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disparato € il controllo sulle tendenze contrifughe dell’armonia, viene

spesso realizzato in maniera occasionale, con « ponti » momentanei

¢ anche con brusche contrapposizioni.

Le altre Rapsodie per pianoforte di Brahms op. 79 1. I €2 (es. 104),

e op. 119, St allontanano da questa descrizione solo perché hanno

una certa rassomiglianza con le forme della sonata O del rondo, poi-

ché in esse la ripresa & sembrata essenziale alla wens organizzativa di

Brahms: di fatto anche un’improvvisazionc non dovrebbe mancare

di tale equilibrio formale. L’es. 104 mostra la struttura modulante

della Rapsodia in sol inore di Brahms: evidentemente in questo pezzo

non soltanto & tipico Varricchimento delParmonia, ma anche la digres-

sione modulante Verso un NUMELo elevato di regioni armoniche.

Brahms: Rapsodia per pianof. in sol min. op. 79

164.
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Le Rapsodie di Liszt sono di struttura pit elastica di quelle di
Brahms, e molte sono dunque assai piv semplici nelle modulazioni e
non vanno oltre le classi [1] e [2]. Solo le Rapsodie n. 9 ¢ 14 st spingono
nelle regioni appartenenti alla classe s- W g in mi bemolle maggiore
(es. 165) nella sezione finale va alla regione della sopradominante mag-
giore abbassata della sottodominante maggiore (SotDpSopD, classe
[5]), passando per la regione della sottodominante minore (sotd), e
tornando poi attraverso gradi diversi alla tonica (D). UWn rginfa
niinore (es. 166) va alla sopradominante maggiore alzata (#SopD, [))
passando attraverso la tonica maggiore (T): armatura di chiave,
con i due diesis, indica la tonalita di se maggiore, ma sembrerebbe
che il re maggiore tinale possa essere una dominante. In tal caso ci si
potrebbe chiedere anche se la ripetizione con quattro dsesis in chiave
sia davvero 7 maggiore, o se il mi non sia piuttosto una dominante
della regione successiva della mediante minore alzata ($m). Queste
chiuse su accordi di dominante sono forse dovute alle influenze moda-
li del canto popolare ungherese, pet il quale non vale piu ’analisi
basata sulle regioni armoniche.
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9 (mib mags.)
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In alcuni esempi minori, il titolo di rapsodia serve solo da pretesto
per salti inconsulti da un tema all’altro e da una regione all’altra, per
realizzare relazioni superficiali e collegamenti slegati, per fare a meno
di qualsiasi elaborazione.

Per grande che possa essere la differenza tra la rapsodia e la fanta-
sia dal punto di vista estetico, & una differenza che puo essere trascu-
rata dal punto di vista delle funzioni stratturali. In genere le rapso-
die mirano a interessare I’ascoltatore con la bellezza e il gran numero
delle melodie, mentre le fantasie mettono in grado Pesecutore di mo-
strare Ja sua brillante agilitd, e contengono pertanto molti passaggi
virtuosistici pit che una grande abbondanza di bei temi.

Le forme inferiori di organizzaziong musicale sono le fantasie e le
parafrasi con carattere di pos-pourri. Per fortuna sono forme ormai
passate di moda, benché quando io ero giovane esse servissero a far
conoscere anche della buona musica (melodie dal Dox Giovanni o dalla
Zanberflite di Mozart, dal Freischiity di Weber, dal Trovatore di Verdi,
e anche dal Tannhiuser di Wagner e cosi via). E per questo che con-
servo una certa gratitudine per tali forme.

I seguenti tre esempi di fantasie, tutti di alto livello artistico, pre-
sentano tra loro delle affinita come pure delle divergenze: si tratta
della Fantasia cromatica e fuga di Bach (es. 167), della Fantasia in do di
Mozart (es. 168) e della Fantasia op. 77 di Beethoven (es. 169), stra-
namente detta iz so/ minore benché in questa tonalitd non ci siano al-
tro che le tre battute iniziali. La Fantasia di Mozart assomiglia a quel-
la di Bach per I'uso del cromatismo, e a quella di Beethoven per Pim-
piego di molte idee contrastanti nelle regioni di volta in volta rag-
giunte. Quella di Bach, d’altro canto, ¢ in gran parte basata su armonie
vaganti, mentre nei pochi passi in cui permane in una regione precisa

(cio¢ la parte a recitativo) non presenta un tema. Anche codeste re-
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gioni sono espresse per lo piu con accordi di settima diminuita sul
V grado seguito dal 1, il che ne fa dei punti di sosta entro un’armonia
altrimenti vagante. L’inizio e la fine sono indiscutibilmente in re

MINOTE. Bach: Fantasia cromatica e tuga.

167. e,
53
rT
.4
%4
1 v v I-~---
{riduzione armonica)
/I A — —
¥ T ¥e T
he e be &
oy r—t——4 -1 T~ —+ =
BN 1 1 T T 1
V. 1
v
10 ke !F lzn.u ~t 2
U LY U
7 i i i T i m -4 i
< f 1] i T 7 yau T 1T '3
%ecc,
, N b N
. li 1) 1 1 N TN
17 ﬁ H" n H | 1
1%, 4 17 T iSRS 8 r
v 4 |4 |4
Cromutismo: VAGANTE - = = = = = — = = — = = - = — o &
arpeg;
9 a9 )
O 29 21 8 PR
i =
T
() 'zdé ! T v
ccc.
[ = b
: = e
"‘*——r—’ju It 17 ut
Z hot J holl 1 T |
L2 el UrL 3 T T 1 1
t 1 T 1
—————————— V-----1
A T 31 RIY uz). ' l ] 37 { g ; L
3y ’i IZE_"“j__ y: Z ™%l
L Z— S ] ¥ e -ivon 7 o N
ANIYA urs il AT |
[ T M Tye @
ecc. - “
) 8 s wg‘—‘ %
=T I @ 1 T2 19.8°) R .4 .
75— 13 % t pis ¥ T 1
L Bl n_‘l« L 1 %7 F 1 1

v VAGANTE - - — = = - -




ari scopi compositivi

Successioni di accord; per 1

>

VAGANTE

T pedale < - = _ _



248 Funzioni strutturali dell’armonia

Mozart ripete alla fine del brano il motivo che all’inizio aveva un
carattere di armonia vagante in maniera tale da stabilire la tonalita di
do minotre: & questa 'unica ragione per cui do minore va considerato
come il centro tonale del pezzo. Sulla base di tale analisi quasi tutte
le regioni indicate sono lontane e vengono collegate tra loro con seg-
menti vaganti. Le regioni in cui 'autore sosta per frasi pii o meno
lunghe sono: mediante minore (m, [3]), sopradominante minore della
mediante minore (msopd, [5]), mediante maggiore della sopradomi-
nante minore della mediante minote, il che equivale alla sopratonica
(msopdM=S8T, [5]), sopradominante minore alzata (§sopd, {4]), quin-
to grado minote (v, [1]), sottodominante maggiore (SotD, [3]), sotto-
dominante minore (sotd, [1]), sottotonica maggiore (sotT, [4]), e
ancora quinto grado minore (v). Tale movimento modulante con-
traddice la possibilita di un centro tonale ancor piu di quanto avvenga

in uno sviluppo di sonata (Durchfiibrung).

Mozart: Fantasia
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Quella di Beethoven ha un carattere estremamente « fantastico ».
La sezione conclusiva, che comprende 83 battute su 239 comples-
sive, cio¢ un terzo dell’intero pezzo, ¢ formata da un tema con sette
variazioni e una coda in s/ maggiore, preceduti da un’introduzione in
tempo « presto » di 68 battute in s/ minore: dunque pid di 150 bat-
tute sono in s/ maggiore 6 minore. Le 156 battute che precedono il
tema e variazioni in's/ maggiore, potrebbero essere considerate come
un’introduzione, e il pezzo potrebbe allora esser chiamato « Introdu-
zione e tema con variazioni», se non fosse per Ielevato numero di
temi e per il loro concatenarsi che & troppo libero per un’introdu-
zione. Tutto questo porterebbe a basare I’analisi sulla tonalita di s
maggiore intendendo questo come i! centro tonale del pezzo. Le re-
gioni armoniche sarebbero allora: sopradominante minore abbassata
(psopd, [3]), seguita da una progressione nella regione della mediante
minore della sopratonica (STm, [s5]) che serve a introdurre la sopra-
tonica (ST, [4]), poi mediante maggiore della sopradominante minore
abbassata (hsopdM, |5]), mediante minore abbassata (pm, [3}), sopra-
dominante maggiore (SopD, [2]) e infine tonica minore e maggiore
(t ¢ T). Quest’analisi ¢ molto artificiosa, e serve piu che altro a dimo-

strare ’assenza di un centro tonale.



Y ]

P
o
) R

|
™

"\-:.
PR Y
>
=
~
1
~ /A
ey
T4
~
 pa
(o)
N

|

1
“'i
hﬂ“’b‘/
N
o
e

Funzioni strutturali dell’armonia

F
1
£
2
.
T
b
£
»
1
T
7
L4
€cc
+

o 4 ) hu mmm R U
- L Er.\ HE N .0 L 80 " Y Ll =32
.Mc Py -B THa i 0 u L2
3 3;..n- ) i _? g 1
A T f. =) Am o 3
S L] o] © s - " > i1 [ ¢
SHUL =% L VRN ol g Y 3
it i . @ M wa.Q LI JF ), hd
m m » ! m [ 1% o e m — —s.I— 111 L
A
) s * 3 L 3
[Y a xuw h - [Y8 )
o
o

TV ¥
y
A
[ @]
[ |
b sopdM
: |

127

L4 7
|
N Ty L

[

Beethoven: Fantasia op. 77
& o)
S
o)

T
@ T
-
N
1 el
ECD
o~
T T
Allegro
&
15 s §
s
.
-
/_h y

A | 4 Adagio

252



Successioni di accordi per vari scopi compositivi

253

hﬁ Presto
con '8
i b o o = bty
2 124 EeSias e LE
" ecc. =
\ | N ]
ST e
L2 ¢ ] H ) 1 1 0 bod l n
¥ q_‘ q‘_- ~ T
@ v
Allegretto (Variazioni)
Hp tt o - s | I Nece
Faa ¥ —
3
T O
ecc.| (termina
n | in si)
N U S 9T
L . 0" ] 1
11 " T T

> S==mch

La forma del recitativo potrebbe essere analizzata in maniera ana-
loga. Nel cosiddetto recitativo accompagnato si ripetono occasio-
nalmente alcune proposizioni, mentre nel recitativo secco — la cui

Iy

forza motrice ¢ costituita da armonie vaganti — mancano anche
queste brevi ripetizioni. Da quali fattori nasce dunque in questi casi
la logica e la coerenza che ¢ fondamentale per la comprensione? A
questa domanda non si pud rispondere con un’analisi armonica: pro-
babilmente & la fusione di suoni e di parole che con il suo significato
e la sua logica sostituisce il significato e la logica delle successioni
armoniche.

Nei seguenti esempi analizziamo passi tratti da recitativi della
Matthinspassion di Bach (#. 30 « Und er kam zu seinen Jlngern »,
es. 170), delle Nogze di Figaro di Mozart (atto 111, prima dell’aria del
conte, es. 171), e del Fideljo di Beethoven (atto 1, prima dell’aria di
Leonora, es. 172). In tutti questi recitativi si osserva 'unione di reci-
tativo secco e recitativo accompagnato. Anche qui la tonalita su cui
si basa il nostro esame non ¢ un vero centro tonale ma serve solo per

valutare Pambito delle regioni entro cui si muove il recitativo. Il
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recitativo bachiano segue a un’Aria in sol minore, e comincia sul VII
grado di tale tonalita, passando per il dorico (dor, |5]), per arrivare
alla sopradominante minore alzata (§sopd, [4]) e infinc alla mediante
minore alzata (#m, [4)). Il recitativo di Mozart incomincia nella tona-
lita di do maggiore, e su questa tonalita si basa la nostra analisi. Passa
poi per la mediante maggiore (M, [2]), la mediante minore della
sopratonica (STm, [5]), la sopratonica (ST, [4)), la dominante (D,
(1) e di nuovo per la sopratonica (ST). Quello di Beethoven, basato
su so/ minore, passa per le regioni della mediante maggiore (M), della
dominante (D), della sopradominante minore alzata (§sopd) e della

sopradominante maggiore alzata (#SopD, [4]).

Bach: Matthiuspassion, Recitativo {n. 30)
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1l tentativo di analizzare le relazioni di una tonalita nell’ambito di
un’intera opera lirica o almeno di un singolo atto non darebbe risul-
tati diversi. E noto inoltre che molti compositori di teatro hanno spes-
so sostituito o soppresso brani o intere scene. Anche qui la logica
strutturale potrebbe esser messa in conto al testo e allo svolgimento
drammatico: ma bisogna ammettere che la questione relativa all’unita
strutturale di un’opera lirica non ¢ stata finora tisolta.

Eppure ¢ difficile credere che il senso della forma, dell’equilibrio e
della logica dei maestri che hanno creato le grandi sinfonie abbia
potuto rinunciare al controllo logico anche sulle strutture armoniche

dei lavori teatrali.



XII
Valutazione apollinea
di un’epoca dionisiaca

Le epoche nelle quali 'impeto sperimentale ha arricchito il patrimo-
nio dell’espressione musicale si sono sempre alternate con i loro con-
trari, cio¢ con epoche in cui le esperienze fatte dai predecessori erano
ignorate oppure venivano condensate in regole severe applicate poi
dalle generazioni successive. La maggior parte di queste regole delimi-
tavano le modulazioni e mettevano a punto formule relative all’in-
troduzione e al trattamento delle dissonanze.

Tali restrizioni miravano a facilitare la comprensione della musica.
Nelle epoche precedenti, pit ancora di oggi, Vintroduzione di un
suono dissonante (« estraneo » al’armonia) era d’ostacolo a una com-
prensione piana e rettilinea. « Da dove viene questo suono? Dove va? »
Tali problemi distraevano l'attenzione dell’ascoltatore, e potevano ar-
rivare a fargli dimenticare le premesse da cui dipendeva la continua-
zione del pensiero musicale. Disturbi di tal fatta potevano nascere dal
presentarsi di un accordo inatteso che non rispettasse le convenzioni
date, ed ¢ stata probabilmente questa la ragione per cui la successione
V-VI al posto di V-1 in fase cadenzale fu chiamata « cadenza d’in-
ganno ». Una volta veniva ritenuta di difficile comprensione la terza
minore, nel migliore dei casi considerata una consonanza imperfetta
se non addirittura una dissonanza, per cui non la si riteneva in grado

di servire per la chiusa definitiva di un brano musicale.
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La musica classica nacque in un’epoca « apollinea »! quando Pap-
plicazione delle dissonanze e il loro trattamento, e cosi pure il tipo e
Pestensione delle modulazioni, erano governate da regole divenute
ormali quasi una seconda natura di ciascun musicista. La musicalita di
un compositore veniva messa in dubbio se egli presentava delle lacune
in questo campo, se non era capace di restare istintivamente entro i
limiti della convenzione corrente. Era ’epoca in cui 'armonia scatu-
riva esclusivamente dalla melodia.

Ma i nuovi accordi e le nuove dissonanze del periodo successivo,
che fu un’epoca dionisiaca (determinata dai compositori romantici),
non furono praticamente compresi né accettati nel vocabolario conven-
zionale; e le regole relative al loro impiego non erano ancora state
formulate quando ebbe inizio un nuovo movimento progressivo pri-
ma ancora che finisse il precedente. Mahler, Strauss, Debussy, Reger
crearono nuovi ostacoli alla comprensione della musica, e tuttavia le
loro nuove dissonanze e modulazioni, che erano ancor pid aspre,
potevano ancora essere catalogate e chiarite con gli strumenti teorici
del periodo precedente.

Le cose stanno diversamente nel momento attuale.

Guardando ai numerosi tentativi odierni di collegare il passato col
futuro, si potrebbe inclinare a definire il nostro tempo come un’epoca
apollinea; ma la veemenza con cui i seguaci di diverse scuole lottano
per impotre le loro teorie, presenta semmal un aspetto dionisiaco.

Molti compositoti contemporanei aggiungono suoni dissonanti a

melodie semplici sperando cosi di create sonoritd « moderne »: ma

! Nietzsche individua un contrasto tra la mens apollinea ~ che mira alla proporzione,
alla moderazione, all’ordine e all’armonia — e la sua antitesi, quella dionisiaca, appassio-
nata, ebbra, dinamica, espansiva, creativa e persino distruttiva [tesi sostenuta da Friedrich
Nietzsche in Die Geburt der Tragidie aus dem Geist der Musik (1872), trad. it. Lanascita della
tragedia ovvero Ellenismo e pessimismo, Bati 1907, e sgg. edd.].
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non tengono conto del fatto che questi suoni dissonanti aggiunti
possono svolgere funzioni inattese. Altri compositori celano la tona-
litd dei loro temi con armonie che non hanno alcuna relazione coi
temi stessi: qui la confusione ¢ aumentata da imitazioni semicontrap-
puntistiche, da fugati al posto delle progressioni usate un tempo
nella Kapellmeistermusik di second’ordine come riempitivi, in modo
che si perde completamente di vista la meschinita delle idee musicali.
E in tali casi Parmonia ¢ illogica e priva di ogni funzione.

L2 mia scuola, di cui fanno parte uomini come Alban Berg, Anton
Webern e altri, non mira a stabilire una tonalitd, pur non escludendola
interamente, e si serve di un procedimento basato sulla mia teoria
dell’« emancipazione della dissonanza », secondo la quale le disso-
nanze non sono altro che consonanze piu lontane nella serie degli
armonici.> Anche se 'affinitd degli armonici piu lontani col suono
fondamentale diminuisce gradualmente, la comprensibilita di questi suo-
ni & identica alla comprensibilita delle consonanze: di conseguenza
Iorecchio di oggi non avverte pit la sensazione di un’interruzione
del senso del discorso musicale, e la loro emancipazione ¢ altrettanto
giustificata quanto l’emancipazione della terza minore avvenuta in
tempi pid lontani.

Con Pintento di garantire una logica piu precisa, il metodo di com-
posizione con dodici suoni fa derivare tutte le sue conformazioni da
una serie fondamentale (Grundgestalt). 1. ordine della successione dei
suoni in questa serie di base e nei suol tre derivati (rispettivamente
moto contrario o rovescio degli intervalli, regressione della serie fon-
damentale e regressione del suo tovescio) rimane obbligatoria per
tutto il pezzo musicale, esattamente come avveniva per il « motivo ».

Normalmente non si dovrebbero avere deviazioni da questa succes-

? V. A. Schonberg, Manuale di armonia, cit., pp. 480 sgg.
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sione di suoni, € cid a differenza di quanto avviene col trattamento
del motivo, dove la variazione ¢ indispensabile.? Tuttavia non si
esclude con questo la varieta: i suoni nella successione esatta possono
presentarsi sia successivamente (in una melodia, in un tema o in una
parte indipendente), sia in forma di un accompagnamento formato da
gruppi simultanei di suoni (cio¢ come armonie).

La valutazione delle successioni (quasi) armoniche in tale musica
¢ ovviamente una necessit, anche se piu per linsegnante che per il
compositore. Ma dal momento che tali successioni non derivano
da una successione di « gradi» fondamentali, non si tratta in questi
casi di esaminare 'armonia, né di analizzare le funzioni strutturali:
questi accordi sono proiezioni verticali della serie di base, e la loro
combinazione & giustificata dalla logica di essa. Cid mi capito ancor
prima che mi servissi delle serie fondamentali, e cio¢ quando lavoravo
al Pierrot lunaire, 2 Die gliickliche Hand e ad altre composizioni di quel
periodo:* i suoni dell’accompagnamento mi venivano spesso in mente
nella forma di accordi spezzati, cio¢ in ordine successivo anziché
simultaneo, come una melodia.

Non esistono definizioni dei concetti di « melodia» e di « melo-
dico » che vadano pid in la di un’estetica da quattro soldi, e quindi
la composizione delle melodie dipende esclusivamente dall’ispira-
zione, dalla logica, dal senso formale e dalla cultura musicale. Nel

3 Sono ammissibili dei trascurabili cambiamenti nell’ordine di successione se, per via
delle numerose ripetizioni, ci si & abituati alla serie di base. E un procedimento che cor-
risponde alle ampie vatiazioni che in citrcostanze analoghe vengono svolte su un motivo.
4 [Cioe intorno al 1910: Die gliickliche Hand (LLa mano felice, 1910-13), Pierrot lunaire(1912);
ma si tenga presente anche quanto Schonberg dice circa le origini della dodecafonia:
cfr. Letter from Arnold Schinberg on the Origin of the Twelve-Tones System (Lettera di A. S.
sull’origine del sistema dodecafonico) in N. Shonimsky: Music since 1900, New York 1938,
Pp. $74-575 ; € Composition with Twelve Tones (Composizione con dodici note) in A. Schénberg,
Style and Idea, New York 1950, trad. it. Stile ¢ idea, Milano 1960, pp. 107-147.]
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periodo contrappuntistico, i compositori si trovavano in una situa-
zione analoga per quanto riguardava I'atmonia. Le regole danno solo
delle avvertenze « negative », cioe dicono quello che non va fatto, e
anche i compositori di quel tempo impararono quel che dovevano
fare solo per mezzo dell’ispirazione. Si puo dire allora che un composi-
tore che si serve del metodo delle dodici note sia in svantaggio rispet-
to aisuoi predecessori solo per il fatto che non si ¢ ancora incominciato
ad analizzare gli accordi che scrive?

La teoria non deve mai precedere la creazione: « E il Signore vide
che tutto era ben fatto ».

Un giorno esistera una teoria con regole generali tratte da queste
composizioni. Indubbiamente la valutazione strutturale di queste
sonorita sard ancora basata sulle funzioni che esse posseggono poten-
zialmente: ma non ¢ probabile che la qualita di durezza o di dolcezza
delle dissonanze (che di fatto & quanto dire un minore o maggior
grado di bellezza) costituisca un fondamento appropriato per una
teoria che indaga, spiega e insegna. Da un tale principio di gradualitd
non si possono dedurre principi costruttivi. Quali dissonanze deveno
venire per prime? Quali per seconde? Bisogna incominciare con quelle
aspre e finire con quelle dolci, o viceversa? Ma i concetti di « prima »
e di « dopo » svolgono una loro funzione nella costruzione musicale,
e il « dopo » dovrebbe essere la conseguenza del « prima ».

La bellezza, in quanto concetto indefinito, ¢ assolutamente inutile
come base di valutazione estetica; e lo stesso vale per il sentimento.
Una Gefiiblsisthetik (« estetica del sentimento ») di questo genere ci fi-
porterebbe all’insufficienza di un’estetica antiquata che paragona i
suoni al movimento delle stelle e fa derivare vizi e virta dalle combi-
nazioni dei suoni. -

Ma questo discorso verrebbe meno al suo intento principale se non
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parlasse anche del danno recato da quegli esecutori che ignorano le
funzioni dell’armonia.

Quando ascolto un concerto, mi trovo spesso inaspettatamente in
un « paese straniero » senza sapete come ci sono atrivato: ¢’¢ stata
una modulazione che non sono riuscito a comprendete. Ma sono si-
curo che cid non mi sarebbe avvenuto in altri tempi, quando ’educa-
zione musicale di un esecutore non era diversa da quella di un com-
positore.

Grandi direttori d’orchestra come Nikisch, Mahler e Strauss® av-
vertivano bene la graduale alterazione del contesto che precede una
modulazione dando luogo a un « cambiamento di scena », all’intro-
duzione di un contrasto. Un musicista si acquista la cultura e il senso
della forma con una educazione completa e un’approfondita cono-
scenza: un interprete di questo tipo rendera chiaro il senso di una mo-
dulazione « ravvivando » le parti armoniche adatte allo scopo, e allora
Pascoltatore non si trovera al’improvviso «in un paese straniero ».

Hans Richter, il famoso direttore d’orchestra wagneriano, passando
un giorno vicino a una sala di prova dell’Opera di Vienna, si fermo
sorpreso dai suoni inintelligibili che sentiva provenire dall’interno.
Un maestro sostituto, assunto non per le sue qualita musicali ma
perché raccomandato da un potente protettore, stava accompagnando
un cantante. Richter, furioso, apri la porta e grido: « Signor F... thal,
se lei ha intenzione di continuare a fare il maestro sostituto, si compri
prima un trattato di armonia e se lo studi! »

Era un direttore d’orchestra che credeva nell’armonia e nella edu-

cazione musicale.

® [Arthur Nikisch (1855-1922) celebre direttore d’orchestra, come Hans Richter (1843-
1916), piu sotto ricordato, entrambi ungheresi. E noto che Gustav Mahler e Richard
Strauss furono anche grandi direttori d’orchestra.]



Tavola dei gradi della scala

(cfr. Tavola delle regionz, p.
Grado Nome

1 tonica

11 sopratonica

111 mediante

v sottodominante

A% dominante

Vi sopradominante

VII sottotonica

(solo per il modo minore)

27)

Abbreviazioni per
il modo maggiore

T

ST
M
SotD
D
SopD

N B: 11 1l grado abbassato si chiama « napoletana » (nap)

Abbreviazioni per
il modo minore

t

st

m
sotd
v
sopd

sott
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