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disparato e i l  contro l lo  sul le  tendenze contr i fughe t le l l 'armonia '  v iene

spesso realtzzato '" ;;'^ occasloÍale' con ( Ponti )' mo[ìentanel

a 
".rah" 

con brusche contraPposlzlonr'

Le altre Rapsodient' nt^""trte 
cli Btahms op'79 n' r e 2 (es' r64)'

e 0p. rl9,ti 
"l lot 't^' '""o 

O^ questa descrizione solo perché hanno

una certa t"tomigliat a cor\ ù fotrnt cleila sonata o del ronclo' poi-

che i n e s s e la 
"n"';' 

; t;:'i" 
:::::: :' :^:"::: ;":::il:Î::"::

Brahms: cli tàtto anche un'improvvlsazlo

cii tale equilihrio formale' L'es' r64 mostra la sttuttura rnodulante

àella Rapsodia in sal )''*'di Brahms: evidentemente in questo pezzo

nonsol tantoèt ip lco l ,at r icchimentoc]e l l ,arnronia 'maancheladigres-

sione modulante verso un numero elevato di regioni armoniche'
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-\'trctessioni di accordi pei tari rcopi canposi/iri

<r

I-e Rapsodie di Liszt sono di stru*ura piú erastica di quelle cìì
Brahms, e molte sono dunque assai piú semplici nelle modul azioni e
non vanno oltre le classi fl e p. Solo le Rapndie n. g c 14 si spingoncr
neìle regioni appartenenti ala crasse 5. rr t. g in xti bemolle maggiore
(es' r61) nella sezione finare va aila regione deila sopraclominante mag-
giore abbassata deila sortodominante maggiore (SotD[SopD, classe
[|), passando per la regione della sottoclominante minore (sotd), e
tornando poi attraverso gradi diversi alla tonica (T). Il n. 14 in fa
ninore (es. r 66) va aIIa sopradominante masgio re alzata (fsopD, p)
passando attraverso la tonica maggiore (T): I 'armatura di chiave,
con i due dieiL tndica la tonarità di re maggiore, ma sembrerebbe
che ll re maggiore finale possa essere una dominante. In tal caso ci si
potrebbe chìedere anche se ra ripetizione con quartto diesis in chiave
sia davvero ';i maggiore, o se il ni non sia piuttosto una dominante
della regione successiva della mediante minore alzata (firn). eueste
chiuse su accordi di dominante sono forse dovute aile influenze moda-
li del canto popolare ungherese, per il quale non vale piú l,analisi
basata sulle regioni armoniche.
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Juccerìoni di accordi per aari rclpi cortpoiiliri

In alcuni esempi minori, ii 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 farc a meno

di qualsiasi elaborazione.

Per grande che possa essere la differenza tra la rapsodia e \a fanta-

sia dal punto di vista estetico, è una differenza che può essere trascu-

nta dal punto di vista delle funzioni strutturali. In genere le rapso-

die mirano a interessare l'ascoitatore con la bellezza e il gran numero

delle melodie, mentre le fantasie mettono in grado I'esecutore di mo-

strare Ia sua brillante agilità, e contengono pertanto molti passaggi

virtuosistici piú che una grande abbondanza di bei temi.

Le forme inferiori dr otganizzaziong musicale sono le fantasie e le

parafnsi con carattere dr pot-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 Don Giouanni o dalla

Zauberfi)te di ì\f ozart, dal Freischiitl di $feber, dal Trouatore di Verdi,

e anche dal Tannhàuser di Wagner e cosí via). È 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 affinità come pure del1e divergenze: si tratta

della Fantatia cromatica efga di Bach (es. r67), della Fantasia in do di

Mozart (es. r68) e della Fantasia ap.77 dr Beethoven (es. r69), stra-

namente detta in sol rainore benché in questa tonaiità non ci siano al-

tro che le tre battute iniziali. La Fantasia di Nlozart assomiglia a quel-

la di Each per i'uso del ctornatismo, e a quella di Beethoven per f im-

piego di molte idee contrastanti nelle regioni di volta in volta rag-

giunte. QuelÌa di Bach, d'altro canto, è in gran paftebasata su armonie

vagantt, mentre nei pochi passi in cui permane in una regione precisa

(cioe la p^rte a recitativo) non presenta un tema. Anche codeste re-
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248 Fanqiori ilrùtarali dzll'armonia

Mozaft ripete alla fine del brano il motivo che all'inizio aveva un

catattere di armonia vagante in manieta tale da stabilire la tonalità di

do minorc: è questa I'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. l,e regioni in cui I'autore sosta per frasi piú o meno

Lunghe sono: mediante minore(m, E), sopradominante minore della

mediante minore (msopd, f]), mediante maggiore della sopradomi-

nante minore della mediante minore, il che equivale alla sopratonica

(msopdM:ST, E), sopradominante minore alzata(fisopd, lf), quin-

to grado minore (t, E), sottodominante magg-iore (SotD, E), sotto-

dominante minore (sotd, [), sottotonica maggiore (sotT, E), .

àncora quinto grado minore (v). Tale movimento modulante con-

traddice Ia possibilità di un centro tonale ancor piú di quanto avvenga

in uno sviluppo di sonata (Durchfùhrang).

t6tì.

x x x x t--------------'\-/ ---_---- -\-/
VAGANTI

x x x x.v '-/z 
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Quella di Beethoven ha un c r^ttere estrenumente < fantastico >.

La sezione conclusiva, che comprende 83 battute su 2r9 comples-

sive, cioè un terzo dell'intero pezzo, è formata da un tema con sette

varìazioni e una coda in ri maggiore, preceduti da un'introduzione in

tempo (presto)  d i  68 bat tute in  r i  minore:  dunque p iú d i  r5o bat-

tute sono in ri maggiore ó minore. Le :156 battute che precedono il

tema e vatiazioni in'ri maggiore, potrebbero essere considerate come

un'introduzione, e 1I pezzo potrebbe allora esser chiamato < Introdu-

zione e tema con variaztoni )), se non fosse per l'elevato numero di

temi e per i l  loro concatenarsi che è troppo iibero per un'introdu-

zione. Tutto questo porterebbe a basare I'analisi sulla tonalità di si

maggiore intendendo questo come il centro tonale del pezzo. I-e re-

gioni armoniche sarebbero allon: sopradominante minore abbassata

([sopd, S), seguita da una progressione neila regione della mediante

minore della sopratonica (STm, [) che serve a introdurre la sopra-

tonica (ST, [4), poi mediante maggiore della sopradominante minore

abbassata (f sopdM, |l), mecliante minote abbassata (h-, E), sopra-

dominante maggiore (SopD, p) e infine tonica minore e maggiore

(t 
" 

T). Quest'analisi è molto artificiosa, e serve piú che alúo a dimo-

strare l'assenza dt un centro tonale.
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^ 17 Poco Adagio a
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Beethoven: Fantasia op. 77
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Successioni di accordi per aarr. s6opt romposititi 2 r )
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La forma del recitativo potrebbe essere analizz^ta. ifi ma iera ^n -

loga. Nel cosiddetto recitativo accompagnato si ripetono occasio-

nalmente alcune proposizioni, mentre nel recitativo secco - la cui

forza motùce è costituita da armonie vaganti - mancano anche

queste brevi ripetizioni. Da quali fattori nasce dunque in questi casi

la logica e la coetenza che è fondarnentale per la comprensione? A

questa domanda non si può tispondere con un'analisi armonica: pro-

babilmente è la fusione di suoni e di parole che eon il suo significato

e la sua logica sostituisce i l significato e la logica delle successioni

armoniche.

Nei seguenti esempi aoalizzramo passi tratti da recitativi della

Matthàaspassion di Bach (u. ,to ,. Und er kam zu seinen Jùngern >,

es. r7o), delle Na11e dì Figaro di N'fozart (atto rII, prima dell'aria del

conte, es. r7r), e àel Fidelia di Beethoven (atto r, prima dell'aria di

Leonora,  es.  r7z) .  In  tut t i  quest i  rec i tat iv i  s i  ossen'a I 'un ione d i  rec i -

tativo secco e recitativo accompagnato. Anche qui la tonalità su cui

si basa il nostro esame non è un vero centro tonale ma serve solo per

valutare I'ambito delle regioni entro cui si muove i1 recitativo. Il

Presto

( \ r r r ìaz ion i )



2 t 4 Funzioni ttrutlurali de/l'armonta

fecitativo bachiano segue a un'Aria in so/ minore, e comincia sul VII

grado di tale tonalità, passando per il dorico (dor, ltr), P.. àrÍlYale

alla- sopradominante minore alzata (fisopd, E) e infine alla mediante

minore alz,ata (fifr., E). Il recitarivo di N{ozart incomincia nella tona-

litàt d\ do maggiore, e su questa tonalità si basa la nostta analisi. Passa

poi per la mediante maggiore (M, E), la mediante minore della

sopratonica (STm, E), l, sopratonica (ST, E), la dominante (D,

f) e di nuovo Per la sopratonica (ST). Quello di Beethoven, basato

su ral minore, passa per le regioni della mediante magqiore (M), della

<lominante (D), della sopradominante minore alzata (frsopd) e della

sopradominante maggiore alzatt (flSopD, f]).

Bach: N{atthliuspassion, Recítativo (n. l0)

Voce

sol min. '@Vtr

O v - - - - - -
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2t8 Funqioni ttrallurali dell' armonu

Il tentativo di aoalízzare Ie relaztoni di una tonalità nell'ambito di

un'intera opera lirica o almeno di un singolo atto non darebbe risul-

tati diversi. È 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 'unità

strutturale di un'opera lirica non è stata finora risolta.

Eppure è ditficile credete che il senso della forma, dell'equilibrio e

della logica dei maestri che hanno cteato le grandi sinfonie abbia

potuto rinunciare al controllo logico anche sulle strutture armoniche

dei lavori teat:c-li.



XII

Yalutmione apollinea
di un'epoca dionisiaca

Le epoche nelle quaii I'impeto sperimentale ha arricchito il patnmo-

nio dell'espressione musicale si sono sempre alternate con i loro con-

trari, cioè 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 facrlitare la comprensione della musica.

Nelle epoche precedenti, piú ancora di oggi, f introduzione di un

suono dissonante (( estraneo > all'armonia) era d'ostacolo a una com-

prensione piana e retti l inea. < Da dove viene questo suono? Dove va? >

Tali problemi distraevano I'attenzione dell'ascoltatore, e potev^no ar-

rivate a fargli dimenticare le premesse da cui dipendeva la continua-

zione del pensiero musicale. Disturbi àitalfatta potevano nascere dal

presentarsi di un accordo inatteso che non rispettasse le convenzioni

date, ed è stata probabilmente questa la ragione per cui Ia successione

V-VI al posto di V-I in fase caàenzale fu chiamata << cadenza d'in-

ganno >. Una volta veniva ritenuta di difficile comprensione la" terz^

minore, nel migliore dei casi considerata una consonanza imperfetta

se non acldirittura una dissonanza, per cui non la si riteneva in grado

di servire oer la chiusa definitiva di un brano musicale.



z6o FnnT.ioni ttruÍ/tra/i dell'armonìa

La musica classica nacque in un'epoca ( apoll inea >t quando l 'ao-

plicazione delle dissonanze e il loro trattamento, e cosí pure il tipo e

I'estensione delle modulaztoni, erano governate da regole divenute

ormai cluasi una seconda natura di ciascun n-ìusicista. La musicalità di

un compositore veniva messa in dubbio se egli presentava delle lacune

in questo campo, se non era c pace di restare istintivamente entro i

limiti della convenzione corrente. Era I'epoca in cui i'armonia scatu-

riva esclusivamente dalla melodia.

N{a i nuovi accordi e le nuove dissonanze del periodo successivo,

che fu un'epoca dionisiaca (determinata dai compositori romantici),

non furono ptaticamente compresi îé ^ccettati nel vocabolario conven-

zionale; e ie regoìe relative al loro impiego non erano ancora state

formulate quando ebbe in iz io un nuovo movimento progressivo pr i -

m ancora che finisse il precedente. Mahler, Strauss, Debussv, Reger

crearono nuovi ostacoli alla comprensione della musica, e tuttavia le

loro nuove dissonanze e modulazioni, che erano àncor piú aspre,

potevano ancorà essere catalogate e chiarite con gli strumenti teorici

del periodo precedente.

Le cose stanno diversamente nel momento attuale.

Guatdando ai numerosi tentativi odierni di collegare il passato col

futuro, si potrebbe inclinare a deflnire il nostro tempo come un'epoca

apoilinea; ma la veemenz cofi cui i seguaci di diverse scuole lottano

per imporre Ie loro teor ie,  presenta semmai un aspet to d ionis iaco.

Molr i  composi tor i  contemporanei  aggiungono suoni  d issonant i  a

melodie semplici sperando cosí di cte^re sonorità ( moderne )): ma

1 Nietzsche individua un contrasto ta la nens apollinea - cbc mira alla proporzione,
alla modetazione, all'ordine e all'armonia - e la sua antitesi, quella dionisiaca, apprssio-
nata, ebbra, dinamica, espansiva, creativa e persino distruttiva Itesi sostenuta da Friedrich
Nietzsche in Die Ceburî der Tragiidie aat dem Ceìst der Mu:ik (r872), ttad. it.Lanatcìta della
lragedia ouuero Ellenimo e petsimìsmo, Bari t9o1, e sgg. edd.l.



l/a/uta<ioue apo//inea di urt'epoca dionitiaca

non tengono conto clel fatto che questi suoni dissonanti aggiunti

possono svolgere tunzioni inattese. ;\ ltr i compositori celano la tona-

lità ciei loro temi con armonie che non hanno alcuna relazione coi

temi stessi: qui ia confusione è aumentata da imitazioni semicontrap-

puntistiche, da fugati al posto delle progressioni usate un tempo

nella Kapellnteistttrrtrrsik di second'ordine come riempitivi, in modo

che si perde completamente di vista Ia meschinità delle idee musicali.

E in tali casi l'armonia è illogica e priva di ogni funzione.

La n'ia scuola, di cui fanno parte uomini come Alban Berg, Anton

Sfebern e altri, non mira a stabii ire una tonalità, pur non escludendola

interamente, e si serve di un procedimento basato sulla mia teoria

de11'< emancipazione della dissonanza>>, secondo la quale le disso-

nanze non sono altro che consonanze piu iontane nella serie degli

armonici.2 Anche se I 'aflnità degli armonici piú lontani col suono

fcrndamentale diminuisce gradualmente, la contprensibililà di questi suo-

ni è identica a\Ia cortprensiltilità c{elle consoflanzei di conseguenza

I'orecchio di oggi non avverte piú la sensazione di un'interruzione

del senso del discorso musicale, e 1a loto emancipazione e altr€ttanto

giust i f icata quanto I 'emancipazione del la  terza minore avvenuta in

tempi piú lontani.

Con l ' intento di garantire una logica piú precisa, i l  metodo di com-

posizione con dodici suoni fa derivare tutte le sue conformaziom da

una serie fondamentale (Grundgestalt). L'ordrne della successione dei

suoni in questa serie di base e nei suoi tre derivati (rispettivamente

moto contraflo o rovescio degli intervaili, regressione della serie fon-

damentale e regressione del suo rovescio) rimane obbligatoria per

tutto il pezzo musicale, esattamente come avveniva per il < motivo ).

Normaimente non si dovrebbero avere deviazioni da questa succes-

' V. A. Schónbetg, lúanuale di arnonia, cit., pp. 48o sgg.

z 6 r



zGz Funzioni slrullarali de/l' armonia

sione di suoni, e ciò a differcnza di quanto awiene col trattamento

del motivo, dove la v^ri^zione è indispensabile.3 Tuttavia non si

esclude con questo la varietà: 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 fotmato da

gruppi simultanei di suoni (cioè come armonie).

La valutazione delle successioni (quasi) armoniche in tale musica

è ovviamente una necessità, anche se piú pet I'insegnante che per il

compositore. N{a dal momento che tali successioni non derivano

da una successione di < gradi > fondamentali, non si tratta in questi

casi di esaminare I'armonia, né di analizzare le funzioni strutturali:

questi accordi sono proiezioni verticali della serie di base, e la loro

combinazione è giustificata dalla logica di essa. Ciò mi capitò ancor

prima che mi servissi delle serie fondamentali, e cioè quando lavoravo

al PierroÍ lunaire, a Die gli)ckliche Hand e ad altre composizioni di quel

periodo:a i suoni deli 'accompagnamento mi venivano spesso in mente

nella forma di accordi spezzati, cioè in ordine successivo anzrché

simultaneo, come una melodia.

Non esistono definizioni dei concetti di < melodia > e di < melo-

dico > che vaciano piú in là di un'estetica d,a quattro soldi, e quindi

la composizione deÌle melodie dipende esclusivamente dall'ispira-

7ione, dalla logica, dal senso formale e dalla cultura musicale. Nel

3 Sono ammissibili dei trascurabili cambiamenti nell'ordine di successione se, per v1a
delle numerose ripetizioni, ci si è abituati alla serie di tàse. È un procedimento che cor-
rispondc alle ampie variazi.oni che in circostanze znaloghe vengono svolte su un motivo.
a [Cioè intorno al rgro: Die gliicklìcbe Hand(La mano.felice, rgro-r1), Pierrot lunaire(t9tz);
ma si tenga presente anche quanto Schónberg dice citca le origini della dodecafonia:
cfr. Letler from Arnold. Schiinberg on tbe Origin of the Tweh*Tonei S)'slem (Lettera di A. S.

sull'origine del sistema dodecafonico) in N. Shonimsky: Music ilnce t9oo, New York r938,
pp. t7 4-t7 t ; e Conposition witls Taelrc Tones (Composìlione con dodici note) in A. Schònbetg,
Stlrle and ldea, l\ew York r95o, ttad. it. Stile e id.ea,Mrl*no r96o, pp. to7-t47.f



Va/u/aTione apo//inea di tn'epoca dionisiaca

periodo contrappìlntisticct, i comPositori si trovavano in una situa-

zione analoga per quanto riguardava I'armonia. I-e regole danno solo

delle avvertenze (( negative >, cioè clicono quello che ilztî va fatto, e

anche i compositori di quel tempo impararono quel che dovevano

fare solo per mez.zo dell ' ispirazione. Si può dire allota che un composi-

tore che si serve del metodo delle dodici note sia in svantaggio rispet-

to ai5uoi predecessori solo per il fatto che non si è ancora incominciato

ad analízzare gli accordi che scrive?

La teoria non deve mai precederel'r- cretzione: < E il Siqnore vide

che tutto era ben fatto ,>.

Urr giorno esisterà una teoria con regole generali tratte da queste

composizioni. Indubbiamente Ia valutazione strutturaie di queste

sonorità sarà ancora basata suÌle funzioni che esse posseggono poterì-

zialmente'. ma non è probabile che la qualità di durezza o di dolcezza

delle dissonanze (che di fatto è quanto dire un minore o maggior

grado di bellezza) costituisca un tbndamento aPPropriato Per una

teoria che indaga, spiega e insegna. Da un tale principio di gradualità

non si possono dedurre principr costruttivi. Quali dissonanze devono

venire per prime? Quali per seconde? Bisogna incominciare con quelle

aspre e finire con quelle dolci, o viceversa? NIa i concetti di < prima >

e di < dopo > svolgono una loro funzione nella costruzione musicale,

e i l < dopo > dovrebbe essere la conseguenza del < prima >.

I.a bel\ezza, in <luanto concetto indefinito, è assolutamente inutile

come base di valutazione estetica; e lo stesso vale per i l  sentimento.

Una GefAhlsrisÍhelik (< estetica del sentimento >) di questo genere ci ri-

porterebbe all ' insuficienza di un'estetica antiquata che paragona i

suoni al movimento delle stelle e fa derivare vizi e virtú dalle combi-

nazioni dei suoni. ,

N{a questo discorso verrebbe meno a1 suo intento principale se non

2 6 l



264 FunT.ioni tlrulÍurali detl'armonia

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 straniefo > senza sapefe come ci sono afrivato: c'è stata

una modulaz ione che non sono r iusc i to a comprendere.  l \ la  sono s i -

curo che ciò non mi sarebbe awenuto in aitri tempi, quando l'educa-

zione musicale di un esecutore non efa diversa da ouella di un com-

positore.

Grandi direttori d'orchestra come Nikisch, N{ahler e Strauss5 av-

vertivano bene la graduale alterazione del contesto che precede una

modulazione dando luogo a un < cambiamento di scena >, all'into-

duzione di un contrasto. Un musicista si acquista la cultura e i l senso

della forma con una educazione completa e un'approfondita cono-

scenza: un interprete di questo tipo renderà chiaro i i senso di una mo-

dulazione < ravvivando > le parti armoniche adatte allo scopo, eallora

I'ascoltatore non si troverà all ' improvviso u in un paese straniero >.

Hans Richter, i i  famoso direttore d'orchestra wagneriano, passando

un giorno vicino a una sala di prova dell'C)pera di Vienna, si fermò

sorpreso dai suoni inintell igibil i  che sentiva provenire dall ' interno.

Un maestro sostituto, assunto non per le sue qualità musicali ma

perché raccomandato da un potente pfotettore, stava accompagnando

un cantante. Richter, furioso, apúla porta e grido: < Signor F... thal,

se le i  ha in tenzione d i  cont inuare a fare i l  maestro sosr i ruro,  s i  compr i

prima un tf^tt^to di armonia e se 1o stucli ! >

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

cazione musicale.

6 
[Atthur Nikisch (t855-t9zz) celebre direttore d'orchcstra, conre Hans Richter (t841-

t916), piú sotto ricordato, entrambi ungheresi. È noto che Gustav Mahler e Richard
Strauss furono anche grandi direttori d'orchestra.]
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