incominsia wm altro membro di Camo, Quaisa ¢ Is ragior
ne pev exi ia Scambio mom: cascs au qweita corda, ma mells srgainte nella Risposta, ¢
per cui & stessn corda mom ) alterate, Indi dalla swonsle son sp altro simile sake asceme
de alls seta corda. D, da tni oo gragiosa maniera discrndendo di grado agpoggia il ter-
mine del Sageetio su /s terza: cords did Timono prinsipaké. .

(2) I Comtralto, che sta per il Contrassoggerto, o attaccs imwwdiizaprente sulls

«orda primeipale al principio def secomda membro, corvispondinda coii alf aftra pare in -

wa perfera Ottava. Discende poi mells settions corda: peremetends di seconds il Tenore,
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Tenors da termine alF intisro Soggetto. Buindi I dur Partl ti wnizeona, ¢ ricenducoma
&lla dats corda, <be spetta per I Aitaccs dells Risposta.

€2} I Basso 3 quells, obe adoperands o Scambio, visfonde Rtimamemie bere, come
abbiams wisvroato di sopra.

{(4) I Sopramo aitasca im guesia Rispisea il Contrasoggetto wel pumio inteiso che
Io @ttaced il Comtrako mells Proposta. Jn questo Conwrassoggetto s orde aliersts la
sritima corda, perehd ls Risposta al Contrassopgerto sis reak. E' radipiate ancora il
Cante dille Codette, @ motive delia meduiaxions per il Tuwne delia quaria corda.
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(9) EBeco il Tenare, cbe ritorma ol possesso del principal Soggerto. Egh propone i
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(11} Achv iJ Basre sniforma Ja Risposta co! dovaas Scambio, come fere alla prie
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chirdene del nuove Taoms imiredatts, Si swigee poi colle altre Partl, per tsmdsre sila mo-
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{13) Una woitd troviemo in Juets Fuga: ed é, cbe il Sopramo, « I Basso nom
Basme wai ervzwita 1a del princvival SogEeto; ma wmpre destimsti furemo al
Contrasoggerto , ad <lie Risposte. Ls rogione di questa romdotia 1i fa tavd , ed evi-
dents, aller quande 1i veghia riffettere , come 3 & fariw piis volte , o Jutte ko studio del
Bostro Axrore fo sompre qusth di tener le Parti mlis propriv rispritvon rdse naisrali.
Secondo queste 1w0 primcigio, 11 comsiders prima la Batwra del Sogecito, il guaic nom 2
dar commni, ¢ poi T wads viwinando ia comdotta dells Moduligioni, @ si troverd tusto
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mina Js Fuga. Rimene gui ana battivs di Cansilena wsegwits dalie tre Parvi, Tenore ,
Contralio, s Soprano, che appoggians il bro Camly swila rords ‘G, guimta del principal
Tuomo F. bﬂa“ll due Miacéhi, wno di Proposia, ¢ Faltro i Risposta. Mas in
gursti varia ; o, guelle cbe_fect il Temore mel swo primo Astasco di Proposta,
qui b fa il Sopramo; ¢ quells, cbe Joce il Comtralte wxite col Tewore , qui lp fa i} Basso,
Siegue poi ke salita Camtiena, the ricendmee o/ Asace della RiEpodta; ma mezza bal-
tuts prima del dovo Artaceo, il Basse fissa il Pedole wells qwinta cords C, ¢ & sostic-
N im0 alla finsle Cadenra. Dopo la prima mexza battuts del Prdale, il Cowiralte at.
vaces o Risposta, od eugaisee asitiamerts il rme Paviado, il Sopramo lo accompagna al
fofite cof Contrasoggertn. « si vanns dimowndy uils fnsk Cadewza. I Epilogo mon
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Soggetti di F. A. Vallotti per
fughe tuonali doppie

Il Tenore attacca la Proposta "in gloria Dei Patris" con un salto di sesta dalla 5° alla 7° del tono, grada-
tamente giunge alla 4° e riposa infine sulla terza. Segue il secondo periodo della Proposta sul "Amen"
che usa valori doppi e moto contrario rispetto al primo.

11 secondo Soggetto, presentato dal Soprano, inizia apparentemente come il soggetto principale, ma, in-
vece di scendere, sale per poi scendere in scala sincopata andando a contrastare direttamente il secondo
periodo del 1° soggetto.

La Risposta arriva col Basso che, partendo dalla tonica, salta, per effetto dello scambio, di una quinta
(abbiamo gia detto che quando la Proposta tocca il 7° grado della scala, la Risposta avra la quarta alte-
rata): ¢id le permette di esprimere il salto cadendo nell' armonia di dominante, cosi come la Proposta
era caduta in quella della tonica.

11 Contrasoggetto si comporta in modo reale: I'Alto non fa altro che ripetere quindi la parte del Sopra-
no, trasportandola, senza scambi, alla quarta inferiore.
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Questa fuga & esemplare per il brio dei due soggetti, che mutano rapidamente i valori, contrastandosi
con rara maestria. Sono disposti con arte e producono armonie semplici e chiare. L' accoppiamento del-
le parti & eccellentemente distribuito, accoppiando sempre il Tenore col Soprano ed il Basso con I' Alto.
1l Tenore aﬁtacca la Proposta saltando tranquillamente dalla quinta alla terza del tono, salta poi alla se-
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sta e infine con un moto alquanto sciolto, scende sulla prima corda del tono.

11 Contrasoggetto, al Soprano, opera in modo del tutto opposto al primo: attacca con moto sciolto sulla fonda-
mentale e passando agilmente per alcuni gradi, finisce accoppiandosi in terza col primo soggetto, mantenendo
sempre con valori diversi, per poi calmarsi partecipando ad una vera cadenza al tono.

Tl Basso risponde al primo soggetto appoggiandosi sulla dominante invece che sulla tonica, provocando cosi il
dovuto scambio. La Risposta del Contrasoggetto & genuinamente reale, ma, come al solito, va soggetta a qual-
che modifica sul termine, in ragione della diversa funzione che ha la Risposta in relazione alla Proposta.
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3°| Nel genere della fuga tuonale doppia, la prossima si distingue certamente per alcune caratteristiche
de. : PP PrOSS L O !
che cercherd di sottolineare. Il primo soggetto incomincia con un periodo maestoso; sulla sua conclu-
sione entra risoluto il Contrasoggetto. Quando questo si acquieta, il soggetto principale si scioglie
anch' esso alla stessa maniera. '
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All' improvviso si ode una imitazione di note e di parole, cosi bene intrecciate da produrre un' indicibile sorpre-
sa, accresciuta ancora di pitt dall' entrata del Tenore in Risposta. Interessante ed efficace ¢ mutare il ruolo di
ogni voce, che pasa, senza interruzione, da un ruolo primario (1° soggetto), ad uno secondario (2° soggetto).
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Capitolo settimo

La fuga d'imitazioni

Non mi resta infine che trattare le fughe d' imitazioni, essendo queste la somma delle fughe di cui ho parlato
nei sei capitoli precedenti.

Questo tipo di composizione, benché sia di minor pregio rispetto a quelle precedenti, ha il vantaggio di esse-
re piul gradevole agli ascoltanti, in quanto meno prevedibile e pili varia, rigetta ogni sorta di schematizzazione
formale.

Abbiamo visto che la Risposta & 1' elemento chiave che identifica il modello di fuga da noi adottato, € che es-
sa pud essere imparentata con la Proposta sia nelle figure, che negli intervalli , che nelle sillabe (solfeggio):
ebbene, se essa & simile alla Proposta in una di queste componenti, potremo identificare la composizione come
Fuga d' imitazioni.

Questo tipo di composizione gode anche della liberta di posizionare Proposte e Risposte su qualsiasi grado
della scala, a discrezione del compositore, e si concede, inoltre, di estrapolare parti secondarie dai soggetti per
pilotarle in contrapposizione I' una contro 1' altra, o in Contrasoggetto assieme ai soggetti principali.

E' un modello di composizione che richiede grande pratica e conoscenza dei modelli precedenti, per la liber-
td pressoché assoluta che essa concede al compositore; la liberta produce angoscia in chi non la sa dominare o
gestire: consiglio quindi di praticare questo tipo di fuga solo dopo aver raggiunto una buona maturita ed una ge-
stione disinvolta dei modelli precedenti.

Presenterd, a migliore spiegazione dell' argomento, due composizioni di Vallotti, che non ha mancato di ec-
cellere sui suoi contemporanei anche in questo tipo di composizione, vittima, in diversi autori, di abusi e scelte
adatte piu al teatro che alla chiesa.

Le composizioni, estratte, come le altre dal gia citato e mai abbastanza lodato trattato di Sabbatini, sono una
in tono maggiore ed una in tono minore.
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La Proposta, affidata al Soprano, apre I'Antifona dalla quinta del tono € 1a Ri- Con i successivi attacchi di Tenore e Basso la confusione formale aumenta:
sposta dell'Alto sembra rispondere in modo tuonale (al 1° grado), tuttavia da essi si aggiungono alle voci precedentemente sentite, che cantano il sogget-
come quest'ultima prosegue sebra essere una fuga reale (rispettando i gradi in to della fuga con altre melodie per nulla rassomiglianti al soggetto primario
assoluto e senza riguardo agli estremi del tono). e nemmeno simili tra loro.

La fuga continua a discrezione dell'autore fino alla fine.
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La seconda composizione che prendiamo ad esempio € in parte simile
all'altra, in quanto la Risposta sembra obbedire alle regole della fuga to-
nale, proseguendo perd imitando rigorosamente i gradi della Proposta
come se si trattasse di una fuga reale "capovolta”, con gli attacchi che
obbediscono al ruolo proprio del contendente. Anche le altre due voci
seguono lo stesso procedimento; le prime due continuano preducendo
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un'altra fuga vagamente analoga alla prima.

La composione prosegue creando continuamente fugati, secondo procedure non identi-
ficabili nelle sei forme viste in precedenza.

Come ¢ facile intuire e come ho del resto gid preannunciato, si tratta di un genere di
composizione di grande responsabilitd in quanto non & possibile procedere attraverso
modelli di provata efficacia.
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