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XIV
STRUTTURA DISPARI.

IRREGOLARE E ASIMMETRICA

Molti dei precedenti esempi tratti dalla letteratura musicale dimostrano che un
periodo o una frase possono consistere in un numero dispari di misure. Di conse-
guenza la loro struttura può essere asimmetrica o irregolare. ll numero dispari di
misure può essere causato dalla lunghezza delle unità di base (motivi o proposi-
zioni), dal numero di tali unità o dalla combinazione di unità di differente lunghezza.

Vi sono frasi asimmetriche che sono suddivise in parti ineguali, ad esempio 4 * 6
(es.45a,41 a,59b,  c ,  h) ,  e  v i  sono anche f ras i  s immetr iche i  cu i  segment i  minor i
non sono d iv is ib i l i  per  quat t ro,  ad esempio 3*3 (es.  51e) ,  5*5 (es.  44a,  114) ,
o 6*6 (es.  l02c) .  L 'es.46e (5+7) è una f rase as immetr ica cost i tu i ta  d i  segment i
melodici dispari, ma come tutti gli esempi precedenti abbraccia un numero pari
di battute.

I periodi sono formati più spesso delle frasi con elementi di diversa lunghezza,
anche i l  numero complessivo del le  bat tute è par i :  I 'es.57 è 4+5,  I 'es.61c è
anch 'esso  4  (2+2 )+5 (1+ l  +  1+2 ) .  L ' es .  6 l r l  è  5+4 ,  ì ' es .59 i  è  f o rma to  da
cinque uni tà per  un tota le d i  set te bat tute ( l+2+ |  + l+2) .

In molti casi la struttura è complicata dall'inclusione di ripetizioni interne a
progressione o variate (es. 57, 59d, h, 6Oh, 61c), da allungamenti come negli es.
441 e 47a, dove una cadenza che normalmentc occupcrebbe due battutc ne ab-
braccia tre, o da aggiunte inserite dopo la cadenza (es. 59c, 604). Nell 'es. 59a, dal
punto di vista della costruzione melodica, si potrebbe avere una cadenza chc ter-
mina alla batt. 8 oppure, seguendo le armonie cadenzali della batt. 9, si potrebbe
avere una chiusa a batt. 10 o l l. Ma tutte queste possibil i tà sono ingegnosamente
evitate, e il periodo si amplia così raggiungendo tredici battute. L'es. 601 è co-
struito con ripetizioni interne di elementi di diversa lunghezza : 3(2 -f I) + 3
(2+  r )+  4  (2+2)+2  +2 .

Lo straordinario esempio brahmsiano 51e è una frase di sei misure: I'antece-
dente e il conseguente (ciascuno di tre misure) comprendono una battuta di 3 /4
e due di 2f 4 ciascuno; e tuttavia la frase è simmetrica e regolare.

Vi sono forme costituite solo da proposizioni di lunghezza dispari. Ad esempio
if tema iniziaìe dell'ultimo tempo del Quartetto per pianoforte e archi in sol mi-
nore di Brahms è una forma A-B-A' e consiste in dieci proposizioni di tre battute
ciascuna. Una proposizione di questo tipo, formata da sei semiminime, può essere
interpretata come se fosse una sola battuta di 3/2, procedimento che ne dimostra
la naturalezza (es. 108ó). La stessa spiegazione vale per I'es. 1084 tratto dal



QuarteÍto < dell'arpa > op.74 di Beethoven (si ha s'immaginar la battuta cli 618),
e per I'es. 109 tratto daìlo Scherzo della Sinfonia n. 9 (ritmo di tre battute). ll
< ritmo di tre battute > invece di collegare tra loro due unità (2 * 1 o I * 2) ri-
duce le quattro misure del < ritmo di quattro battute > a tre battute (es. I l0).

La struttura irregolare si fa più frequente nella seconda metà del secolo scorso.
Brahms e Mahler, sotto I ' influsso della musica popolare. giunsero a un modo di
sentire che spesso li indusse ad un'organizzazione musicale ritmicamente libera,
che non coincide con le stanghette di battuta (es. 11|a, b). In casi estremi sono
stati usati frequenti mutamenti di metro per realizzare un certo grado di corrispon-
denza tra la struttura della proposizione e le stanghette di battuta (es. I l2).

Diventa così evidente che i grandi maestri introducono liberamente procedi-
menti irregolari o non simmetrici come I'idea o la struttura musicale richiedono.
Spesso tali procedimenti facilitano la scorrevolezza e la spontaneità del discorso,
ma non sono né arbitrari né casuali: al contrario sono necessarie abilità e sen-
sibilità in alto grado per realizzare il necessario equilibrio e la necessaria propor-
zione delle parti.
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XV
IL MINUETTO

I l  minuetto, lo scherzo, i l  terna con variazioni ecc. si presentano nella letteratura
musicale come pezzt a sé stanti o come tempi centrali di forme cicliche quali la
suite, la sinfonia o la sonata.

L'unica caratteristica ritmica specifica del minuetto è i l metro di 3/4 (o, dí
rado, 3/8). Raramente usati i r itmi sorprendenti come quell i degli scherzi o
delle danze più moderne. Beethoven indica il Minuetto della Sinlonia n. I con

J. :  tOS, à quel lo  de\ la  Sinfonia n.8 J :  f  26.  Si  t rat ta d i  due casi  est remi ,
anchc per Beethoven. La maggior parte degli altri minuetti d\ guesto musicista,
come pure quel l i  d i  Mozart  e Haydn hanno un tcmpo medio ò- :  6O-10,  ma ve
nc sono anche di più lenti, con ). : 40-50. In conformità si hanno nel minuetto
più valori brevi (ottavi e sedicesimi). e l 'armonia cambia più spesso che neìlo
scherzo. In altrc forme di danza I 'armonia rimane spesso uguale per diverse mi-
sure, mentre nel minuetto è raro che I 'armonia rimanga identica per più di una
o due battute, e spesso si trovano due o più accordi diversi nell 'ambito di una
sola battuta.

l l caratterc del minuetto pur) andare da una semplice cantabil itrì (ad esempio
Beethoven, op. 3l/3-l l l) a una caparbia insistenza (Mozart, Sinlonia n. 40
in sol minore), ma in genere ha un carattere moderato, come il tempo.

Essendo la danza prediletta delle corti nel sec. XVlIl, i l  minuetto non richie-
deva ritmi così accentuati come quell i delle danze più popolari, e di conseguenza
gli accompagnamenti convenzionali (cfr. es. 65) non erano mai molto usati. E se
se ne trova qualche residuo. esso è generalmente sti l izzato.

LA  FORMA

I l  minuetto è una forma A-B-A', in tutto simile alla piccola forma ternaria. Una
forma pratica da esso derivata non deve dunque allontanarsi dallo schema A-B-e'.
Tuttavia bisogna tener presente i l fatto che la sezione n deve seguire prima la
sezione e e poi la sezione l', c cir) per via degli abitr-rali segni di ripetizione
( l l  :a: l l  : n a' : l l  ). L'es. I 13, di Bach, presenta un semplice minuetto e corri-
sponde esattamente alla forma pratica.

Molti minuetti della letteratura musicale differiscono dalla forma pratica de-
scritta, in quanto presentano digressioni strutturali in tutte e tre le parti di cui sono
formati : lunghezza diseguale delle proposizioni; ripetizioni interne a progressione
o d'altro tipo; ampliamenti (spesso causati da successioni d'inganno); ovvero co-
dette aggiunte alla sezione n e alla relativa ripresa. Mozart e Haydn in ispecie
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inseriscono spesso nuovi episodi, e compaiono anche idee coordinate, talvolta solo
in forma rudimentale ma talaltra in forma del tutto indipendente e ben affermata.

La ripresa è abbreviata raramente, e raramente presenta mutamenti radicali del
profilo melodico: di solito è collegata alla sezione B con un accordo in levare.
Questo accordo (di dominante, dominante artificiale e così via) è spesso rafforzato
mediante una maggior durata, spesso con un pedale. Qualche volta viene aggiunto
un breve elemento di collesamento.

Esempi traîti dalla leî,teratura musicale,

Haydn e Mozart costruivano spesso i temi dei minuetti con un numero dispari
di battute. Nell 'es. l l4 la sezione n è una frase di dieci misure (5 + 5); nella ri-
presa è ripetuta senza mutamenti, e una sezione aggiunta di dieci battute (codetta)
risulta da una pausa di una battuta e da nove battute effettive.

Haydn, Quartetto per archi op.76/2-ll l  (es. I l5). La sezione a del minuetto
è formata da 5*6 battute. ma potrebbe anche essere interpretata come 4*4-1 3:
tale ambiguità è dovuta all ' imitazione a canone, che sposta la terminazione del
primo segmento alla quinta misura.

Benché molti brani della letteratura musicale classica uniscano la scrittura omo-
fonica con quella contrappuntistica, vi è tra queste due tecniche una differenza
sostanziale. I l trattamento omofonico-melodico si basa soprattutto sullo sviluppo
di un motivo mediante variazione; viceversa i l trattamento contrappuntistico non
varia il motivo ma sfrutta le possibilitiì combinatorie inerenti al tema o ai temi
d'origine.

l l Minuetto del Quarteîto per archi in la maogiore KV 464 di Mozart (es. l l6)
è un raro esempio di vera fusione di queste due tecniche. I tre motivi A, B e c,
possono essere tutti considerati come parafrasi di un intervallo di quarta (cfr.
es. 117). I due temi principali, A e B. permettono imitazioni e inversioni a canone,
e si presentano anche contemporaneamente alle proprie inversioni. La combina-
zione dei temi si presenta all 'unisono, all 'ottava e alla sesta sotto. Alle batt. 59-60
la combinazione è rivoltata alla settima superiore e B accompagna l in imitazione
canonica. Nella sezione mediana contrastante una progressione del tema s è ac-
compagnata dall ' intervallo di quarta, che (es. 117) può essere derivato per ridu-
zione da a come da s.

Oltre a questa ricchezza di mezzi contrappuntistici si nota anche la solita va-
riazione dei motivi originari (baft. 22-24); e v'è pure una codetta (batt. 25-28).

Beethoven, op.2I1-II-I. La forma-motivo di affinità piuttosto lontana che si
presenta alle batt. 1l-12, e la sua ripetizione (batt. l3-14), possono essere consi-
derate la conseguenza di molte ripetizioni contenute nella sezione A. La modu-
lazione in forma di progressione nella sezione mediana contrastante conduce alla
sottodominante con la forma-motivo citata sopra (batt. 20). Nelle batt. 23 e
24 tale motivo è ridotto a tre note (liquidazione) che sono poi riunite in una cate-
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na di ottavi che procedono verso la dominante. La sezione e' è una nuova formu-
lazione di l con omissione completa del contenuto delle batt. 3-4.

Op. l0/3-III. La sezione mediana contrastante è formata con una proposizione
di due misure (batt. 17-18) che è una lontana derivazione dalla sezione e (cfr.
es. 118). Essa compare quattro volte, procedendo in circolo di quinte (iii-vi-t{-V).

La nuova strutturazione della sezione A t non implica I'antecedente, che è solo
< strumentato > diversamente (batt. 25-32). Il conseguente è allungato con I'in-
serzione di una progressione in crescendo che introduce la sottodominante di ca-
denza; se ne raggiunge la fine (batt. 43) mediante diversi accordi di passaggio.
Concludono il Minuetto diverse codette.

Op.22-1il. Il segmento con carattere di trillo (batt. 9, 13) della sezione mediana
contrastante può essere derivato dai primi tre ottavi della mano sinistra della bat-
tuta 2, tenuto conto dell'influenza esercitata dai sedicesimi nel corso di tutta la
sezione a. La proposizione (batt. 1l-12) deriva dalla proposizione iniziale da cui
è integralmente derivata la sezione n (es. I l9). La ripresa, sostanzialmente immu-
tata, è conclusa con diverse codette.

Le sezioni mediane contrastanti di questi tre e di molti altri minuetti assomi-
gliano a una elaborazione (sviluppo, Durchfùhrung), che sarà esaminata quando
diremo dello Scherzo. ln questi brani, e in altri che non sono chiamati specifi-
camente minuetti (op. 7-III, op. 27 /2-ID la caratteristica principale è la modu-
lazione ottenuta mediante progressione. La fine della sezione è spesso accentuata
con un indugio sopra un pedale di dominante, che è un mezzo tecnico per ritar-
dare e dovrebbe essere usato nei punti in cui bisogna evitare che I'armonia si svi-
luppi in maniera troppo rapida o andando troppo lontano. Di solito la nota tenuta
è al basso, mentre le voci superiori svolgono una successione armonica tra il V e
il V grado.

Per la ripresa (sezione a') valgono gli stessi principi esaminati nel capitolo sulla
piccola forma ternaria. A partire da Mozart è diventato quasi un punto d'onore
di non usare una ripetizione identica, ma di formularla e ricostruirla ex novo. Un
caso del genere si presenta nel Minuetto del Quartetto per archi in la maggiore
KV 464 di Mozart, citato all 'es. 116.

La conservazione dei lineamenti ritmici determina una relazione così forte con
il motivo originario che permette di variare in modo radicale gli intervalli e il pro-
filo melodico senza dar luogo a incoerenza. Nell'es. 1 16 la ripresa è del tutto ovvia
(batt. 55) nonostante tale ricostruzione melodica.

IL TRIO

La maggior parte delle forme di danza sono seguite da un trio, e di solito si
usa ripetere dopo il trio la danza originale. Di fatto il trio non è altro che un se-
condo minuetto (marcia, valzer, scherzo; oppure, come nelle Suites di Bach, una
seconda corrente, bourrée o gavotta).
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È evidente che questo trio deve dar luogo a un contrasto, e si suppone che ci
debba anche essere qualche legame tematico con la prima parte. Nei tempi più
antichi il trio era nella stessa tonalità o stava nel rapporto maggiore-minore (to-
nica maggiore-tonica minore) o viceversa. In seguito si usò anche il contrasto tra
la tonalità maggiore e quella relativa minore, come pure tra coppie di altre tonalità
affini.

Può esservi anche un contrasto nel carattere espressivo: ad esempio lirico-
ritmico, melodico-contrappuntistico, melodico-di agilità, grazioso-energico, dolce-
vivace, melanconico-gaio, e viceversa; ecc.

Per quanto riguarda la forma si possono avere nel trio altrettante digressioni
dalla norma come nel minuetto: riduzioni, ampliamenti, idee aggiunte, codette e
così via.
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XVI
LO SCHERZO

La parola scherzo, secondo la definizione che ne dà lo Webster, significa < bra-
no giocoso e spiritoso, di solito in tempo 3/4, che a partire da Beethoven sta nor-
malmente al posto dell 'antico minuetto nella sonata o nella sinfonia >. Questa de-
finizione è corretta solo in parte: ad esempio i\ Settimino di Beethoven op. 20,
che ha forma sinfonica nel primo e nell'ultimo tempo, contiene tanto un minuetto
quanto uno scherzo.

Ogni tentativo di definire rigorosamente Ia struttura dello scherzo si imbatterà
in problemi analoghi. Beethoven usa di rado la denominazione di Scherzo se il
brano in questione è, come quello del Trio per archi op. 9/3, in modo minore.
In tal senso è vero che i suoi scherzi possono essere definiti giocosi, spiritosi, gai.
Ma sugli otto scherzi della produzione da camera di Brahms, cinque sono in modo
minore. Beethoven chiama <. scherzo > solo due dei tempi rapidi centrali delle
sinfonie, mentre molti tempi analoghi delle sonate e dei quartetti recano solo I'in-
dicazione Allegro, Vivace, Presto e così via, forse perché si scostano per carat-
tere, forma, modo, ritmo, movimento o metro dalla forma rigorosa che il musici-
sta aveva in mente. Tra questi brani se ne trovano in modo minore e anche in
me t r i  d i ve rs i  da l3 /4 ,  e  c i oè  i n  3 /8 ,6 /8 ,6 /4 ,212 ,414 ,214  ecc .  Anche  l a  s t ru t -
tura della sezione s varia notevolmente. Gli scherzi di Schubert sono per lo più
in tempo ternario, ma spesso in modo minore; in Brahms, Schumann, e Mendels-
sohn si trovano molti metri diversi.

Per quanto riguarda il carattere espressivo, la sola aggettivazione di < giocoso >
e < spiritoso > non risponde alla realtà. Anche il movimento non è un fattore de-
cisivo. Le indicazioni metronomiche scritte da Beethoven per i tempi rapidi centrali
stanno intorno a ò.: 100, che è la pulsazione media da lui indicata per gli
scherzi. Ma questi brani centrali, che hanno in comune solo la rapidità del movi-
mento, sono estremamente diversi tra loro per qualità espressive.

Una rassegna degli scherzi e di altri tempi centrali in Beethoven, Schubert,
Mendelssohn, Schumann, Chopin, Brahms, Ciaikovski, Berlioz, Bruckner, Mahler,
Reger, Debussy, Ravel e altri denota i seguenti caratteri espressivi: vivace, scin-
tillante, brillante, spiritoso, entusiastico, estatico, ardente, fiero, energico, vee-
mente, appassionato, drammatico, tragico, eroico, titanico, diabolico, grottesco.

Lo scherzo è nettamente un brano strumentale, caratterizzato da accenti ritmici
e movimento rapido. La rapidità del movimento non consente che I'armonia cambi
di frequente e che le forme-motivo vengano variate in modo radicale.

Relativamente alla struttura, gli scherzi dei grandi maestri hanno in comune
una sola cosa: sono forme ternarie, e dílfetiscono dalle piccole forme ternarie e



dal minuetto per il fatto che la sezione mediana è più modulante e più tematica.
In alcuni casi si presenta un tipo speciale di sezíone mediana conîrastante modu-
lanle che si avvicina all'elaborazione (Durchfùhrung)\ dell'Allegro di sonata.

LA SEZIONE A

In linea di principio la sezione a non è diversa dalle sezioni e discusse in pre-
cedenza. Spesso il tema comprende un numero doppio di battute rispetto alla
norma, per via del movimento rapido: ad esempio, gli Scherzi dell 'op. 212,213,
28 e della Sinfonia n.2 (es. l02c) si iniziano con frasi. Gli Scherzi della Sonata
per violino e pianoforte op.3Ol2 (es. l02c), del Quartetto per archi op. l8/l (es.
l02b) e della Sinfonia <. Eroica > (es. l2la) si iniziano con periodi.

I l carattere dell 'ult imo scherzo citato ha avuto una grande influenza ed è di-
ventato i l modello di molti scherzi successivi. Strutturalmente (come mostra I 'ana-
lisi all 'es. l2lr1) esso è una parafrasi dell 'accordo di tonica ascendente e di quello
di dominante discendente (es. l2lb, c). Questo scheletro armonico è rivestito con
note ausil iarie e di passaggio. La relazione tra questo tema e quell i del primo e
del quarto tenpo (es. l2ld, e) è una solida prova in favore del principio del
< monotematismo > in una composizione ciclica.

t -A SEZIONE IUEDIANA CONTRASTANTE MODULANTE

La funzione principale della sezione s è di introdurre un contrasto. È opinione
generale che la sezione e di uno scherzo debba essere un'elaborazione (Durch-

fùhrung): ma in effetti essa assomiglia spesso alla sezione s del minuetto, mentre
molti minuetti presentano un contrasto tlodulante.

La sezione A, presentata su armonie relativamente stabil i, espone le sue forme-
motivo in vari aspetti. Nella sezione mediana modulante, si possono avere muta-
menti di forma e anche di struttura in quanto questo materiale passa attraverso
situazioni armoniche fluttuanti e instabili. Questa libertà di struttura e di tratta-
mento dei motivi non implica che si possano dimenticare la regolarità, la logica
e I 'equil ibrio.

Inoltre è consigliabile approfondire la conoscenza di questo nuovo tipo di con-
trasto servendosi di una forma pratica che, come tutte le astrazioni. è diversa
dalla realtà e sostituisce la libertà con norme restrittive.

LA FORMA PRATICA

La modulazione dev'essere condotta in modo da facilitare la comprensibilità.

' I termini << elaborazione >> e Durcltf ilhrang sono usati scambievolmente in tutto il libro
per indicare la tecnica chiamata di solito << sviluppo >> o << svolgimento >), e le sezioni delle
grandi forme che fanno largo uso di questa tecnica. Schónberg non accettava il termine cor-
rente per il fatto che poco < sviluppo > (nel senso di crescita, maturazione, evoluzione) ha
luogo nel materiale usato. Le forme-motivo sono adattate, variate, ampliate, condensate,
ricombinate e condotte attraverso diverse tonalità o regioni, ma raramente esse crescono o
si  evolvono in uno <<stato più maturo o più avanzato>.  (Nota del  curaîore del l 'ediz ione in
lingua inglese).
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Pertanto essa dovrà procedere non con un grande salto ma gradualmente, in con-
formità a un piano che prevede il ritorno alla tonica. È altresì consigliabile intro-
durre ripetizioni di segmenti ben definiti e di lunghezza ragionevole.

Dal punto di vista armonico questi segmenti dovranno essere costruiti come
modell i di una progressione. Dal punto di vista tematico dovranno possedere un
certo grado di indipendenza: la combinazione delle forme-motivo potrà essere
simile a quella dell'antecedente della frase, o della sezione mediana della piccola
forma ternaria. Ma le forme-motivo tratte dalla sezione a dovranno essere modi-
ficate o adattate al procedimento modulante. Si può cambiare I'ordine, e si possono
ripetere alcune forme nell'ambito del segmento (ad es. abac, abcc, abbc, aaab,
e così via). A causa della modulazione, le forme-motivo variate in maniera troppo
radicale possono risultare pericolose.

Nella forma pratica il modello è seguito da una progressione, che dovrebbe ini-
ziarsi su un grado vicino alla terminazione della sezione a. Nell'es. 122 diamo
venticinque esempi di modelli con relative progressioni, tutti derivati dalla sezio-
ne e dell 'esempio iniziale. Queste progressioni incominciano su vari gradi, come
il V, v, *{+, I, i i i ,  bll l , i i , iv, VFecc. I modell i degli es. 122b, c e d incominciano
in maniera simile, ma continuano diversamente. In alcuni casi diamo progressioni
diverse per uno stesso modello. La variazione della progressione è illustrata al-
l 'es. 122r, s, t, u, v, x e y. Particolarmente ri levanti sono quelle in cui la parte
principale si sposta a un'altra, usando talvolta Ie possibilità offerte dal contrap-
punto doppio.

Per controllare la modulazione il modello deve essere costruito in modo che
la fine dell'ultima progressione offra la disponibilità a ritornare a un'appropriata
armonia in levare che prepari la ripresa. Ad esempio le sedici battute dell'es. l22I
ed m sono troppo lontane per essere neutralizzate con procedimenti semplici.

Il rafforzamento del discorso causato da una progressione (che è una forma di
ripetizione) crea determinati obblighi, che è necessario neutralizzare per poter
introdurre la ripresa in maniera insieme < sorprendente e prevista >, come disse
Beethoven.

Questo si ottiene con la tecnica della liquidazione, cioè privando gradualmente
le forme-motivo delle loro caratteristiche, e risolvendole in formule neutre, come
scale, accordi spezzati ecc. Un esempio impressionante è lo Scherzo dell'op. 26
di Beethoven. Dopo la progressione il modello di quattro battute è ridotto a due
(batt. 25-26), e dopo una ripetizione variata è ulteriormente ridotto a cinque note
(batt. 28), a quattro note (batt. 29-30), a due note (batt. 33 sgg.) e a una nota
(batt.4l sgg.). Si noti che I 'accordo in levare è raggiunto già all ' inizio della prima
contrazione (batt. 25) e viene poi mantenuto fino a batt. 44.

Se nella forma pratica la fine della progressione non dà un collegamento facile
con I 'accordo in levare, è necessario fare una nuova modulazione: ciò si può
realizzare aggiungendo altre progressioni, ma per poter dare inizio alla liquida-
zione il modello dovrà essere ridotto, normalmente alla metà della lunghezza
precedente.

I
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Nell 'es. .122 sono il lustrate varie tecniche per continuare dopo la prima prcl-
gressione. Nell 'es. 122a LI modello ridotto è ottenuto semplicemente omettendo la
ferza e la quarta misura del modello originale. I l suo profi lo (batt. 9-12) è stato
degradato alla forma poco ri levante di una linea discendentÈ a scala. Queste forme
poco appariscenti come scale, accordi spczzati e simil i sono abbastanza ncutrali
da cancellare I 'energia discorsiva del procedimento a progressione . Le bttft. 25-29
indugiano sulla dominante, e i residui vengono trattati come in un ostinato.

Le graffe delle batt. 2l sgg. nell 'es. 122b, c, c r/ indicano la contrazionc del
precedcnte modello di due battute a due sole note.

La fine dclla l iquidazione ò in genere segnata da una combinazione- di riposo
e tensione: i l  r iposo deriva dalla cessazione del movimcnto modulantc. la ten-
sione dal fatto che il r itorno del tema ò anticipato. A questo punto I 'effetto ritar-
dantc del pedale è appropriato, perchè ferma almeno il movimento del basso.
Come pedale rivoltato esso può anche cssere una nota tcnLlta o ripetuta irt un'al-
tra parte. I l pcdale può anche esscre svolto comc un pcdalc figurato (nclt 'cs. 1221,
t:att.20-22, tutte Ie tre voci srrpcriori prcndono partc a questa figurazione con
carattcre di ostinato). Nell 'cs. l22rl , baff. l7-2 l, una parte della modulazione è
svolta in maniera analoga.

Esempi lraîti dalla letteratura musicale.

La maggior parte degli schcrzi c dci brani con carattcrc di schcrzo clclla nrusica
classic i r  hanno in comune un solo fat torc.  c  c ioò chc la  nrodulaz ione ù svol ta a lmc-
no in partc con un andamcnto cli progressionc. Si racconìanda di studiare in par-
t ico lare i  seguent i  ' .  Beet l rcven,  Sonate pcr  p ianofor tc  op.2 l2,  op.213,  op.26,
op.  2t ì ,  Set t imino op.  20,  Sin lonie n.  l ,  2 ,  4,7,  9,  Quar let t i  pcr  archi  op.  l8 /1,
op.  1812,  op.  1[ Ì /6 ;  Brahms, Sestet t i  op.  l8  c  op.  36.

In qualche caso la modulazionc è interrottir cla un episodio chc si prolunga pc-r
quaìche tcmpo,  spcsso in una rcgior tc  armonicantcnte lontana (ad cscmpi t ' l  op.2 l2,
Sinfonia n. 2): segue allora un ritorno modulante che si scrvc di rcsit lui o di altri
derivati.

Appena si raggiunge I'accordo in levarc non è più ncccssario modularc nó in
una d i rez ione né nel l 'a l t ra:  s i  vcda t 'op.26,  dove i l  segmcnto abbrcv iato s i  t rova
già sul l 'armonia in  levare.

Op. 2tl, Scherzo. La sezione mediana contrastantc non contiene unA vera mo-
dulazione, ma si l imita a passare attraverso alcuni accordi divcrsi con I 'aiuto di
dominanti artif iciali. Anche l 'accordo in levare viene introdotto in manicra inso-
lita e nella forma imperfetta di accordo di quinta e sesta: la giusta proporzionc di
questo contrasto si basa sulle peculiarità armoniche delle altrc sezioni c del trio.

L'ambiguitiì del faf iniziale (tanto più sensibile dopo il si minore del trio) richicde
che la tonica di re maggiore venga definita bcn chiaramente. Dopo alcune digres-
sioni più o meno contraddittorie la tonalità si afferma saldamente solo alla fine
della ripresa con I 'aiuto di diverse codette.
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Dal punto di vista della struttura motivica, la costruzione di questa sezione me-
diana si basa sul re, il mi, il fafl e il sol tenuti della voce superiore (ciascuna di
queste note dura quattro battute, come il fafl iniziale), e sui salti d'ottava del basso.
Sotto queste note tenute il basso, accompagnato da raddoppi di terze superiori,
procede cromaticamente da faf a dofi. La regolarità di questo procedimento dà
la sensazione di un vero e proprio motivo.

Sinlonia n. I-lil Minuetto. Anche se Beethoven ha chiamato questo tempo Mi-
nuetto, la sezione mediana contrastante, con i suoi andamenti a progressione e la
graduale liquidazione, assomiglia alla forma pratica della sezione mediana dello
scherzo. Di contro lo Scherzo della Sinlonia n. 2 ha una scarsa elaborazione di
questo tipo.

Sinlonia n. 3, Scherzo. Le prime dieci battute d,ella Durchlilhrung utilizzano
le forme-motivo delle batt. l-4 in un'ascesa cromatica che raggiunge la sopra-
tonica, dove viene citato il secondo elemento del tema (batt. 7-14). Le ultime quat-
tro misure (batt. 95-98) sono spezzettate e trattate a progressione, modulando al
V grado della mediante che, stranamente, è mantenuto per sedici misure, come
se fosse un accordo in levare. Quattro battute di sib, che rappresenta la domi-
nante, fungono da accordo in levare.

Sinlonia n. 4-IIl. La modulazione è svolta per mezzo di molte progressioni di
un modello di quattro battute, liquidato mediante una riduzione a due battute, a
una battuta e infine a due terzi di battuta.

Sinlonia n. 7-Ill. Questo tempo ha carattere, movimento e Durchfiihrung di
scherzo. La modulazione segue il circolo delle quinte dalla mediante maggiore
alla sottodominante: a questo punto si ha una di quelle < riprese nella tonalità
sbagliata > che si trovano qua e ltì nelle ultime composizioni di Beethoven.

Quartetto per archi op. 18/1, Scherzo. Un modello di tre battute (sulla me-
diante abbassata) viene trattato a progressione sulla tonica minore. Un modello di
due misure (batt. l7) seguito da tre progressioni conduce alla dominante.

Quartetto per archi op. 18/2, Scherzo. l l  contrasto è principalmente armonico,
senza elaborazione del motivo di base.

Quartetto per archi op. I 8/6, Scherzo. La sezione contrastante resta sostanzial-
mente nella regione della tonica, ma elabora parzialmente il motivo originario.

Brahms, Sestetto op. 18, Scherzo. Qui il contrasto non è determinato da pro-
gressioni ma da uno scorrevole passaggio per le regioni della tonica minore e della
sopradominante maggiore abbassata. L'elaborazione è svolta esclusivamente me-
diante imitazioni del motivo principale.

Brahms, Sestetto op. 36, Scherzo. L'elaborazione è strutturata in progressioni a
imitazione, distribuite come un dialogo tra voci superiori e inferiori.

Questi esempi mostrano I'inesauribile diversità della struttura dello scherzo, e
mostrano altresì che v'è per la fantasia del compositore una latitudine talmente
ampia che solo un intelletto ben allenato può controllarla. Quindi la composizione

I
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di questa forma pratica deve essere affiancata da analisi dei capolavori tratti dalla
letteratura.

LA  R IPRESA

Non tenendo conto della ripetizione letterale, la ripresa può essere murara, mo-
dificata, variata o ristrutturata come si è detto a p. 125-126.

Op' 2/3, Scherzo. La ripresa è modificata in modo che sia I'antecedente sia il
conseguente terminano alla tonica.

Op' 26, Scherzo. La ripresa è arricchita con I'aggiunta di un controcanto alla
mano destra; Ia melodia principale è trasportata un'ottava sotto e si presenta alla
mano sinistra. La ripetizione, che nella sezione A era stata variata con I'aggiunta
di note di passaggio e che quì è interamente riscritta, viene variata nella ripresa
mediante lo scambio delle parti (batt. 53-60), come nel contrappunto doppio.

La sezione nÌ di molti scherzi differisce dalla sezione I per il fatto che contiene
ampliamenti della ripresa, episodi e codette aggiunte.

AMPLIAMENTI,  EPISODI E CODETTE

L'ampliamenlo è causato di solito dalla ripetizione (spesso a mo' di progres-
sione) di un elemento. In casi semplici esso è unito a una svolta armonica verso
la sottodominante (ad esempio Beethoven, sinlonia n. I-ur); in altri casi si ha
una modulazione effettiva. Per quanto concerne il motivo, se questo non è la sem-
plicc ripetizione di un segmento (come nel Settimino op. 20) consiste di solito in
un'elaborazione sviluppata di precedenti forme-motivo.

Gli episodi interrompono il flusso normale della sezione in cui si presentano.
Essi indugiano su progressioni che non modulano e nemmeno producono cadenze,
e spesso si stabiliscono in una regione armonica che fornisce un contrasto più o
meno lontano con la tonalità di base. specie se si trova entro una sezione modu-
lante. Spesso introducono brevi proposizioni, che sono curiosamente estranee alle
forme-motivo usate in precedenza (ad esempio op. 2/2-rrr, batt. 19 sgg., esa-
minato qui sotto).

Le codette sono in primo luogo delle cadenze, e servono a riaffermare la fine
di una sezione. Dal punto di vista armonico possono essere formate dalla cadenza
più primitiva, e cioè dalla successione v-1, oppure possono essere molto com-
plesse. Per quanto riguarda i motivi, essi vanno dalla pura e semplice ripetizione
di brevi elementi a formulazioni piuttosto autonomer.

Altri esempi tratti dahla letteratura musicale

Op. 212, Scherzo. A batt. 19 incomincia un episodio molto lontano sia per
quanto riguarda i motivi che per quanto riguarda I'armonia. Esso si collega col

' Di solito, se si ha più di una codetta, quelle che seguono la prima vengono abbreviate,
spesso con il sistema della liquidazione.
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nrateriale di partenza per mezzo di un semplice levare correlato alle ripetizioni
di nota di batt. 3. La distanza di questa regione armonica obbliga a un ritorno
niodulante piuttosto lungo e rapido. Una semplice codetta alla fine introduce la
cadenza completa che mancava nella ripresa propriamente detta.

Op. 213, Scherzo. Le codette (batt. 56-64) suggeriscono la sottodominante mi-
nore, acquistando aspetto plagale nella forma liquidata a batt. 61.

Op. 26, Scherzo. La ripresa è ampliata con due ripetizioni lievemente variate
dell'ultima proposizione di due misure (batt. 59-60) e viene conclusa mediante
riduzioni che servono a liquidarla.

Quartetto per archi op. 18/1, Scherzo. La sezione ar consiste in una ripresa
ampliata (l'ampliamento si trova alle batt. 43-46), seguita da un episodio (batt.
5l-63) formato con I 'elemento che compare alle batt.49-50. Le prime cinque
battute della ripresa sono nuovamente ripetute (batt. 64-68) e poi liquidate in di-
segni a scala (batt. lO-18). Conclude questo tempo una codetta, ripetuta e poi
l iquidata.

Quqrtetto per archi op. 18/2, Scherzo. La sezione eì contiene una ripresa am-
pliata. A batt. 22 siinizia una cadenza arricchita, nel cui ambito la fine (batt.27-
30) assomiglia paradossalmente a una trasposizione dell'inizio. Segue una codetta
di quattro battute, lontana come trattamento del motivo, codetta che viene ripe-
tuta scambiando la posizione delle parti come nel contrappunto multiplo. Una
codetta più breve (batt. 38-39), ripetuta e poi liquidata, porta il brano alla con-
clusione.

Quartetto per archi op. 1816, Scherzo. A batt. 30 si inizia una codetta che
presenta forme-motivo molto vicine all'originale. Dopo frequenti ripetizioni il
ritmo viene condensato a batt. 39 in ottavi uguali, che vengono infine liquidati
con andamenti a scala e con accordi spezzati.

Quartetto per archi <,p. 59/2, Allegretto. Alla batt. l7 I 'armonia si imposta in
una maniera che suggerisce I'inizio di un episodio, anche se può essere interpretata
come una specie di progressione delle quattro misure precedenti. ll segmento di
baff. 21-28, ripetuto alle batt. 28-36 (dove si interseca con I'inizio della ripresa,
batt. 36), ha I'indipendenza di un episodio a sé stante ma funge qui da ritorno
modulante (triade napoletana seguita dal V e dal I grado). La sezione a termina
sul VII grado (sottotonica di mi minore): quindi la ripresa risulta notevolmente
mutata e la terminazione è riconfermata con I'aggiunta di alcune codette. L'ul-
tima di queste (batt. 48-49), che è un aggravamento di batt. 41 , può essere con-
siderata come un ritardando realizzato per iscritto, analogo a quello che gli ese-
cutori sogliono fare per rendere ben chiara la fine di un pezzo.

Quartefto per archi op.74 (Quartetto dell 'arpa), Presto. Alla batt. l7 inco-
mincia un lungo episodio nella regione della triade napoletana. Esso viene poi
parzialmente ripetuto ritornando al tono d'inizio. La ripresa (batt. 37) ripete solo
tre misure dell'inizio e continua con una forma di liquidazione della batt. 3 fino
a un nuovo episodio sul pedale di sol (batt. 43). Questo passaggio è ripetuto in

t
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parte sul pedale di do (batt. 51). Segue una serie di codette, ma viene evitata la
forma normale della cadenza. Si può azzardare I'ipotesi che questo sia fatto inten-
zionalmente per poter avere un collegamento con la transizione (batt. 423) che
poi collega questo con l'ultimo tempo.

Le Sinfonie n. l, 2,4 presentano anch'esse delle ripetizioni e codette nella ri-
presa. L'ultima codetta dello Scherzo della Sinf onia n. 2 è allungata, come se fosse
un ritardando.

Sinfonia n. 3, Scherzo. La ripresa ha, oltre a un ampliamento, una coda lun-
ghissima (inizio a batt. I 15) che comprende cinquantadue misure elaborando e
poi liquidando due segmenti che hanno carattere di codetta.

Brahms, Sestetto op. 18, Scherzo. Nella ripresa le dodici battute della sezione
A sono ampliate in diciotto mediante la ripetizione ostinata di un disegno a para-
frasi sotto il quale I'armonia cambia.

Brahms, Sestetto op. 36, Scherzo. Il sapore di sottodominante che ha la se-
zione n spiega forse I'uso ingannevole di un lungo ostinato intorno al tono di sol
maggiore (*) e la falsa ripresa che ha inizio a batt. 56 o 57. La vera ripresa (batt.
69) è introdotta dalla triade minore, lontanissima, di faf, ed è conclusa con îre
gruppi di codette.

LA CODA

Nelle grandi forme anche un notevole numero di codette può non bastare a
compensare tutto il movimento armonico precedente. Benché questo caso si pre-
senti raramente nello scherzo, negli scherzi classici si trovano spesso brevi pas-
saggi di code, consistenti in un certo numero di codette o di segmenti con carat-
tere di codetta, talvolta modulanti ma sempre riportati alla tonica. ln genere que-
sti ultimi vengono progressivamente abbreviati con il procedimento della liqui-
dazione, giungendo fino ai residui più minuscoli.

Nel cap. XVIII si troverà un esame più dettagliato di questo argomento.

IL T 'RIO

La relazione tra scherzo e trio è la stessa che esiste tra minuetto e trio.
In molti casi la ripetizione dello scherzo segue alla fine vera e propria del trio.

In altri casi la ripresa del trio è liquidata diventando una transizione che intro-
duce un accordo in levare per la ripetizione dello scherzo (op.213, Quartetto per
archi op. 18/1, Sinloniu n. 5 bafr.224-235). Spesso un breve segmento può essere
inserito tra il trio e lo scherzo. Nell'op. 26 e nel Quartetto per archi op. 18/2 1l
motivo dello Scherzo è reintrodotto su un'armonia modulante. Un segmento ana-
logo neff a Sint'onia n. 7 di Beethoven (balt. 221-234) fa l'effetto di una vaga re-
miniscenza del trio. Nelle ultime due misure (batt. 235-236) una trasposizione del
motivo reintroduce la tonalità di fa maggiore.

Il piccolo segmento nella tonalità della tonica minore nel Quartetto per archi
op. 18/6 (batt.65-68) è un modo particolare di produrre un l ieve contrasto tra
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il Trio e lo Scherzo, entrambi in sib maggiore. È discutibile che questo contrasto
di tonalità sia adeguato, ma è importante rendersi conto che esso è necessario.

Lo Scherzo del Sestetto op. 36 di Brahms presenta un esempio straordinario di
mediazione tra due temi apparentemente eterogenei. Alla batt. 227, ventiquattro
misure prima della ripetizione dello Scherzo in 2f 4, compare un segmento di otto
misure (es. l23a), introdotto da una diminuzione delle misure precedenti che con-
cludono la ripresa del Trio (es. 123b). L'analisi mostra che le batt. 5-8 derivano
dalla melodia del Trio, mentre le batt. 1-4 preparano chiaramente la prima pro-
posizione dello Scherzo. Inoltre la struttura delle batt. l-4, con ritmi di due e di
quattro, può essere considerata come una preparazione per il ritorno del 2/4. Il
passaggio termina con un ritardando realizzato per iscritto che si serve delle prime
note dello Scherzo successivo.

Gli scherzi sono spesso ampliati fino ad assumere le dimensioni di un rondò.
Nei Quartetti per archi op.74 e op. 95 e nelle Sinlonle n. 4 e 7, Beethoven inter-
pola due volte il Trio, alternandolo con tre ritorni dello Scherzo. Schumann, am-
pliando ulteriormente quest'idea, introduce nel Quintetto per pianoforte e archi
op. 44 due Trii diversi.
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XVII
IL TEMA CON VARIAZIONI

La terminologia musicale è spesso ambigua. Ciò è dovuto in primo luogo al-
I'origine della maggior parte dei termini, derivati da altri campi come la poesia,
I 'architettura, la pittura e I 'estetica. Termini come metro, simmetria, colore ed
equil ibrio sono tipici di questo fenomeno. Ma è ancora peggiore I 'uso che si fa
di singoli termini come << rivolto >> (inversion) che serve per indicarc fatti diversi:
si parla del primo o del secondo < rivolto > di una triade, del < rivolto > di un
intervallo, del < rivolto > contrappuntistico, come nel contrappunto multiplo.

Del pari i l  termine < variazione > ha divcrsi significati.. La variazione crca le
forme-motivo per la costruzione dei temi, produce contrasto nclle sezioni me-
diane e varietà nelle ripetizioni: ma nel < tema con variazioni > essa è il prin-
cipio strutturale dell'intero pezzo.

Scrivere un intero brano applicando csclusivamente la variazione è un primo
passo verso la logica delle grandi forme.

Come indica i l nome, i l pezzo è formato da un reua e da diverse vARIAZIoNT
su questo tema. Il numero delle variazioni dipcnde dal fatto che si tratti di un
tempo singolo di una composizione ciclica conre I 'op. 26-I. I 'op. l4/2-lI. I 'opera
111-II, ovvero di un pezzo a sé stante come lc 32 Variazioni in do minorc o le
33 Variazioni su un valzer di DiabeLli op. 120. Un tempo interno di una compo-
sizione ciclica comprende un numero minorc di variazioni. Spesso tl pezzo ter-
mina con una coda, un finale o una fuga; in altri casi I 'ult ima variazione è ampliata,
e talvolta dopo I'ult ima variazione non si ha una conclusione particolare.

STRUTTURA DEL TEMA

Vi sono temi che facilitano e altri che ostacolano la realizzazione delle varia-
zioni. Queste sono in primo luogo delle ripetizioni, che però risultcrebbcro intol-
lerabili se non continuassero a tener vivo I'interesse dell'ascoltatore. Se il tema
contiene troppi elementi troppo interessanti, v'è poco motivo di fare quelle ag-
giunte che sono invece facilitate se il tema è semplice.

Molte variazioni della letteratura classica sono basate su melodie popolari o
etniche dell'epoca, altre, come le Variazioni Goldberg di Bach, l'op. 35 e le
32 Variazioni di Beethoven, il Quartetto per archi op. 67-IV di Brahms e molte
ancora, sono basate su un tema ideato dal compositore.

Un tema semplice sarà formato di forme-motivo molto affini tra loro. piut-
tosto che di forme lontane (op. 1412-Il). Dal punto di vista della struttura il tema
dovrà avere una articolazione ben definita e un chiaro fraseggio. Di solito si han-
no forme binarie o ternarie. Le 12 Variazioni in la maggiore, le 24 Vqriazioni in



re maggiore e I 'op. I I l-II sono, ad esempio, forme binarier; I 'op. l4l2-II e I 'op.
26-I sono ternarie. Un caso eccezionale è il tema con carattere di passacaglia
delle 32 Variazioni in do minore, che è un periodo di otto battute.

L'armonia dev'essere semplice c non deve cambiare in maniera troppo fre-
quente o irregolare: si vedano ad esempio le l5 Variazioniín mi! maggiore op. 35,
le Variazioni su un valzer cli Díabelli op. 120, le l2 Variazioni inla maggiore, le 24
Variazioni in re maggiore, le 6 Variazioni in sol maggiore e le 6 Variazioni lacili
in sol maggiore, tutte di Beethoven. Salvo che per il segmento cadenzale, nessuno
di questi temi contiene più di due armonie diverse per battuta. Nell'op. 35 v'è
un'armonia per battuta; nelle Variazioni in la maggiore ve ne sono due, e nelle
Variazioni in re maggiore e sol maggiore vi sono tre accordi diversi ogni due bat-
tute. Ma nelle prime otto battute del valzer delle Variazioni su un valzer di Diabelli
I 'armonia cambia una volta sola. L'uso della pura e semplice alternanza del I e
del V grado contribuisce alla semplicità di molti di questi temi.

L'armonia delle ó Variqzioni in sol maggiore, pur essendo semplice, è caratte-
ristica specialmente per via della progressione contenuta nella sezione mediana.
Lo stesso procedimento contribuisce, accanto ad altri, a rendere rimarchevole i l
tema dell 'op. 26-I.

Anche un grande maestro come Beethoven non faceva molte variazioni quando
il tema era lungo o complicato, come ad esempio nelle ó Variazioni in fa maggiore
op. 34, e fors'anche nell 'op. 14/2-ll.

Un accompagnamento unitario facil i ta la variazione, mentre uno che contiene
troppi cambiamenti può essere d'ostacolo. Per questo motivo Beethoven, nella
prima delle 9 Variaz.ioni su una marc'ia di Dressler, non fa altro che usare un
accompagnamento unitario.

Non è facile scrivere un buon tema originale per variazioni. Potrà quindi essere
utile scegliere un tema che si sia già dimostrato idoneo alla bisogna in serie di va-
riazioni di compositori come Haydn, Mozart e Beethoven.

RELAZIONE TRA IL TEMA E LE VARIAZIONI

La forma della variazione ebbe forse origine dall'abitudine di ripetere più volte
un tema piacevole evitando, mediante I ' introduzione di abbell imenti e di altre ag-
giunte, che I ' interesse venisse meno. È forse per questo che i classici si preoccu-
parono che il tema risultasse riconoscibile nella variazione.

' Questo tipo di struttura tematica è caratterizzato da due segmenti equilibrati tra loro e
costi tuit i  da forme-motivo strettamente aff ini  ma dif ferenziate, in modo che la seconda
sezione determini da cert i  punti  di vista un contrasto. In genere i l  pr imo segmento termina al la
dominante, i l  secondo incomincia nel la regione del la dominante (o in un'altra regione aff ine)
e termina con la cadenza al I grado.

La differenza tra questa struttura e la piccola forma ternaria consiste nella mancanza di
un vero contrasto di motivi \12 Voriazioni in la maggiore), o nell'assenza di una ripetizione
individuabile come tale (24 Variazioni in re maggiore).
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Il corso degli eventi non deve quindi essere mutato, anche se è mutato il carat-
tere, e il numero e la successione dei segmenti rimangono identici. Talvolta il metro

muta, il movimento cambia o il numero delle battute è sistematicamente moltipli-
cato per due o per tre. Ma in genere le proporzioni e le relazioni strutturali delle
parti sono conservate, così come pure gli elementi principali. Naturalmente si può

avere opinione diversa sui fattori che costituiscono gli elementi principali. Ogni

variazione deve possedere la stessa qualità di autosufficienza e coerenza formali
del tema stesso.

IL MOTIVO DELLA VARIAZIONE

Nella musica classica ogni variazione rivela un'unità superiore a quella del tema.
Essa risulta dall 'applicazione sistematica del moîivo della variazione. Nclle forme
più elevate tale motivo deriva dal tema stesso, collegando così intimamente col
tema tuttc le variazioni.

Nella forma pratica i l motivo consisterà in una figurazionc prestabil ita, modi-
ficata non più di qucl tanto che è richiesto per adattarla all 'armonia c alla strut-
tura (vcdi ad esempio le prime undici dcllc 32 Vqriazioni in do minorc).

REALIZZAZIONE DEI- MOTIVO DELLA VARIAZIONE

Pcr ottcncrc un motivo appropriato dclla variazione è necessario individuare
quali sono le carattcristiche essenziali dcl tema. Scmplif icando il tema mediante
l'eliminazione di tutto ciò chc può esscre considerato sccondario (ad esempio ab-

bell imenti, f ioriture, note di passaggio, ritardi, appoggiature, tri l l i  ecc.) se ne mette
in luce la struttura di base. Operando tale riduzione va tenuta presente la rela-

zione con l 'armonia (v. es. 124a, 126a). La simultanea semplif icazione del ritmo
impone talvolta di regolarizzare il discorso, come nelle ultime quattro battute del-

I 'es. 124a, dove alcuni elementi si sono dovuti spostare su altri tempi di battuta.
Dato che il punto di vista che determina quali sono i fattori essenziali non è neces-
sariamente uniforme pcr ciascuna variazione, si potrà avere più di uno < sche-
letro > adoperabile.

Dato che il motivo della variazione deve essere adattabile allo < scheletro >

scelto, la sua natura c lunghezza saranno lirnitate dal numero e dalla distribuzione
delle notc e delle armonie principali : diff ici lmente esso sarà più lungo di due

battute, e in moiti casi ò di mezza battuta o ancor meno.

Variazioni intorno alle noîe principali. Almeno nei motivi delle primissime va-

riazioni è uso comune di parafrasare le note principali con note viciniori. Spesso
le note del tema sono inserite in frammenti di scale o di accordi spezzati. Natu-
ralmente tali elementi devono adattarsi all'armonia indicata. L'organizzazione rit-

rnica del motivo della variazione ha moltissima importanza per i l  carattere della

variazione stessa, e di norma vienc mantenuta costantemente per tutta la va-

riazione.
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Esempi trafti dalla letterafura musicale

Beethoven, Variazioni su un valzer di Diabelli. Un buon numero di queste varia-
zioni (2,9, 71, 72, 14, 18, 28, per esempio) derivano il proprio motivo da para-
frasi più o meno elaborate delle note principali. Gli es. 124b, c e d mostrano
nlcuni di questi casi in rapporto con lo scheletro armonico dell 'es. 124a. Si noti
lo spostamento ritmico delle note principali.

Beethoven, 32 Variazíoni in do minore. Il disegno in sedicesimi delle prime tre
variazioni è la combinazione di un arpeggio con ripetizioni di note, queste ultime
derivate dal sol ripetuto delle prime tre misure del tema. Anche la disposizione
ritmica dell'armonia nelle prime due variazioni contribuisce a formare il motivo
della variazione. Gli cs. l25a e b mostrano la derivazione dei motivi di variazione
per le Variazioni n. 4 e 5. Nella Variazione n. 5 si noti come il do e i l mib si sono
scambiati di posizione, uno scambio che ricorre anche altrove (cfr. le Variazioni
n . 7  e  9 ) .

Brahms, Variazioni su tema di Hiindel. Brahms deriva sostanzialmente tutti i
motivi di queste venticinque variazioni dagli elementi del tema. Ad esempio i l
motivo della prima variazione deriva dal basso della prima battuta, due volte di-
minuito ritmicamente. Il complemento ritmico di questo motivo è dato dalla figu-
razionc d'accompagnamento. Le stesse tre note in forma di terzine danno luogo al
motivo della seconda Variazione. La singolare derivazione del motivo della Varia-
zione n. 16 risulta agli es. 127a e b.

IMPIEGO ED ELABORAZIONE DEL MOTIVO DELLA VARIAZIONE

Il motivo della variazione deve adattarsi a ogni movimento dell'armonia (a sua
volta soggetto a variazione) e deve contenere tutte le note principali del tema. Per
ottenere varietà nell'ambito della variazione è necessario elaborare il motivo in
modo appropriato. Ulteriori elaborazioni sono conseguenze di elementi strutturali
come le cadenze, i contrasti e I'articolazione formale. Tutto ciò darà una varia-
zione dentro la variazione.

Esempi tratti dalla letteratura musicale

Beethoven, Variazioni su un valzer di Diabelli. ll contrasto tra I'armonia statica
delle batt. l-8 e 17-24 e le progressioni delle batt.9-12-e 25-28 esige che i motivi
della variazione siano trattati con grande flessibilità. Ne consegue che molti di
essi sono assai brevi. Altrove il motivo è adattato o ulteriormente variato nel
punto in cui si ha il mutamento armonico più rapido (ad esempio nelle Variazioni
n. 3, 7,8, 12, 18, 19 e 23). ln quasi tutte le variazioni le progressioni sono variate
inserendo progressioni diverse che spesso arrivano a regioni armoniche assai lon-
tane, come ad esempio nella Variazione n. 5. LaYariazione n. 20 è armonicamente
sbalorditiva, e anche nell'epoca postwagneriana avrebbe potuto essere definita
<< modernistica >.
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Beethoven, 15 Variazioni in mib maggiore op.35. Le tre variazioni che prece-
dono l'entrata del tema sono costruite solo come aggiunte contrappuntistiche al
basso. Nella Variazione n. I (dopo il tema) il motivo è radicalmente modificato
(batt. 5) per adattarsi al movimento più ricco dell'armonia. Il motivo della Varia-
zione n. 3 è composto di due elementi, il cui spostamento scompiglia il fraseggio.
Nella batt. l3 anche il mutamento d'armonia si presenta come un'anticipazione,
sul tempo debole. In molte di queste variazioni, svolte con brillante scrittura pia-
nistica, la formulazione specifica del motivo è meno vincolante, e la conservazione
del movimento ritmico permette di introdurre dei mutamenti piuttosto radicali.
Nella Variazione n. 4 i sedicesimi incominciano come frammenti di scala, ma alla
batt. 9 si mutano in accordi spezzati, e alla batt. l3 la scrittura degli arpeggi muta
di nuovo. La Variazione n. 7, che è un canone all 'ottava, è un'i l lustrazione del-
I'olimpica ar guzia beethoveniana.

Vi sono due variazioni in modo minore. LaYariazione n. 14 in mib minore si
allontana dall 'armonia originaria solo perché introduce alcune trasformazioni (spe-
cie la sesta napoletana); ma quell 'altra, la Variazione n. 6, è cstremamcnte interes-
sante. I l tema, con modifiche insignificanti, è armonizzato quasi per intero in do
minore, e solo nelle ult ime due battute si ristabil isce i l mib maggiore.

Beethoven, 32 Variazioni in do minore. La Variazione n.5 è un esempio di
sviluppo nell 'ambito di una variazione. I sedicesimi del motivo di variazione sono
un'< eco > dei sedicesimi delle Variazioni n. l-3. Questa figurazione ritmica deter-
mina i l carattere della variazione. Ma I'elemento principale (indicato nell 'es. 125ó
cong) deriva dalle batt. 7-8 del tema, come risulta nell 'es. 125c. Lo sviluppo incal-
zante delle batt. 5-6 del tema è qui svolto per mezzo di una concentrazione con-
sistente nella condensazione di tre forme del motivo in una. Ancora più com-
presse sono le ripetizioni a imitazione delle batt. 7-8.

L'elaborazione di alcuni motivi consente trattamenti vari. Il metodo di usare
un'idea in diverse variazioni con un'inversione semicontrappuntistica sr presenta
nel le  Var iaz ioni  n.  1,2 e 3.  La re laz ione ò analoga t ra le  Var iaz ioni  n.  l0  e 11,
2O e 21. Quest'ult ima coppia si amplia a un gruppo di tre variazioni con la Varia-
zione n. 22, dove una semplificazione del disegno in terzine è trattata in imita-
zione canonica. Le Variazioni n. 15 e 16 sono praticamente identiche, salvo che
per un lieve mutamento di ritmo.

Lo scambio di modo maggiore e modo minore è una sorgente efficacissima di
varietà armonica, ma non viene mai svolto meccanicamente con un semplice cam-
biamento dell 'armatura di chiave. Ad esempio nelle Variazioni n. 12. 13, l5 e l6
la successione l-tV delle batt. 3-4 è sostituita dalla successione Vt-l l, ed è modi-
ficata anche la preparazione della cadenza.

Nella terza misura delle Variazioni n. 3 e 29 i l * grado è sostituito con un'armo-
nia diff ici le da interpretarsi neii 'ambito di do minore: la cosa migliore è di inten-
derla come un'armonia di passaggio prodotta dal movimento parallelo del basso
e del soprano.



Brahms, Variazioní su tema di Hiindel op. 24. Brahms crea spesso nuovi sche-
letri armonici dando maggior rilievo ora ad alcuni elementi del tema, ora ad altri.
Ciò gli permette ad esempio di considerare la batt. 7 della Variazione n. 3 come
un levare della sottodominante cadenzale della batt. 8, mutando così il I grado
nella dominante della sottodominante. In modo analogo semplifica le batt. 5 e 6,
omettendo gli accordi di passaggio. Tale riduzione a un contenuto di base con-
sente peraltro un trattamento contrario nella Variazione n. l, dove vengono ag-
giunti degli accordi di passaggio (batt. ó) come richiesto dalle imitazioni della
voce principale.

Nella Variazione n. 2 Brahms arrischia un radicale mutamento di struttura che
viene poi applicato anche alle Variazioni n. 5, I I e 20. Metà della prima misura
è ripetuta alla batt. 2 (es. l21c), i l  che riduce I ' importanza della batt. 2 a quella
di una pura e semplice interpolazione tra ìe batt. I e 3. Così la seconda battuta è
stata subordinata alla prima per ottenere una proposizione di due misure.

MA PER QUANTO RADICALI SIANO LE MODIFICHE F.EALIZZATE NELL,AMBITO DI

UNA VARIAZIONE, LA SCRITTURA PIANISTICA RIMANE COERENTE.

La variazione armonica delle Variazioni su tema di Hiindel deriva in gran parte
dalla successione melodica dal sib della prima battuta al re della terza. Brahms
la trasforma in una successione armonica trapiantandola al basso in forma di una
successione di fondamentali: tonica-mediantc. Così la mediante della terza misura
nelle Variazioni n. 7,9, l l , 14 e l9 è uti l izzata per condurre a cadenze sulla do-
minante o sulla mediante (maggiore o minore). Nelle variazioni in modo minore
(n. 5, 6 e 13) la terza misura si trova sulla mediante maggiore (reb maggiore) e
le cadenze conducono al V, al III e al V grado. Ecco altre interessanti variazioni
armoniche: nella Variazione n.4la terza misura è un VI e nella Variazione 17 un
IV grado (in luogo del I o del III).

La ventesima Variazione è caratterizzata dal movimento cromatico alla melodia
e al basso. Nella nona, la sezione n si inizia con la dominante (fa), ma la ripeti-
zione scritta incomincia con faf (inteso come solb), affermando la regione vicina
della sopradominante maggiore abbassata.

IL CONTRAPPUNTO NELLE VARIAZIONI

Per certi aspetti tutte le variazioni hanno una qualche relazione col contrap-
punto, anche se solo con le sue prime forme e precisamente le cinque specie (con
I'aggiunta di una o più voci a un << cantus firmus >). Nelle variazioni il tema funge
da < cantus firmus >, e forse anche I'accelerazione del movimento deriva da questa
origine.

Si può però trovare ogni tipo di trattamento contrappuntistico, e talvolta tutta
la struttura di una variazione si basa su procedimenti contrappuntistici. I muta-
menti della struttura possono essere molto radicali, se ad esempio una fuga è co-
struita su un derivato del tema.



1 7 8

Esempi tratti dqlla letteratura musicale

Beethoven, 32 Variazioni in do minore. La maggior parte di queste variazioni
consiste nell'aggiunta di una o più parti allo schema di base. Il procedimento, rela-
tivamente al basso, è simile alle passacaglie di Bach e di Brahms, e al finale osti-
nato delle Variazioni su tema di Haydn di Brahms.

Sono di un ordine più elevato quelle variazioni che fanno uso del contrappunto
combinatorio. Imitazioni l ibere si hanno nella Variazione n. 17. e nella Variazione
n.22 appare un canone.Le Yar iaz ioni  n.  10,  11,20 e 2 l  sono in contrappunto
doppio all'ottava.

Beethoven, Variazioni in mib maggiore op. 35. La Variazione n. 7 è in canone
e la seric si conclude con un Finale alla fuga.

Beethoven, Variazioni su un valz.er di Diabelli. Tra i mezzi contrappuntistici ab-
biamo: una fuga (Variazione n. 32) e una fughetta (\zariazione n.24),I ' imiîazione a
canone (nelle Variazioni n. 19 e 2O) e l'imitazione libera (in molte altre, ad esempio
n.  4,  I  l ,  14,20 e 3O).

Brahms, Variazioni su un valzer di Hiindel. Il finale è di nuovo una fuga. La
Variazione n. 6 è un canone; la Variazione n. 8 si basa sul contrappunto doppict
all 'ottava. Nelle Variazioni n. 16, 18, 23 e 24 la coerenza è assicurata in parte
da imitazioni pianistiche quasi contrappuntistiche.

Dal punto di vista della maestria contrappuntistica, sono particolarmente inte-
ressanti i n.4 e 8 delle Variazioni su tema di Haydn op. 56c di Brahms. La Varia-
zione n. 4 si serve del contrappunto doppio, o meglio triplo, rivoltabilc all 'ottava
e alla dodicesima. La Variazione n. 8 contiene una scrie di forme a sDecchio in con-
trappunto multiplo.

PIANO DEI-LE VARIAZIONI

Preparandosi a comporre una serie di variazioni, i l  tema dovrrì scmpre cssere
anaTizzaîo a fondo e andranno altresì stabiliti gli inizi migliori per ciascuna varia-
zione. Dopo che il tema è stato ridotto ai suoi elementi essenziali, si dovrà fare
una gran quantità di schizzi che esplorano una certa varietà di motivi di variazione.
Anche se molti di questi schizzi risulteranno rigidi e goffi, o se un motivo altri-
menti promettente si rivela inadatto a essere elaborato, il compositore acquisirà
una conoscenza intima del tema, delle sue possibil i tà e delle l imitazioni che im-
pone. Spesso si possono combinare elementi di schizzi diversi in modo da ottenere
un motivo di variazione efficace e incisivo.

Si sceglieranno infine, per completarli e rifinirli, i più promettenti tra numerosi
schizzi parziali.

COMMENTO er- l 'ES.  126

Nell'es. l26a è indicato lo scheletro armonico della Sonata per pianoforte op.
79-lll di Beethoven. ln questo caso particolare si rivela necessario poco più della

T



melodia semplificata e del basso. Gli esempi successivi illustrano I'applicazione
di alcuni semplici motivi di variazione.

Nell'es. l26b le note della melodia sono parafrasate con appolgiature e sedi-
cesimi inseriti che assicurano il movimento continuo. Il basso è assoggettato solo
a un lieve mutamento di ritmo. Con questo trattamento piuttosto primitivo, le
note principali si ritrovano sempre nel medesimo punto del disegno.

L'es. l26c acquista maggiore scioltezza e varietà evitando la suddetta reitera-
zione meccanica; le note principali sono distribuite un po' più liberamente anche
se rimangono nell'ambito di mezza battuta. Una semplice figurazione è usata per
I'accompagnamento. La varietà dell'es. 126d, dove sono usate note di uguale va-
lore, è ancora maggiore.

Nefl'es. 126e rl basso è trattato come se I'accompagnamento fosse costituito
dalla voce melodica e dagli elementi della mano destra.

Nell'es. 126d, f e g I'accompagnamento è assoggettato a una rilevante varia-
zione mediante mutamenti d'armonia, I'uso dei rivolti e I'arricchimento armonico.

L'es. 1269 è svolto sino alla fine. Le forme-motivo sono su tempi diversi, e
vengono variate ulteriormente nella regione armonica della cadenza. La figura-
zione ritmicaérserve a mantenere il movimento, e i ritardi del motivo di variazione
sono divisi in ottavi separati alle batt. 6-7.

ORGANIZZAZIONE DELL,INTERA SERIE DELLE VARIAZIONI

Si fa spesso una distinzione tra variazioni formali e variazioni di carattere. Ma
non v'è ragione di supporre che una variazione possa essere tanto formale da non
avere carattere: al contrario, è proprio il carattere espressivo che dà luogo alla
varietà. Ogni compositore, appuntando i motivi per le variazioni, terrà presente la
necessità di creare un sufficiente contrasto di carattere.

Tali contrasti sono necessari soprattutto se il pezzo, alla maniera tradizionale,
non offre tra una variazione e I'altra contrasti tonali maggiori di quello tra tonica
maggiore e tonica minore. Le 6 Variazioni op. 34 di Beethoven si scostano da
questo criterio ln una misura che è assolutamente unica: mentre il tema è in fa
maggiore, le variazioni sono in re maggiore, sib maggiore, sol maggiore, mib
maggiore, do minore, fa maggiore. Vi sono anche grandi differenze di movimento
e di carattere. Il tema e la prima variazione sono in movimento << Adagio >; la
seconda ò < Allegro ma non troppo >; la terza < Allegretto >; la quarta < Tempo
di minuetto >; la quinta < Marcia: allegretto >; la sesta << Allegretto >. Segue una
coda che ritorna all'< Adagio > iniziale. Il contrasto di carattere è inoltre raffor-
zato da a l teraz ioni  del  metro:  2/4,  2/4,  618,  4/4,  3/4,2/4,  6/8,  2/4.

Dal punto di vista estetico non v'è motivo per cui tutta la serie delle variazioni
debba limitarsi alla tonica. La sinfonia e la sonata hanno superato da gran tempo
questa limitazione.

Brahms accresce la varietà mescolando variazioni a carattere lirico con altre
più ritmiche. Nelle Variazioni su tema di Hiindel si potrebbe tentare di caratte-
rízzare alcune variazioni come segue: lirica o cantabile (5,6 e ll); appassionata
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(9 e2O); ritmica (7 e 8); ungherese (13); a mo'di musette (22). Si notino le sug-
gestive indicazioni agogiche: legato, staccato, risoluto, dolce, energico, grazioso,
leggero.

Il principio più importante dell'organizzazione è la varietà. Ciò non esclude
che si possano raggruppare due o tre variazioni che non hanno grandi differenze
di carattere, specie se un'idea è elaborata in più gradi diversi. A partire da Beetho-
ven fa tendenza generale è stata di costruire il pezzo dirigendolo verso un punto
culminante (e in serie di variazioni molto lunghe, verso una serie di punti culmi-
nanti) che può essere emotivo, ritmico, dinamico, incalzante o qualsiasi combina-
zione di questi vari caratteri.

A volte può essere inserito tra due variazioni un breve ponte o una breve tran-
sizione (ad esempio nelle ó Variazioni op. 34, n. 5-6); e inoltre si aggiunge in ge-
nere una coda o un finale che scaturisce a volte dall'ultima variazione. Riman-
diamo al cap. XVIII un esame approfondito delle tecniche necessarie per realiz-
zare questi passaggi.
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PARTE III
GRANDI FORME

XVM
LE PARTI DELLE GRANDI FORME

Le grandi forme possono consistere in una sola parte ampia, o in più parti di
minore ampiezza, o in entrambi gli elementi.

Le parti minori possono essere ampliate mediante ripetizioni interne, progres-
sioni, ampliarnenti, liquidazioni e dilatazioni dei collegamenti. Il numero delle
parti può essere aumentato aggiungendo codette, episodi e così via. In tali situa-
zioni, i derivati del motivo originario vengono formulati in nuove unità tematiche.
La loro funzione strutturale è coordinata più che contrastante.

Le grandi forme si evolvono mediante la forza creativa dei contrasti. Esiste
una quantità infinita di specie di contrasti, e più un pezzo è ampio e più contrasti
si presenteranno per illuminare I'idea principale.

Nelle forme più semplici il contrasto principale è dato dall'armonia, organiz-
zata in modo da esprimere regioni vicine. Nello scherzo il passaggio modulante è
presentato in opposizione a quello che ha un'armonia stabile. Nelle grandi forme
un passaggio modulante può essere organizzato in una sezione indipendente, la
TRANSTZIoNE (o a passaggio > o anche < ponte >), che collega il tema principale
con un'altra idea stabile contrastante. che è il tema secondario o subordinato.

LA TRANSIZIONE

Il fine della transizione non è solo di introdurre un contrasto: essa stessa è un
contrasto. Può cominciare, dopo la fine del tema principale, con nuove formula-
zioni tematiche, oppure la fine del tema principale può essere modificata tema-
ticamente e armonicamente dando luogo a un segmento di collegamento.

La transizione, specie se è una sezione indipendente, appartiene al gruppo delle
idee secondarie. Essa si presenta in diversi punti delle grandi forme: tra i temi
principale e secondario (modulando così a una nuova regione), come ricondu-
zione (ritornando alla tonica) oppure, nella ripresa, può ricomparire come una
via traversa che conduce dalla tonica alla tonica stessa.

La struttura della transizione comprende di norma quattro elementi: afferma-
zione dell'idea della transizione (mediante ripetizione spesso in forma di progres-



sione), modulazione (spesso in diversi
proprie del motivo, affermazione di un
possono concatenarsi in misure variabili.

gradi), liquidazione delle caratteristiche
adatto accordo in levare. Questi aspetti

TRANSIZIONE CON UN TEMA INDIPENDENTE

Quando il tema principale è seguito da un tema particolare della transizione,
questo ha di norma struttura diversa dai temi precedenti e successivi. Il tema è
formato di un breve segmento nel cui ambito le forme-motivo tipiche sono
variate solo in lieve misura. Brevi figurazioni ritmiche si prestano con facilità e
scioltezza ai processi di liquidazione e modulazione. Dopo I'enunciazione iniziale,
I'idea viene riaffermata con almeno una ripetizione parziale, dopo di che si inizia
la modulazione. Un fluido mutare di regione e una rapida eliminazione di ele-
menti caratteristici distinguono la transizione dai temi stabili che di norma la pre-
cedono e la seguono.

Esempi tratti dalla letteratura musicqle

Op.2/2-1. La transizione inizia alla batt. 32, con un segmento di quattro misure
formato da un'inversione delle batt. 9-10 del tema principale. Una ripetizione par-
ziale (una terza sopra) modula al V grado della dominante (batt. 42). Su un pedale
I'andamento a scala viene liquidato interrompendo due volte la discesa. Le batt.
42-57 indugiano sulla dominante, fatto questo che facilita il passaggio da mi mag-
giore (batt. 39) a mi minorc (batt. 58).

Op.2/2-lV. l l  segmento iniziale della transizione si svolge su una cadenza
(batt. | 7-20), sopra la quale una figurazione di sedicesimi introduce il contenuto
motivico. Nella continuazione sono ripetute solo due misure (con una lieve va-
riazione), seguite da una svolta verso la regione della dominante, mi maggiore
(batt. 24), che è la tonica della sezione seguente.

Op. 2/3-1. I l segmento iniziale della transizione è formato da quattro misure
(batt. l3-16); esso viene ripetuto con una modifica che gli permette di concludere
sul V grado (batt.2l). intorno al quale I 'armonia sosta per sei battute, senza
ancora modulare realmente (i l faf rimane puramente ornamentale). La relazione
della transizione con il successivo tema secondario ha carattere peculiare (v. pa-
g ina 190).

Op. l0/3-IV. Questo brevissimo Rondò contiene tutte le normali parti costi-
tutive in miniatura. La transizione (batt. 9), nonostante la ripetizione che contiene,
è formata solo di sette misure e porta solamente al V grado senza una vera e pro-
pria modulazione.

Op.7-lV. La transizione si inizia (a batt. l7) con un motivo alla mano sinistra
che era apparso in precedenza (batt. 9) come il motivo della sezione mediana con-
trastante del tema principale. Esso si afferma (batt. 24) in un'alternanza di I e V
grado della regione della dominante, unito alla solita liquidazione. Sorprendente-
mente esso termina (batt. 36) con una cadenza arricchita (che si inizia a batt. 30)
al I grado della regione della dominante. La fine sul I grado della regione della
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dominante in questo caso non può essere interpretata in maniera convincente come
un procedimento a catena: meglio spiegarla col fatto che una terminazione al V
grado non avrebbe dato una buona introduzione al seguente {Éf grado, che è una
dominante artificiale.

Op. l3-lII. l l  segmento iniziale della transizione (batt. l8-21) è formato quasi
solo da una successione modulante. Una ripetizione con carattere di progressione
termina sul I grado della regione della mediante, concatenandosi con I ' inizio del
secondo tema.

Op. 31/2-Il. l l  segmento iniziale della transizione è formato da ciuc proposi-
zioni sul pedale di sib (batt. l8-21). Alla batt. 22laprima proposizione è ripetuta
con una variazione tale che la seconda battuta di cui è formata può essere intesa
come una derivazione ritmica della seconda proposizione. Da questa variante si
diparte un breve episodio su un pedale del V grado della regione dclla dominante,
che viene poi l iquidato alle batt. 27-3O.

Per a l t r i  esempi  d i  t ransiz ioni  ind ipendent i  c f r .  anche:  op.  l0 / l - l  bat t .  32,
op.  22- l I  bat t .  l3-18 e op.  90- I  bat t .  25.

TRANSIZ IONI  DERIVATE DAL  TEMA PRECEDENTE

ln sede tecnica non fa grande differenza se il processo di modulazione e di li-
quidazione è applicato a un tema specifico o agli elementi del tema principale.
Talvolta la modulazione incomincia subito e i l caratterc di transizione è marcato,
in altri casi quasi tutto i l tema principale vicne ripetuto ed elementi della transi-
zione vengono posposti alle ult ime misure. Questi esempi fanno I' impressione di
ripetizioni variate, in quanto le tecniche usate per realizzare la transizionc finale
scaturiscono dalla variazione.

Esempi tratti dalla letteratura musicale

Op.2/l-1. La modulazione si inizia con una trasposizione dell ' inizio del tema
principale (batt. 9). La l iquidazione comincia immediatamente, mentre I 'armonia
procede in progressione al V grado della regione della mediante (relativo mag-
giore), che la terza volta diventa ln pedale di sostegno del secondo tema.

Op. 2/3-lY. Una citazione diretta delle prime quattro misure del tema prin-
cipale è deviata armonicamente con I ' introduzione del ref, nell 'accordo finale. Le
ultime due misure sono continuate a progressione per essere poi l iquidate con un
collegamento a catena di alcuni residui in un andamento a scala discendente, che
conduce al V grado della regione della dominantc.

Op. la/l-1. Una citazione dell ' inizio (batt. l3) è deviata con successioni cro-
matiche al V grado della dominante (batt. l7), ben affermato su un pedale.

I tre esempi precedenti sono scaturiti dall'inizio del tema principale. I seguenti
due si basano invece sulla fine.

Op. 13-I. Dopo un'introduzione il tema principale compare a batt. 11, e fini-
sce alla dominante a batt. 35, con un disegno di quarti che fa riferimento al disc-
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gno iniziale. Questo, che è la parte estrema del tema, viene raccolto e usato quasi
a progressione (batt. 39) per condurre al V grado del relativo maggiore. (Strana-
mente il secondo tema è in mib minore invece del previsto mib maggiore).

Op. 3l /1-ilI. In ciascuna delle numerose ripetizioni il tema principale termina
con una figurazione ripetuta due volte (cfr. batt. 14-15,30-3 l). Questo disegno
(batt. 32) fornisce tutto i l materiale della transizione. Si noti la riduzione di essa
al suo levare (batt. 36) che, in un collegamento a catena, costituisce la l iquidazione.

Op. 7-I. Qui i l  motivo d'apertura è collegato (batl. 25-28) con una forma-
motivo ritmicamente nuova (batt. 27) per poi passare piuttosto bruscamente al
V grado della regione della dominante (batt. 35).

In alcuni casi, invece dei frammenti del tema principale riorganizzati in modo
da realizzare una formulazione lontana, il tema principale è ripetuto in forma
sostanzialmente integralc, ma viene adattato all 'armonia modulante.

Op.53-1. A batt. l4 compare una ripetizione poco variata dell ' inizio. La con-
tinuazione a batt. I 8 è trasportata una terza sopra in rapporto alla presentazione
originale della batt. 5. Una nuova misura (batt. 22) con I'accordo di sesta aumen-
tata conduce al V grado di mi maggiore. ll passaggio successivo di agilità è di
rilevantc ampiezza per via della liquidazione. In tal modo ogni elemento del tema
principale compare nella sezione della transizione.

Op.57-1. Alla batt. l7 si ha una ripetizione variata dell ' inizio. Le note lunghe
della formulazione originaria sono suddivise in un disegno di accordi che si pre-
senta alternativamente e la cui inserzione amplia i l contenuto delle prime quattro
battute a sei battute. Una ripetizione variata dell'ultima proposizione (batt. 23)
viene deviata alla dominante di lab minore. Le misure successive della l iquida-
zione permettono all'orecchio di accettare questo accordo come una dominante di
lab maggiore all 'attacco del secondo tema (batt. 36).

La modificazione, riduzione o eliminazione della transizione nella ripresa sono
esaminate a p. 2OO-202.

LA RICONDUZIONE

Nei rondò il ritorno dal tema secondario a quello principale, e nelle sonate il
r itorno all ' inizio dopo I'esposizione, sono di solito così semplici che non è neces-
sario un segmento particolare. Tuttavia vi sono talvolta brevi segmenti di colle-
gamento, che fungono da < ponti >) e servono per spaziare i due passaggi: cfr.
ad esempio | 'op. 2/2-lY batt. 39-41 o batt. 95-100, I 'op. 7-IV batt. 48-49 e
batt. 89-93.

Più importanti dal punto di vista funzionale e psicologico le riconduzioni che
vengono dopo i contrasti modulanti e le Durchfùhrungen. Dato che I'effettivo
ritorno modulante ha luogo come parte di una precedente sezione modulante, la
riconduzione si inizia propriamente con I'accordo in levare e in genere è formata
praticamente solo dalla liquidazione dei residui del motivo. ll materiale motivico
deriva spesso da temi secondari, e qualche volta il suo ritorno è preannunciato da
riferimenti a elementi del tema principale.
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Esempi tratti dalla letteratura musicale

L 'op.2/2- I ,bat t .210-224 e op.  l0 / l -1 ,  bat t .  158-167,  presentano quasi  so l -
tanto elementi della liquidazione che si muovono intorno all'armonia della do-
minante.

Nell'op. 28-I, batt. 257-268, la riconduzione svolge una modulazione effettiva
servendosi di materiale di motivi del tema conclusivo. La Durchlilhrung vera e
propria si conclude sul V grado della sopradominante, che è confermato con un
pedale per trentotto battute. Di contro la vera dominante dura solo due misure
(batt. 267-268).

L'op. 7-I è ancora più straordinaria (o addirittura unica): il ritorno modulante
e la riconduzione si effettuano qui in due sole misure (batt. 187-188), e inoltre
dopo aver indugiato per qualche tempo nelle regioni eccezionalmente lontane di
la minore e re minore.

Op.2/l-1. La riconduzione (batt.93) differisce dai due primi esempi solo per
quanto concerne il materiale motivico, che anticipa con evidenza la seconda bat-
tuta del tema principale.

Op. 3l/ l-1. Alla batt. 170 i l r itmo sincopato alla mano sinistra allude a uno
degli elementi principali del tema.

Op.90-1. Sul secondo tempo della batt. 130 compare un disegno di sedicesimi
che a batt. 133 viene aumentato in valori lunghi. Dopo alcune nuove metamor-
fosi ritmiche esso risulta essere una preparazione delle prime tre note del tema
(batt. 144).

Op.53-1, batt. 146. I l disegno di sedicesimi tratto dalla batt. 3 (su un ostinato)
serve per preparare la corrispondente battuta della ripresa.

Sinfonia < Eroica >-1. La riconduzione è un passaggio molto drammatico. Si
inizia a batt. 366, sulla sopradominante della tonica minore (bVl), con la forma
-motivo di batt. 5 presto liquidata e ridotta a una sola nota ripetuta, e termina
con la famosa entrata del corno, che presenta la forma del tema principale alla
tonica accompagnata da un'armonia di dominante tenuta. Wagner, probabilmente
a ragione, considerava questo punto come un errore di stampa e sosteneva che
bisognava usare un corno in sib invece di un corno in mib.

Op. l3-I. La dominante è raggiunta a batt. 167 e rimane come pedale alla si-
nistra fino a batt. 187. I frequenti mutamenti dinamici e gli sÍorzati aiutano a fare
di questa riconduzione I'acme drammatica di tutto questo tempo. Le proposizioni
delle batt. 17l-174 e 179-181 sono anticipazioni facilmente individuabil i del
tema principale, al quale si riferisce anche il disegno in ottavi che incomincia a
batt. 187. Il passaggio di otto misure (batt. 187-194) funge sia da liquidazione
del tempestoso punto culminante sia da collegamento all'inizio della ripresa.

Op. l0/3-lV. Tutta la riconduzione deriva dal tema principale, iniziandosi con
una citazione dell ' inizio (ban. 46) che, se non fosse nel <tono sbagliato>, potrebbe
essere interpretata erroneamente come ripresa. Essa conduce alla regione della
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dominante, usando armonie della regione della tonica minore, ed è seguita da un
passaggio di liquidazione (batt. 50) derivato dalla batt. 3 del tema.

Op.22-IY. La sezione c di questo rondò termina alla tonica minore (batt. 103),
e dal punto di vista armonico una nuova modulazione non sarebbe necessaria.
Ma forse era necessario un conÍrasfo in quanto gran parte della sezione prece-
dente era nella tonalità di sib minore o in zone vicine. Tale contrasto è realizzato
con una svolta verso una regione armonica piuttosto distante (batt. 105) e con
un seguente ritorno modulante. I l materiale tematico di queste battute è pratica-
mente una trasposizione del motivo principale, che viene neutralizzato nella con-
tinuazione.

rL GRUPPO DEr TEMr SECONDART (SECONDO TEMA)

I temi secondari hanno forse avuto origine come una condensazione e una
stabil izzazione nell 'ambito di un brano modulante in contrasto. Inizialmente erano
poco piir di semplici episodi, ma poi si evolsero in sezioni secondarie ben definite,
affermandosi e terminando in una tonalità vicina, ad esempio nella dominante o
nel relativo maggiore.

In l inea ideale i temi subordinati sono dei derivati del motivo di base, anche se
il collegamento non si può notare facilmente. Il contrasto di clima e carattere
espressivo, di dinamica, ritmo, armonia, forme-motivo e struttura dovrebbe distin-
guere i temi principali dai secondi temi, c questi ult imi tra loro.

In sede estetica i l t ipo più importante di contrasto è qucllo della struttura, in
quanto esso ò testimonianza di subordinazione. Le ripetizioni nell 'ambito del tema
principale rafforzano la capacità di ricordare e, mediante la variazione pREpARANo

lo sviluppo c I'elaborazione. Nei temi secondari la ripetizione e I'accostamento puri
e semplici sosrrrulscoNo spesso lo sviluppo e I 'elaborazione.

Vi sono così sovente diverse formulazioni distinte, ciascuna delle quali è affer-
mata e poi abbandonata per lasciar posto alla successiva: è questo i l cnuppo dei
temi secondari.

Esempi tratti dalla letúeratura musicale

Op. 2/l-1. Alle batt. 2l-25 una proposizione si presenta per tre volte, ed è
seguita da un breve segmento che è direttamente accostato ad essa alla batt. 26
e parzialmente ripetuto alle batt. 31-32. Alla batt. 33 viene ancora sovrapposto
un nuovo segmento conclusivo, a sua volta ripetuto. Le codette si iniziano a bat-
tuta 41.

Op. 2/2-I. Qui il gruppo dei temi secondari è organizzato in maniera analoga.
Il breve segmento delle batt. 59-62 è ripetuto due volte in forma di progressione.
Alla batt. 70 viene àffermato un segmento di due misure derivato dalla fine di un
modello precedente, e viene a sua volta ripetuto due volte. Alla batt. 76 alcuni
derivati del tema principale sono accostati senza nessun collegamento. Un seg-
mento cadenzale (batt. 84) e la sua ripetizione portano a conclusione la sezione
dei temi secondari a batt. 92. Sesuono delle codette.
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Op. 2/2-IV. Una proposizione di due misure (baff. 27-29) viene riperuta e,
dopo una seconda ripetizione parziale, liquidata mediante ripetizioni a 

- 
progres-

sione e d'altrogenere di un segmento diverso (baff. 32-39).
Op.2/3-f.I l primo tema secondario (batt. 27) siinizia nella regione del v grado

minore, introdotta in sostituzione della precedente dominante di do maggiore.
Questa relazione con la transizione è un caso particolare, corrispondente al primo
tempo del Quartetto per archi op. l8/5 (batt.25) ma piuttosto raro nelle ult ime
composizioni di Beethoven.

Un segmento di sei misure (batt. 27-3D è ripetuto quasi a pirogressione (batt.
33-38); gli viene poi accostato un diverso segmento di due misure (batt. 39-40),
segmento che viene ripetuto e ridotto a due varianti di una misura ciascuna
(batt. 43-44). Un collegamento di due misure introduce un altro tema più canta-
bile (batt. 47-60), in cui è fatto un uso interessante di imitazioni e scambio di
voci alla maniera del contrappunto doppio. Altre formulazioni distinte si trovano
alle batt. 61, 69,73. Seguono alcune codette.

Op. l0/3-IV. L'irri levanza del contenuto dei temi secondari (praticamente con-
sistenti in un andamento a scala cromatica ascendente e <liscendente) accentua la
subordinazione di questo tema rispetto a quello principale. La proposizione di
duc misure (batt. 17-18), che è una scala cromatica ritmata, è seguita da una
variazione discendente che si distingue per deviazioni e digressioni varie. Una se-
conda ripetizione della proposizione originale conduce direttamente all'accordo in
levare.

op. l3-fl l . Una proposizione di quattro misure (batt.25-2g) è seguita da una
ripetizione variata (batt. 29-33). Un disegno di terzine a batt. 33 conduce a una
cadenza a batt. 37. Un episodio imitativo con lo stesso disegno è l iquidato e ricon-
dotto a una cadenza a batt.43. Un altro segmento fortemente contrastante (batt.
44) con una ripetizione variata dà luogo a un ritorno (batt. 5l) del disegno in
terzine, che a sua volta apre la strada a un ritorno modulante.

op. lall- l l l .  L' intero tema secondario comprende otto misure (batt. zz-zg),
formate da un segmento di quattro nlisure e la sua ripetizione.

È evidente che si può avere una grande diversità per quanto riguarda la lun-
ghezza e la complessità del secondo tema, anche nell'ambito stilistico di uno stesso
compositore' L'esame dei testi suggerisce, se è possibile generalizzare, una strut-
tura piuttosto < elastica >>, basata su una ripetizione immediata di segmenti rela-
tivamente brevi collegati ad altri con un accostamento puro e semplice, oltre che
un minor grado di sviluppo interno.

IL << TEMA LIRICO >

Sotto I'influsso di Schubert i teorici incominciarono a chiamare il secondo tema
Gesangsthema, o << tema cantabile >>, <, lirico >. ciò fu un errore, poiché vi sono
molti temi secondari che non sono affatto lirici. Ma questa nomenclatura ha avuto
una strana influenza sulla mente dei compositori, suggerendo la creazione di me-
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lodie liriche sempre più lunghe. Il carattere lirico o cantabile è il risultato di una
elasticità di struttura intimamente legata a quella della musica popolare. La
< elasticità > consiste nel non tener conto di quasi nessuno degli elementi tipici
ad eccezione di quelli ritmici, trascurando così le implicazioni più profonde e
realizzando la ricchezza di contenuto musicale mediante moltiplicazione dei temi.

Naturalmente anche nei predecessori di Schubert si hanno dei secondi temi
cantabil i, in quanto essi formano uno dei contrasti potenziali: cfr. ad esempio
Mozart, Sinfonia in sol minore KV 550-I batt. 44, Quartetto per archi in fa mag-
giorc KV 590-I batt. 31, Beethoven, Sonate per pianoforte op. 10/l-l batt. 56,
o p .  l 3 - l  b a t t . 5 l  s g g . ,  o p . 3 l / l - I  b a t t . 6 6  s g g . ,  o p . 5 3 - I  b a t t . 3 5 ,  o p .  5 7 - I  b a t t . 3 6 ,

Quarîetto per archi op. 18/4-I baft. 34.
Tra gli esempi tipici tratti da Schubert indichiamo'. Sonata per pianoforte op.

143-I batt. 60 sgg., Sonaîa in do minorc op. post.-I batt. 40, Quartetto per archi
in re minore-I batt. 61, Quartetto op. 163-I batt. 60 e lV batt.46, Trio per pia-
noforte e archi in sib maggiore op. 99-1, Trio per pianoforte e archi in mib mag-
giore op. 100-I.

Esempi tipici tratti da opere di Brahms: Quartetto per archi op. 5ll2-L batt.
46, Quinteîto per archi op. I I l-I batt. 26, Sinfonia n. 2-I alla lettera< C>>, Sin-

fonia n.3-I, quattordici battute dopo la lettera < B >.
In qucsti esempi è facile notare i l sapore popolare. Unificati da un ritmo co-

stante, gli intervall i cambiano liberamente. In Beethoven, Sinlonia n. 5-I batt. 63-93,
vi è un movimento continuo di quarti che dura trentun misure. La prima propo-
sizione (di quattro battute) è ripetuta due volte senza mutamenti di struttura, ed
è seguita da altre due proposizioni di quattro battute e dalla liquidazione. La sem-
plicità di struttura è della massima evidenza.

ll pianoforte non si presta facilmente ad andamenti cantabili, e di conseguenza
in un tema pianistico la qualità l ir ica non è così ovvia come ad esempio in un
tema per archi. Negli esempi citati dalle sonate per pianoforte di Beethoven si nota
che il contrasto è ottenuto con una ripetizione multipla, non variata o variata solo
lievemente, di proposizioni relativamente lunghe. Nell'op. l3-l un tema di otto
misure (batt.5l) si presenta tre volte. L'op. 3l/ l-I presenta una proposizione di
quattro misure (nella regione delÌa mediante maggiore, batt. 66) dove un ritmo
sincopato compare tre volte. Questa proposizione è ripetuta due volte con lievi
variazioni, la seconda volta nella regione della mediante minore.

Nell'op. 53-I il carattere cantabile (< dolce e molto legato >, batt. 35) è evidente
nonostante la scrittura pianistica. Il modello ritmico sostanzialmente invariato si
presenta sette volte. Nell'op. 57-I, batt. 36 sgg., il motivo ritmico si presente tre
volte nell'ambito di ognuna di tre ricomparse ritmicamente identiche di una pro-
posizione di due battute. Il carattere cantabile di questo tema diviene particolar-
mente evidente se lo si paragona con il passaggio < agitato >> che segue (batt. 51
sgg.)'



r92

LA CODA

Dato che molti tempi non hanno la coda, è chiaro che questa deve essere con-
siderata come un'aggiunta esterna. È praticamente ingiustif icato supporre che essa
serva ad affermare la tonalità, poiché ben difficilmente essa potrebbe compen-
sare gli errori di affermazione della tonalità eventualmente contenuti nelle sezioni
precedenti. In realtiì è diff ici le spiegare I 'aggiunta della coda se non supponendo
che il compositore vuole dire qualche cosa ancora.

Ciò può forse anche spiegare la diversità 'Ji ampiezza e di forma che si è no-
tata sopra. Nell 'op. 2/l-l v'è solo un breve ampliamento, che non vale pratica-
mente la pena di indicare come coda. Una breve coda di dodici misurc conclude
i l  pr imo tempo del  Quartet to per  archi  op.  l8 /6 d i  Bcethovcn.  Nel l 'op.212- lY l t t
coda  (ba t t .  148 -187 )  è  l unga  qua ran ta  m isu re r  ne l l ' op .  2 /3 - l  ( ba Í f . 218 -257 )  è
purc d i  quaranta misure;  nel l 'op.  213- lV (bat t .259-312) ò d i  c inquantaquat t ro
misure.  Ma nel  pr imo tcmpo del l '<  Ero ica > la  coda è d i  l3-5 misure.  quasi  un
quinto di tutto i l brano.

Mentrc è impossibile formulare un criterio generale che comprenda tutta qucsta
varic-tà di casi, si può pcrò dire che molte code rispondono più o nleno alla de-
scrizione che daremo ora.

Di solito le code incominciano con cadenze assai claborate, contcncnti digrcs-
sioni che conducono anche a regioni armonichc piuttosto lontanc. Col diminuire
della lunghezza dei segmcnti diminuisce anche la complc'ssità delle cadcnzc. Le
ultime codctte possono eliminarc anche la sottodominante di cadcnza. Lo scam-
bio d i  V c I  grado dà spesso luogo a pure e sempl ic i  r ipct iz ioni  del la  tonica.  l l
materiale motivico è in massima partc dcrivato da temi precedcnti, r iformulati in
modo da adeguarsi all 'armonia dclla cadcnza e poi completamente l iquidati.
Molte code scaturiscono da una ripetizione finalc del tcma principalc, che di fatto
diviene parte della coda.

Esempi tratfi dalla lefleraÍura musicale

Beethoven, Quartetto per archi op. 18l4-1. La coda consiste in quattro brevi
segmenti. l l  primo (batt. 208), di sei misure, cita e l iquida con cadenza il mo-
tivo della transizione (batt.26). I l seguente segmento (batt. 214-215) cita c l iquida
la proposizione iniziale. 11 terzo (batt. 216-217), che è una ulteriorc riduzione,
usa solo residui della proposizione precedente. L'ult imo segmento conduce la ri-
duzione alla sua conclusione logica, che è la ripetizione dell 'accordo di tonica.

Si noti la progressiva riduzione di lunghezza e contenuto dei segmenti. Natu-
ralmente questa riduzione non si presenta costantemente, e mai con regolarità
meccanica.

Op. 212-lY. L'ult ima ripetizione del tema principale prepara I 'entrata della
coda con una digressione modulante a batt. 140. Ma la vera coda incomincia a
batt. 148 con un segmento di otto misure. A batt. 156 è ripetuta una parte di
questo segmento e, con una trasformazíone enarmonica (ref, : mib), essa con-



duce a un episodio nella regione della triade napoletana (batt. 159). A batt. 161
il motivo del trio si ripresenta su uno scambio di I e V grado della regione della
triade napoletana. Lo stesso motivo fornisce il materiale per indugiare sulla do-
minante (batt. 165) e per la riconduzionc (batt. 169). I l segmento successivo è
una ripetizione lievemcnte fiorita del tema principale, seguita da quattro brevi
codette.

Op. 7-IV. Anche qui I 'ult ima ripetizione del tema del rondò devia in modo
sorprendentc, in quanto la sezione rì si presenta nella regione della triade napo-
letana. La modulazione di ritorno (batt. l6l-166) fa quasi I ' impressione di essere
la prima parte della coda. I l segmento successivo, su un'armonia candenzale, è
lungo quattro misure. La ripetizione (batt. l7l) è ampliata a sei misure. Seguono
le codette.

Op. l3-l l. La coda è formata da una proposizione di due misure sui gradi V-I
(batt. 67) e dalla sua ripetizione. Cli ult imi accordi sulla tonica sono preceduti da
tre proposizioni di una misura. Questa coda è di estrema semplicità armonica.

Op.28-1.  Questo tempo è uno dei  p iù lunghi  t ra quel l i  dc l le  sonate per  p iano-
forte di Beethoven: 46 1 misure. Ma la coda (di ventiquattro misure) è in propor-
zione molto breve e di struttura semplice. Dopo una citazione parziale del tema
principale (batt. 439), I 'ult ima forma-motivo (batt. 446-441) è seguita da
quattro ripetizioni, chc sono variate solo per quanto riguarda i levare, i quali
ascendono, dando hrogo a una sorta di punto culminante, in forma di arpeggio
dal la3 al rc5. L'ascesa è rafforzata drammaticamente da un crescendo e seguita
da una liquidazione accentuata da un decrescendo.

Mozart, Quartetto per archi in re maggiore KV 575-IV. Questa coda (batt. 200)
fornisce I 'occasione di esaminare una tecnica caratteristica di Mozart, la tecnica
delle articolazioni concatenatc che assomigliano a un incastro. Essa risulta spesso
da un ampliamento - poniamo - di un scgmento di quattro battute in cinque
o anchc sei. È cvidentc che le sei misure dell 'es. l28a potrebbero essere facilmente
concluse in maniera definit iva alla quarta misura (es. l28b) e che, invece di
concatenarsi, la ripetizione potrebbe iniziarsi una battuta dopo. Ma I'economia di
costruzione tipica di Mozart compensa I'ampliamento precedente facendo attac-
carc la  r ipct iz ionc una misura pr ima.

Nella coda tutti e sei i segmenti si concatenano tra loro. l l  secondo incomincia
a batt. 20-5, dove termina i l primo: è una ripetizione, ampliata ad otto, o meglio
nove misurc, sia dal punto di vista strutturale che da quello funzionale, anche se
la conclusione della cadenza è omessa alla viola e al violoncello. Analogamente
il segmcnto successivo (batt. 213-219) è strutturalmente formato da sette- misure,
come dimostra la ripetizione variata (batt. 219-225). Gli ultimi due segmenti
(baf t .225-227.227-229) sono d i  t re misure c iascuno.
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Es. 128
Mozdrt, Quartetto per archi, K.v. s?|Èlv

J.:

Op. 57-1. La coda si inizia a batt. 239 con una citazione parziale del secondo
tema e con un'espressiva digressionc al solb a batt.243. l l  segmento (batL 243-
245) è ripetuto alle batt. 246-248, e alla fine (I'tatt. 249) si concatena con I'inizio
del successivo segmento di tre misure, a sua volta ripetuto a batt. 252-254. Se-
guono a batt. 255-256 due ripetizioni della terminazione della proposizione pre-
cedente.  In  ta l  modo la lunghezza dei  var i  e lement i  d iminuisce (6,  4,3,3.  1,  1)
durante I ' intero crescendo drammatico. Seguono sei misure di armonia della to-
nica (batt. 251 -262) diminuendo fino al ppp ed estinguendosi su una reminiscenza
del ritmo principale.

Mozart, Quartetto per archi in do maggiore KV 465-1. Le prime otto misure
dopo la doppia stanghetta (batt. 227) sono il risultato della riconduzione che si
inizia a batt. 22O, riconduzione che conduce alla regione della sottodominante
preparando così' la ripetizione dell 'elaborazione (batt. 107). Questo segmento ini-
ziale della coda risîabilisce la regione della tonica e liquida i propri legami col
motivo prima di dar luogo all'accostamento del successivo segmento (batt. 235).
Seguono due segmenti di tre e due di due battute, oltre alle usuali ripetizioni della
tonica.

La coda di una serie di variazioni non differisce dalla coda di qualsiasi altro
tipo di pezzo. Ma dato che le variazioni classiche contengono di rado contrasti
a;monici che vadano più in 1à del rapporto maggiore-minore, la coda di solito
contierte contrasti armonici e disressioni modulanti oiù rimarchevoli.



.Bcethoven, Quartetto per archi op. l8/5-III. La coda si inizia (batt. 98); dopo
una successione d'inganno, con I'accordo della sopradominante abbassata (si!),
ed è formata da alcuni segmenti che elaborano le due prime proposizioni del tema
insieme. Sotto altri aspetti essa non è diversa dai casi descritti sopra.

Mozart, Quartetto per archi in re minore KV 421-IV. La coda incomincia (batt.
I 13) con una citazione praticamente letterale delle prime otto misure del tema.
Sarebbero necessarie pagine e pagine per illustrare tutte le miracolose sottigliezze
di questa coda. I numerosi, brevi segmenti successivi sono in massima parte ag-
giunte contrappuntistiche alla figurazione ritmica predominante. Alcune inserzioni
e spostamenti occasionali fanno variare \a lunghezza dei segmenti, dando luogo a
un'irregolarità tipicamente mozartiana.

Mozart, Quartetto per archi in la maggiore KV 464-IIÍ, Andanter. La coda di
queste variazioni inizia con un pedale basato sul ritmo che ha procurato a questo
brano il nomignolo di < variazioni del tamburo >. Consiste in vari segmenti uno
dei quali è una citazione condensata del tema (confrontare la batt. I 64 con la
batt. 1, la batt. 169 con le batt. 6 e 14). l l  segmento che si inizia a batt. 174 non
è derivato dal tema stesso ma dalla quinta variazione (ban. l l5 sgg.).

Fra le tre serie più estese di Variazioni per pianoforte composte da Beethoven,
quella in mib maggiore ha un finale fugato. La coda delle Variazioni in do minore
viene dopo la fine della trentaduesima variazione: non contiene modulazioni ma
include una variazione aggiunta che raggiunge la lunghezza di dieci misure (batt.
l9-28) e si conclude con poche codette. La coda delle Variazioni su un valzer di
Diabelli, anch'essa posta dopo la fine dell'ultima variazione, non è diversa dalle
code descritte sopra.

Beethoven, 12 Variazioni in la maggiore. La coda comprende quasi un terzo
di tutta la composizione ed è ricchissima per quantità e distanza di modulazioni.
ln un passaggio raggiunge addirittura una regione che deve essere indicata come
la < mediante maggiore della dominante >, e cioè lab maggiore.

Beethoven, 12 Variazioni ùber die(l) Menuet (in 4/4) à la Yigano >. Anche
la coda di quest'opera modula a una regione lontana, la sopratonica maggiore (re
maggiore).

Beethoven, I0 Variazioni in sib maggiore. La coda (che incomincia a batt. 47
della Variazione n. 10) contiene molti passaggi brillanti. Vi sono due variazioni
parziali nella regione della tonica (batt. 103, 1 19), e due episodi nelle regioni
della sopradominante (batt. 47) e della triade napoletana (batt. 146). Le codette.
(Tempo l) completano la riduzione e la liquidazíone.

Le analisi precedenti hanno mostrato la grande diversità di possibilità formali
esistente. Diversi elementi sono comuni alla maggior parte di esse. Raramente
nella coda un tema viene affermato con I'autosufficienza e I'indipendenza di un

' Nell'edizione Philharmonia questo tempo è riportato al terzo posto; ciò però è discutibile,
in quanto nell'edizione Peters esso appare al quarto. Probabilmente dovrebbe essere il secondo
tempo del quartetto. )
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tema principale. Citazioni variate di temi precedenti sono spesso condensate in
brcvi segmenti e collegate mediante passaggi modulanti, che a loro volta possono
essere formati con materiale precedente. Quando la regione della tonica si rista-
bilisce dopo un contrasto modulante, segue di solito un segmento più lungo. fnfine
vi sono diverse codette che diventano sempre più brevi riducendo progressiva-
mente il loro contenuto armonico a una semplice successione V-I o persino a una
ripetizione del I grado.



XIX

LE FORME DI RONDO

Le forme di rondò sono caratterizzate dalla ripetizione di uno o piir temi scpa-
rati dall ' inserimento di contrasti.

La forma ternaria minuetto-trio-minuetto e scherzo-trio-scherzo è i l prototipo
di questo tipo di struttura musicale. Sono tutte forme nsn dove lc singolc parti
possono essere a loro volta îorme aba. Un'analogia con i grandi rondtì si purì no-
tare nelle Sinlonie n. 4 e'7 di Beethoven, dove una doppia ripetizione dcllo scher-
zo dà luogo a una forma ABABA. Schumann, aggiungendo un secondo trio (ad
esempio negli Scherzi delle Sinlonie n. I e n. 2, nel Quartetto pcr archi in la mi-
nore e nel Quintet,to per pianoforte e archi) realizza la forma ABACA.

Nella letteratura musicale si trovano esempi dei seguenti t ipi di struttura formale:

Le forme del tempo lento (enn e ABAB)'.
Le piccole forme di rondò (nuanA e ABACA).
La grande forma di rondò (anr-c-nna), contenente un trio (c).
l l  rondò-sonata2 (ena-c'-ABA) con Durchfi ihrut?g (c').
l l  grande rondò-sonata (ene-cc'-nne), contenente sia i l tr io sia la I)urchfi ihrung.

Gli elementi strutturali di queste forme possono essere semplici c brevi o com-
posti e lughi. Vi sono transizioni, codette, episodi e così via, conrc si è mostrato
nel capitolo precedentc. Ogni singola parte di una certa ampiezza put) cssere for-
ntata da diversi segmenti. La classificazione della forma ò basata sul numero e
la posizione delle parti costitutive e non sulla lunghezza cffettiva del pezzo.

Le ripetizioni della sezione e si trovano quasi solo nclla rcgione della tonica, e
possono esserc notevolmente variate (v. p. 200 sg.). La sezionc n. che inizialmente
compare in úna rcgionc armonica contrastante. ù' tr i isportata - sc si riprcscnta
nella riprcsa - alla regione della tonica, con I 'opportuna modifica della transi-
z ione (v.  p.  201) .

LE FORME DEI-  TEMPO LENTO (ABA E ABAB)

Op.2/ l - l I  (eees) .  La sezione e è una forma ternar ia (bat t .  l -16) .  Una t ransi -
zione (batt. l l-22) conduce al primo tcma secondario alla dominante (batt. 23),
seguito da una seconda breve idea (batt. 28 con levare). L'ult ima parte della batt.
3l fa da ponte per ritornare alla sezione n (batt. 32). L'eliminazione della transi-
zione permette che la sezione B segua immediatamente (batt. 48), trasportata alla
regione della tonica. Tre battute con carattere di codetta concludono il brano.

' E' forse esagerato chiamare < rondò >> queste forme.
'  Chi  ha inventato questo ut i le termine?
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Op.7-II (enan). La sezione a è una forma ternaria (batt. 1-24). Una breve
proposizione fa da ponte collegando alla sezione s (batt. 25), che si inizia nella
regione della sopradominante abbassata (lab maggiore) e modula per le regioni
della sottodominante minore (fa minore) e della triade napoletana (reb maggiore).
Alla batt. 37 si arriva alla dominante, ma invece della ripresa soprawiene un
episodio drammatico, contenente una citazione del tema principale (nella tonalità
distante di sib maggiore, dominante della mediante abbassata, baIt. 42). La vera
r ipresa compare a bat t .51; la  r ipresa del la  sezione a,  bat t .74,  è r idot ta notevol -
mente e trasportata alla tonica con la soppressione della tendenza modulante. A
batt. 79 incomincia la coda.

Op. 28-II (ana). Sia a che n sono forme ternarie. Le ripetizioni contenute nella
ripresa sono scritte per esteso, con un'elaborazione tipicamente pianistica. Una
breve coda cita i motivi principali di a e di s.

Op.3l/l-II (au). Benché costituito di tre sole sezioni, questo tempo è lungo
l l9  bat tute.  La sezione A è una forma ternar ia (bat t .  l -16,  1 l -26,21-34) ; la  se-
zione s (batt. 36) si inizia con la sopradominante abbassata e raggiunge la do-
minante a batt. 53, indugiandovi per introdurre la ripresa a batt. 65. La coda inco-
mincia a batt. 99.

Op.3Il2-Il (enna). Un elemento curioso di questo tempo ò I 'uso costante di
un unico modulo ritmico in tutte le transizioni e le riconduzioni (cfr. batt. 17-30,
38-42,59-72,81 sgg.) .  Una breve coda der ivata dal  tema pr inc ipale (bat t .  90)
segue la riconduzione finale, che sorprendentemente è lunga il doppio della prima.

Mozart, Quartetto per archi in do maggiore, KV 465-II (laan). Il tema di que-
sto Andante ha poca somiglianza con le formc pratiche descritte in precedenza.
V'è una transizione elaborata, batt. 13. Come nell 'esempio precedente lo stesso
motivo si presenta in tutti i  passaggi di transizione (batt. 39, 58) e nella coda (bat-
t u t a  l 0 l ) .

Brahms, Quartetto per archi op. -5 I /2-l l (tnt). I l  tema principale è una forma
ternaria piuttosto lunga con codette ma senza transizione. Stranamente la ripresa
incomincia nella regione della sopradominante abbassata (fa maggiore) e ritorna
alla tonica solo quando la sezione er della piccola forma ternaria è raggiunta. Tali
forme nse si riscontrano anche tra i pezzi pianistici di Brahms, come l'Intermezzo
op. 117/1. L'effetto risultante è più quello di una grande forma ternaria che non
di un vero rondò; solo il fatto che il tema principale è di per se stesso una piccola
forma ternaria, e che la sezione n di questo ritorna in effetti quattro volte con
I'inserzione di contrasti, consente di tentare di includere questo pezzo tîa i rondò.

Haydn, Quartetto per archi in re minore op.76/2-II (nsa). La sezione s è un
semplice contrasto modulante e non presenta un tema subordinato. Tra i prede-
cessori della scuola classica questa forma si riscontra spesso in embrione.

Gli schemi formali in esame possono trovarsi in tutta la letteratura musicale in
ogni specie di composizione ciclica: sonate, trii, quartetti e anche nelle sinfonie.
Essi si limitano a tempi con movimento lento o moderato, dove strutture più com-
plesse risulterebbero eccessivamente lunghe.



r99

Beethoven, Sinlonia n. 7-II (enen). Questo tempo è lunghissimo, anche se la
struttura di base è semplice, in quanto vi sono molte ripetizioni del tema princi-
pale. l l  tema completo, con le sue ripetizioni interne, compare all ' inizio ben quat-
tro volte. La sezione n si presenta entrambe le volte alla tonica maggiore. Nella
ripresa (batt. 150) i l  tema si presenta completo solo una volta. Un'elaborazione
fugata (batt. 183) sul motivo principale sostituisce le ripetizioni.

ALTRE SEMPLICI I IORME OT NOUNò

I mbdelli ABABA e ABACA sono usati piuttosto di rado come forme a sé stanti
(ma si trovano per analogia nel minuetto con le ripetizioni convenzionali !:e:

l l :n n:l l , che significa di fatto A-A-B-A-B-A, e negli scherzi con più di un trio).
Op. 213-ll (anann). Stanti le numerose comparse di forme lievemcnte variate

del motivo originario, i l  tema principale comprende dieci sole misure. Ma la se-
zione s ò sorprendcntemcnte lunga: trentadue battute; è un esempio rimarchevole
di < struttura elastica ,>. Anche sc vi sono tre forme-motivo ben distinte, cia-
scuna ripetuta diverse volte, i l  trattamento è molto irregolare. Le proposizioni
sono di lunghczza diversa, le forme-motivo mutano intervalli e dirczioni, alcù-
ne parti incominciano come delle progressioni ma altre no, e così via. I l disegno
sincopato a batt. 19, anche sc ciascuna delle due mezze battute è melodica, non
presenta una continuitiì rcalc se viene suonato a sé stante: i l  suc.r significato non
va praticamentc oltrc un ornamento delle notc dcll 'armonia, un procedimento pro-
prio degli studi pianistici e caratteristico di sezioni contrastanti strutturate in ma-
niera elastica. In effetti l 'armonia è la melodia.

La ripresa di n (batt. 55), trasportata come al solito alla tonica, è ridotta a do-
dici sole misurc, eliminando completamcnte i l disegno di sedicesimi di batt. 13,
16 e l l . l l  disegno sincopato è ripetuto in maniera assai l ibera, indicando che il
particolarc contorno melodico del passo prccedente non era vincolante. l l  tema
principale ritorna per la terza volta a batt. 67, variato solo leggermente; segue
una breve codetta.

Op. l3-lI (nne,cn). i l  tema principale è formato di otto misure, ripetute con
minori mutamenti di accompagnamento un'ottava sopra. Il tema secondario (batt.
17) è rudimentale, e consiste praticamente solo in una forma-motivo affer-
mata e liquidata mentre I'armonia procede dalla regione della sopradominante
alla dominante. A batt. 29 a ritorna immutato e la ripetizione è eliminata. Il se-
condo tema secondario assomiglia al primo come carattere e trattamento, ma è
svolto in modo più elaborato, arrivando alla regione della sopradominante abbas-
sata per mezzo di uno scambio enarmonico (mi maggiore : fab maggiore). La
ripresa finale di a, completa di ripetizione, presenta solo una minore variazione
ritmica nell'accompagnamento. Seguono le abituali codette.

Ravel, Pavane pour une infante défunte (lnacn). La struttura generale è ben
evidente: ciascuno dei temi subordinati è immediatamente ripetuto con lievi va-
riazioni. Le dimensioni irreeolari delle diverse sezioni (la sezione s è di sei misure
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e mczzo. la c di nove e mezzo) rafforzano I' interesse di una struttura che risulte-
rebbe altrimcnti eccessivamente semDlice.

vARrAZ toN l  E  MUTAMENTI  NELr -A  RTpRESA ( r 'Eun  pR INCIpALE)

Da un punto di vister strutturale non è necessario mutarc i l tema principale
quando si riprescnta. Ma la variazione è di per se stcssa uno degli elementi distin-
tivi dell 'arte elevata: nellc grandi forme si ha di rado una ripetizione immutata.

Il profi lo melodico c la struttura tematica di solito sono conservati. I l  t ipo pii i
sc-mpl ice d i  var iaz ionc è un mutamcnto d i  sonor i ta  real izzato con una scr i t tura
di f ferentc come ncl ì 'op.  l3- l l  bat t .  9-16.  Nel  Quartet to per  archi  op.  l8 /6- I t  d i
Bccthoven v i  sono sei  d iversc stesure del  segmcnto or ig inar io (bat t .  l -4) ,  che
comprendono trasposizioni d'ottava, f igurazioni, aggiunte ornamentali e aggiunta
di  par t i  semicontrappunt is t iche.

Nel la  scr i t tura p ianis t ica ta le l iber tà d i  t rat tamento del le  par t i  non è sempre
pc ' lss ib i le :  d i  conseguenza le var iant i  usate sono g l i  ornament i  del la  melodia.
g l i  spostanìL-nt i  d 'o t tava.  la  suddiv is ionc-  dc l l 'accompagnamento e I 'ar r icchimento
dei  d isegni .

Esenrpi tratti dalla leîleratura musicale.

Op .  212 - lV .  A l l c  bau .  41 .  53 .  100 ,  104 ,  l l 2  c  135  s i  possono  no ra re  de l l e
var iaz ioni  dc l  lcvarc.  Abbcl l imcnt i  dc l la  melodia s i -  hanno a bat t .  43.  102.  108.
137  e  a l t r ovc .

Op.  7- lV.  La quarta conrparsa del  tenra pr inc ipalc  (bat t .  142)  un 'ot tava sopra
r ispct to a l l 'or ig inalc .  ò var iata a bat t .  146 usando del le  s incopi  comc elemento
uni f icatore e cromat isnr i  aggiunt i .  l . 'c l iminazionc,  a l la  r ipct iz ione del  tema pr in-
c ipalc  ternar io (bat t .  -5 l ) .  dc l la  scz ionc ar  ò insol i ta .  L ' inat teso s i !  a l la  f ine dc l la
se'zionc s conducc prcmaturamentc al trio. Un'analoga apparizione a sorprcsa del
s i i  a  bat t .  l -5-5 causa una bruscu modulaz ionc a l la  rcg ionc del la  t r iadc napoletana,
int roduccnd<l  la  codu.  È i l  pr imo s i i  chc ò stato in t rodot to pcr  prcpararc i l  sccondo,
oppure i l secondo non ha fatto che avvantaggiarsi dclla casuale conìparsa del
pr imo' l  Cos 'è vcnuto pr ima,  I 'uovo o la  gal l ina?

Op.7- l l .  L ' in iz io dc l la  r ipresa è immutato.  Nel la  cont inuazionc (bat t .60)  v i
sono variazioni sccondarie dei collegamenti ornamcntali c disegni interpolati (batt.
65 sgg.) .

Op.  l0 /3- lV.  I l  tcma ò var iato con I ' in terpolaz ione d i  imi taz ioni  (bat t .  57 sgg.)
e di f igurazioni (batt. 85 sgg.).

Op. 22-IV. Lir tcrza comparsa del tema presenta uno scambio di voci quasi con-
trappuntistico (batt. I l2), anche sc la mano destra non è elaborata. Tuttavia i l
disegno in ottave rimanda al tremolo d'ottava dclla continuazione (batt. 122). Nel-
I 'ult ima ripetizione (batt. 165) la l inea melodica ò elaborata con terzine sostenute
da un accompagnamento in duine. Altri mutamenti si l imitano a variazioni orna-
mentali in preparazione della cadenza.
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Op. 28-lV. Le ripetizioni sono variate solamente mediante I 'aggiunta di propo-
sizioni dolci c f luenti alla quinta e alla sesta battuta.

Op. 3l l2-l l. La ripetizione (batt. 43) sembra di primo acchito variata in ma-
niera più radicale che nei casi precedenti. Tuttavia, salvo I ' interpolazione di nuove
enunciazioni del motivo della batt. 2 e la sostituzione di accordi tenuti con passi
di agil ità nell 'ult ima meta, non vi sono molti cambiamenti.

Brahms. Sinfonia n. 2-l l l . I compositori classici introducono a volte, nella ri-
conduzionc, citazioni chc anticipano il materialc di un tema già comparso (Mozart,
Sinlonia in sol minore KV 5-50-l batt. I 39-164, Bcethovcn. Quarîeuo per archi
op.  l8 /ó- lV bat t .  105- l  l5) .  Queste c i taz ioni  possono farc I ' imprcssionc d i  una
ripresa < nella tonalità sbagliata >, interrottir poi pcr dar luogo alla ripresa vera
e propria.

Brahms va p iù in  l i ì .  In  qucsto tempo i l  tcma pr inc ipale ò nel la  formu n-s-et .
Nel la  r iprcsa (bat t .  194)  I ' in iz io s i  r ipresenta nc l la  tonal i t i r  d i  fa f ,  nr lggiore.  mezzo
tono sotto i l sol maggiore originale. [-a continuazionc è sotti ln.rente modificata in
modo da r i tornarc mcdiantc una rc laz ionc cromat ica d i  terza dal la  dominante del
relativo minore allo stato originalc a batt. 2Ol . Per compensare questo ri levante
mutamcnto di regione armonica, la ripresa rimane sotto altri aspetti molto simile
alla versione orisinale.

MTJTAMENTI  E  ADATTAMENTI  N€ I . I -A  R IPRESA

( T E M I  S E C O N D A R I )

Dato che il gruppo dei temi sccondari ò ripetuto una volta solo dopo un certo
numero di nuovi contrasti. non è strcttamcnte nccessario variarlo. Di fatto una
variazionc eccessiva - specie all ' inizio del secondo tema - potrebbe facilmente
ostacolarnc i l r iconoscimento. Ma per poter ripetere i l materiale dei temi secon-
dari nella regione della tonica sono necessari dei mutamenti nella transizione.

A un punto adatto la transizione si dirigc vcrso una regione diversa, che è spesso
la sottodon.rinante (maggiore o minore), continuando indirettamente fino all 'ac-
cordo in levare, di solito trasportando momentaneamente i l materiale originale.
Nei casi più semplici non vi sono altri mutamenti, e i l  materiale che segue è sem-
plicemente trasportato alla regione della tonica, forse con un minor numero di
variazioni ornamentali.

Negli esempi più complessi ci puiì essere I 'eliminazione di qualche passo, delle
aggiunte o una ristrutturazione completa, anche se nei rondò non sono comuni i
mutamenti più elaborati.

Esempi tratti dalla letteratura musicale.

Op.2/2-IV. La transizione, che in origine conduce al I grado di mi maggiore, è
ripetuta immutata salvo che per una riduzione di due battute in lunghezza e una
modifica minore dell 'ult ima misura. Ma I'accordo di mi maggiore acquista i l si-
gnificato di un V grado di la maggiore (batt. 123). l l  r itmo del secondo tema è
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modificato in mgdo che il disegno di quattro
fine della battuta invece che all'inizio. Anche
viato.

ottavi discendenti si presenta alla
questo tema è leggermente abbre-

Op. 7-IV. Tutto il gruppo dei temi secondari è ripreso senza mutamenti rile-
vanti, salvo che per il necessario cambiamento di direzione della transizione a batt.
l l3. Interessante la variazione sincopata a batt. 146, che serve.da l iquidazione.

Op. 22-IY. L'unico mutamento di ri l ievo si trova nella transizione, che si inizia
esattamente come la prima volta. Nella quinta e sesta misura (batt. 134-135) una
nuova ripetizione in progressione delle due misure precedenti cambia il corso della
modulazione.

Op. 10/3-IV. La transizione è modificata a batt. 67-68 e un poco ampliata, ma
il tema che in origine si presentava alla batt. l7 è completamente eliminato; in suo
luogo compare una sezione modulante costruita con il motivo di base.

Beethoven, Quartetto per archi op. l8/6-IV. Qui la transizione (batt. 61-76)
subisce una modifica rispctto all ' inizio vero c proprio della ricomparsa nella ri-
presa. L'aggiunta di alterazioni nellc prime quattro misure (batt. 132) prepara la
trasposizionc della continuazione una terza sopra (invece della prevista quarta
sopra). Solo a batt. l4-5, dove vengono aggiunte due misure, si ha lo spostamento
che conduce alla dominante. I numerosi altri elementi interessanti di questo rondò
(specie i l trattamento della riconduzione, che anticipa i l tema principale sul pe-
dale) non possono essere esaminati in questa sede.

Op. 13-III. I l  trattamento del gruppo dei temi secondari nel modo minore ò
piÌr complicato, specie quando il tema secondario è in modo maggiore. Ripetcrlo
in modo minore significhcrebbe cambiarne i l carattere e diminuire i l contrasto:
pertanto esso si presenta di solito alla tonica maggiore e procede verso i l modo
minore da un punto più avanzato. Ma tale trattamento è spesso accompagnato da
radicali mutamenti armonici.

Qui la transizione originale (batt. l8-24) scompare del tutto, e in suo luogo è
la seconda metà del tema a fornire forme-motivo che danno luogo a un nuovo
segmento di transizione (batt. 129-134). Il materiale che segue, pur mantenendo
intatte le forme-motivo originali, è ristrutturato con tutta libertà, e si avverte
solo un accenno a do minore (batt. 159) nella sezione conclusiva molto ampliata
(batt. 1 54-170), che elimina del tutto I'originale segmento della riconduzione (bat-
t u te  5 l -61 ) .

Beethoven, Quarteîto per archi op. 18/4-lV. La sezione s originale (batt. l7-
40) è una piccola forma ternaria con ripetizioni interne. Nella ripresa un ponte
aggiunto (batt. 111-ll6) introduce una sezione s ristrutturata nella tonalità rela-
tiva maggiore. Scompare l'organizzazione ternaria e il materiale tematico, dopo
una presentazione e una ripetizione del suo inizio, viene liquidato, mentre com-
pare una lunga riconduzione che usa forme-motivo del -tema principale (batt.
137-162). L'esposizione contiene un sufficiente contrasto di tonalità senza bi-
sogno di transizioni, ma nella ripresa questi passaggi modulanti diventano essen-
zíaIi per mitigare I'enfasi interrotta della tonica (minore e maggiore).
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LE GRANDI FORME DI ROND.

Le grandi forme di rondò esprimono in genere il carattere di una canzone a
danza. L'andamento del tempo è moderato o rapido, il carattere espressivo ani-
mato, giocoso o brillante. I compositori classici usavano frequentemente queste
forme per gli ultimi tempi di composizioni cicliche (sonata, quartetto per archi o
sinfonia).

In qualche caso la sezione mediana (c) è paragonabile per estensione e strut-
tura alla sezione B, presentando una forma indifferenziata ABACABA ,(Beethoven,

Quartetîo per archi op. l8/4-IV). Di solito però la sezione c è più lunga e più
elaborata, e assomiglia al trio di uno scherzo o all'elaborazione di un allegro di
sonata. In tal modo la forma nel suo insieme risulta una struttura ternaria di que-
sto tipo:

A_B_A

A_B_A_C_A_B-A

I l  tr io a sua volta è spesso ternario cd esprime una tonalità contrastante ben
definita, normalmente un po' più lontana di quella della sezione n. Ad esempio:

Sezione

Tonalità do maggiore sol maggiore do maggiore

do minore
L
I ra mlnore

I lab maggiore')mib 
maggiore

f mi maeeiore
t " "
\ mr mlnore

\ 
lab maggiore

do minore .'sol maggiore

f sol minore

do minore mib maggiore

Il carattere della sezione c contrasta sia con la sezione n sia con la sezione s.
Molto spesso ha andamento di agilità, non di rado è < contrappuntistica > nel
senso che il motivo o il tema subisce qualche variazione interna ma in compenso
è combinato in maniere diverse con se stesso e con altro materiale.

Esempi tralti dalla letleratura musicale.

Op.2/2-IY. La sezione n è una piccola forma ternaria (batt. 1-16). Una tran-
sizione (batt. l7-26) conduce alla sezione s nella regione della dominante. Questa
tipica seconda idea, strutturata con elasticità, è collegata alla ripetizione di a con
un ponte di due misure (batt. 39-40). Il trio (batt. 57-99) è a struttura ternaria
con carattere di agilità e si svolge nella regione della tonica minore, con ripetizioni
interne come quelle che si trovano nel minuetto. La ripetizione finale dell'inizio
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del trio (batt. 88) si trasforma in una riconduzione. Le modifiche della ripresa
sono in gran parte a carattere ornamentale . La ripetizione finale della sezione a
(batt. 135) serve come inizio di un'ampia coda. Si noti i l  r itorno del tema del trio
nella coda (batt. 161), dopo una digressione alla regione della triade napoletana.

Op. 7-IV. Questo rondò è strutturalmente simile all'esempio precedente. Il trio
ha carattere di studio, con un incisivo disegno ritmico che compensa l'agilità. La
ripetizione finale di e è modificata in modo da introdurre la coda, stavolta con un
inatteso spostamento alla regione della sopradominante abbassata (si maggiore
: dob maggiore).

Op. l0/3-lV. Tutte le parti di questo rondò sono relativamente brevi e com-
patte. Le due mani partecipano al carattere di studio dcl trio (batt. 35-45), che
si svolge nella regione della sopradominante abbassata. La riconduzione (batt. 46-
55) richiama il tema principale, ma dà luogo a crome in ottava che corrispondono
alle semicrome in ottava verso la fine del trio. L'embrionale seconda idea di batt.
l7 scompare completamente nella ripresa ed è sostituita da un passaggio modu-
lante (batt. 74-83) formato col motivo di base.

Op.  l3- l l l .  l l t r io  (bat t .79)  è formato da seì  var iaz ioni  del la  pr ima proposiz ione
separate da un'interpolazione di quattro misure (batt. 95-98) in modo da dar luogo
a una piccola forma A-B-A'. Evidente i l gioco contrappuntistico delle due voci.
Alle batt.99-106 le note principali di ciascuna voce sono collegate tra loro con
ottavi in modo da produrre un frammento di scala discendente. La fine è modi-
ficata in modo da condurre alla dominante di do minore, sulla quale si svolge
una riconduzione ampliata ma semplice. Altri elementi strutturali di questo rondò
sono stati esaminati a p. 202.

Op. 28-lV. L'esposizione e la ripresa non presentano elementi insolit i . I l  tema
o, pseudocontrappuntistico, è preceduto da una transizione e seguito da una ri-
conduzione. Non vi sono elementi di collcgamento per introdurre i l tr io, ed è invece
il primo segmcnto di questo (batt. 68-78) che assume la funzione di transizione,
mentre la tonica precedente, rc maggiore, diventa dominante della regione della
sottodominante (sol maggiore). I l contenuto principale di questo trio si trova nella
sezione contrappuntistica (batt. 79-101). La voce superiore delle prime quattro
misure (in tonica) compare successivamentc nelle voci media e inferiore nelle re-
gioni della dominante e della tonica minore (relative di sol maggiore). Le altre
voci sono variate alle batt. 87-95 e 95-100. Per i l  resto i l trattamento è analogo
al contrappunto doppio. La parte restante (batt. l0l-113) è solo un'accentua-
zione della dominante di re minore, che prepara il ritorno del tema principale
in re maggiore (batt. 114). La ripetizione finale della sezione n è variata e am-
pliata per introdurre la coda.

rl nonnò-soNnra

Il rondò-sonata, contenente una sezione c che elabora elementi tematici prece-
denti, e il grande rondò-sonata, che fonde la struttura del trio con lo sviluppo o
Durchliihrung, va trattato come la sezione mediana dell'allegro di sonata. Questa



assomiglia alla sezione mediana modulante dello scherzo, ma di solito è svolta in
maniera più elaboratar. Non è necessario che I 'esposizione e la ripresa siano di-
verse da quelle già esaminate, anche se si possono venire ad avere una maggiore
complessità e modifiche più radicali.

Esempi tratti dalla letteratttra musicale

Op. 3l I l- l l l .  L'esposizione è normale. La prima sezione e è ripetuta imme-
diatamente in una variazione che presenta i l tema principale alla mano sinistra
(batt. l7-32). La transizione (batt. 33-42) usa la figurazione tratta dalla fine del
tema. La sezione c si inizia (batt. 82) con i l tema principale alla sinistra (come
alle batt. l l-32), ma alla tonica minore. La continuazione chiarisce che questo è
l' inizio di un processo modulante svolto con forme-motivo tratte dal tema
principale. Esso si conclude con un pedale del V grado (baft. 129) che prepara
la ripresa. Lo schema delle modulazioni è i l seguente:

Tonica minore
Sottodominante minore
Sopradominante abbassata
Sottodominante minore
Armonia vagante
Tonica minore

sol
do
mib
do

sol

mlnore
minore

maggiore
minore

minore

batt. 83
bat t .  9 l
bat t .  98
bat t .  106
bat t .  I  l4
ba t t .  121

La ripresa (batt. 132) presenta l ievi variazioni di scrittura. La transizione e la

riconduzione sono un poco allungate. La ripetizione finale di a, che normalmente

dovrcbbe presentarsi in prossimitiì di batt. 205, è sostituita dall ' inserzione di un
passaggio basato sul la  sezione mediana del  tema pr inc ipale (c f r .  bat t .9-10) .  La

sezione a ritorna infine a batf. 224, molto ampliata mediante pause e mutamenti

del movimcnto.
Diff ici le stabil ire se tutto i l materiale esistcnte tra la batt. 205 e la fine vada

classificato come coda. Per fortuna il r isultato musicale non è determinato dal

fatto chc si adegui o meno alle aspettative dell 'analisi : I 'ambiguità è talvolta una
qualità da intl ividuarsi ma non da spiegarsi necessariamente in senso negativo.

Op.22-lY. La sezione n è soggetta nelle sue varie apparizioni a una varietà di

intensificazioni ornamentali e di mutamenti di scrittura. I l gruppo dei temi secon-

dari (batt. l9-49) presenta alcune ben differenziate'forme-motivo in accosta-

mento l ibero. Le modifiche contenute nella ripresa mcritano uno studio approfon-

dito, specie i l trattamento del ponte (batt.4l-49), che anticipa i l disegno melodico

inziale del ritorno del tema principale. Nell 'ult ima ripresa questo passaggio è ar-

ricchito e intensificato con la citazione integrale delle prime quattro misure tra-

sportate alìa regione della sottodominante (batî. 153). La sezione c (b:rtt. 72-ll1)

'Un esame approfondi to d i  questa tecnica è r imandato al  cap.  XX.



206

si inizia come un trio del tipo < studio >, nell'insolita regione di fa minore (v gra-
do minore!), e dà luogo (batt. 8l) a un passaggio contrappuntistico modulante, de-
rivato dal segmento di transizione'usato alf inizio della sezione s (batt. 19-22) e
della sezione c (68-7 l). Questa Durchfiihnrng incipiente è seguita da un ritorno
del passo di agilità, richiamando così la normale struttura ternaria del trio; ma la
tonalità è sib minore (tonica minore), così che il processo modulante viene con-
tinuato invece di ritornare alla regione del primo enunciato tematico, come ri-
chiederebbe il normale procedimento della forma ternaria. Questa sezione c fonde
così il carattere del trio con i procedimenti della sezione mediana contrastante o
Durchf iihrung.



XX
L'ALLEGRO DI SONATA

(FORMA DEL  PRIMO TEMPO)

Il concetto di soNern implica una serie di due o più tempi di carattere diffe-
rente. La grande maggioranza delle sonate, quartetti, sinfonie e concerti a partire
dall'epoca di Haydn utllizzano questo principio strutturale. I vari tempi sono con-
traddistinti da contrasto di tonalità, movimento, forma e carattere espressivo.
L'unità tra essi è garantita dalle relazioni fra le tonalità usate (il primo e I'ultimo
tempo sono nella medesima tonalità, e i tempi intermedi sono in relazione con
questa tonica) e da correlazioni motiviche che possono essere assolutamente evi-
denti owero mascherate con estrema sottigliezza.

Prima di Haydn tutti i tempi erano di solito nella stessa tonalità, qualche volta
con alternanze tra 1I modo maggiore e la tonalità parallela minore. I maestri clas-
sici viennesi introdussero maggior varietà usando altre tonalità affini per i tempi
centrali.

È normale I'uso di tre o quattro tempi, ma vi sono anche esempi che vanno da
due a sette tempi. La tabella a p. 208 indica la grande varietà che si può trovare
nelle composizioni di Beethoven.

In genere il primo e I'ultimo tempo sono in movimento rapido, ma I'op. 54 si
inizia < In tempo d'un minuetto >>, I'op. 26 con un < Andante con variazioni >>
e l'op. 27/2 con un < Adagio sostenuto >. Non è insolita una breve introduzione
in tempo lento, seguita dal normale allegro. L'< Adagio molto > dell'ultimo tempo
dell 'op. 1l I è una rara eccezione.

I tempi intermedi si suddividono generalmente in due tipi: lenti e moderata-
mente mossi. I tempi lenti vanno dall'Allegretto o Andantino all'Adagio, Largo o
Grave; quelli moderatamente mossi sono in genere forme di danza stilizzate, come
minuetti e scherzi. Naturalmente questi ultimi procedono talvolta con un movi-
mento estremamente rapido.

Talora uno dei tempi della composizione può essere un Tema con variazioni:
op.26-I, op. l4/2-Il, Quartetto per archi op. 74-IV. Nell'op. 3l/3 la mancanza
di un tempo lento consente che siano presenti sia il minuetto che lo scherzo.

L'ultimo tempo è scritto di solito in una delle forme del rondò (eccezionali le
variazioni, come nell'op. 109, o la fuga, come nell'op. 110). Ma spessissimo l'ul-
timo tempo, e normalmente il primo, sono scritti nella grande forma variamente
chiamata << forma-sonato >, < allegro di sonata >> o forma del primo tempo.
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L'ALLEGRO DI SoNATA

Questa torma, come le precedenti, è sostanzialmente una struttura ternaria. Le
sue suddiv is ioni  pr inc ipal i  sono:  EsposlzroNE, ELABoRAZToNET e RTpRESA. Essa
differisce dalle altre forme ternarie complesse in quanto la sezione mediana con-
trastante (elaborazione) è dedicata quasi interamente a elaborare la grande varietà

Relaz.ione tra i tempi dí alcune sonate per pianoforte e cli alcuni euartefti per
archi di Beethoven

SONATE PER PIANOFORTE

{)p .  l / l  A l l c -q ro  Adag io  Minuer lo  p resr iss in ro
la  n r in r t re -2 /2  fa  magg iore-3 /4  fa  n r inorc_3/ .1  fa  n t inorc_2/ )

Op.2 /3  A l legro  con hr io  Adag i , : r  Scherzo  A l l cgro  ls i : i i
t lo nraggiore-.1/.1 nri.maggiore_3,/.1 rlo nraggiorc_3/-l tto nirggiore_67tt

Op.  l0 l  I  A l legro  n ìo l to  Adag iò  mol to  p res t is ì ì ino
t lo  minore-3 /4  lab  magg iore-2 / ,1  do  nr inore-2 /2

Op.  l . l /2  A l l cgro  AntJan ià  Scherzo
so l  n ragg iore-2 /4  do  magg iore- l / ì  so l  m lgg io rc_3/8

O p .  l l l  M l c r l o r o - A l l e g r o  A r i e r t ; i -
< jonr inore-4 /4  t lonragg iore-9 /16

QUARTF-TTI PER ARCHI

59/1  A l legro  A l legrer ro  Adag io  A l legro  A l l cgro .ppas-
fa  mngg iore- .1 /4  s ib  n r lgg io re-3 / l ì  fa  n r inore_2/4  fa  n r ì igg io rc_2/4  

- " r ìon , , ,o

132 Assa i  sos tenuto-  Ar legro  nra  non Mol t . . t lag ío  Ar r r r  n ì i i r c ia ,  
'  

r l r  n r inore- : /+
A l legro  tan to  (n roL lo  l id ia )  i rssar  v rv i ìce
la  n r inore-2 /2  la  n t rgg io rc -3 , / .1  l i4  l t r  n r lgg io re_a/a
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di materiale tematico < esposto > nella parte inizialc. l l  vantaggio principale di
questa sezione, che l 'ha messa in grado di mantenere una posizionc di prenrinenza
per un periodo di 150 anni, sta nella straordinaria flessibil i tà nell 'adattare in quasi
ogni combinazione la massima varietà di idee musicali, lunghe o brevi, molte o

l l  termine corrente di  < svi luppo > o < svorgimenro >) per questa sezione è erroneo: essosugger isce 
. infat t i  la  gernr inazione é la cresci ta,  èhe s i  hanno di^ rado.  L;" iaborar ione temat icae la <conduzione>> (Durt l t lùhrut tg) .modulante producono una cerfa u* i - ion.  e pongono gl ie lement i  musical i  in  contest i  d iveis i ,  ma di  radà conducono 

"r i .  " - r t " ig i -ento 
> di  qualcosa

di nuovo.
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poche, attive o passive. I dettagli interni possono essere soggetti a quasi ogni mu-
tamento senza disturbare la validità estetica della struttura complessiva.

ll diagramma sottostante indica le relazioni fondamentali di questa forma e alcu-
ne delle sue possibil i  ramificazioni.

Si suppone che I 'allegro di sonata sia una forma molto ampia e complessa. Ma
questo non è necessariamente esatto. La cosiddetta soNATINA non è sostanzial-
mente diversa da quegli allegri di sonata dov'è usato un numero minimo di parti,
c iascuna del le  qual i  s ia  mol to p iccola:  ad esempio op.  14/1,  op.49/1,  op.  78,
op. 79. La lunghezza può variare da 100 a 300 e più battute: solo I ' inventiva
del compositore decide se ll pezzo dev'essere breve o lungo. Nella lunghezza re-
lativa dei vari elementi che costituiscono la forma ci può essere la diversità più
completa.

Relazioni strutturali dell'Allegro di sonata

A
Regione

della tonica

B
Regione
affine

B
.--_'=_

Elab.
modulante

A'

A' B'
Regione Regione

del la tonica del la tonica
---.--

A' trans. B' (C') CodaA
-

a. b,  ecc.

trans. B (C) Elabor.

ecc.

Mentre \a Durchliihrung è considerata di solito I'elemento più caratteristico, in
molte composizioni importanti essa è breve e appena abbozzata. Mentre ci si at-
tende che questa sezione sia dedicata solo allo sviluppo dei temi più importanti
della prima, talvolta I'elaborazione tratta temi che non erano importanti o erano
subordinati al loro primo apparire, e talvolta si presenta un'idea che, pur derivando
dal materiale di base, non si era mai presentata in quella forma. Per quanto variati
possano essere i singoli casi, I'intento formale di questa sezione, al pari di altre
sezioni mediane contrastanti, è di introdurre un coNTRASTo coERENTE.

L'elaborazione è sosTANZTALMENTE MoDULANTE, e ciò per delle ottime ragioni.
Con I'evolversi della forma, la prima parte si allungò, venne a essere formata da
un numero di parti maggiore: fu usato un maggior numero di mezzi per contra-
stare e collegare queste parti tra loro, si resero necessarie più maniere per co-
struire e delimitare i temi, si rivelò opportuna una restrizione unitaria dell'armo-
nia in modo da preservare la stabilità dei temi ad onta della varietà armonica
interna. È per questo che nell'esposizione, anche se alcuni punti modulano e altri
esprimono una tonaìità (relativamente) contrastante, ogni cosa - salvo la tran-
sizione - si mantiene saldamente entro la regione di una tonalità definita: in
altre parole, I'armonia è essenzialmente stabile.
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Ciò impone un diverso tipo di contrasto nell'eìaborazione.
L'economia compositiva impone I'uso di un materiale tematico < esposto > in

precedenza (e nella prima parte v'è abbondanza di idee diverse); I 'esigenza di va-
rietà impone di introdurre un'armonia vagante, modulante, che faccia da con-
trasto al carattere generalmente stabile dell'esposizione.

t , ,ESPOSIZ IONE

L'esposizione assomiglia alla prima sezione dei grandi rondò. e ciò per diversi
aspetti. L'affermazione del tema principale e di qucll i subordinati avviene in to-
nalit ir contrasîanti ma affini. Una transizione li collega sempre tra loro salvo che
nei casi più semplici. Un netto co.rtrasto di carattere aiuta a distinguere i diversi
temi, anche se I 'analisi dimostrerà la loro connessione interna dovuta all 'uso co-
mune di elementi t ipici del motivo.

L'esposizione è diversa dal rondò per i l  fatto che il tcma principale non è ripe-
tuto prima dell 'elaborazionc e chc non si ritorna alla tonalit ir d' impianto. Di con-
tro cssa è completata da una sezione conclusiva, anch'essa in una regione armo-
nica contrastante. Spcsso questa parte è solo un succedersi di codette, ma a volte
il materialc usato deriva da un disegno dcl tema principùe (Quarteilo per archi
op.  l8 / l - l  bat f .12,  op.  l8 /6- l  bat t .80,  Mozart ,  S in lonia in  sol  minore KV 550-I
batt. 66). Ma in generc vienc introdotto un tema specifico. adattato alle armonie
della cadenza, tema che può richiamare qualcuno dei precedenti o può cssere del
tutto a s0 stante.

u  rEMA (o  cnu r l o  D t  rEMI )  pR tNCt rALE

La struttura della prima idea può variare notevolmente, andando da una frase
o un periodo chiari e schietti a qualcosa che richiama una forma ternaria, f ino a
un gruppo di tcmi distinti collegati tra loro nel modo più sotti le. Spesso un ritorno
al tema n si fonde con la transizione.

Le idce del primo tema sono quasi sempre più tematiche che melodiche (v. cap.
XI), c la loro organizzazione interna tcnde ad esscre flessibile e irrcgolare, prean-
nunciando le metamorfosi cui i temi saranno sottoposti più avanti. Se la struttura
è troppo simmetrica, la successiva ìibertà di articolazione può essere ostacolata.
Un inizio incisivo, con carattere di motto, costituisce un uti le elemento (op.2l2-I,
op.  7- I ,  op.  l0 /1- I ,  op.  lO/2-1,  op.22- I ,  Quartet to per  archi  op.  95- I ) .

Esempi trattí dalla letteratura musicale

Op.2/l-I. I l  tema, formato da un semplice periodo, misura otto battute. Una
sua trasposizione fornisce materiale per una breve îransizione rapidamente l iqui-
data; segue a batt. 2l i l  tema secondario.

Op.2/2-I. Vi sono qui due idee ben distinte: I ' inizio con carattere di motto,
formato da un movimento discendente ad arpeggio, e la continuazione più lirica
(batt.9). Entrambi questi elementi sono ripetuti in forma abbreviata (batt. 21) e



2rl

condotti a una cadenza definitiva a batt. 32. La libera articolazione delle propo-
sizioni di varia lunghezza nell'ambito delle trentadue misure pone la principale
cadenza interna (alla dominante) a batt. 20.

Op. 7-I. Dopo il < motto > iniziale (batt. 1-4) una serie di profosizioni di due
battute si amplia fino a batt. 13, dove si concatena subito una ripetizione variata
che amplia ulteriormente il passaggio fino a batt. 17. Ma qui ha luogo ancora un
altro ampliamento mediante la continuazione parzialmente liquidata dell'agilità in
ottavi, che sembrerebbe doversi concludere a batt. 25: qui invece una ripetizione
variata del motto iniziale dà inizio alla transizione.

Op. 1O/l-1. l l  segmento iniziale (batt. l-4) contiene due caratteristiche acuta-
mente contrastanti. La forma alla tonica è seguita immediatamente dalla forma
alla dominante: il concatenamento alle battute 4-5 e 8-9 è così amalgamato che
le terminazioni delle proposizioni quasi scompaiono. La proposizione di due bat-
tute ripetuta e liquidata nelle otto misure successive è a sua volta una forma-
motivo distinta, anche se affine. Alcune aggiunte cadenzali conducono a un de-
rivato delle prime due battute, che compare tre volte conducendo alla cadenza a
batt. 30.

Op. 1O/2-I. I l  tema di dodici misure è formato di tre segmenti molto ricchi di
forme-motivo. La ripetizione dell ' inizio a batt. l3 conduce subito alla domi-
nante del i i i  grado eliminando la transizione.

Op. l0/3-1. I l periodo di dieci misure contiene due elementi (batt. 1-4 e bat-
tuta 5-10), ripetuti in ordine inverso con lievi variazioni alla fine del tema che
conduce al V grado del vi minore, quindi senza transizione.

Op. 1a/l-I. Pur essendo breve (dodici misure) questo tema può essere consi-
derato il prototipo di un < gruppo > di temi: si presentano infatti I'una dopo l'al-
tra quattro distinte formulazioni motiviche.
- 

Op. 28-I. Questo tema di trentanove battute (su un pedale di tonica momenta-
neamente interrotto alle batt. 26 c 34) si inizia con un tema di dieci misure im-
mediatamcnte ripetuto all'ottava alta. La continuazione (batt. 2l-28) assomiglia
al conseguente di una frasc grazie aile relazioni che ha con l'inizio. Anch'essa è
ripetuta e ampliata mediante una ripetizione variata della cadenza. Le variazioni
e la loro articolazione sono sottili ma non molto radicali.

Anche questi pochi esempi fanno capire la grande varietà possibile nei primi
temi: la libertà d'articolazione, I'irregolarità di lunghezza dei segmenti, il numero
delle distinte formulazioni motiviche, la presenza o I'assenza di ripetizioni interne,
l'ampíezza delle possibilità di collegamento con quello che segue (talvolta una
separazione netta per mezzo di forti cadenze seguite da codette, talaltra una fu-
sione completa senza veruna frattura).

Per comprendere in tutta la sua ampiezza l'elasticità di questa forma è indi-
spensabile studiare a fondo moltissimi esempi di parecchi compositori.
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LA TRANSIZIONE

Non è necessario un esame approfondito di questa sezione: numerosi esempi
caratteristici sono stati analizzati nel cap. XVIII.

A vol te non v 'è una t ransiz ione a sé stante (op.  1O/2 e op.  l0 /3) ;  ma un pas-
saggio modulante ben sviluppato tra i l tema principale e quello secondario diventa
un'inestimabile fonte di contrasto nella ripresa.

La trasformazione del tema principale nella transizione e la transizione con un
tema indipendente sono ugualmente uti l i : la scelta tra le due possibil i tà dipende
in parte dal numero di ripetizioni interne incorporate nel tema principale.

In composizioni di grande ampiezza (sinfonie, concerti) la transizione puo ov-
viamente richiedere più di un tema.

Le transizioni più ampie naturalmente concludono di solito con la l iquidazione
e con I 'accentuazione di un accordo o regione armonica in levare idonei alla pro-
secuzione.

I L  (GRUPPO DEL}  SECONDO TEMA

La struttura di questo gruppo tematico è stata esaminata assai dettagliatamente
nel  cap.  XVI l l .  I l  s ingolo fat tore prcm;ncnte è i l  coNrnnsro con i l  pr imo tema:
una tonalità o una regione armonica diverse, formc-motivo contrastanti, carat-
teristiche ritmiche distinte e diversi t ipi di struttura c articolazione tematica. Vi
sono qui quasi sempre abbastanza idcc diverse da giustifìcare i l termine di < gruppo
di  temi  >.

l l secondo tema presentcrà di norma almeno qualcuno dei seguenti elementi :
sTRUTTLTRA ELASTTcA: ripetizione immediata di segmenti, accostamento di

segmenti contrastanti, spesso direttamentc concatenati; r itorno infrequente o del
tutto mancante degli stessi elementi nell 'ambito della sezione.

pRoLUNGAMENTo: derivazionc di successive forme-motivo da forme prece-
denti per giungere a progressioni. condcnsazione e l iquidazione. Collegamento
a catena.

ELUSIONE DI CADENZE UEN DEFTNTTs fino alla fine di tutta I 'esposizione. Que-
sto mezzo contribuisce al movimer.rto dell 'armonia e aiuta a introdurre un mate-
riale motivico molto lontano. Da questa tecnica può dcrivare una modulazione
passeggera, i l  che non disîurba la stabil ità sostanziale del passo.

coDETrE, o anche un TEMA coNCLLrsrvo ben dcfinito alla fine del < gruppo >,
che servono a segnare la fine dell 'esposizione.

Le apntNlrÀ DI roNo sono sostanzialmcnte uguali a quelle delle sezioni mediane
contrastanti delle forme più semplici. Quando il primo tema è in modo MAccroRE
il secondo si trova quasi sempre nel tono della oourNaNrt,. Talvolta I ' intercam-
biabil ità delle tonalità parallele maggiore e minore consente che una parte o tutto
il gruppo del secondo tema di presenti nella tonalità dcl v grado minore, ad ecce-
zione delle codette (ad esempio op. 212-1, op. 213-l).

Nel vouo MtNoRE le tonalità preferite sono quella del I l l  grado (relativo mag-
giore) e del v grado minore. Dal momento che un tema comparso la prima volta
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in una tonalità maggiorc non dà sempre un effetto soddisfaccnte nel modo minore,
e dal momento che il contrasto minore-maggiore tra temi principali c subordinati
può risultare essenziale, nella ripresa si può avere una considerevole modifica del
gruppo del  secondo tema (ad esempio op.  10/1-1,  op.  l3- t ) .

Naturalmente si possono ri levare delle deviazioni da questi rapporti armonici,
specie nei compositori venuti dopo Beethoven. Un esempio rimarchevole si tr<tva
nel Quintetto per pianoforte e archi op. 34 in fa minore di Brahms: i l principale
tema subordinato è in dof minore, e nella ripresa ritorna in faf, minore. Ma tali
relazioni tonali non sono frequenti, e scmpre esse richiedono che si sappia adat-
tare con srande maestria la forma e i l materiale usati.

Esempi tratti dalla letteraîura musicale

Op.7-1. Questo ampio gruppo di temi subordinati contiene sei sezioni distinte.
La prima, sottolineando la dominante di sib maggiore (V grado), è formata di nove
misure (batt. 4l-49). Dopo un collegamento di due misure (con concatenamento
diretto) scgue una ripetizione variata (batt. 50-59). Un tema più l ir ico contra-
stante di otto misure (batt. 60-67) è ripetuto con una variazione ornamentale
(batt. 68) c ampliato a quattordici misure. Un'improvvisa digressione armonica
dopo il pedale di dominante introduce un sorprendente accordo di quarta e sesta
di do maggiore. Una terza idea si svolge su un pedale di sol : una momenranea
cadenza a do maggiore nell 'ottava misura è ampliata per permettere i l r itorno a
s ib maggiore a bat t .93.  Qui  s i  concatena un quarto tema in ot tave,  r ipetuto a
bat t .  l0 l  dove isedicesimi  momentaneamcnte appars i  a bat t .97 s i  estendono su
tutta la ripetizione. Un lungo pedale di tonica fa da sostegno alla quinta sezione
(batt. l l l- l2l). Una sincope molto incisiva contrasta con i l iquidi sedicesimi per
introdurre la codetta (bafi. 127-136). A partire da batt. 82 fino alla fine, ogni
cadenza si concatena direttamente con I'inizio della sezione successiva, collegando
in tal modo intimamente le formulazioni contrastanti e mantenendo viva la spinta
armonica.

Op. 10/1-I. I l  gruppo di temi subordinati si inizia (batt. 56) con una proposi-
zione lirica di quattro battute che viene ripetuta immediatamente con una relazione
analoga a quella tra < forma alla tonica > e << forma alla dominante > nel periodo.
Seguono altre due proposizioni di quattro misure che formano una ripetizione va-
riata dove gli accordi spezzati delle batt. 56-5'7 e 60-61 sono sostituiti con lunghi
frammenti di scale (batt. 64-65 e 68-69). Anche un ampliamento della cadenza
viene ripetuto con variazioni, giungendo a batt. 86 al tempo 614. Un nuovo di-
segno (tratto da batt. 1) conduce fino al tempo 6/4 alla batt. 90, cadenzando
finalmente in mib maggiore a batt. 94. Tutta la sezione da batt. 72 a batt. 94 è
una serie di preparazioni della cadenza finale. Le codette (batt. 95-105) sono
tratte dalla fine della transizione.
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Op. 10/3-L II gruppo dei temi secondari, dopo un primo tema di struttura breve
(ventidue misure) e semplice, abbraccia 102 misure! La funzione del passaggio

che va da batt. 23 a batl. 53 è alquanto ambigua. Si inizia con una frase di otto
misure chiaramente formulata, nella tonalità del relativo minore (si minore). Il
segmento successivo (batt.3l) fa I ' impressione di una sezione mediana di una
piccola forma ternaria, ma una modulazione in progressione conduce a la mag-
giore, mentre un procedimento cadenzale ampliato, basato su tecniche di liqui-
dazione, afferma definitivamente questa tonalità a batt. 53. Difficile dire se questa

sezione è una pura e semplice transizionc o se si tratta del primo tema secondario
presentato - 11 rnnnisla alquanto eccezionale - nella tonalità del vi grado minore.

Un altro tema compare a batt. 54, con r.rna struttura simile a quella di una co-

detta. Potrebbe essere questo il primo tema subordinato? Dopo una ripetizione
nella tonalità parallela minore (batt. 6l-66), un'altra formulazione ben distinta

svolge un'ampia modulazione (molto più elaborata della citata transizione delle

batt.23-53), ritornando a la maggiorc a batt.93. Seguono tre codette contrastanti
(bat t .  94-105,  106-113 e I  14-124), I 'u l t ima del le  qual i  s i  t rasforma in una r icon-

duzione.
L'op. 28-l presenta problemi analoghi. I l primo tema comprende trentanove

battute, i l  secondo ccntoventiquattro.

È evidente che il caratterc, Ia struttura, la complcssità c la lunghczza del gruppo

del secondo tema sono determinate solo dalle esigenze della composizione indivi-

duale. È essenziale che vi siano tonalità contrastanti ma affini, un carattere espres-
sivo e un materiale tematico. Per definire con chiarezza la fine dell'espoaizione è
normale I 'uso di un adeguato materiale conclusivo o di una codetta, ma talvolta
si ha una spccie di riconduzione che maschera la ben definita articolazione formale

normalmente usata. Oltre a qucste raccomandazioni è solo l ' immaginazione e I ' in-

ventiva del compositorc che può stabil ire i caratteri del gruppo dei temi secondari.

L'EL ABoRAzI or't r (D urc hf iihrung)

È stato ri levato (p. 208 sgg.) che I 'elaborazione è essenzialmentc una sezione

me<liana conîraslante. Essendo I'esposizione sostanzialmente stabile, l'elaborazione
tende a essere modulante; poiché I 'esposizione usa tonalità molto vicine, I 'elabo-
razione abbraccia di solito regioni armoniche più lontane: e poiché I 'esposizione
< svolge > una quantità di temi diversi basandosi su un motivo di base, I 'elabora-

zione si serve normalmente di varianti di temi precedentemente << esposti >, e
introduce di rado nuove idee musicali.

La lunghezza relativa dell'elaborazione varia notevolmente. Si hanno esempi
nei quali essa è lunga all'incirca la metà dell'esposizione (ad esempio i primi tempi
dell'op. 2/3 e dell'op. l}l3 di Beethoven, del Quartetto per archi in la minore
di Schubert). In alcuni casi è sostanzialmente uguale all'esposizione (primi tempi
dell'op. 212 e delle Sinlonie n. 3 e 5). La lunghezza dell'elaborazione può essere
stabilita solo dalla natura del materiale e dalla fantasia del compositore.
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L'importanza e il significato di questa parte dell'allegro di sonata sono stati
molto sopravvalutati nella seconda metà del secolo scorso.

Tecnicamente I'elaborazione assomiglia alla Durcltfiiltrung dello scherzo (v.
cap. XVI): essa consta di alcuni segmenti che passano sistematicamente attraverso
varie tonalità o regioni armoniche contrastanti, e termina affermando un levare
idoneo o con una riconduzione che prepara la riprcsa.

Il materiale tematico può esserc tratto dai tcmi della esposizionc presi in qual-
siasi ordine. Spesso tutta I 'elaborazione è dominata da un piccolo numero di ele-
menti che nell 'esposizione non erano molto ri levanti. Alcuni segmenti rimangono
per qualche tcmpo in una sola regione armonica, alcuni vengono ripetuti in affi-
nità di progressionc o di quasi-progressione. Le varie sezioni di questa parte pos-
sono cssere fortemente contrastanti negli clementi ritmici, nel nrateriale tematico,
nella struttrrra, lunghezza e tonalitrì. ln molte elaborazioni i primi segmenti che si
presentano sono i più tunghi e i più stabil i. In vicinanza della riconduzione
segrnenti scmpre più corti, spesso accompagnati da più rapidi cambiamenti di re-
gione armonica, determinano una condensazione chc ha caratterc di punto cul-
minante, e insieme una Iiquidazione parziale.

Qua e là tra i passaggi più stabil i vengono sparsi passaggi < vaganti >, cioè non
appartenenti a nessuna regione armonica ben definita, chc assomigliano un poco
a delle transizioni. I segmcnti si collcgano libcramente, c la fine del primo coincide
con I' inizio del successivo. Un metodo adirtto a mantenere vivo I ' interesse musicale
è normalmente di accentuare gli accordi di preparazione. specie le dominanti, più
delle toniche a cui si rifcriscono. Util i  anche le successioni d'inganno.

Per passarc da una regione armonica all 'altra si usano di solito le affinit iì tonali
più vicine, ma nel corso di questo processo si possono raggiungere anche le re-
gioni più lontaner. V'è in ciò unir tendenza a favorire le regioni con un mageior
numero di bemolli o un minor numero di diesis rispetto alla tonalità d'impianto,
forse perché il gruppo del secondo tenìa sta quasi sempre nella zona della domi-
nante e cioè in tonalità che hanno più diesis o meno bemolli. Questa tendenza è
particolarmente evidente nella preparazione dell 'accordo in levare o della ricon-
duzione.

L'inizio della elaborazione può essere riferito alla fine dell 'esposizione allo stesso
modo di qualsiasi altra sezionc mediana contrastante. Può incominciare nella
medesima regione armonica, e anche con la stessa armonia; oppure si può prose-
guire direttamente con un altro grado o un'altra regione, con o senza modulazione.
Molto comuni la tonica minore o maggiore. Talvolta è inserita una specie di tran-
sizione ovvero un seqmento introduttivo.

Esempi tratti dallt letterafura musicale

Op. 13-I. La struttura di questa elaborazione non è molto diversa da quella

Per I 'anal is i  armonica det tagl iata d i  a lcuni  casi  t ip ic i  c f r .  Arnold Schònberg,  Fut tz ioni
srruttrtruli dell'arntonia, trad. it. cit., p. 202 sgg.



216

indicata per lo scherzo. Dopo la citazione di quattro misure dell ' introduzione, un
segmento di sei misure (batt. 131 -142) riformulato con elementi del tema princi-
palc e dell ' introduzione si afferma nella tonalità di mi minore (relativo minore
della dominante). Segue a batt. 143 una ripetizione in progressionc un grado sotto,
e compare ora per tre volte una versione ridotta e semplif icata di quattro rrisure
(batt. 149-152). La dominante di do minore è raggiunta a batt. 157, ma prima
che talc dominante sia definit ivamente affermata a batt. 167 sopravvicnc una suc-
cessione cadenzale ampliata che liquida la maggior parte degli elementi tematici.
Segue un lungo passaggio sul pedale della dominante (batt. 167-187) contenente
altri due richiami alla forma tematica usata in precedenza. Un disegno discendcntc
di  ot tav i  (bat t .  187-194) funge da r iconduzione.

Op. 2tt-1. Anche qui la struttura dcll 'elaborazione è essenzialmente monotema-
tica, ed è basata sul principio della progressione unito a una riduzione graduale.
La riconduzione alla fine dell 'esposizione è deviata verso la tonalità della sotto-
dominante (sol maggiore), dove viene riaffermato i l tema principale (batt. 167-
l7ó). Una riaffermazione lievemente modificata nella tonalità minore paralleìa
(sol minore) dà luogo a una progressione delle ult ime quattro misure una quarta
sotto. Queste otto misure (batt. 183-190) sono ripetute con le parti invertite come
nel contrappunto doppio. Si presenta ora in re minore una riduzione a quattro
misure (batt. 199-202), poi ripetuta in progressione nella tonalità di la minore.
Un'ulteriore riduzione a due misurc (batt. 2Ol-208) con un trattamento piir l ibero
(liquidazione) degli ottavi, e poi a una sola misura (bat. 21 | sgg.), conduce a un
pedale sul .}}F(dominante del relativo minore a batt. 219). Alcuni residui del mo-
tivo vcngono ridotti a pura e scmplice reminiscenza ritmica senza ncmmeno mu-
tamento d'armonia (batt. 240-256).

A questo punto potrebbe seguire la ripresa: ma una citazione momentanea del
tema conclusivo (batt. 136) in si maggiore e si minore conduce al V grado di re
maggiore a batt. 266.

Op.2/1- I .  Solo nel le  misure in t rodut t ive (bat t .49-54)  e nel la  r iconduzione
(batt.95-100) si hanno riferimenti al tema principale. I l grosso dell 'elaborazione
utilizza il secondo tema e i suoi residui nel solito andamcnto a progressione, rag-
giungendo a batt. 81 un pedale sul V grado.

Op. 2/2-I. Una citazione iniziale del tema principale (batt. 122) conduce con
procedimento d'inganno alla regione armonica sorprendentemente lontana di lab
maggiore. Un passaggio di agilità (del tipo < studio >) conduce a una netta chiusa
(batt. 160) in do maggiore (bll l). Segue ora una sezione in forte contrasto, piut-
tosto l ir ica, derivata dalle batt.9-12. Alcuni residui articolati con una certa l ibertà
(batt. I 8 I -201) conducono al V grado a batt. 202, dopo di che la liquidazione chia-
risce gradualmente qual è la strada della ripresa (batt. 225).
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del lo  (bat t .  113-116) formato da due e lement i  in  for te contrasto v iene por tato

avanti in progressione sccondo il circolo delle quinte, e poi ampliato in modo da
giungere all 'abituale pedale del V grado (batt. 129). Dei residui del tema princi-
pale sul pedalc ne anticipano la ricomparsa nella ripresa (batt. 139).

Op.  l0 / l -1 .  Dopo un brevc r ich iamo int rodut t ivo a l  tema pr inc ipale (bat t .  106-
ll7), tutto i l resto dell 'elaborazione è formato con un tema che, almeno in questa
forma, non si trova ncìl 'csposizione, anchc sc è senz'altro in relazione con il tema
della transizione (batt. 32) e con il secondo tenra (batt. 56). Si dispiegano qui una
fantasia e un'intuizionc magistrali.

Op.  l0 /2-1.  I l  pr inc ipalc  matcr ia lc  mot iv ico d i  questa e laborazione der iva dal le
ottave momcntanee comparsc alla finc dell 'csposizionc (batt. 65-66) e dagli orna-
mentali sedicesimi in terzina dcl tema principalc. Anche qui la invcntiva del com-
positore realizza una < fanti isia l ibera u chc ha solo rclazioni assai tcnui con i
temi principali. La finc dell 'claborazione non raggiunge I'abitualc dominante, dato
che la s t rana r ipresa ( r .p.21 9)  i r tcomincia in  re maggiore (sopradominante mag-
giore).

Mozart, QuarteÍto per archi in do maggiorc KV 465-I. Costruita complctamente
sull.a base della forma-motivo iniziale nell 'esposizione (batt. 23-24), quest'ela-
borazionc ò particolarmcnte istruttiva per quanto concerne I 'uso dclla trasforma-
zionc del motivo. I l primo segmento, iniziandosi (batt. 107) con un dialogo imitato
tra violino c viola, prcscnta un ampliamcnto gradualc dcll 'ambito del motivo, chc
raggiungc un punto culminante a batt. l ló. Ncl corso di qucsto processo il levarc
diventa un accordo spezzato, chc si intpone complctamcntc a batt. I17. Si noti la
trasformazionc dell 'accordo di dominante costruito su f a ncll 'accordo di sesta
aumentata che conducs alla dominantc di la minorc. I l scgmento successivo si
inizia nuovamente con il motivo noto (batt. l2l) e la trasformazionc viene svolta
ulteriormente. Si osservi i l  disegno delle batt. 122-123, dove il motivo è ridotto a
ottavi continuativi ncll 'ambito di solo una tcrza. Nella continuazionc i l motivo
ò abbreviato a una sola misura (batt. 126 sgg.), i l  lcvare diventa ancora un accordo
spezzato chc è l iqu idato a bat t .  128-129.1 duc segmcnt i  successiv i  (bat t .  130-136
e 137-146) s i  servono solo del la  forma abbrcr , ia ta.  La dominante è raggiuntr  a
batt. l4-5 c la forma originale clel motivo si ripresenta brevcmcntc nella formu-
laz ione apparsa a bat t .  l2 l ,  ma esala rapidamente in  un amalgama di  accordi
spezza t i  ( ba t t .  l 5  l - 154 ) .

Mozart, Quartef to pcr archi in la maggiore KV 464-1. l l  trattamento del motivo
è anche qui ri levante, spccic pcr quanto riguarda la riduzione c la l iquidazionc gra-

duale c l ic  s i  in iz ia a bat t .  123.  La sot t ig l iczza armonica d i  Mozart  apparc con tut ta

evidenzi ìrr questa elaborazionc. La finc della riconduzione (batt. 162) si intereseca
con I' inizro della ripresa. Un'intersczione ancora più sor prendente si ha nella

Sinloniu in sol minore, pure di Mozart, alle batt. 165-166.



218

LA RICONDUZIONE

La fine dell'elaborazione dev'essere trattata in modo tale da neutralizzare la
spinta modulante, da liquidare i vincoli motivici determinatisi nell'ambito di essa,
e nello stesso tempo in modo da preparare I'ascoltatore alla ripresa. La contra-
zione delle forme-motivo a un minimo di contenuto, e la presenza di sezioni
relativamente lunghe che accentuano la dominante o qualche altro idoneo accordo
in levare, sono state citate nelle analisi precedenti.

Spesso è inserito un passaggio che fa da ponte e che ha carattere di levare (ad
esempio op.2/3- I  bat t .  135,  op.  13- I  bat t .  187,  op.  1412- l  bat t .  121) .  Dato che
questo punto costituisce la giuntura tra due partizioni ri levanti, un contrasto di
ritmo o di dinamica o di entrambi, oltre che di registro, raîforza in genere il con-
trasto voluto.

Nelle composizioni più complesse il passaggio di l iquidazione su un pedale di
dominante è sostituito con una serie di segmenti che sembrano codette, salvo che
preparano ripetutamente I 'accordo in levare invece della tonica. Questi segmenti
possono contenere modulazioni interne o armonie < vaganti >>, che naturalmente
ritornano per varie strade all'accordo in levare. Nella Sinlonia << Eroica >-I la
dominante è raggiunta a batt. 338, circa sessanta misure prima della ripresa (batt.
398), e ritorna brevemente a batt. 354 per affermarsi infine alle batt. 378 sgg.
Un trattamento simile si osserva nella Sinfonia n. 5, tra le batt. l9O e 248.

Quando la ripresa non comincia con la tonica, potrà essere necessario un altro
accordo in levare, e allora a questo accordo si può dare un rilievo inferiore al
solito, o non dargliene affatto (ad esempio op. lOl2-I, op. 31/3-I).

LA RIPRESA

Come nei grandi rondò, il mutamento minimo richiesto nella ripresa è il tra-
sporto dei temi secondari alla regione della tonica.

Non essendovi bisogno di modulazione ci si potrebbe attendere che qui la tran-
sizione scompaia. Viceversa essa viene di norma accresciuta di efficacia e spesso
ampliata in lunghezza. Salvo che il gruppo dei temi subordinati contenga elementi
modulanti, la transizione introduce ora I'unico contrasto armonico con la regione
della tonica, che domina tutta la ripresa e la coda. Così il suo valore di contrasto
acquista maggior rilievo.

La maestria tecnica di un compositore richiede di solito qualcosa di più che
non i mutamenti minimi necessari: in fondo, la variazione costituisce un vantaggio
di per se stessa. Le riduzioni, le omissioni, gli ampliamenti e le aggiunte, i muta-
menti d'armonia e le modulazioni, i cambiamenti di registro e di stesura, il trat-
tamento contrappuntistico, persino la ristrutturazione dei vari elementi possono
essere usati come impone la fantasia del compositore. Naturalmente la ripetizione
dev'essere riconoscibile come tale, specie dove attaccano i temi. Ma le < vicissi-
tudini > subite dai temi durante l'elaborazione e i mutamenti funzionali derivati
dalla loro posizioni neI pezzo richiedono quasi sempre qualche modifica.



2t9

Esempi tratti dalla letteratura musicale

Op. 2/2-I. Le prime diciannove misure sono ripetute senza mutamenti (batt.
225-243). La continuazione (batt. 20-31) è eliminata e sostituita con un segmento
di sette misure (batt. 244-250) che impiega forme-motivo tratte dalla cadenza
precedente. La transizione incomincia a cambiare a batt. 255, e a partire da batt.
258 è ripetuta con cambiamenti di minor rilievo, in parte una quinta sotto e in
parte una quarta sopra. Il resto della ripresa è un puro e semplice trasporto alla
tonalità della tonica, con lievi mutamenti e adattamenti di registro. Non c'è coda.

Op. 2/3-L Alcuni elementi singolari dell 'esposizione contribuiscono ai muta-
menti contenuti nella ripresa. il segmento della transizione di batt. 13-21 fornisce
forme-motivo usate anche.nel gruppo dei secondi temi a batt.6l-69. La tran-
sizione termina, stranamente, sul I grado della regione della dominante invece che
con il solito accordo in levare. ll fattore di contrasto è conservato perché la prima
sezione del gruppo secondario si trova in sol minore (v grado minore).

Nelfa ripresa i l tema principale è ripetuto identico (batt. 139-146), ma le codet-
te di batt.9-12 sono eliminatc. Un nuovo segmento di transizione, formato dalla
forma-motivo della cadenza precedente, sostituisce i l segmento di batt. 13-20,
ma si presenta esattamente allo stesso punto corrispondente (batt. 2l e batt. l5-5).
I l resto della transizionc è ripetuto senza mutamenti né trasposizioni, giungendo al
V grado a batt. 160 : ma il secondo tema si presenta ora in do minore invece che
in sol minore.

Il gruppo dei temi secondari ò ripetuto senza mutamenti di ri l ievo fino a batt.
218: qui la coda viene iniziata da uno spostamcnto improvviso - ottenuto con
una successione d'inganno - alla regione di lab maggiore (sopradominante ab-
bassata). Il segmento conclusivo dell'esposizione (batt. 85-90) è posposto alla
fine vera e propria della coda.

Op. 7-1. l l  tema principale (batt. 189) è deviato alla quindicesima misura verso
la regione della sottodominante, fondendosi in una transizione affatto diversa, otto
misure più breve del passaggio equivalente nell'esposizione. Il gruppo dei secondi
temi ritorna nella tonalità d'impianto (baft. 221) con mutamenti solo superficiali.
l l  segmento finale di conclusione è interrotto (batt.3l3) per lasciar posto alla
coda.

Op. lO/2-I. Talune relazioni ambigue dell 'esposizione possono spiegare la stra-
na struttura della ripresa. ll tema principale termina a batt. 18, sul V grado del
iii minore. La sezione successiva (che dovrebbe essere di regola la transizione)
incomincia stabilmente nella tonalità di do maggiore (V grado). Solo il segmento
finale (batt. 30-37) dà rilievo alla dominante di do maggiore. Il carattere di que-
sto passaggio è quello di un tema secondario.

La ripresa (batt. 118 sgg.) si inizia stranamente in re maggiore (Vl), citando
le prime dodici misure del tema principale. Le sei misure seguenti sono modificate
per preparare la dominante di fa maggiore (I grado) come se questa fosse una
transizione formata col tema principale. Ma a batt. 137 il secondo elemento del
tema principale (già presentatosi in re maggiore a batt. 122-129) ritorna nella to-
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nalità d'impianto (fa maggiore). I l segmento ambiguo di cui si è detto sopra (bat-
tuta l9-37) appare ora trasportato in fa maggiore. come se fossc un vero secondo
tema. Ma in luogo delle batt. 27-29 viene inscrito un segmento modulante com-
pletamentc d iverso d i  d iec i  misure (bat t .  153-162),  che por ta a do maggiore (V
grado). accentuato ora, come sc fosse la fine di una transizione. con la citazione
(bat t .30-37)  del  passaggio in tcrrot to.  l l  rcsto dc l la  r ipresa è una r ipet iz ionc t ra-
sportata alla tonalità dclla tonica scnza mutamenti salvo che per due misurc ag-
g iunt ive (bat t .  187-188).  Non v 'è coda ma solct  una nuova r ipct iz ione del la  ca-
denza d i  duc misure a l la  f ine.

Op.  l0 /3-1.  Un'analoga ambigui t i ì  dc l l 'esposiz ione determina solo mutament i
secondari in questa ripresa, forsc a causa dclla lunghczza e quantit iì di tcmi.

L ' in iz io è r ipctuto a l la  le t tcra (bat t .  I t l4)  f ino a bat t .  197,  dove un nuovo
segmento di collegamento formato dalla finc dcl tcma (c di una battuta pii i  breve)
sost i tu isce la  r ipet iz ione dcl  segmento in iz ia lc .  i l  tcna d i  bat t .  23,  or ig inar iamente
in si minorc (vi grado), si ripresenta ora in mi minorc (i i), identico salvo che per
I 'e l iminazionc d i  due misurc t ra bat t .  221 c bat t .225.  l l  resto prcsenta s<l lo  dei
mutamcnt i  sccondar i  f ino a bat t .  196.  dovc un ampl iamcnto dc l  tcma di  min imc
c una r is t rut turaz ionc dc l la  r iconduzione int roducono una coda contenente modula-
z ioni  in terne.

La r iprcsa in  modo minorc prcscntu problemi par t ico lar i ,  spccic  quando i l  se-
condo tema ò in motio nlacgiorc. Lo scambit'r di modo dovuto alla ripetizionc nella
tonal i t i r  maggiorc non c scmprc d i  buon ef fc t to pr l t ico,  mcntre un passo che r i -
manga troppo a lungo scnza ri l icvo ncl modo minorc produce stanchezza. Gli adat-
tamenti rcll izzati pcr risolvere qucsti problemi sono molto vari. Pochi csempi
t ip ic i  r isu l tano approfondcndo la r icerca:

Op.2l l -1.  La t ransiz ione (bat t .  109)  ò r is t rut turata,  con lc  s tesse forme-mo-
tivo, su un divcrso schelctlo armonico. Tuîto i l gruppo subordinato ritorna nella
tonalità principale (fa minore) scnza mutamcnti di ri l icvo. Viene poi aggiunta una
brevc codetta.

Op.  l0 / l -1 .  I l  tcma pr inc ipalc  ò r ipctuto (bat t .  168-190) con l 'e l iminazione
del le  bat t .  23 31,  che erano basate sul la  forma-mot ivo d 'aper tura.  La t ransi -
z ione (bat t .  19l -214) ,  sostanzia lmcntc idcnt ica,  conduce ora a l  V grado d i  fa  mi-
nore ( iv)  mcntre i l  tcma sccondar io segue (bat t .2 l5)  in  fa maggiorc ( IV grado)!
Quattordici misure sono ripetutc identichc, introduccndo un contrasto in modo
maggiore, poi, dopo un breve collegamcntc). tutto i l passaggio è ripctuto nuova-
mente in do minore. I l resto non presenta mutamenti di ri l ievo.

Op.  l3- I .  La t ransiz ione or ig inale è scar tata nel la  r ipresa (bat t .  195 sgg.) .  A
batt. 2O7 la fine del tcma è deviata e ampliata, conducendo al V grado di fa mi-
nore (iv grado minore). I l primo dci temi secondari ritorna ora in fa minore, ma
viene ben presto (batt. 23 l) deviato verso do minore. l l  resto rimxne in prossi-
mitiì delia tonalità d'impianto, tuttavia con sostanziose modifiche di dettaglio.
Viene poi aggiunta una breve coda.

Quartetto per archi op. 18l4-I. Qui si presenta una soluzione affatto diversa:
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tutto il gruppo dei temi secondari, originariamente in mib maggiore (III grado),
compare alla ripresa nella tonica maggiore (do maggiore). ll ritorno a do minore
si ha solo alla seconda codetta (batt. 199).

Mozart, Quartetto per archi in re minore KV 421-I. Tutto il gruppo dei temi
subordinati è ripreso nella tonica minore. Per quanto questo possa apparire chiaro
ed evidente, dall ' inizio della transizione (batt. 84) non v'è quasi una singola pro-
posizione che ritorni nella sua forma originale: dovunque si hanno mutamenti
di linea melodica, di ritmo e anche di struttura. Particolarmente rilevante ìo spo-
stamento di mezza misura di una proposizione dopo Ì'altra, con lo scambio di
accenti primari e secondari. Ma per quanto radicali siano tali mutamenti, I 'effetto
psicologico ò solo quello di una variante locale: la possibii i tà di riconoscere la
ripetizione non è per nulla messa in pericolo. Mozart era insuperabile in questa
sottigliezza di ristrutturazione.

LA CODA

La funzione della coda e le tecniche usate in essa sono state esaminate nel
cap. XVIII. L'applicazione di qucsta parte alla forma dell 'al legro di sonata non
differiscc dall 'uso che se ne fa nei casi descritt i  in quella sede.

La presenza o la mancanza dclla coda, la sua lunghezza e complessità, i l  suo
carattere e il materialc tcmatico usato, sono soggetti a varietà infinita. Cli ele-
menti comuni ad ogni coda sono: cadenze ripetute alla tonica; citazione di temi
precedenti; contrazione di lunghezza e contenuto dei segmenti verso la fine. Nellc
code più elaborate si hanno spesso dei segmenti modulanti in funzione di con-
trasti passeggeri per poi tornare alla tonica.

Esempi tratti dalla letteralura musicale

Op.  2 l l -1 .  È aggiunta una breve codet ta (bat t .  148-152).
Op.  212-1 .  Ncssuna aggiunta.
Op.213-1.  I l  tema conclus ivo è in terrot to (bat t .218)  da una successione d i

inganno al Vl grado abbassato. A batt. 233, con la citazione del motivo principale,
è reintrodotta la tonica, preceduta da arpeggi modulanti e da una cadenza. Un
passaggio che ricorda le sincopi in imitazione di batt. 123 sgg. conduce di nuovo,
attraverso una cadenza piuttosto ampliata. alla tonica a batt. 252: quí le ottave
spezzafe che chiudevano I'esposizione ritornano a conclusione del primo tempo.

Op. 7-1. Le codette che concludono la ripresa sono arricchite e ampliate (batt.
313 sgg.) con un riferimento al motivo principale. Un'altro segmento, che accen-
tua il movimento armonico dal I al V grado, è formato col secondo tema subor-
dinato (batt. 324-339). A batt. 339 si raggiunge un pedale sul V grado, su cui
ritorna il disegno della codetta trattato come la fine di una riconduzione. La tonica
giunge a batt. 351 e predomina fino alla fine.

Op. l0/3-1. L'esposizione termina con una riconduzione (batt. 114 sgg.), che
nella ripresa introduce la coda (batt. 299). Dopo una sottolineatura della regione
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della sottodominante, a batt.317 compare la dominante del II grado abbassato
con il tema di batt. 75. Si ritorna poi verso la tonica (bafi. 327) mediante un'ar-
monia ambigua e modulante. Il brano si conclude con riferimenti all'inizio del
primo tema e con un'agil ità neutra, unita con una ripetizione ostinata deìla tonica.

Mozart, Sin't'onia in sol minore KV 550-I. La coda comprende un passaggio
modulante (batt. 280-284) e citazioni imitate e poi l iquidate del motivo principale
(batt. 286-292) tra i due diseeni della codetta.

CONCLUSIONE

Il significato della forma intesa come organizzazione di idee musicali intelligi-
bil i  e logicamente articolate è particolarmente evidente nelle composizioni che ab-
biamo citato. È pure evidente (come si è affermato nel primo capitolo) che le forme
più sv i luppatc non possono esscre costru i tc  mct tendo ins ieme dei  mat toni  o ver-
sando del cemento in forme prcdisposte.

Solo I ' immediata sensibil i tà formale dell 'artista può stabil ire I 'evoluzione del
motivo in un capolavoro elaborato in profondità, privo di eccessi ma capace di
realizzare pienamente la visione del compositore.

È chiaro che questo l ibro geîta soltanto una base, traendo daìla pratica dei
compositori alcuni principi, procedimcnti e metodi fondamentali che possono es-
sere poi applicati, con I 'aiuto della fantasia, ben oltre i loro l imiti.

Lo studio continuo, profondo e completo della letteratura musicale è i l mezzo
migliore per estendere e chiarire questi criteri.



APPENDICE

(Nota del curatore dell'edizione in lingua inglese: Il seguente compendio degli
Elementi di composizione musicale costituisce la prima formulazione data da
Schònberg dei fini, del contenuto e del metodo di questo libro. Esso si trova in
una lettera inviata dall'autore al Prof. Douglas Moore della Columbia Universitv
i l  16 apr i le  1938).

ELEMENTI DI COMPOSIZIONE MUSICALE

Lo scopo principale di questo libro è:

l) in primo luogo di provvedere allo studente medio delle università che non
ha una vocazione particolare per la composizione o per la musica in genere;

2) di ampliare I'orizzonte degli insegnanti (di questo e di altri continenti);
3) di offrire in pari tempo ogni possibilità al musicista che abbia talentq, e anche

a colui che in seguito volesse diventare compositore.

Ciò sarà reso possibile per il fatto che ogni questione tecnica è esaminata in
profondità, in modo che essa risulti insieme semplice e completa.

Non ho ancora deciso in modo definitivo se ciò sarà fatto stampandt' le indi-
cazioni e gli esempi in caratteri molto più piccoli. oppure aggiungendo una < se-
conda parte > che darà <( nuove indicazioni > sia allo studente di medio livello
sia a quello dotato. L'ultima decisione verrà quando affronterò per la prima volta
l'impostazione generale del libro. Propendo più all'idea di questa seconda parte,
poiché così sarebbe più facile ridurre la parte destinata allo studente medio al
minimo necessario, e non si dovrebbe poi aver timore se le aggiunte vengono am-
pliate in modo tale da giovare effettivamente al futuro compositore.

Saranno esaminate le forme correnti: periodi, frasi, forma di canzone rripar-
tita, minuetto, scherzo, tema con variazioni, le varie forme di rondò e la sonata.

Saranno spiegati e insegnati, tra I'altro, particolari tecnici come i seguenti: come
costruire motivi, proposizioni, semi-periodi, periodi e frasi; I'uso dell'armonia
come base e spina dorsale di tutte le concezioni formali; le forme stabili, chiuse,
e la costruzione libera; il passaggio, la modulazione, i temi secondari, le codette
e le code, e in particolare I'elaborazione. Una delle cose più importanti sarà la
variazione armonica.

Per la costruzione di temi e melodie le direttive vengono date esaminando come
variare i motivi e le frasi; si mostrano i modi di collegare i.vari motivi in modo
da dar luogo a unità compiute. Per le variazioni si indicano, con la massima
larghezza possibile, molti modi di parafrasare, di figurazioni, di sviluppo del ritmo
e dell'armonia (sistematicamente).
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Vi sono capitoli speciali sui seguenti temi: Modi diversi di accompagnare,
Uso del contrappunto nell'omofonia, Carattere espressivo, Coerenza, Strutture
pari e dispari, Punto culminante, Melodia e tema.

Una peculiarità speciale di questo libro sarà data dagli esempi e dai suggeri-
menti per gli allievi. Per illustrare come questo verrà. realizzato, cito invece di
dare altri dettagli solo uno di questi casi:

Quando si analizza lo scherzo, viene chiesto allo studente di comporre un tema
da solo (basandosi sulle indicazioni avute), oppure di usare un motivo tratto da
una composizione della letteratura. L'esempio presenterà, poniamo, un tema di
scherzo costruito servendosi di un motivo tratto da un Adagio di Beethoven: e
questo è un primo elemento. Ora, per costruire la seconda parte, I'elaborazione,
seguono alcuni esempi di < come lavorare con un tema proprio >. Si danno venti
schemi diversi (ciascuno di quattro battute) per mostrare: come si possono tra-
sformare i motivi di partenza; su quale grado della scala si può iniziare e tcrmi-
nare; come ìo schema dato puo servire per la progressione che segue; come può
procedere I'armonia (la progressione è indicata in alcune maniere diverse). Ed ora
seguono dodici esempi che mostrano diversi modi per continuarc dopo la pro-
gressione, ivi comprcsa la < liquidazione > dei motivi elaborati e la riconduzione
alla ripresa.

Penso che questo metodo è forse la caratteristica più saliente di tutto il libro,
dal punto di vista pedagogico. Nelle mie relazioni triennali con gli studenti uni-
versitari (e ho dovuto cambiare molte idee che mi ero fatto nel corso di quasi
quarant'anni di insegnamento) mi sono reso conto che la difficoltà maggiore per
gli studenti ò di trovare il modo di comporre musica senza avere ispirazione. La
risposta è: questo è impossibile. Ma dato che essi devono comporre lo stesso,
bisogna dare qualche direttiva, e mi sembra che I'unico modo per riuscire a qual-
cosa sia di mostrare che vi sono molte possibilità per risolvere i problemi, e non
solo una. Questo metodo di mostrare sempre moltissimi metodi per risolvere i
problemi e spiegarli sistematicamente è svolto in tutto il libro dovunque si rivela
necessario.

Tenendo conto che gli argomenti, e soprattutto gli esempi, sono moltissimi, ci
si potrebbe attendere che il volume risulti troppo ponderoso. Penso invece che
possa essere contenuto nell'ambito di un formato normale se si useranno i carat-
l.eri adoperati nelle nuove edizioni musicali, e se si userà un formato di carta che
corrisponda, meglio che per I'innanzi, a un trattato di musica. In nessun caso il
libro supererà di molto la dimensione normale di quelli già esistenti su questo
argomento.

ARNoLD scuóNnr,nc



elaborazione, 208 sg., 214 sgg.
esposizione, 208, 209 sgg.
fornra dello, 208 sgg.
relazioni strutturali nello, 209
riconduzione, 2 I 8
ripresa, 208 sg., 218 sgg.
secondo tema, 212 sgg.
tenra  pr inc ipa le ,  210 sg .
t rans iz ione,2 l2

Alternanza:
di accordi.  124'.  es. L02e
semicontrappuntistica, es. 44g
d i  ton ica  e  dominant€ ,  16 ,26 ,  lZ2 ,  173,  185,

193;  es .  48ó,  c
Ampliamenti,  159

nell 'al legro di sonata, 211
nella frase, 28,32, 63; es. 441, 46e, 48c, d
nelle grandi forrne, I 84, t94, 201
nel minuetto, 144, 147
nel periodo, 63; es. 55c
nella piccola forma ternaria, 122, 126 sgg.;

es. l02b, e
nel lo scherzo, 159 sg.

Andante (forma dello), v. Rondò (forrne di)
Antecedente, v. Frase
Appoggiatuie, v. Abbell imenti
Armonia:

nel l 'accompagnamento, 84 sg.
nel l 'antecedente, 26 sg., 27, 29',  es. 43-51
n e f l a  c a d e n z a , 2 6 , 3 1  s g . ,  6 1 ,  8 8 ;  v .  a n c h e

Cadenza
centripeta e centrifuga, 63 n.
coerente. 16. 16 n.
complessa, 33 n.
nel conseguente, 31; es. 43-51
inserimenti  di,  10: es. 26
intermittente, 86
lon tana.  105.  159
nel minuetto, 144
motivo del la. 16
mutament i  d i ,  10 ,  88 ;  es .25-29
di passaggio, 10,22, 146, 176:, es. 29, 38
nel pedale, v. Pedale
nel periodo, 2i sg.; es. 52-61
proposizioni costruite su una sola armonia,

4 :  e s . 5 - 1 1
relazione con la melodia, 3, 104, 105, 159
rivolt i ,  v. ivi
nello scherzo, 154 sgg.
di Schubert, 63 n.
nella sezione mediana contrastante, 122, 125
significato molteplice della, 33
sostituzioni di, 10, 61, 126; es. ?7
stat ica. l l9: es. l05c

INDICE ANALITICO
l (sezione): (v. anche Esposizione)

del l 'al legro di sonata, 207 sgg.
del minuetto, 144 sgg.
del la piccola forma ternaria, l2l  sgg.
del rondò, 197 sgg.
del lo scherzo, 154 sgg.

e.' (sezione), y. Ripresa
l-n-e' (forma), v. Ternarie (forme)
ABAB, ABABA, ABAcA, ABAcAB,I (forme), v. Ron-

dò (forme di)
Abbellimenti (Note di abbellimento, Ornamen-

t i ) :
appoggiature, 85; es. I I
dell'armonia, 199
d issonanze,  l01 l  es .  7 la -d
eliminazione degli, 17 4
formule convenzional i ,  3. 17
della melodia, 200
del motivo. 12: es. l6
note ausi l iar ie, 10, l0 n.,  12, 29, 8-s 88; es.

28,2t-33
nole cambiate, 85; es. l l
note di passaggio, 3; es. 8-9
note non appartenenti  al l 'accordo, 3, 17
note vicine, 174
delle part i ,  87
della proposizione, 4; es. l0
del la r ipetizione, 8tì
r i tardi,  3
v a r i a t i , 1 2 8

Accompagnamento:
el iminazione del lo, 84 sg.
f igurazioni nel lo, 85, 126. 1'19:- es. 126
mot ivo  de l lo ,  16 ,29 ,62 ,85  sg . ,  88  sg . ,  l25 l

es .  55 .  64 .  105
polifoníco, 30
tipi di, 85 sgg.
trattamento semicontrappuntistico dello, 10,

29, 87 sg.; es. 29
Accordi: (v. anche Spezzati [accordi] e Levare

laccordo in])
alterat i ,  61 n.
aumentati  di sesta e di quinta e sesta, 128,

r 8 7 ,  2 l ' l
cromatici, 6l n.
d i  quar ta  e  ses ta ,  63  n . ,  64 ,213
di sesta napoletana, 33, 160
di sett ima di dominante, 128
di sett ima diminuita, 128

Aggravamento, v. Aumentazione
Agilità (passi di), I 04, 147 , 187 , 201, 2O3, 204,

206, 2tt ,  2t6, 222
Allegro di sonata, 207

coda, 227
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sviluppo dell'a. nel sec. XIX, 33 n.
. di un tema, 105 sg.

vagante, 215
. variazione del la, 31, 126, 177

Arpeggi, v. Spezzati (accordi)
Asimmetrica (costruzione), 140 sgg.
Auber, D., Fra' diat,olo, 102; es.*i5
Aumentazione, 9, 64: es. 14, óOir
Aus i l ia r ie  (no te) .  v .  Abbe l l in ren t i
Autocontrol lo, 118 sgg.; es. 105

u (sezione), v. Mediana contrîstante (sezione)
B a c h ,  J .  S . .  V I t ,  X I I .  l 6  n .

f ras i ,  l0  sg . ,  27 ;  és .  4J
minuetto, es. l  l3
movrmento  cont rappunr is t i co  in ,  271 es .  43
Passacax l iu .178
Passio,ni sectntdo Stttr Multt,o, 62, 97; es. 57,

68d
per iod i ,  62 ,64 ;  es .  5 j
Suite lrancasc n. ó, es. l l3
.Suitt :s irrglasi,  27, 1031 es. 43. 97
V urioziotti G ottl hcrl:, lj 2

Balletto (musica di),  9_5. 96
Barrt ik, 8.,  Quurîetto , , .  J p.r.  archi,  es. I  l2
Bas, G., X
Basso:

conle << cantus f irnrrrs >- g7
l inea de l ,  33 ,  88 .  i l9
melodicq 33, 88
raddoppio del, 28, l ì6; es. 45
rigo, 86; es. 64, 65

Beethoven,  L  van,  lX ,  XV.  XVI I I  sS. ,  9  n .
a legr r  d l  sonata ,  210 sgg.
Ct'r1q r,r1,, .  , tp. 37 per pir inoforte e orchestru,

es. 46k
Fidelio, 102; es. tJ3
frasi,  26 sgg., 3l sg.: es. 42, .16
grandi forme, 1 85 sgg.
mlnuet t i ,  144  sgg. ;  es .  l  l  g
p e r i o r l i . 2 l  s g . .  ó l  s g g . l  e s . 3 . S _ 3 7 . 5 1 . 5 j
p rcco le  ^  îo rme te rnar ie ,  122 sg . ,  126 sgg. :

e s .  l 0 l
Quar te t t i  per_arch i ,  22 ,29 ,31  n . ,  63 ,  g7 ,  105,

1 2 7 -  n . ,  t 4 t ,  1 5 5 ,  r _ 5 6 ,  1 5 7 ,  1 5 8 ,  i O O ,  i e ì .
l9 l ,  192,  195,  200,  201,  202,  20s . ' t ió :
? ? 9 . r e . ;  e s . 4 6 i ,  j , 6 2 d , 6 6 t , ,  o i ,  s o , ' r 0 8 " ,
t20h

relazione tra i tempi cl i  alcune sonate per
planotorte e di alcuni quartef i i  per a.óhi,
207,208

scherz i .  t54  sgg. :  es .  l l0 ,  l2 l
Sert int i . t to , tp. 20. 28. l-s.1. 157, I59; es. 46rr_c.
s rn l_oJ ì re .  _9-  28 .  87 .  9 .s .  96  \g . .  l4 l  ,  144 ,  l  55 .

1 5 7 .  t 5 8 ,  1 5 9 ,  t 6 t .  t 8 8 :  1 9 2 .  t e 7 , -  i ó À ,
214, 218; es. l2ó, c, 46ti, ed;i, 10s', ì1ó',
1 2 0 c . 1 2 1

Sonute op. -10 n. 2 per viol ino e pianoforte,
t55 ;  es .  l20a

Sonate per pianoforte, g, 22, 26 sg., 27, 32.

9l:81, 84 n..  85 sgg..  96, t03 sg..  105, t22,
l l l . t?9  sg . .  r45 . - t46 , ' t ss .  1 "s7 ,  i5b- ; :
l 6 l ,  t 7 2 ,  t 7 j ,  t 7 8  s g . ,  1 8 5  , g e . , ' f S 7 - r n ! . .
?0! ses.i es. _52a{., 

-53a. 
b. ?"j, 

-ri, .i-t,"d:
1 0 1 ,  1 1 8 ,  l 2 6 a

tempi  in  fo rma d i  rondò,  197 sce .
Tri i  per archi,  28. 1.54: es. q6dl: '
Trio op. 92 per viol ino, violoncàl lo e piano-

forte, es. 62b, 66b
_ var iez ion i ,  172 sgg. ,  l9_5 :  es .  124,  lZ5
B e l l i .  C . .  V  

- -

Berl ioz, H., Carnet 'ule ron(ttro, ouverlure, 95Binr r i r  ( fo rnr l ) ,  172 sg . ,  173 n .
I rpar r r ra  ( îo rma) .  v .  B inar ia  ( fo rnra)
Bizet, G., Carntett,  103; es. 90
Boulez, P., Xl l
Brahnrs, J..  IX

f r a s i , 3 2  s g . ;  e s . 5 l
grandi forme, l9l
Ilt rmc7lt <tp. t l7 n. I per pianoforte, l9gl - ieder .  101 sg . l  es .  74
periodi,  62 sgg.l  es. 6l
Qt ra r rc t r i  per  i r rch i ,  103.  l40 l  es .  5 la ,  h ,  l l l a(Jua_rleut per urchi e pianofor.te. 105, 140; es.5 l r l .  108ó
Quin te t t i ,  87 ,  l9 t ,  213:  es .  95c
s c h e r z i .  1 5 4 ,  1 5 7  s g . .  l ó l ;  e s .  1 2 3
s e s l e t t i ,  1 5 7 ,  1 5 8 ,  l 6 l .  l ó l :  e s . 5 l r . ,  1 2 3
Sin fon ie ,  9 ,  t l7 ,  10 .s ,  l9 l ,2Ol ;  

" r .  
t3 '  

- - -

Sonuta-.: tp. -18 per violoncel lo e pi:rnoforte,
e s . 6 1 a - c

Sonare .per  v io l ino  e  p ìanofor te ,  es .  5 l l ,  6 ldren ìpr  d r  rond i r ,  198.  201' l - r i i ,  
1 0 2 ,  1 4 0 ;  e s .  S l ? , 6 4 l  , 9 5 t t ,  b ,  l 0 l

-  var iaz ion i ,  87 ,  173,  l7 -5  sgg. ; -es .66u,  l2 i - -Bnrckner ,  A . ,  33  n .
s c h e r z i , 1 5 4
Sittlortiu tt. 7, es. 2h

Bii low, H. von, trascrizione per pianoforte diTristano e Isotu, di Wagnèr, 
"r. , i i r-^-- 

- '

Cadenza:
nel la coda, 192, 221
condensaz ione ne l la ,  63 :  es .  60r .
í ìUa don i rnante ,  177,  lg5
elusione del la,212
intensif icazione del la, 27., es. 46
melodia nel la, 3l sg.
preparaz íone de l la ,  2 l  - l
p ro f i lo  t le l la .  16 ,  31 .  ó2

Cadenza (t ipi  di):
ampl ia ta ,  213.  2 t6 .  2Z l
a r r i cch i ra ,  31 ,  127,  160,  lg5
auten t ica ,  27 ,  3 l
c o m p ì e t a ,  2 6 , 2 7 , 3 1 ,  6 1 .  t 2 g ,  2 1 3  s g . , 2 2 0 ,

221: es. 44-45
finale, 121'Ír igia, 27, 3l n.,  6l:  es. 43r.,  c
imperfetta, 6l
per fe t ta ,  31 .  6 l



plagale, 27, 6l; es. 43d
Cambiate (note), v. Abbellimenti
Canzone (forma di), v. Ternarie (fornre)
Carattere:

nell'accompagnamento, 30
e ritmo, 3
espressivo, 95 sgg.
del minuetto. 144. l4'1
del lo scherzo, 154
delle variazioni,  174

Chopin, F.:
B a l l o t o  n . 4  o p . 5 2 ,  e s . 6 4 c
Farrtasie-Irnpromptu op. óó, es. 64u
Notturni,  es. 49a-c
< pezzi caratteristici >, 95
Scherzi,  154
Stutl io op. l0 n. I0 per pianoforte, es. 64ò

Ciaikovski,  P.:
Eugenío Oníeghin, 102; es. 89
Ronteo e Gíulietta, ouverture, 95
scherzi,  l54

Coda: (v. anche Conclusiva, sezione)
del l 'al legro di sonata, 209, 219 sgg.
del le grandi forme, 192 sgg.; es. 128
del rondò, 203 sgg.
del lo scherzo, 161
de l  tema con var iaz ion i ,  172,  179 sg . ,  180

Codetta: (v. anche Conclusiva [sezione])
del l 'al legro di sonata, 210, 212 sg., 218,

220 sg.
del le grandi forme, 184, 192 sg.
del minuetto, 144 sgg.
del la piccola forma ternaria, 127
del rondò. 197. 199
dello scherzo, 157, 159 sgg.

Concatenamenti,  v. Successioni
Conclusione, v. Terminazione
Conclusiva (sezione), 202:' v. anche Coda, Co-

detta
Concf usivo (Íema), 216, 221
Conseguente, v. Frase
Contrappuntist ico, - i :

accompagnamento, 86 sg.
aggiunte contrappuntist iche, 195
episodi, 87
inizio, 84
movimento contrappuntistico in Bach, 27;

es. 43
quasi conlrappunlist ico. v. ivi
semicontrappuntist ico, v. ivi
stile contrappuntistico, 20
tema pseudo-c., 204
tr io del rondò, 203 sgg.

Contrappunto:
combinatorio, 177 sg.
doppio, 87, 156, 159, 177 sg., 190, 204, 216;

e s . 1 2 2
mult iplo, 87, 160, 177 sg.
semi-c. e quasi-c.,  88, 119, 127 n.
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nelle variazioni, 177 sg.
Contrario (moto), v. Melodia
Contrasto:

armonico, 22, 184
nella cadenza, 31 sg.
nell'elaborazione, 209 sg.
di forme, 29, 184
in forme semplici ,  184
nelle frasi,  27, 28 sg., 31 sg.
nel le grandi forme, 184
nei periodi,  21
nelle proposizioni,  l2
nel la r icondr-tzione, 2l 8
ne l la  r ip resa ,  218
ritmico, 96,218
ne l la  sez ione n ,  l2 l
d i  temi ,  96 ,  105,  189,  191,212
di tonal i tà, 162, 202, 214
nella transizione, 184
tra tr io e minuetto, 147
nelle variazioni,  172, 175

Controcanto, 87. 88, 126, 727 n.; v. anche Con-
trappunto

Costruzione, v. Struttura
Cromatici ,  Cromatiche :

accordi,  6l n.
sca le ,  I02 ,  190:  es .  86
successioni,  1 l9

Cromatismo, 101

Danza (forme di),  95 sg., 144, 146: v. anche
Minuetto, Suite

Debussy, C.:
L a  n t e r , 9 5

Pellóus ct Mólisundc, 102; es.79
Descr i t t i va  (mus ica) ,  84 ,  96 ,  l0 l ,  l2 l
Diderot, D., V
Diminuit i ,  v. Accordi,  lnterval l i
Diminuzione, 9; es. 14, l2la
Dispari (struttura), v. Struttura
Dissonanti  ( interval l i ) ,  102; es. 78a
Dissonanze, v. Abbellimenti
Dominante:

art i f ic iale, 144, 157, 186
cadenza, 177, 185
comune al modo maggiore e minore, 124;

es. l02A
forma al la d.,  v. Periodo
indug io  su l la ,  123,  145,  146,  157,
inizio con la, 3l
pedale di, 122 sgg., 145, 186, 205,

221
regione della, v. ivi
settima di, v. Accordi
te rminaz ione su l la ,  26 ,  27 ,31 ,185,186,  187;

es. 60ó
tonalità della, 28

Durch f i ih rung,  146,  155 n . ,  187.  188,197,204.
208 n., 209, 215:' v. anche Elaborazione

1 8 5 ,  1 9 3

216,  217,



228

Eccedenti, v. Accordi, Intervalli
Elaborazione, 155 n., 208 n. (v. anche Durcb

liihruns)
dell'allegro di sonata, 208 sg., 214 seg.
come sezione mediana contrastante. 146. 155
f i n e  d c l l a , 2 l 8
del rondò, (sezione c), 203, 204 sg.
del lo scherzo, 155, 158; es. 122

Episodi, 159 sg.
contrappuntistici, 87
nelle grandi forme, 184
imitat ivi ,  190
inserimento di.  145: es. 45a
nel rondò, 197, 198
nello scherzo, 159 sg.
nel la transizione, 186

Eracl i to, 96
Esempi nrrrsical i ,  v. Sommario
Esposizione: (v. anche n, sezione)

del l 'al legro di sonata. 208, 209 sgg.
del rondò, 204 sg.

Estranee al l 'accordo (note), v. Abbell imenti
Etnica (musica), 84, 102, 172

Ferrett i ,  P.. XII
Fi lm (musica per), 95, 96
F ior i t r r re ,  v .  Abbe l l in ren t i
Fondamentale (successione di accorcl i  in stato).

v. Successioni di accordi
Forma:

concetto del la, 1 sg.
e carattere, 96
senso del la, 120
significato della, 221

Forma-motivo, forme-motivo, 8 sg., 17, 20
e s . 5 - 1 1 .  1 7 - 2 9 . 3 0

nell 'af legro di sonata, 211, 212, 217, 218 sgg.
co l leganrento  d i ,  l6  sg . ;  es .  31-34
n e l l a  f r a s e ,  2 6 , 2 7 , 2 8  s g . ,  3 l  s g .
nel le grandi forme, 185, 187 sg., 193
lon tane,  28 ,  31 ,  32 ,  31 ,  61 ,  62 ,  63 .64 ,  160
nella melodia, 104 sgg.
nel minuetto, 145
nel periodo. 60 sgg.
nel la piccola forma ternaria, l2 t  sg., |  24,

124 n.
ne l  rondò,  199,202,205
nello scherzo, 154 sgg., 159
nel tema con variazioni , 172 sp,

Forma-sona{a. v. Al legro di sona-la
Forme, v. Al legro di sonata, Binaria (forma),

Danza (forme di),  Grandi forme. Minuetto,
Rondò (forme di). Scherzo, Tema con varia-
zioni, Ternarie (forme)

Formule convenzionali. v. Abbellimenti
Franck. C.. 33 n.
Frase, 26 sgg., 3l sgg.l  es. 43-51

antecedente della, 26 sgg.
nei compositori  romantici ,  32 sg.; es. 48-51

conseguente del la, 31 sgg.
e periodo, 20 sg., 25, 60
irregolare, 27, 28, 32, 140
nella piccola forma ternaria, l2l  sgg.; es.

l02u
ripetizioni variate del la, es. 51c
nello scherzo, 155
nel tema principale, 210 sgg.

Fraseggio, 62, 64
nella melodia, 105
del tema, 172

Frigia, v. Cadenza (t ipi  di)
Fvga, 21, 87, 172, 177
Fugato, 87, 199

Cesualdo di Venosa, XII
Grand i  fo rnre ,  v .  Sonrmar io
Grandi forme (part i  del le), 184 sgg.
Grieg, 8.,  Pensicri  d'aututtno, 102; es. 75

Hanslick, E., 102
Haydn,  J . :

frasi,27 sgg., 32; es. 44
minuett i ,  14-5; es. l l4, l1:
periodi,  62; es. 58
Quar te t t i  per  a rch i ,  27 ,106.145,  198;  es .  44 ,

9 8 ,  1 1 4 .  1 1 5
rondò,  198
tempi di sonata, 207
Sonate per pianoforte, 62, 124, 128 sg., es.

5 8 , 1 0 2
variazioni,  173

Heine, H., Bttch der Lícdcr, 106
Hindemith, P., XII
Hit ler, A., Vl l

lm i taz ion i ,  87  sg . ,  123,  145,  190,  200;  es .  116
Inganno, v. Cadenzat e Successioni d' i .
In íz io :

del conseguente, 3l
del periodo, 20
senza accolnpagnanrento, 84
struttura delìo, 26

Interval l i :
aumenta t i .  101;  es .  69
cambiantento di i .  in motivi  e proposizioni,

9 ,  10 ,  1 '7 l .  es .  18-23 .  3 l -34
diminr.r i t i ,  101; es. 69
dissonanti ,  102; es. 78a
eccedenti ,  v. aumentati
<iel la melodia, 16, 32
del motivo, 8, 9
temperati ,  101 n.
variazioni degl i ,  146

Irregolare (stnrttura), 140 sgg.
Ives ,  C. ,  V

Jeppesen, K., XII

Kandinsky, V., VII



Letteratura musicale (esempi tratti dalla), v.
Sommario

Levare:
aggiunti al motivo, l0; es. 7, 22, 34
come collegamentc, 29; es. 44d, I, 45c, d, g,

4 6 e , 4 7 d
senza accompagnamento, 30, 84
variazioni del, 200; es. 47b

Levare (accordo in), 125 sg.
str l la dominante, 125, 145, l-58
al la f ine del la transizione, 185, 187, 201, 212
prima del la r ipresa, 122, 125 sg., 145, 156,

157,  158,  16 l ,  187,  214 sgg. ,2 l8
Lied, v. Vocale (letteratura)
Lieder, 96
Liquidazione, 60 sg.; es. 52a, b

dell'accompagnamento, 85, 89
ne l l 'a l legro  d i  sonata ,2 l0  sgg. ,215 sgg. ,  218,

222
delle forme motiviche, 32, 145, 156 sgg.,

t 8 5 , 2 t 7 , 2 1 8
nelle grandi forme, 184, 185 sgg., 187 sg.,

l9O,192 sg., 195
nel rondò, 199,202
nello scherzo, 156 sgg., 160, 160 n., 161

Mahler. G.. V
armonia, 33 n.
Lieel des Verfolgtut itn Turme, es. 77b
Das Líed von der Erde, 102; es.77a
scherzi,  154
struttura irregolare, l4l

Mann. T., V
Mattheson, J., V ollkonrntcner Kupellmeister, 20
Mpdiana contrastante (sezione): (v. anche Ela-

borazione)
del l 'al legro di sonata, 208 sgg.
de l  minuet to ,  145 sg . ;  es .  113-114,  l16
della piccola forma ternaria, 119, l2l ,  l2Z

sg., 127 sg.; es. l0l-107
del rondò, 197 sgg., 203 sgg., 204 sg.
del lo scherzo, 155 sgg.; es. 122

Melo<Jia, 104 sgg.
ambito del la, 29
nella cadenza, 31 sg.; es. 45
equil ibrata, 16, 29
e tema,  100 sgg. ,  t18
nella f1ase, 27 sg., 31 sg.
ne l la  l inea  de l  basso,  33 ,  88 ,  I  l9
l inea melodica moderna, 106
moto conlrario del la, 9; es. l4
moto retrogrado del la, 9; es. 14
nel periodo, 2l sg.
profi lo melodico, 22, 28, 32, 106, 126, 145;

e s . 9 7 - 1 0 0
punto culminante del la, 32, 88, 119; es. 52a
rapporto con I 'armonia, 3, 10, 16,29 es. 2,

3 . 2 8 .  2 9
in Schubert, 28:' es. 47
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senza accompagnamento, 84
strumentale, 103; es. 92-94
tratta da un accordo spezzato, 4,29; es. 5-ll
vocale, 100 sgg.; es. 73-91

Melologo, 95, 96
Mendelssohn, F.:

Concerto per violino e orchestra, es. 2d
frasi,  29, 32; es. 48
Lieder, 32; es. 48
Quartetto in mi minore per archi, es. 2c
scherzi,  l54

MBtro, 3, 4, 10, 20, 21, 102, 122, 144, 154,
174;  es .  86

Michelangelo, 2
Minore (modo):

parallelo, 147, 207
progressioni, 6l n.
r ipresa, 201, 220 sg.
secondo fema, 212
sensibi le del,  61 n.
terminazione, 31
var iaz ion i ,176

Minuet to ,  144 sgg. ;  es .  113-119
e scherzo, 154 sg.
forma del, 144
temi del,  145
tempo della sonata, 207
tr io, 146 sg.

Modulazione:
nel l 'ampliamento, 159 sg.
armon ia  de l la ,  161 sg . ,  186,  187
nella coda, 16l,  196,221
nell 'elaborazione, 209
lon tana,  101;  es .  73a
nelle progressioni,  61 n., 146, 157
ne l la  r i conduz ione,  187 sg . ,  218
nella r ipresa, 218 sgg.
r i to rno  modu lan te ,  85 ,  159 sg . ,  188,  190,  193
nel secondo tenta, 189 sgg.,2l2
nel la sezione c del rondò, 204 sg.
nel la sezione mediana contrastante, 146 sg. '

155 sgg.
nella transizione, 184 sgg., 202, 212
a var ie  reg ion i ,  158,  185,  195,  200

Motivo, 8 sgg.; es. 15-29
dell'accompagnamento, v. Accompagna-

mento
caratteristiche motiviche della proposizione,

J

costruzione del ,  33 n.
forma-motivo, v. ivi
interval l i  del ,  8 sgg.
l ineament i  r i tmic i  del ,  8 sgg. ,  146
l iquidazione del ,  v .  L iquidazione
del la melodia,  104
prof i lo del ,  9
ne'lla tecnica omofonica e contrappuntistica,

145
del  tema, Zl ,  1O4
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del tema con variazioni, 172
îrattamento del, 9
defla varjazione, 174 sgg., l7g; es. l26a

Movimento, 84, 86, 89. 177 es.67a (v. anche
Tempo)

Mozart,  W. A.:
a l ìegr í  d i  sonara ,  217 sg . ,  221 sg . ,  222
Flauto magico, 102, 103; es. g2.-93
f ras i .  32 :  es .  38 ,  45
grand i  fo rme.  l9 l ,  193 sg . .  l95 l  es .  l2g
m r n u e t t r .  1 4 4  s g g . i  e s .  I 1 6 ,  l l 7
N<tzzc di Figaro,62, 106; es. 59i.  99t.
piccole forme ternarie, 125; es. 103
Quar te t t i  per  a rch i .  87 ,  l0ó ,  l15 ,  146.  lg1 .

! ? 1  r g g . ,  1 9 8 .  2 1 7 .  2 2 1 :  e s .  9 e u .  t t 6 ,  l L 7 ,
128

rondò, 198, 201
S i n f o n i e ,  1 0 5 ,  1 4 4 ,  l g t ,  2 O t , 2 t 0 ,  2 t i . 2 2 t :

es. 99ó
Sonuîu,KV 377 per viol ino e pianoforte, 125;

es .  103
Sonate per pianoforte. 2g sgg., 62 sg., 105;

es .  45 ,  59 ,99d,  e
tecnica rococò, 62, U9
variazioni, 173

Mussorgski,  M' Khoyurt lcina, 102: es. g7

Nielsen. R.. X
Nietzsche. F.. V

Omofonìa ,  8 ,  85 ,  87 ,  125,  lZ7  n . .  145:  es .  103
Opera, 95, 106
Oratorio, 95, 106
Ornament i ,  v .  Abbe l l imenr r
Ost ina to ,  87 ,  157,  l6 l ,  t78 ,  18 f t ,222. .es .  t2 t r i_ Í

Palestr ina, P. da. Xl l
Panatero, M., XI n.
Parafrasi,  124
Part i :

aggiunta di,  87
movimento del le, 87
trattamento del le, 102

Part i  (condotta del le), 8_5, 86; es. 6312, ó,.  v. an_
che Poli fonica (scri t tura)

Part i  di  grandi forme, 184 sgg.
Passaggio, v. Transizione
Passaggio (accordi di),  v. Armonia
Passaggio (note di),  v. Abbell imenti
Peda le ,  33 ,  146;  es .  5 ld

su un accordo in levare, 145
nella coda, 221
di dominanre, 122 sgg., 145, lg6. 2OS, 216,2r1. 22r
nell 'elaborazione, 33, 216, 217
rnterno, 157; es. l22f
nel la r iconduzione, 188. 202,205, Zlg
nel la r ipresa, 160 sg.
nel secondo tema,2l3
nella sezione mediana contrastante, lZ2 sgg.,

145 sg., 157
di tonica, 123
nella transizione, 33. l8ó

Periodo, 20 sgg.; es. 35-41, 52-61
nell 'al legro di sonata, 213
e frase, 20. 60
forma del, 28, 62, 63
forme del p. alla tonica e alla dominante.

2 f  sgg . ,  62  sgg. ,  2 l0 ,2 l t ;  es .  52-54
in iz io  de l ,  2 l
nel lo scherzo, 155
struttura del, 60 sgg.

.ne l  tema pr inc ipa le ,210 sg .
Pianoforte:

scri t tura pianisrica, 30, 86 sg., 89, lZ2, l2S,
127,  191,200;  es .  105

sti le pianisl ico. v. scri t tura pianist ica
trascrizione per, 861 es. 64d

Plagale, v. Cadenza (t ipi  di)
Polifonica (scrittura), 22, 30, v. anche parti

(condotta del le)
<< Ponte >>, v. Transizione
Pop-olare (musica), 20,26 n., ZB, l4l ,  l7Z, 174,

1 9 1
Pratiche (forme), 2

del la frase, 26, 63
del minuetto. 144
del periodo, 60: es. 54-56
dello scherzo, 155 sgg.; es. 122
della sezione mediana contrastante, 122, 124..

e s . 1 0 5
Primo tema:

del l 'al legro di sonata, 210 sgg.
del rondò, 200

Primo lempo (forma del).  v. Al legro di sonata
Profi lo:

del la cadenza, 31, 62
di interi  movimenti,  106; es. 97-100
della melodia, v. Melodia
del motivo, v. Motivo
della sezione l ,  123

Progranrma (musica a), 95 sg.
Progressioni:

nell'accompagnantento, 2l; es. 57
ampliamento mediante p., 63, lg4
diatoniche, 61 n.
nel l 'elaborazione, 214 sgg.
n e l l e  f r a s i , 3 l
ne l  modo minore ,  6 l  n .
modu lan t i ,  6 l  n . ,  14_5 sg . ,  157,  213
del motivo, 27: es. 42b
nei periodi,  21, 63
schemi  modu lan t i  per  le  p . ,  157:  es .  122
nello scherzo, l5ó sgg., es. l2l ,  122
nef  secondo tenra ,  189.212
nella sezione mediana contrastante, 123 sg.,

145,  156 sgg. ;  es :  122
nella transizione, l8ó

Proposizione, 3 sg.; es. l- l l



caratteristiche motiviche della p., 3
del controcanto, 88
costruzione della p., 17 sg.; es. 30-34
nella frase, 25
irregolare,4, 144
lunghezza del la, 3, 4
nel periodo, 2l sg., ó0 sgg.
scri t tura del la. 8, 17: es. 15-29
terminazione del la, 3, 119

Puccini,  G., Turandot, 102: es. t Ì8

Quasi contrappuntist ico (movimento), 16, 33

Rave l ,  M. :
armonia, 33 n.
Puvane pour une inlunte délunte, 199 sg.
scherzí. 154

Reger ,  M. ,  33  n . ,  154
Regione, Regioni:

de l la  cadenza,  6 l ;  es .  56a,  ó
contrastante. 159. 197
<fel la dominante, 122, 177, 185 sg., 187, 189,

2 O 3 , 2 0 4 , 2 1 6 , 2 1 9 : '  e s .  5 1 a ,  h .  6 7 u
nell 'elaborazione, 214 sg.
negli  episodi, 159
nell 'esposizione, 214
estranea, 33 n.
lon tana,  159,  188,  192,  l9 -5 ,  214,  216
mutamento  d i ,  185
ne l la  r ip resa ,  201.211
nel rondò, 197
nella sezione mediana contrastante, 122
c le l la  ton ica ,  33  n . ,  194,  196,  197,  199,  2Ol ,

202. 204. 220
ne l la  t rans iz ione.  201.  2 l l
var ie  a l t re  reg ion i ,  33 ,122,124 sg . .  128,  158,

1 6 0 ,  1 7 7 ,  l 8 ó ,  1 8 8  s g . ,  1 9 3 ,  l 9 ó .  t 9 8 ,  t 9 9 ,
200, 201. 203, 204, 205, 2l l .  214 sgg.,
219 sgg. ;  es .  5 la ,  102b,  lO4

v i c i n a , 1 2 2 . 1 7 7 . 2 1 4
Retrogrado (moto), v. Melocl ia
Riconduzione:

nel l 'al legro di sonata. 211, 216, 217, 218,
220 sg.

nel le grandi forme, 184. 187 sg.
nel rondò. 202 sgg.

Ripetizione:
abbell i ta, 88
nell 'accompagnamento, 851 es. 59a, c/
e  monoton ia ,  118 sg .
in te rna ,  62  sg . ,  126,  l40 ,  144,  184 sg . , ,199.

202 sg., 2ll
di  interval l i ,  10; es. 201, 22a, h, d
nel la melodia, 105
modif icata, 28
del motivo. 8. ló
d i  n o t e , 9 ,  1 0 ,  1 1 8 ,  1 2 6 ;  e s .  l 7
a progressione, 62, 64, 186, 202,214 sg.; v.

anche Progressione
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r i tmica, 10, 28, 85; es. 171, nt,  l8e
var ia ta ,  28 ,32 ,  33 ,63 ,  63  n . ,  64 ,  123

Ripetizione di varie forme: (v. anche Ripresa)
nel la frase, 26 sg.
nel periodo, 20, 21, 22, 60 sgg.; es. 58, 60
della proposizione. 2l

Ripresa (sezione ,r ' ) :
nel l 'al legro di sonata, 208 sg., 218 sgg.
ne l  minuet to ,  144 sgg. ;  es .  113
nella piccola forma ternaria, 121, 126 sgg.
nel rondò, 197 sgg., 199 sg., 201 sgg.
nel lo scherzo, 159 sgg.
de l  secondo tema,  212,  215,218,220 sg .
del tema in modo minore, 202, 212, 220 sg.
ne l la  < tona l i tà  sbag l ia ta  > ,  158,  188,  201

Ritardi,  v. Abbell imenti
Ritmo

nell 'accompagnamento, 30, 84, 85, 86, 88;
es. 65

aggiunte r i tmiche al le proposizioni,  4; es. 8, 9
aumento e dirninuzione dei valori  r i tmici,  31,

cair i iamenti di,  9, 10, l7: es. 17, 18,22-24.
33-34

complementare, 86
contrasti  r i tmici,  30; es. 4-5à, r
nel le forme di danza, 95 sg.
mantenimento del, 17, 23, 32 es. 32, 40
nella melodia e nel tema, 104 sg.
nel nrinuetto, 144,146 sg.
de l  n ro t i vo ,  8 ,  9 ;  es .  12 ,  13 .  15 ,  l6
nel lo scherzo. 154
struttura irregolare del, 140 sg.
del tema e variazioni,  174 sgg., 179

Rivo l t i .  172
t i i  accord í ,  10 ,  31 ,  88 ,  l l9 :  es .  25a.  h ,  451. ,

46c. s. 5l l ,  5t lz/.  599
delle part i  (contrappunto mult iplo), 145; es.

l  l 6
Rolland, R., Voyuga ntusitul,  20
Rondò (forme di),  197 sgg.

altr i  semplici  rondò (nnlne, lsncl),  199
grandi forme di rondò (ABA-c-ABA), 203 sg.
mutamenti nel la r ipresa, 200, 201 sg.
rondò-sonata, 204 sg.
sezione c modulante, 204 sg.
in  tempo len to  (ABA,  ln rn) ,  197 sg .
tr io (sezione c). 206 sg.

Rondò-sonata (forma del),  204 sg.
Rossini,  G., Burhiere di Sit , isl ia. 102. l03l es.

8 1 ,  9 4

Scambio di modo nraggiore e minore, 176
Scherzo, 154 sgg.l  es. 120-123

c o d a , 1 6 1
codetta, epísodi, ampliamenti,  155 sg.
come tempo della sonata, 207
forma pratica del lo, 159 sgg.; es. 122
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ripresa, 159 sgg.
sezione l ,  155
sezione mediana contrastante modulante. 155

sgg.
tr io, 161 sg.

Schónberg, A., V sgg., 16 n., 2l n..  155 n..
2 1 5  n .
Harmortieleltra (Mtnuule di urntonin), Yl

sgg. ,  XV,  16  n .
Models for Beginners irt Contpositron (lllo-

delli per principianîi di <'ontposizionc), Vl.
IX. XI n..  XV

Preliminary Exercises in C ounterpoint , Yll
n..  IX. XV

Quar te t t i  per  a rch i ,  103,  141;  es .  9 ló ,  l l l ó
Structural F utrctittns ol Hormony (l; unzioni

strutturoli dell'armonia), V sgg., XV. XVII,
X IX n . ,  16  n .

Style and ldea (Stile e idea), Yl
Traumleben op. 6, lO); es. 9lú

Schubert, F., V
al legro di sonata, 214
armonia, 33 n., 63 n.
f ras i ,28  sg . ,  32 ;  es .  47
L ieder ,  97 ,  l0 l ,  102;  es . ' l k .  62c ,  64e,  68e.

7 3 a - c , 8 4
melodia, 281 es. 47
periodi,  62 sg.; es. 60
p icco la  fo rma te rnar ia ,125,128:  es .  104
Quartett i  per archi,  63, 125, 128, l9O. 214

es. 60d-i
Quintetto op. 163 per archi,  191
scherzi,  154
Sonate per pianoforie, 28, ó3, 190; es. 47,

60a-c
< tema l ir ico >. 190
tr i i  con pianoforte, 190
valzer, 125 sg.; es. 107

Schumann, R.:
Album liir die tugcnd, es. 5O
forma di rondò, 197
frasi,  30 sg.; es. 50
<< pezzi caratteristici >, 95
Quartetto in la minore per archi,  197
Quinietto op. 44 per pianoforte e archi,  162,

197
scherzi, 154, 162
sinfonie, 197

Secondo tema;
nell'allegro di sonata, 212 sgg-
nel le grandi forme, 189 sgg.
nel modo minore, 202. 22O
nella r ipresa, 201 sg.. 218 sgg.
nel rondò, 197 sgg.
< tema l ir ico >, 190

Semicadenza,  26 ,27 ,  11  n . .  60 ,  61 .  128;  es .  44 ,
102

Semicontrappuntistico :
accompagnamento, 10, 87 sg.: es. 29, 54-56
partí interne, 30

Sibel ius, L, I l  cigno di Tuonela, 95
Simmetria, 26 n., 105, 140
Sinfonia, 9, 60, 104, l2l ,  144
Smetana, 8.,  Moldava, 97; es. 68c
Sonata (tempi della), 208 sg.
Sonatina, 209
Spezzati  (accordi):

nel l 'accompagnamento, 86, 89
nrotivi e proposizioni derivati da, 4, lO, 29.

6 l ;  es .  5 -11 ,  17-29 .  30 '34 ,  54-56
Ste in ,  L . ,  V l
Stockhausen, K., XII
Strang, G., V sg.
Strauss, R.:

armonia, 33 n.
Così parlò Zurolustra, 95
Salomó, 102, 103; es. 80a, ó

Strumenti,  Strumentale, 89, 100, 103 sg., 105;
es. 92-96

Struttura:
del l 'armonia, 3l
cambiamenti di,  126
a cateniì.  27, 124; es. l02c'
de l im i taz ione de l la ,  32 ;
d ig ress ione da l la ,  144
dispari,  i rregolare, asimntetr ica, 140 sgg.
e carattere, 96
esigenze del la, 2, 60
delle forme del rnotivo, 29
dell'inizio, 21, 26
della melodia, l0-5
signif icato struîturale, 2t l
de l  tenra ,  lO4,  184,212
di temi, v. Sommario

Successioni di accordi:
armonia, 3, 29
di fon<lamenlal i ,  l6 n.,  29, 120
d ' i n g a n n o .  1 2 3 .  1 4 4 . 2 1 5 ,  ) 1 9 , 2 2 1

Suite, 144, 146; es. 43
Sviluppo: (v. anche I)urclt l i ihrung e Elabora-

zione)
de l  mot ivo ,  8 ,  9 ,60 ,  105.  159
del r i tmo, 104
deì  temi ,  189

Svolgimento. v. Elaborazionc

Tema, 20 sg., 104 sgg.
e melodia, 100 sgg.
dei minuettf ,  145
proposizioni come temi, l6 sg.
del lo scherzo, 155
struttura binaria del,  173 n.
struttura del, v. Frase e Sommario
struttura periodica del, v. Periodo
struttura ternaria del,  v. Ternarie (forme)

Tema con variazioni,  172 sgg.; es. 124-127
contrappunto nel. 177
contrasti ne1, 779
elaborazione del motivo della variazione.

175 sg .



motivo del la variazione, 174 sg.
piano del le variazioni.  178
rapport i  tra i l  tema e le variazioni,  173
struttura del tema, 172 sg.
variazione formale e di carattere, 179 sg.

Tempo: (v. anche Movimento)
e carattere, 95 sg.
e proposizioni, 3 sg.
e r i tmo, 32
dei minuett i ,  144
degli  scherzi,  154
del tema, 2l
nel le variazioni,  174

Tempo lento (forme del), v. Rondò (forme di)
Tendenza de i  va lo r i  p iù  b rev i ,  28 ,28  n . ,29 ,

3 l  sg . ,  33 ;  es .  5 l l
Terminazione: (v. anche Cadenza, Conclusiva

[sezione], Coda, Codetta)
dell'antecedente, 26
sul la dominanfe, 26, Jl ;  es. 60ó
dell'elaborazione. 33. 84
di forme semplici, 20
della frase. 31, l2l
nraschi le e femmini le, 2'7, 27 n.
nel modo maggiore e minore, 61
del periodo, 121
prematura, 27
della proposizione, 3, l l9
n e l l a  r i p r e s a , 1 2 6
della sezione ,t ' ,  l2l
del la transizione, 33'l-ernarie (forme) (.t-n-r') :
al legro di sonata, 208 sg.
fornre complesse di rondò, 203 sgg.
forme di rondò, 197 sgg.
minuetto, 144, 146 sg.
piccola forma ternaria, l2l  sgg.
scherzo, 154 sg.
nel tenra per variazioni,  172 sg.

Tonali tà: (v. anche Regioni)
affermazione del la, 64
af f ine  e  in  cont ras to ,  147,212,215
ampl ia ta ,  103;  es .  90 ,  9 l
della dominante, 28
nelle sezioni ̂ , 121, 202
espressa con la successione l-Y, 16, 22
espressione della, 3
nei temi, 21,209 sg.
nei rrii. 146. 162

Tonica:
come punto centrale, 2l
conferma del la t .  nel la sezione t,  l2l .122
digressione dal la, 33 n.
espressione della tonalità, 3
forma alla tonica, v. Periodo
pedale di,  123
proposizioni costruite sul la, 4; es. 5-11
terminazione sul la, l2l

Transizione:
ne l l ' a l legro  d i  sonata ,  2 lO,2 l2  sg . ,  213 sgg.
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derivata dal tema precedente, 186 sg.
nel le grandi forme, 184 sgg.
nel la r ipresa, 201 sgg., 204 sg., 218 sgg.
nel rondò, 197 sgg.
struttura del la, 185
con un tema indipendente, 185

Trasporto:
nella frase, 27
de l la  me lod ia ,  10 ,  21 ;  es .  15 ,  16 ,  28
del motivo, 9
nel periodo, 2l;  es. 51u, 58e, g
del tenra secondario (nel la r ipresa), 201 sgg..

2 0 5 , 2 1 8  s g g .
Tr io :

nel minuetto, 146 sg.
nel rondò (sezione c), 203 sgg.
ne l lo  scherzo .  l6 l  sg .' fr ipart i ta (forma), v. Ternarie (forme)

Varianti ,  8, 9, 33, 186, 190, 2O0, 214, 221
Variazione, 8 sg., 172

d i  un  accordo spezzato ,  10 ,29 ,61 : '  es .  5 - l l ,
17-29. 30. 54-56

dell 'armonia, 31, 126
contrappuntistica, 126, 145
nefle frasi,  28, 3l sg.; es. 42, 44, 46d, 47
< in divenire >, [ Ì ,  64
melodica, 3l
del motivo, 8 sg., 17, 20,29, 60, l2O, 122.

145,  172;  es .  I5 -16 ,  17-29 ,  3 l -34
nei periodi, 60 sg.
di progressionì, 156; es. 122
ne l la  r ip resa ,  126 sg . ,  146,  159,  197.  200 sg . ,

2 0 5 , 2 1 8  s g g .
ritmica, 28:' es. 46d, 4'7
nel la sezione mediana contrastante, 122
nei temi principal i ,  189
nelle transizioni,  186 sg.

Variazione (forma del la), v. Tema con varia-
zioni

Verdi,  G.. Otel l() ,  lO2: es. 86
Vic ine  (no te) ,  v .  Abhe l l iment i
Vocale, vocal i :

ambito, 101
letteratura, 101 sgg.; es. 73-91
melodia. 100. 105
punto culminante, 100
registro, 100
s a l t i .  1 0 1 .  1 0 2 1  e s .  7 0 , 7 3 b ,  7 8 a

Wagner, R., 16 n.
armonia, 33 n.
sull'<Eroica > di Beethoven, 188
I ntaestri cantori di Norimberga, 102; es. 78
Tannlúiuser. 85: es. 62a
trattamento della voce, 102 sg.
Tristono e Isotla. es. 64d
La Walkiria, 97; es. 2i, 68b

Webster, 155
Wolf,  H., Peregrina 1, 102: es. 76
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