PREFAZIONE

I nostalgici del sistema tonale sono spesso i pii accaniti detrattori del sistema
dodecafonico. In esso non vedono che un arido e meccanico giuoco di suoni. Ma
questi detrattori non vogliono comprendere che i compositori di natura veramente
musicale sapranno, come gia fecero altri col sistema tonale, creare opere di sincera
ispirazione e di reale bellezza anche col nuovo sistema. Non vogliono rendersi
conto che esso risponde incluttabilmente ad impellenti esigenze della sensibilita
musicale attuale.

Si ha occasione talvolta di ascoltare musica dodecafonica brutta o del tutto
insignificante. E’ indiscutibilmente vero: mia gli autori di questa musica avrebbero
scritto egualmente musica brutta o insignificante se avessero adoperato il comune
sistema tonale. Non ¢ il sistema che conta, ma la natura musicale del compositore.
E’ quindi assurdo ostacolare, in base a preconcetti estetici o per colpa di una ine-
scusabile pigrizia mentale, I'espansione di una tecnica che offre nuove risorse al
compositori ed apre future imprevedibili vie all'arte dei suoni.

CARLO JACHINO
Roma, Agosto 1948
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I. GENERALITA

Il sistema dodecafonico, cosi come I'instaurd e perfeziond Arnold Schénberg,
unitamente ai suoi seguaci, ¢ basato sulla assoluta equivalenza (dal punto di vista
armonico) dei dodici semitoni componenti la nostra scala temperata. Non vi & una
tonica, né una dominante, né una sottodominante (come nel sistema in uso sino
ad oggi), le quali rappresentino le funzioni tonali attorno alle quali gravitino gl
altri suoni della scala. Non esistono, per conseguenza, neppure s Plativi accordi
maggiori e minori che concretano queste funzioni, Non vi & distinzione tra suono
con carattere di movimento (sensibile) e suono con carattere di riposo (tonica) e
di semiriposo (dominante e sottodominante), ¢ per conseguenza non vi é distinzione
(sempre dal punto di vista della funzione tonale) tra accordo consonante e accordo
dissonante, perche nello stile dodecafonico tutto ¢ movimento e tutto & principal-
mente dissonante. Se casualmente l'incontro delle varie voci produce un accordo
consonante, questo non sard che un accordo « di passaggio », sprovvisto di peso rit-
mico-cadenzale. E poichd il concetto di dissonanza ¢ relativo alla assuefazione
dell'orecchio a sempre maggiori complicazioni di rapporti sonori (come & storica-
mente dimostrato dall'aumento dell'uso delle dissonanze), non vi & nessuna ragione
di non giungere alle estreme conseguenze di un sistema che consente di sottrarsi
al dominio convenzionale di una tonaliti determinata e alla necessita di cadenzare
su di una determinata tonica. In questo senso si pud asserire che lo stile dodeca-
fonico ¢ assolutamente « atonale »,

II. SCALA DODECAFONICA

Ogni sistema armonico ha la sua scala: quello tonale possiede le due scale mag-
giore e minore: quello dodecafonico ha un'unica scala, Ja scala cromatica (una
scala di- dodici suoni consecutivi a distanza di semitono):

Es. 1 y

p - — '—L.Mg.
ﬁ;wm—- J 3,..',..,7,'
. D)

Questa scala ha le seguenti caratteristiche:

I) pud essere iniziata da qualunque grado della scala diatonica, non essen-

dovi un determinato punto di partenza ed uno di arrivo (tonica) come nelle scale
maggiore e mfinore;

2) gh‘ indicati segni cromatici dell’ esempio possono essere indifferentemente
sostituiti dai lor¢ equivalenti (re bemolle al posto di do diesis, mi bemolle al posto
di re diesis ecc.) non essendovi alcuna tonalitd determinata che consigli un segno

pluttosto che un altro,
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. 1lI. MELODIA DODECAFONICA

Perche si abbia una tale melodia, occorre attenersi alle seguenti prescrizioni:

1) siano utilizzati tutti i dodici gradi della scala, in qualunque successione
si creda opportuno disporli, Con dodici suoni sono possibili un numero enorme di
serie (479.003.600) ;

2) non vi sia ripetizione di un suono precedentemente udito prima che la
serie dei dodici non si sia csaurita (salvo le eccezioni che saranno esposte in seguito).

Es.2A Es.2 B
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La prima prescrizione (utilizzazione di tutti i suoni cromatici) ha la sua ragione
di essere (in sede di presentazione dell'idea musicale) nel fatto che una parziale
utilizzazione potrehbe facilmente portare ad una configurazione musicale di carat-
tere tonale, mentre l'intero sfruttamento dei dodici semitoni porta fatalmente ad
una decisa deviazione del senso della tonalita, Infatti, per quanto si voglia ingegno-
samente restare in un determinato tono, interpretando 1 vari cromatismi come
alteraziopj apmopiche o melodiche, giunge sempre ‘perd il momento in cui alcuni
suoni, loRAMISehTi dalla tonalita prehissata, costringono ad uscirne senza possibilita
di ritorno. Viene in questo modo garantita la « atonalita -, base del sistema.

La seconda prescrizione (evitare Ja ripetizione di un suono gia udito) ¢ atta a
raggiungere lo scopo di impedire che uno qualunque dei dodici suoni acquisti, con
la ripetizione, un maggior valore, un_maggior peso e quindi una preminenza sugli
altri, conferendogli cost un aspetto (che non deve assolutamente avere) di una domi-
nante o di una tonica,

Qui ¢ bene chiarire subito che la ripetizione di cui si tratta non ha nulla a
che vedere con la ripetizione puramente ritmiea dello stesso snono (cf. esempio N, 5).
In questi casi la ripetizione equivale alla maggiore durata di un suono rispetto ad
un altro della stessa serie, e nulla piti. Anche nel sistema tonale, il valore di durata

di un suono o la sua reiterata ripetizione non hanno mai determinato il carattere

del suono stesso (come « Peso v armonico).
Yo w

Fanno eccezione alla regola del divieto di ripetizione, il trillo e la sua risoluzione,
il mordente, i vari gruppetti, le note cosiddette « di volta » e il tremolo:

Es. 8
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Tornando all'esempio N. 2, & evidente che esso presenta soltanto alcuni schemi

di melodie, un semplice susseguirsi di note senza valore ritmico, ma che serviranno

come materiale sonoro alla costruzione di una melodia propriamente detta. Ecco

i;;fatti quale aspetto (uno dei tanti pensabili) potrebbero assumere gli esempi
.2AeN.2B:

L'arido schema ¢ divenuto un « tema ».

Qualunque altra figurazione ritmica potra conferirsi allo schema di dodici
suoni (serie base), purche I'ordine dei suoni sia rispettato. E' ammessa peraltro la
sostituzione di un intervallo con il suo rivolto, con la quale sostituzione si viene a
cambiare la direzione ascendente o discendente della linea melodica, ma non la
successione delle note:

Es.b Originale

Abbiamo detto: I'ordine dei suoni sia rispettato. Ma pud essere anche rispettato
adoperando gli artifici ben noti del moto inverso (contrario) e del moto retrogrado
(cancrizante). La melodia dell’esempio N. 5 pud assumere, nel corso della compo-
sizione, i seguenti aspetti, pur restando coerente alla serie base:

"Es. 8 Serie in senso_inverso
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In vista delle suddette possibilitd, sard opportuno concepire la melodia in modo
che, dal punto di vista ritmico, non offra eccessiva difficolta alla sua presentazione
in senso retrogrado. Per il senso inverso, invece, non vi saranno difficolta di
sorta.

Allo scopo sempre di conservare il carattere di « atonalitd » alla melodia, sard
opportuno evitare, nella serie base, quelle successioni di suoni che prendano la forma
di accordi maggiori e minori o qualcuno degli accordi ben noti del sistema tonale :

sett, dom,  sett, dom.
v 1 = 1

Una serie potrd essere ingegnosamente immaginata in modo da presentare,
negli elementi stessi della sua esposizione, gli aspetti del moto contrario e retrogrado:

inverso del
originale retrogrado inverso retrogrado
e

—_——

inverso del
Es.10 originale retrogrado inverso retrogrado
! -
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Queste particolari disposizioni di suoni diminuiranno il numero delle possibilita
di inversione e di retrocessione, perché molte serie risulteranno identiche fra di
loro, ma consentiranno realizzazioni simmetriche di frammenti del tema.

Non @ escluso che una serie possa presentarsi in forma di progressione. Si &
T T ot ieo0 5¢ 1¢ PrOgTession] potevano essere ammesse 0 no nello stre odeca-
fonico. Ma se il divieto pud essere giustificato quando gli elementi di una progressione
provocano un andamento armonico rievocante i procedimenti tonali, non & altret-
tanto giustificato quando il disegno di progressione ¢ insito nel tema e non da questa
impressione:

Nella musica tonale i modi maggiore e minore differenziano in maniera evi-
dente il carattere di una composizione. Nello stile dodecafonico, in cui la sensazione
di modalita & del tutto esclusa, bisogna ottenere questa differenzazione con altri
mezzi, e questi potranno essere la minore o maggiore vivacita degli atteggiamenti
ritmici e la maggiore o minore tensione degli intervalli melodici. Questo sia detto

& in maniera assolutamente generica, perche il carattere di una composizione di-
pende anche da altri fattori di natura psicologica.

E. 4808 C.
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IV. ARMONIA DODECAFONICA

Inteso il vocabolo « armonia » come successione di accordi e cio¢ concatena-
zione di suoni disposti in senso verticale, & necessario, onde ottenere una armonia
dodecafonica (nel significato stretto della parola), attenersi alle seguenti prescri-
zioni:

1) sottrarsi completamente alla sensazione di una precisa tonalita;

. 2) utilizzare, sia pure a frammenti, ma sempre secondo il loro ordine presta-

bilito, i suoni della serie dodecafonica scelta come base tematica.

Prendiamo la serie dell’esempio N. z A e serviamocene per comporre alcuni
passi di carattere puramente armonico, evitando gli accordi consonanti che potreb-
bero ingenerare il senso della tonalita:
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I numeri posti accanto ad ogni nota corrispondono al numero d’ordine dei
suoni della serie dell'esempio N. 2z A, Osservare come siano stati esclusi i raddoppi
di note, Un raddoppio di un suono in una combinazione disposta in senso verticale
darebbe lo stesso risultato della ripetizione di un suono della serie disposta in senso

orizzontale (melodia), e ciod una valorizzazione maggiore di un suono rispetto ad
un altro, cid che deve essere evitato.

11

Negli esempi che seguono i suoni della serie, una volta presentati, non vengono
pit abbandonati, cosi che, alla fine del passo armonico, tutti i dodici semitoni della
scala vengono emessi contemporaneamente:
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Sinora abbiamo considerato passi armonici a sé stanti. Ma cid non basta. Pud
occorrere un seguito di accordi per accompagnare una melodia che, nel nostro caso,
€ una melodia costruita su di una serie dodecafonica. Come regolarsi in questa
circostanza ? Ecco le soluzioni possibili:

dividere anzitutto in due, tre, quattro sezioni la serie e riunire le note in
accordi di sei, quattro, tre suoni:

Es. 16 A B
1.2 8 4 65 .6 7.8 9101 12
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accompagnare quindi la sezione di melodia 4 col gruppo B e la sezione 8

col gruppo A :

oppure accompagnare, sempre con opportune posposizioni, le sezioni di
melodia / /7 1] con i gruppi relativi:

Es. 18 4 . 2 —_
R o s
\/"' d@ Al
@ o e 9 j
. R *10 HET = s :
': ‘v,*' h '!2 3 B —
Vs / /I srmndved G B



Roberto Calosci


1Z : .

Oppure comportarsi alla stessa maniera nei riguardi

delle sezioni e gruppi
abhed

In linea teorica, nulla impedirebbe di sottoporre alla melodia di

tutti i suoni dell'armpma accompagnante (che sono egualmente dodici € sono le
stesse note), ma ¢ evidente che il risultato non potrd essere che di assoluta sta-

I'effetto che si cerca, eccone un'esempio:

I."accompagnarpento di una melodia, come & ben noto, pud essere diverso dalla
semplice configurazione di accordi € presentarsi invece sotto l'aspetto di disegni
di ogni genere. Ma, come @ pure ben noto, questi disegni vari, siano essi arpeggi :
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Non ¢ escluso che si possano utilizzare i suoni dell'accompagn
tandoli su di un altro grado (uno qualunque) della scala cromatic
sono limitazioni alle dissonanze provocate dall'incontro della me
pagnamento, solo giudice della scelta sara il buon gusto.

E' pure ammissibile che siano usati a piacere i suoni della serie, a scopo di ac-
compagnamento. In questo caso si rasenta l'assoluta liberta, che d'altra parte non
vi ¢ ragione di non concedere, purché la serie melodica rimanga integra e fedele
ai principi dodecafonici e I'armonia escluda la sensazione della tonalita-

amento traspor-
a. Poiche non vi
lodia con I'accom-
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non siano presentati in punti ritmici poco importanti e non possano dare quindi
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V. CONTRAPP UNTO DODECAFONICO

y  Dopo quanto si & detto sull 'armonia, ¢ evidente che anche il contrappunto dovra
soggiacere a norme analoghe, se desideriamo sia conservato integro lo stile dodecafo-
nico. s

Quanto alle forme di contrappunto, valgono quelle classiche: a due, tre, quattro
e pill voci: nota contro nota, due contro una. ecc. ecc. Gli artifici contrappuntistici

op= g .

imitazione libera e canone. Tutto questo pud essere adottato efficacemen -
trappunto d f La vera, Ia grande aiterenza tra questo contrappunto e
quello classico nisiede nella esclusiva elaborazione della serie di dodici suoni e nella

. estrema libertd di movimento elle parti. Qualunque dissonanza fra di esse ¢ am-
messa nmo\pm‘!s_s‘.ﬁﬁf&?,? dovra evitare soltanto il raddoppio in ottava dello
stesso suono. L'unisono & permesso, ma non due o piu di due di seguito, Questa :

ultima prescrizione ¢ del resto una norma classica.

Veniamo ora ad esempi pratici. Riprendiamo il tema dell’esempio N, 5 e trat-
tiamolo contrappuntisticamente con imitazioni:

Es. 28
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Nell'esempio che segue, osservare I'applicazione del principio gia €Sposto per
I"armonizzazione, e cio¢ la suddivisione in sezioni della serie e la contrapposizione di
una sezione all'altra:

; V4
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Nell'esempio successivo, un frammento del tema (suoni I, 2, 3, 4) si ripetera
per tre volte in tre aspetti diversi (originale, invertito e originale trasportato su
altro grado della scala) formando in tal modo una nuova serie regolare di 12 suoni
diversi. La seconda voce imiterd il nuovo tema contrapponendosi a sezioni (B
contro A; A contro B) ;

originale inverso

- iy originale trasportato
e bis = o et
e e e e T e =t —
e S — = ¥
4 ) z

by ey, b e W, b
y e - e

D s 7

Il | J

B A

Infine, ecco una modificazione ritmica di questo nuovo tema con l'atgitxnta:
di altre due voci imitanti la testa del tema (suoni 1, 2, 3, 4 trasportati su altri gradi
della scala):

Ear vl P O
e ———————— —— P
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VI. COMPOSIZIONE DODECAFONICA

Abbiamo esaminato, sin qui, le possibilitd che offre lo serie di dodici suoni
considerata in sé stessa, Ora occorre risolvere il problema dello svolgimento del-
idea con della musicale della composizior

ESSETe reallzz 3 v'_'lj.‘»"ﬁ‘ 71 1 S
Canzone 2 tamente pilt complessa de nata)a pid temi oppure a
. quella del Tema con variazioni (Passacaglia, Ciaccona, Ostinato),tutto pud essere
efficacemente utilizzato. La letteratura dodecafonica offre molti esempi di cid.
Sembra anzi che, ad arte, si sia voluto contrapporre alla abolita unita tonale una
unitd per lo meno formale. Questo perd, come vedremo in seguito, non & stretta-
mente necessario. '
Qualunque sia la forma da adottarsi, una norma ¢ necessario seguire: attenersi
alla serie-base nel modo pitt coerente adoperando le varianti della serie stessa, va-
rianti che noi gid conosciamo e ciod la inversione, il senso retrogrado e l'inver-
sione del senso retrogrado. Inoltre si tenga presente che questi quattro aspetti della
serie sono utilizzabili a partire da qualunque grado cromatico della scala, Il com-
positore avra quindi a disposizione 48 diversi aspetti della serie prescelta (4 x 12).

Nella elaborazione della composizione potranno essere presentati anche soltanto
frammenti della serie, purch¢ I'ordine degli intervalli sia rispettato, frammenti
che si presteranno agevolmente ad imitazioni contrappuntistiche.

Ma si pud fare di pid: dividere fra le varie voci i suoni della seri¢’ (sempre perd
seguendo 1’ordine prestabilito), in modo che risultino pit melodie fuse idealmente
in una sola:

Es. 28

Alle due voci degli esempi che precedono se ne potra eventualmente aggiungere
un.. terza che esponga, ad esempio, la serie-base per intero (nella forma originale o
in uno dei suoi altri aspetti):

Es. 80 Serie 2 A retrograda
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Es. 81 Serie 2 B inversa 11
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Un altro passo in avanti nel cammino della trasformazione della serie si potra
raggiungere riunendo i suoni a gruppi di tre o di quattro (come gid facemmo esa-
minando la questione armonica) e poi ordinandoli diversamente dalla forma ori-
ginale.(E’ bene perd esprimere a questo proposito la nostra opinione personale
che non & troppo favorevole, inquantoché questa trasformazione fa perdere alla
serie cosl costruita qualunque parentela di natura musicale con la serie-base.

Comunque, eccone un esempio:

ordinati orizzontalmente quattro per quattro
— N

Es.32 , — 1.  —
‘o3, 6 [ 29 [212 3,6 912 2 5.8 11 4bep] 10
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Quando si vorra adottare la forma della duotematica, si potra adoperare
una sola serie di dodici suoni, facendo denivare il secondo tema dalla 'serie-buse
che ha servito per costruire il primo. Ma si potra anche servirsi di una serie diversa,
ottenendo cosl un materiale pitl ricco ai fini della elaborazione della Sonata.

Es. 33 1. TEMA (dalla serie 2 A) :

> 2z b =
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Il secondo tema ¢ basato sulla inversione del primo, con ritmica assolutamente
cambiata. L'accompagnamnento utilizza dieci suoni della stessa serie scelti da sezioni

fra loro contrastanti.

Es. 85 II. TEMA (dalla serie 2 B) 7
i i o e g T
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Il secondo tema ¢ formato su di una serie nuova (abbiamo presa quella del-
I'esempio 2 B). L'accompagnamento adopera tutti i dodici suoni della stessa serie
con eguale procedimento dell'cs. 34.

J.a stessa soluzione puod essere adottata nella fuga o fugato a proposito del
controsoggetto. Ouesto si fard derivare dalla stessa serie che ha servito per il sog-
getto oppure si costruiri direttamente su di una nuova seric. Presentiamo un
esempio del secondo easn:

c.sogpetto(serie 2 B)

Es. 86 Soggetto (serie 2 A)
3

I

Violini

I

Soggetto trasportato
(risyos;l)

Viola

. imitaz. del c. soggetto
: 2 b 4o R E "B, . B
&=
sogg. invertito
, ‘ — e e
2 — o] [T L 2 RO—
P — o ba Phe ..

Soggetto trasportato (risposta)

Per quanto concerne la farma del Tema con variazioni (Passacaglia, Ciaccon -
Ostinato), non vi ¢ nulla da osservare di nuovo. La dodecafonia implica gia i
per sé stessa una continua variazione attraverso le trasformazioni della-serie. [ es-
senziale sard di restare fedele alla serie-base e allo stile atonale.

7 A Quello che invece ¢ interessante esaminare @ la possibilitd o meno di costruire
‘una composizione dodecafonica che si sottragga interamente a tutte le conoscis:te
\forme musicalifAbolita la tonalita, cerchiamo di abolire anche la forma. £ qu
Si potrd ottencre TacilMente SC Meominceremo sopprimere quelle cesure ritmiche
che costituiscono l'articolazione della idea tematica e cioe l'inciso, il gruppo e il semi-
periodo formanti tutte insieme il periodo musicale, 7 15245/ ‘

I tema verrd, cosi, distrutto nella sua architettura tradizionale ¢, perdute s
sue parti simmetriche, non avri neppure pin necessita di limitarsi al ristretto am-
bito di dodici suoni. Iisso potri spaziare liberamente attraverso la successione di
piu serie dodecafoniche, siano esse rappresentate dai vari aspetti di una sola serie-
base, oppure da un seguito di/serie assolutamente indipendenti..,

L'unita della comnosizione 'sara data dalla coerenza del procedimento stilistico

€1 quah Ia composizione

necessari

che dOVIA essere SCMDTE adcrente o Do, eoricl della dode a
~.contrast1 ar colore (senza a ! verrebbe insopportabilmente

#~uniforme) saranno, come ¢ evidente, provocati dall’opporre
i unto a passi di stile prettamente atmonict:

Cipale e tema secondario, niente periodo intermedio

Solo cosl si potra raggiungere il libero svolgersi di una m

m ia infinita, cosi infinita

come mai si

v AQNVQ

assi densi e com lei:i<;*\\

a niente ‘e"!a_p_r_m-
sviluppo) niente ripresa;
elodid infinita, I'assoluta®™ .
nella letteratura musi- N
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