


























































































































































































IX

Classific azione delle affinità

conformemente alla prassi dei compositori del periodo tonaie, ivi

compfesa la maggior parte di quelii del secolo scofso, le alfinità tra

le tonalità Possono essere classificate come segue:

A,[odo nagiore

l .  Di ret te e v ic ine:

SotD, D, sopd, m (capitolo rrr ' pp. J7 sgg., es' 47)'

z .  Indi ret te ma v ic ine:

A) Per mezzo di una dominante comune:

a) t, sotd, v (capitolo vrr, pp' 89-9, tgg., es' 72-76)'

/) SopD, M (capitolo vrrr, PP. 98 sgg., es. 77).

B) Per mezzo di una trasposizione proporzionale:

fM, fSopD (capitolo vlrr, PP. 98 sgg., es. 77).

3. Indirette:

[m, fsopd, MM, fsopdSopD, [sopdsopd (capitolo vrrl, p' roI

es.  78) .

4. Indirette e lontane:

naP, doî, ST, bMD, fmv (capitoìi vn e rx, PP' ro7-rl i s88,

e s . 8 o - 8 3 ) .

5. Molto lontane:

MSopD, Msopd, SopDM, "SopDm, SopDSopD, SopDsopd,



Fw{oni strallurali dell'armonìa

STM, STm, STSopD, STsopd, [mvM, [mvm, [mvSopD,

[mvsopd, bmM, hmm, [mSopD, fmsopd, [sopdM, [sopdm

[sopdSopD, Isopdsopd (capitolo rx).

La classe n. r si chiama DIRETT \ E vICINA perche tutte le regioni

indicate hanno cinque (o sei) note in comune con Ia tonica maggio-

re (T).

La classe n. z si chiama rNDrREr"'rA MA vrcINA perché tutte le regioni

sono strettamente affìni alle regioni della classe n. I o alla regione

della tonica minore, e hanno tre o quattro note in comune con la

tonica maggiore.

La classe n. 3 si chiama TNDIRIìTTA perché tutte le regioni sono

piú lontane di qú'elle della classe n. 2, su cui si basa la loro affinità,

mentre il numero di note in comune con ia regione della tonica mag-

giore è trascutabile.

MM e Mm, [sopdSopD e irsopdsopd sono molto distanti, nella

tavola, daìla tonica, ma scambiate enarmonicamente risultano come gli

accordi di regioni piú vicine. MM e Mm sono omologhi di fSopD

e fsopd (rapportata a do maggiore la loro tonica risulta nl dieis mag-

giore e sal diesis minore, che è quanto dire la benolle maggiore e la

benolle minore); analogamente [sopdSopD (fo bettolle maggiore) e

i2sopdsopd (fa benolle minore) sono omologhi di M (ni maggiore)

e rn (ni minore).

Dal punto di vista strutturale, ciò significa che queste regioni piut-

tosto lontane possono essere raggiunte sia verso i l basso (serie dei

bemolli) sia vetso l'alto (serie dei diesis), e cioè per cosí dire in senso

orario o antiorar.io rispetto al citcolo delle quinte. Successivamente

esse possono essere scambiate enarmonicamente (v. la seconda e terz

chiusa dell'es. 77e p. rco).

La classe n.4 si chiama TNDTRETIA E LoNTAN,A. poiché queste cin-



C/arif caliorrc del/e a 7flrùtà 
r r r

que regioni sono nel seguente fapporto con la tonica maggiore:La dor ica (dor)  e Ia sopracrominrn, .  minore del la  sr t todonr inanre
maggiore (SotDsopd);

La sopratonica (ST) è ra sopratonica maggiore della so*odominanre
maggiore (SotDSopD);

La napoletana (nap) è la sopratonica maggiore cle'a sottocrominan-te minore (sotdSopD);
La dominante clella mediante maggiore abbassata (hMD) è la sor_toclominante della sottodo_inrnì. n
L'accordo minore sul v grado 0.,,";::;::J*?t?Jo^rr","

(hmv) è la sottodominante minore della sottoclominante minore(sotdsotd).

Nelja musica dell,goo queste regioni cosí lontane _ come pure

IJ:T,::J j,T,,l",t. regioni derù crasse n. ; (r,ror..o roNraNa) si
costruira sulla medi 

negli sviluppi (Durcbft:iltrungen). À,[a la dominante
ante maegiore abbassata ([MD, cioè ì,accordomaggiore cIi /a benolle nella tonalit àt dj si b,

nesa sezione *n,uto' :::::,:::,: ::,: 
u 
"" "' 

maggiore) si presenta

dare A/a11a,ti F;":,,:?T;::Î:",.1:T,;ltTil ::,:r:*::: ;impegnata anche nell,esposizione i.t t._,l'uruul. II grado) d"1,1^ So,*to 0p. rJ r"ifi"#l!:i *:il:::(es' srú)' si veda anche neta 'ro,,"ií rp. Jr n. r cre'o stesso auroreil rapporto di.fa maggiore con ,ot ̂ ^ggioie (es. 8rc).

,'^^li 
Ot*:",r:. di trovare aìtri esempi di tal genere, l

Í:1-.::1o,t".it 
rungo..giro .ompirt,r ar1,"..i",ì'"":?,^.t^ " 

qualche altra circostanza
Ja,seeuente ipotesi: ir pag*rb,'o,'".,riì,i'^i;;J;;,,,._":1::.:t,L,".":Tl#îi:::::

ffit"::::; .3fl::il"-i,"trebhe 
esscre 

"n'h" l',url," derra musica? che Mozart non
"^ri a' ér'"r",ùil; H;;:"-"T:ji"î"""" 

armoniche alludete ,ìi" ,,."".^Jii.*,.-

i
I

I
I



l'tltT.iotti s/rtrltrrrali rlell' arnanta
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Classif caiìotrc de//e a1ffnità

@,P*
Un esempio di sopratonica (ST) si troverà nello svilup po (Darcù_

f:U**l della Sonata op. z n. I in do maggiore perpianoforte di Beethoven( e s . 8 z ) .

Y$

La sesra napoletana (nap) viene raggiunta dì solito passando perla sottodominanre minore (sotd) o p., l-'"..ordo aumentato di quintae sesta sul II. Pur essendo piuttosto lontana .,,"":;-;^:;:^']'
spesso episodi di notevole estensione. 

"r.nt"' 

questa regione ospita

si vedano i due seguenti casi tratti dale 

rpi di cio sono frequenti:

Beethoven. 
vcsr Lt4rLr qalre sonate per pianoforte di

Bcethovcn:  Sonata ,  op .  2  n ,  l



a)  Bcc thovcn:  Sonata  op .  2  n .  2 , r i londò

F-uniioni s/ruttura/i de/l'arnorua

cf. p.

fF
IF
\ E

fF
IE

8';
ó) Beethoven: Sonata op. 7, Rondò

I
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Le tonalità o le regioni le cui toniche distano fn loro una seconda

maggiore o minore, una quinta diminuita o quarta aumentata, sono

meno spesso considerate dai compositori di questo periodo come

affini tra loro.

Alcune rrlazioni della classe n. t, se trattate enarmonicamente sono,

come si è detto sopra, identiche a regioni piú vicine (ad es. MM e

Mm sono uguali a [SopD e [sopd, e cosí via).

La relazione Msopd (soptadominante minore della mediante mag-

giore, vale a dire do diesis mtnore in do maggiore, oppure zni minore

in ni benolle maggiore) si presenta nello sviluppo deIl'Eroica (batt.

284,v. es. r49 p. ooo). Casi ancor piú interessanti presentano le opere

di Brahms, ad esempio il puintufto infa minore per archi e pianoforte.

Nella ripresa (batt. zor) i l  primo tema secondario, che nell 'esposi-

zione era nella sopradominante minore (sopd, : do diesis minore),

avrebbe dovuto essere trasportato alla tonica minore (fa mioore).

Invece è trasportato alla sopradominante minore della mediante mag-

giore alzata (fMsopd, cioè fa diesis minore). Nella .lonata op. 99 in fa
naggiore per violoncello e pianoforte è sorprendente trovare il se-

condo tempo in fa diesis maggiore, per scoprire piú avanti che fa
maggiore e fa minore sono in tutti e quartro i tempi messi in conrra-

sto colfa diesis maggtore (o sol ltemolÌe maggiore) e colfa diesis minore.

Ciò che piú colpisce in questi esempi di Brahms è che si presentano

per lo piú non negli sviluppi (Durchfiihrlngen) ma in passaggi dove

esistono condizioni di << stabllízzazione >, e cioè nelle regioni.



l.Iodo ninore

La valotaz.ione delle regioni nel modo minore deve seguire un

altro metro, dal momento che manca una dominante naturale e che

i due suoni alterati della scala ascendente aumentano il numero deEli

accordi possibil i .

Le affinità derivate dai suoni naturali della scala discendente sono

diverse da quelle del modo maggiore perche il quinto grado (v) non

è una dominante, mentre la mediante (M, che è il relativo masgiore)

esercita un'influenza paragonabile a un accordo di dominante. Inoltre

non esiste nel modo minore una regione dor-ica sul II grado (trattan-

dosi di triade diminuita) che possa essere p^ragonata al modo maggio-

re, mentre la regione sul VII grado (sottotonica) svolge spesso fun-

zioni di dominante della mediante (M).

Le aFfrnità derivate dalla scala minore ascendente contengono una

dominante funzionale (D); ma la sottodominante, pur essendo qui un

accordo maggiote, sembra piú staccata dalla regione delia tonica che

non la sottodominante nel modo maggiore.

l.e regioni di affinità indiretta:

m, sopd, #m, #M, fsopd, fSopD, nap, Dsopd, DSopD, sotT, SotD

derivano da:

M, SopD, D, D, T, T, SopD, D, D, M, sotd.

Due esempi notevoli, anche se non eccezionali, tratti dal puartello

perarchi o?. Íg n. z in mi minore (terzo tempo) e dal Ouartetto ap. tJ2

in la minore per archi (quarto tempo) di Beethoven possono essere

interpretati come una cadenza e una cadenza sospesa, rispettivamen-

te, al V grado della mediante maggiore (M).



Clasifcaqione deÌh a1finità

a i  Beethoven:  Quar te tco  op .  59  n .  2 ,  3 '  tempo

(sotT:  I I  v

à)  Beethoven: Quarret to op.  I )2,4o tempo

iì-

"'l
* v - l

JF>l . l  ! '
=  = = =

1----==

:--/

I Î

E preferibile basare Ia valutazione clelle regioni piú lontane suila
mediante (relativo maggiore). (cfr. I'es. 79 e akri esempi successivi,
specie le analisi degli sviluppi, pp. ro3 sgg.)

Se una modulazione deve passare per due regioni che non hanno

r*
ry

Ors
@r



FunTioni ttrutlurali dell' armonia

accordi in comune (ad esempio la regione sul quinto grado minore,

v, e quella sulla mediante maggiore alzata, fM), la cosa migliore è di

inserire qualche accordo di una regione intermedia (in questo caso

della dominante, D).

Classifica{one delle regizni nel modo ninore

r. Vicine: M, T, v, sotd (cap. rv, pp.6+ sgg., es. 49).
z. Indirette ma vicine: D, SopD (cap. rv, pp.6+ sgg., es. 49).

3. Indirette: m, sópd, SotD (cap. vrrr, p. ro1, es. 79).

4. Indirette e lontane: fsopd, fSopD, #m, fM, sotT, sott, nap (cap.

v r I I ,  P .  r o ; ,  es .  79 ) .
y. Molto lontane: tutte le altre regioni.

r r 8

,
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La tonalrtà allargata

I compositori clel periodo romantico ritenevano che la musica do-

vesse ( esprimere > qualcosa; come già era cosí spesso avvenuto in

epoche precedenti, avevano acquistato influenza sulla musica tenden-

ze extramusicali: intenziorri poetiche e drammatiche, emozion t, azioní,

e anche problemi filosollci di Ll,'eltanscbatung. Queste tenclenze pro-

dussero dei mutamenti in tutti gli aspctti della sostanza musicale. Le

mutazioni recate alla costituzione ciegli accorcii moclificarono in ma-

niera decisiva anche gli intervail i melodici e si risolsero in una mag-

gior ricchezza modulante; i r irmi e le dinamiche dell 'accompaÉlna-

mento, e anche quelle della l inea melodica, simboleggiarono oggetti

extramusicali invece di nascere da stimoli puramente musicali. L'ori-

gine di queste nuove forme pur) essere contestabile in sede estetica,

se non anche in sede psicologica; tuttavia, quale che sia stata la fonte

dell ' ispirazione musicale, ne sono risultati clei notevoli sviluppi.

Nella musica descritt iva 1o sfondo, l 'azione, I 'atmosfera e gli altri

elementi caratteristici del dramma, della poesia o clel racconto, veni-
vano incorporaf  i  ne l la  s t rur tura composir iva comc far tor j  cost i tu t iv i  e

formativi, divenendo quindi inseparabil i da cluella. Staccati l 'uno dal-
l 'altra, né i l testo'né la musica esprimono pienamente i l loro signifi-

cato \a loro unione è una fusione paragonabile a una lega i cui compo-

nenti possono essere separati solo mediante complicati procedimenti.



Fatiioni strulluali de//'aruonia

Il dramma e la poesia offrono al compositore ricchi temi di isptra-

zione, ma molto di ciò che dànno con una mano se lo riprendono con

L'aItra. Se una melodia segue solo i dettami della propria struttu(a

musicale, può sviluppatsi in una direzione diversa da quella verso cui

è spinta dal testo. Può risultate piú breve o piú iunga, raggiungere

il suo culmine prima o dopo (o farne a meno del tutto), richiedere

contrasti meno vistosi, un'enfasi molto minore o una minore accen-

tuazione. A questo si aggiunge che il testo è di solito cosí ricco d'e-

spressione di per se stesso da arrivare a mascherare i punti deboli

di una melodia.

Queste influenze extramusicali diedero luogo al concetto della to-

nalità allargata. Le trasformazioni e le serie di accordi che portano

molto lontano l'armonia. furono avvertite come mezzi che rimaneva-

no nell'ambito de1la tonalità. Tali successioni possono determinare, ma

non necessariamente, delle modulazioni, o possono affermate regioni

diverse: ma la loro funzione è principalmente di arricchire l'armonia

e quindi esse compaiono spesso anche in passi assai brevi, persino

di una sola misura. Certo I'analisi puo a volte venit facilitata se esse

vengono riferite a tegioni armoniche, ma in molti casi il loro effetto

funzionale è solo passeggero e momentaneo.

All'inizio del < Preludio > del Tristan, il V gtado ài la minote è

seguito da due progressioni modulanti (v. es. 8ya) di cui I 'ult ima pre-

para rl ritotno del V grado iniziale (batt. r6). Nell'es. 85b, tratto àalla

Saloue di Strauss (al segno x batt. 3), si presenta un accordo che sem-

bra di di€frcile spiegazione. Ma considerando il rui bequadro come una

semplice nota di passaggio che serve di congiunzione tra 1I fa e tl

re diesis (rti bertolle), diventa chiaro che si tratta di un accordo di set-

tima diminuita sul H erado, che in questo caso fa l'effetto di un'armo-

nia molto piú lontana.



Tristan, preludio

.'l

di passaggto

f a b  ( n i h )  a l  m i b

NIa digressioni armoniche cii grande ^mpiezz , quali risultano da

successioni insoiite, si presentano spesso anche in Brahms. Nel Quar-

tetlo in do minore 0p. tr pet archi (primo tempo) la sezione centrale

contrastante termina sulfa dieit (batt. zr), che va indubbiamente con-

siderato come V grado della mediante minore della dominante (Dm),

un punto armonico molro lonrano e ben Poco aPPropriato a ripor-

tare il I grado di do minorc. Nla basta poi, per ritornare alla tonica

(t), un breve frammento senza accompagnamento (es. 864).



Ftntiorti slrutltrra/i de//' arnoni,t

Se Btahms non fosse stato un profondo pensatore e un tecnico

magistrale nel trattarq i ptoblemi armonici, avtebbe semplicemente

ripetuto questo procedimento nella ripresa. N[a per ripetere alla line

il secondo tema nella tonalità della tonica minore (t) trasporta la se-

zíone a, batt. 211, alla regione della sottodominante minore (sotd),

una quinta sotto (es. 861.t), La nota che ptecede il breve frammento

della batt. zz avrebbe dovuto essere trasportata analogamente, di-

ventando un si: ma invece Brahms si porta al ai, Y graclo della so-
I

pradominante minore alzata (fsopd), inserendo altre due battute mo-

clulanti per introdutre la sottotìonrinante minore (sotd).

Brahms: Quartet to per r rchi  op.  51
a\  21 22 2J b)

Brahms clava ai .qiovani compositori consigli cl i questo tipo. Cosí

nell'es. 87a (batt. z) raccomandava, invece della semplice ripetizione,

di sostituire I 'ult imo accordo con una triade minore, che avtebbe poi

potuto essere usata nelio sviluppo (Darchfiihrang) per Passare alle to-

naìità coi benroll i (< zu den lì-Tonarten >, rl iceva).
a)

{*i

f
{

r cfi.



La tonalità alÌargala

Nelle opere dei compositori piú antichi si possono pure trovare

molti passi di tonalità allargata. Gli es. 88 e 89 tratti dalla FanÍasia

in sol ntinore per organo e dalla Fantasia namatica e fga di Bach, sono

basati su trasformazioni che hanno un'affinità assai lontana con la

tonica.

a)  Bach:  Fant rs ia  per  o rgano in  so l  m in

I lan tas ia  c romat ica  ( in  re  min . )



It rtnqioni slru/ ftrali de//' armonia

I
I

I-e cleviazioni in regioni armoniche lontane si incontrano spesso

nella musica desctitt iva, anche nelle esposizioni. Nelle l ir iche, nelle

opere di teatro, nelle composizioni corali e sinfoniche, l 'espressività

emotiva tl i  insolite modulazioni offre notevoli vantaggi: v. a tal pro-

positcr gli es. 9o e 9r - 'laJ'den Flusse, di Schubert, e Der Tod, das

isf die kiihle lVacht, di Brahms - e il breve recitativo dalla llatthàus-

passion di Bach (es. 9z) alle parole < Ach, Golgatha >.

.Schubert: ;\uf dcrn l lu.sse

Dcrdu so lustig rauschte5t du heller,wild.èr Fluss, wie still bist du ge --l

@ r v
Brahms: op.  96 n.  1

Der Todrdasist i l ie Liih - le Nacbt. dasle - ben,,1

G)f i
Scheicle- gruss!

ó

@



totta /i

fÉ
lb

La tà a//arga/a

irt iler schwril

7
macs.@ î

hat mich mildt ge-macht.
1 2  i l 1 3

( v f l(

Ach Golgatha!

/À\ 7

ót
=
l - F + ++..-. i t){ff v

Q9i l



r2lù FunTioni s/rutttra/i de/l'armonta

L'impiego della sesta napoletana nei temi principali dei puarlefti

per archi di Beethoven op. 19 n. z in nti minore e op. 9I in fa minnre

(.t. 91, 94), va indubbiamente considerato come tonalità allargata.

Ancora piú ricco, per quanto riguarda f impiego clelle regioni, il tema

principale del primo tempo del puintetlo in sol maggiore 0p. rrr Pet

archi (es. 91) e quello del Conccrto in re ntinore per pianoforte e orche-

stra (es. 96), entrambi di Brahms.

Beethoven:  Quar te t to  oP.  59  n .2

-l



La tonalità al/argala

Brahms: Quintet to per archi  op.  111

,r.Í

I



FanTiotti s/rut/ttra/i del/'arntanìa

Q u t m v r t r r l
@ * r t r
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La /otta/i/ìr allar.qaia

l€'
@-v

q€'
+

bs.I 
ft\\-/

|.a rtcchezza cìell 'armonia produce varietiì, specie quando le ripeti-

zioni recano il pericolo clella monotonia. Lino clegii esempi piú intc-

ressanti cl i cluesto tipo sr trova nel Lied di Schuhert |ei tr ir,qegrii.r.rÍ

(... qZ). Ntet Lieder, Schubert esprinre ecl i l lustra semprc con intensità

i 'atrnostèra e i l carattere tlella poesia. ,\rì esempio ner Lieder: Der

Lindenbaum, Die Kràhe, LetTfe Llafnmg, Ì:r/kanì.g, Cirelchen ant .\'pinnrad

il pianoforte i l lustra rispettivamente i l rumore del vento, i l  volo della

cornacchia, i l  caclere cielle fogIe, i l  qaloppo clei cavallo, tI ronzare

riel hlatoio. \ la egli ottiene ellètti ancora miqliori per mezzo di cu-

riose successioni arn-roniche, come in Der l l ' 'eln'eiser (es. 98), o di mo-

dulazioni improvvise, come alla batt. rB cli In dtr Irerne (es.99) e ìn

/,r/kònig(es. roo).



r 3 0 [:tutiioni s/rrr/ /trra/i de/l' arnorùa

uu sr
St ro f c  1  e  2 (ba t t . 9 -12 ,19 -22 \

.  S t r o f e  I  c  5  r b a t t .  l 0 - 1 8 ,  6 l - 7 1 )
c )  ^  ^- /  

3 .  D u  v u n d e r H a n d d e r  L i e  -  b e d ic -sem He r
in  scb6n

I

du  von d ie -ser  Brus t
mi t  Gruss  und Kuss

Schuber t :  Sc i  u t i r  gcgr i i ss t

Rirornel lo:  br t t .  1 i '18,  23-28,  39-4.1,  51'59,  72-r-7,  9 l -96

3 e t sei nir ge-kiisst,

l. O du Ent - riss - nc mir ud mei- lem Kus
2. flr-rcioh bar nur mei-lcm Sehn - suchts-gru_

d u  m i r  j e

i
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Stro fa  '1  (ba t t

d) Zum "frolz

a//arga/a

-  nomm-ne rn i r !
-  gc  -  gcnkamst l

scmTh rànc l rgus

@

15.5t)
der

I

d c r S c h i c k s a ì s m l c h  -  t e  z u m

s i c h , f e ì n d  l i c h ,

+ 8
Yli
It

K  l t o r n e l  l Ù

clor *l (2" conclrtsiotre)

hend.s tern Er- gu*se.

h a t  z s i s - c t e n m i c b u n d , ì i c h  g e s t t l l t l

\ ì r  d



I:trrtTiotri t/rtrlltrrtli lt/l'ttnatta

t i ì -  g t t  R à u m ' u n r ì  Z e i  - .  
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Lt /onali/à allargata

-rir, ktvor mcinem Blickt ei-ue Strusemwich 8e

St@h gc  -  heud icnacbKei

(fl) i l  v

S c l r r r b c r t ;  I n  c l c r  [ ì e r n c

Wc-he dem F l iehcr ,  dent  \ [ ' c ì t  -  h i r ra r rs
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\ lolto diverso pera) i l  procecli lrento in .! 'r i  rt ir .ge.grìissl (es. 97). l.a

scr i i lura p ianis t ica.  L l \ ras i  immurata in  tut to i l  pe7.zo.  non ha qui  af -

titto una funzione il lustrativa ma ?ssomigÌia assai a un xcconlpxgna-

mento di chitarra. I1 ritornello, < sei mir gegrússt r, conlpare a,l ter-
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mine di ogni strofa per Lln totale di sei volte in sole roo battute: i l

che tisulterebbe molto monotono se i notevoli cambiamenti dell 'armo-

nia non trasfrrrmassero oqni ripetizione in un'interessante vàriazione.

<< La vanazione è quel tipo di ripetizione che muta alcuni elementi

di un'unità tematica ma ne preser\ra altri. )2 È ovvio che se una serie

di variazir>ni non facesse che ripetere un modello dieci o piú volte,

limitanclosi a can-rbiamenti della scrittura pianistica - com'è il caso

in alcune vzrrazlctnt di flànclel, - il risultato sarebbe la noia invece

che f interesse. \[a in Ha1,dn le variazioni, acl es. nell 'op. Z6 n.J (Qtnr-

tetto del/'lnperatore, secondo tempo) sono basate da piú d'un punto

di vista su un arricchimento dell 'armonia.:r

Haydn:  Quar te t to  op 76  n .  3 ,2 '  t empo
a)  Tema

v I

2 ;\rnold Schónberg, ilodcls .for Beginners in Conpo-cilìon, G. Schirmer Inc., New york
(trad. it. lÍodelli per principianli dì conposiline, \{ilano r95r).
3 Nci ,'1fola/s cit., pp. r3-r4, si insegna corre arricchirc l'atmonia aggiungendo altri ac-
cotdi.
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Beethoven vafia I 'afmonia in maniera simile a cÌuesra, ma anclando

ancofa piú in 1à, nelle sue tre grancli serie cìi vaúrLztoni Pef pianof(xte:

le rS l/ariaqioni op. ;; (Eroica), le Sz I'atìalioni in do minore e le 11

I.,ariaqioni s// tem(t di 1)iafu/li 0p. r2a, clove usa suoni estfanei ecl ac-

cof(li trasfofmati (a \-olte molto lontani) e passa attfavefso regioni

armoniche cliverse. ll che ^ppz:fe con la massima eviclenza nelle

(

I
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Variaqiani ru tetla di DiaLtelli che, per quanto riguarda l'armonia,

vanno considerate come la composizione piú arclita di Beethoven.

r\lcune successioni usate in questo lar,'oro sono drflìcilmente anahz-

zabil i in termini cli regioni: si vedano le batt.9-rz della Variaqiane

n, 11 (es. toza, dove la ptogressione originaria è completamente

sostituita), e i punti corrispondenti clella Ilaria<ione n. zo (es. tozb e

r o z r ,  l r a t t .  9 - t z  e  z s - 2 8 ) .  l l  r r a t t a m e n r 0  t l e q l i  e c c o r t l i  t l i  s e r r i m a  d i m i -

nuita alla VariaTione n. zo (al segoo i ) corrisponcle all'indicazione

degli antichi teorici dell'armonia, i cluali si limitavano a dire che < un

accordc, di settima climinuita può precedere e seguire qualsiasi altro

accordt t , ' .  \on b isogna ignorare che I 'armonia,  a par te i  vantaggi

d'ordine strutturale che presenta, c anche capace cli favorire stimo-

lantt mezzi espressivi. In tali casi incontrollabil i  l 'analisi deve però la-

sciate il posto alla completa ljducia nei riguardi della forza ideale di

un grande compositore.

a) Var. XV
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I;tutiioni s/rtrt hra/i dell' arttottta

* la sezione "a" comprende solo 15 batt. il MODELLO comincia alla
batt. 8 invrce che alla batt. 9.
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^ a î F nqioni tlrr/ltrra/i dell' arttouia

In quest'opera le numerose v^riazioni arm()niche di una irase cli

quattro battute i l lustrano una delle possìbil i tà delia tonalità allatgata.

Si tratta della citata frase delle battute 9-rz del rema, costiruita dalla

successione I-IV (9), dalla sua ripetizione (ro) e dalla relativa progres-

s ione H-V,  f i -V (bat t .  r r  rz ;  v .  es.  ro3a) .  Queste successic in i  nel la

sezione < a >a giungono attraverso i passaggi t i l-Vl ecc. al V grado

(16) .  È s ingolare che nel la  sezione < a > (bat t .  z5-28,  es.  ro3D) le

stesse successioni, passando per i l  V graclo, terminino .iUr to.rt.n.

In aicune vanazioni (t, ,, t, 8 ecc.) la succession e iniziale clelle batt.

9-ro è conservata sia nella sezione ( a ) sia nella sezione ( aì D: ma 1n

luogo della progressione H-V delle batt. rr r2 ^pp^re, alla sezione

< a > della variazione n. r,\a progressione IV-IVII (es. ro-3,') e nella

sezione < ar > della stessa variazione la progressione VI II (es. ro3l);

nella Varia<ione n. z abbiamct VII-IiI (es. role), nelÌa T,'a.ria<irLne n.

7 lV-V (es.  ro3f) .  Le successioni  del le  bat t .  zs-26 sono qui  sempre

r ipetutc (senza qrandi  cambianienr i )  a l le  bat t .  r r -28.  ad cccezione

della l/aria<ione n.7 dove aile batt. z7 zB Ja successione H V sta al

posto di IV-V, e della l/ariaqioae n. I (es. ro3l:) dove VII III e seguito

da H-I. Analoghe digressioni si presentano in altre variazioni, acl

esempio nei  nn.  r t )  r2.

Nelle Variaiioni 11 Ia cadenza alla clc.'mìnentc incumincir nella

sezione < a > sul IH grado (batt. r ), e la carlenza alla tonica incomin-

cia nella sezione < a > su1 V grado (batt. 29, es. to3d, e, f). Laconnes-

s ione t ra la  f ine del  segmento in  prc ' r l ress ione (hat t .  rz ;  e  I ' in iz io del la

cadenza è spesso sorprendente, come per esempio nella Variaqìone

n. r (es. ro3r) dove abbiarno'tVII-$l (accordo di settima diminuita;.

In altri casi la batt. 9 è sostituita dalla successione llI-VI (I'-aria{aui

n. 4 e Z, es. to3/, m).

4 (( a )) - orima semifrase: < al> : sccor]da semifrasc.
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La cadenza al V grado nella Variaqione n. 4 incomincia con un ac-

cordo alterato di passaggio sul lV grado (es. ro3l). La VariaT.ione n. )
si discosta notevolmente dalie successioni originali in quanto le batt.

9-ro costituiscono con accorcli incompleti un moclello di ciue mlsure

(III-Vfi) che alle batt. rr-rz si presenta in progressìone libera cor

gradi VH-Ifi (es. rola). Nella stessa var.azione la progressione delle

batt. z7-28 passa attraverso i l VI grado abbassato per arrivare alla

triade napoletana sul H grado (es. ro3a).

IJn'altra moàifr.cazione lontana si trova alle batt. q-rz della I..aria-

qione n. 7 (es. toSrt), clove le batt. io e tz non sono che libere ripeti-

zioni melodiche rispettivamente delle batt. 9 e rr; la successione llI-VI

è seguita da IV-IV., e quella VII (accotdo di settima diminuita)-V'H

(dominante artifrcta,le) è seguita da III-V*{.

Seguono ora alcuni esempi tratttda autor,i contemporanei e succes-

sivi a Wagner. L'introduzione del secondo tempo àella .linfonia < dal

nuouo mondo > di DvoÍók, col suo c rattete lapidario, può essere facil-

mente considerata come una frase armonica che rimane nell'ambito

della regione tlella tonica.

Dvoiík: Sinfonia in mi min., Largo



\46 Funqioni ilrutturaÌi dell'armonia

L'es. ro5, tratto dal secondo tempo della.\ 'onnfa per violoncello e

pianoforte di Grieg, presenta tra le molte armonie di passaegio un

certo numero di trasformazioni di accordi, di note di passaggio e di

útardi, alcuni dei quali privi di risoluzione (v. al segno i). Ma tutta

la frase e decisamente nella regione della tonica.

Cr ieg :  Sonata  per  v io lonce l lo  e  p f . ,  2 '  tempo
3

î\7
M  M Y t n  t v  V I  l +  V I  Y  t i f v t  V  m

L'es. ro6, da11'< Adagio > della Sinfonia n. 7 di Btuckner, è anch'esso

nel la  regione del la  tonica e cont iene a sua vol ta accordi  d i  passaggio,

note di passaggio e ritatdi.

Bruckner: Sinfonia n. 7, Adagro
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I-'es. ro7, tratto da Karuoche cli Hugo Wolf - che fu uno dei piú

eminenti seguaci di !íagner nei campo dell'espressione, della rlescri-

zione musicale e clell 'armonia - presenta analogie sti l istiche con molti

altrr Lieder cli questo compositore. I-e successioni di questo esempio

sono piú facili cla cxpire se parzialmente analizzate conte appartenenti

alla regione clella sopradominante. Il .fa benolle della batt. r (al segno

1 ) e un ritardo libero (appoggiatura) e non dà luogo a un'armonia

diversa da quella del I grado. Questi suoni ( non costirutivi > sono

tipici cìella musica di questo periodo.

H. V'olf: Karwoche
V

l-'es. ro8 e preso clalla Carnten cli lllzet. llizet è uno di quei composr-

tori in cui la ricchezza armomca non deriva da schemi modulanti pre-

costituit i, perché i 'armonia per lui non è un abbell imento, ma è condi-

zionat^ dalia natura clelle melodie. L'esempio può essere analizzato

nella regione della tonica minore (t), n-ra molte successioni sono piú

convincenti se presentate nella regione della mediante (M). È sjngo-

lare che l 'accordo della tonica non compaia pima della batt. r3; ed
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è ancora piú singolare che esso si presenti in stato fondamentale, dove

la fonclamentale e determioara clal raddoppio della melodia vocale

ne LL'accompagnamento (batt. 8-r z). Notmain"rente cloPo la sesta napo-

l e rana  (ha t r .  r  r )  c i  s i  e t rende  l ' acco rdo , l i  qua r ta  e  ses la ,  segu i t o  po i

dalla dominanre suilo stesso basso. Nfa qtri Ia voce, szlendo al .fa

diesìs, ò.etermina insieme cctl re wna specie cli pedale svPetiofe re-fd

di rs is ,  sot to i l  quale i l  hasso procede,  come Ll r l î  vera e Propr ia cont i -

nuazione clella melodia, lrno alla pseudo-cacfenza al I ctaclo'

Carmen,  a t to I (Seeuidilla)

I I

l-'esempio tratto dalla 5'infania di

dell 'epoca in cui fr-r scritto: e cioè

cromatica basata non tanto sulle

César lrranck (n. ro9) e rivelatore

un tipico caso di salita o discesa

athnità tra gli accordi prìncipa[

@
w
I I

@ r t 1 n a p )
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quanto sulia pluralità di significato degli accordi cli settima climinuita

e cli altri accordi vasanti' Tuttavia se si an lrzza il passo sulla base

clelle regioni clella sopradominante minore (sopd) e della mediante

minore (m), si inclividua I 'affrnità con la tonica (t) ' È opportuno con-

siclerare come note di passaegio melodiche quelle inclicate col segno f .

@tvr  ú  
"@Dt  u  o tF  

t r

Nell 'es. rro le ptime (luattro battute esprimono il I (batt ' r-z) e i l

vI grado (batt. 1 -1) zrazie alia combinazione cli <ìue iinee melodiche

che non clanno luoso acl accordi completi. Nella batt. ; I 'accordo sul

II graclo è incompleto e diventa completo solo alla l>att ' 67, semPre

in virtú del rnovimento clella melodia.

r?
n t r

Dcbussy': \s2gg5
1

Franck: Sinfonia in re min.
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Analogamente I 'es. rrr, pur non presentando accordi completi,

passa chiaramente attraverso due (o tre) regioni. La musica di Max

Reger, come quella di Bruckner e di \'Iahler, è poco nota fuori della

Germania.  \ la  e una musica r icca e nuova.  poiche appl ica le  conquiste

armoniche di líagner alla musica ( assoluta >. tr poiché tali conquiste

erano state compiute in vista di un'espressione drammatico-teatrale,

quando esse furono applicate in questa nuova maniera provocarono

t re  i  . r r ccesqo r i  , l i  \ \ ' aqne r  un  mor - imen to  quas i  , ,  r i vo luz iona r i o  " .
Reger: Concerto per violino e orch. op. 101

4 )

@ l  n  I
ritardo
nota l ibera di passaggio

II grado incompleto

u tv vr rv (vrl) rv

Nove esempi - e tbrse nerrnleno i piú caratteristici - tratti da ope-

re di Wagner illustrano procedimenti non modulanti nell'ambito di

una sola tonalità. N{entre nella musica classica è raro che in una sola

battuta si presentino molti cambiamenti armonici sostanziali, I 'es. trza

mostra la novità del procedimento basato sull 'uso di numerosi  ̂ ccor-

di trasformati sui sradi della scala. Nell 'es. ttzb, che port^ ^IIa. domi-

nante, si noti i l  cambiamento armonico decisivo ai segno f (batt. ro).

-r
X
o

ó$ i"
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Ancora piir ricco l 'es. rr;, che fa perìsare quasi a una mocrulazione
e retromodulazione: allabatt. I esso arriva alla regione della mediante
maggiore costruira sulla scala minore della medianre abbassata (hmM),
che va considerata ̂ ppa,rtenente alia classe 5 e quindi come una re_
gione molto lontana.s

Lohcngr in :  l l  sogr ro  d i  I l s r r

óJ'

O
I
* VI Itr

rlí{à r +-E@ ù  rg  v

5 Y. caoitolo lx. < Classificazione delle affirrità >



Fmqioni s/rrt//tra/i de//'arnonia

I
@ v r

I

,,al

L'es. rr4 - una sezione centrale contrastante con uso di modula-

zione - contiene due progressioni, e in ogni frase abbiamo Ia stessa

numerazione dei eradi. Anche questa modulazione appartiene alla

ciasse 5
' l ' rnnhiiuser: 

Ouvetture

v *
@

INB: I 'abbreviazione t-T signihca regione minore o maggiore cìella

tonica]

Le prime 24 misure dell 'es. rrtd, nonostante la presenza di alcuni

accordi trasformati, rimangono vicine alla regione della tonica mag-

giore o minore (T o t). Ma ia frase successiva moclula assai rapida-

@'f

@9"7
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mente alla sopradominante minore costruita sulla scala maggiore del-

la sopradominante (SopDsopd), gradi V-I, classe f : il tutto po-

trebbe essere indicato, un po' fotzàtamente, come sopradominante

maggiore (SopD, IH-VI).

- ,  Tannhàuscr :  Canto  a l l ' as t ro  de l la  seraa)

JtrI nrîl
. 6

P '
I

IV'vI

/'A\\a/
@
25

(î)

@
1Ì * I!.al I

v r  { u *  r
r)

l . 'es. rr6 puir essere uti lmente considerato come appartenente a

regioni diverse, poiché la successione dei gracli nelle batt. r-z è si-

mile a quella della fine, cioè la successione II (nap)-V de11a sopra-

tonica (ST) è simile aila successione fl (nap)-V della tonica (T).

Die \Xralkiire: Acldio di lilotan

Gî'{V ffr
f-86.p5'"plt v

I
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Anche in una meloclia di carattere popolare (come nell 'es. tt7) Ia

tonalità e piuttosto allargata. 
'fali 

digressioni dalla semplicità dei pro-

cedimenti armonici usuali, costituivano delle dilÎcol1) d'2s66l.16 ner

i contemporanei di Slagner.

Die  X lc is rc rs inger ;  A t to  I I ,  scena I

\pprcnclisti fr

Blumentriulcin - -

,,à
\ y l f T
@ v  $  |  - x

rDbn v {

L'es. rr8, tratto àa Die .l[eistersinger è basato su uno scambio tra

tonica (T) e soptadominante minore (sopd). La maggior parte delle

successioni armoniche si rifetiscono alla regione della sopradominante

minore (sopd), tanto che si tendetebbe a consiclerare I'esempio in

rrl minore se la fine (batt. r r) non fosse cosí chiaramente sul V grado

di si henolle maggiore.

u f t



Die  Meis te rs ingcr :  A t to  I l ,  mono logo d i  Hans Sachs

La lonalifà allargaia

(vn) v
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L'es. r r9, dal TrisÍan, è una di quelle melodie di Wagner strutturate

su una breve frase che viene ripetuta quasi in fotma di progressione.

È qui analizz ta, come se fosse in ri minote, nonostante una succes-

sione che può far pensare a fa minore (ll[nap]-V), perché questo

metodo permette di analizzare I'ultima frase (batt. 7-8) come una

chiusa sul quinto grado minore (v) invece che sulla dominante (V).

Le successioni della seconda e della terza frase (batt. 3-4 e y-6) sarà

bene considerarle come successioni < quasi napoletane > (II-!, dal

momento che le armonie delle batt. 3 e t non sono accordi maggiori.

VI
I

f
I

VI
ry
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Un'analisi dell 'es. rzaa tivele- che esso è meno modulante di quanto

sembri di primo acchito: e solo la sezione delle batt. 6-r7 che, ailon-

tanandosi dalla tonica minore (t), va alla mediante minore alzata (fitn)

c (batt. rr-r4) alla mediante maggiore alzata(fiM) passando per la so-

pradominante minore (sopd). Le successioni delle batt. rr e r2 sono

spiegate nell'es. tzob come coilegamenti di due trasform zioni del-

l 'accordo sul II grado, a Ioro volta trasportate al III (rzoe) e al VI

grado (rzol). Se anche la batt. r1 fosse una progressione, sarebbe si-

mile a rzoe: abbiamo invece due accordi di settima diminuita che si

suss€guono cromaticamente (usati in senso piú melodtco che funzio-

nale) e che si collegano coi I grado della mediante maggiore alzata

(fM), equivalente al III grado alzato (fiIII) della tonica minore (t)

alla batt. r4. Questa battuta, nonostante gli scambi enarmonici della

melodia, va considerata come basata su due lbrme di uno stesso grado:

cioe la nona dell'accordo di settima diminuita (fa beno//e) scende e Ia

settima (re betnolle) sale (passando per 1l re beqaadro) al1'ottava (rzi be-

nto//e, es. tzo.f). Tale procedimento non è raro in Wagner, come

mostra I 'es. rzog che presenta una forma del morivo delle < Rhein-

tòchter > dal ,\'iegfried.

i
I
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La frsù:'azione in ottavi delle batt. r 7-24 (es. t zoa) è suonata all'uni-

sono dagli archi senza accompagnamento armonico. E er,'iclente che

tale passaggio non sarebbe stato logico nell 'ambito dello stìle di

\X/agner senza una relazione intell igibile con una tonalituì. Abbiamo

fatto un tentativo abbastanze convincente cli mettere in iuce tale rela-

zione anahzzanàola come due trasfonnazioni cli accordi sul II erado
(batt. r8-zz) seeuite cla una c^denz (batt. z3,z).

Parsifal; Preluclio
3

q -  - /*-____--

O
@

l Progressione

(vedi 120 b (vedi  120 e)

(ff) rv (Y) @r
bYr



ì coll '8+unisono
InrerprcLrzione di questo passo come
| 

- 
una sefle dl accordl spezzatr

(vedi  120 l )

La tonalità allargata è tipica anche del mio primo periodo (1896-

19o6): ̂ n lizzo qui di seguito alcuni ftammenti dai due I'ieder 0p. 6.

A un primo sguardo I'es. rzt sembra fortemente moclulante. Ma ana'

lizzandola si nota che gli scambi di regioni avvengono solo alla batt.

do min. II {: l do magg.ll l b:Ffldo min.\rl VI

Siegfried: Atto I, scena 2
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I (sopradominante maggiore abbassata, iTSopD), alia batt. 6 (mediante

minore abbassata, [m), alla batt. 8 (rnediante maggiore abbassata,

bM) . alla batt. 9, dove si ritorna a [SopD, regione sulla cui tonica

finisce poi la frase. Le note di passaggro e i ritardi, apparentemente

liberi (v. segni f), hanno significato puramente melodico, non armo-

nico. L'accordo di < a > (batt. r) r'a inteso come una forma imperfetta

dell'accordo di nona del V grado (es. tzru); riapparc in forma ana-

loga alla batt. 7. L'es. r ztb spiega la successione IV-il della sopra-

dominante maggiore abbassata ([SopD) come un cambiamento di

fondamentale di un accordo di settima diminuita, procedimento illu-

strato nell'es. 3o4 della mia Harrnonie/ehre.6 Analogamente il tema

principale della Kammerslntphonie è introdotto riferendo fondamen-

taii diverse a un accordo di settima diminuita (es. rzrr).

Schdnberg, Der \Tanderer, op. 6 n
{ )no te  d i  Passagg io

o ritardi l iberi

*) bm

6 Esempio di cui A, E. Hulì si è servito senza citate la fonte fcfr.,\'lanmle di aruauia,
c i t . ,  p.  48o1.
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L'es. r 22 è c r^tterizzato da diverse ttasformazioni lontane, tutte

con molteplicità di signiúcato. Gli esempi a, lt, c, /, i l lusrrano Ie batt.

1r-r2> 73, zo e 2r fispettivalTtente come tfasformaztoní e altetazioni

di accordi di nona sul si bemo//e. Lo scambio enarmonico di molte di

queste note può essere d'impedimento a questa costatazione: la quinta

(p) è spesso sostituita col fa d|esis, ma aIIa batt. zo è sostituita col

.fa berno/le (nti) e alla batt. zi contemporaneamente colfa diesi.r e col

fa benolle. r\ i la batt. zz (es. rzzd) \a fondamentale e soppressa e la

settima si trova al basso.

Kammersymphonie



La lona/ifti al/ar.qala 
16r

L'aspett. forse piir intcressante rri questo Lied, come ho avvettito
neII'J-larnonielehre, è cirr: la tonic,,, nì henal/e,.on compare mai in
tutto il pezzo, fenomeno a cui crò ir nome cli s;hu,ertenrre Tonariti, (<< to-
nalità sospesa >). Àlolte partr cìel Lierl vann<t analiz.zaîe nella regrone
clella sopraclominante minore (sopd). I-a sezione moclurante in con-
trasto (batt. )2-4r) si serr.e per la retromoclulazione, alle batt. 42-4j,
della frase esposta arle batt. I ro. Questo proceclinie nto è analizzzro
neil 'es' rzze in base ara regione crera s.pracìorninante minore (sopd)
e della sotoronica maggiore (sotT): comincia (batt. 4z) e finisce (batt.
4t-46) con gli stessi accorcli rispettivamente clel1e bat. 5 e g_9. La
sottrgliezza sta nel fatto che questa somiglianza si determina nono_

4  - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

rz l8

@
@

& r v
v v l l f

*
v
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4 ) nota l ibera di cambio

T (vedi I'analìsi a 722e)

{ r ' .  b a t t .  1 l )  6 i ( t r a t t  l } )

Anal is i  bat t .  '12 '15

*  ( n rp )VI

v

stante la trasposizione della melociia f ezzo tono sopra (batt' 4z-44)'

per cui tutti i gradi armonici si trovano un gradino piú ìn'alto'

L'orecchio del musicista e cleli'ascoltatore contemPoraneo non è piú

distutbato da armonie che : i allontanino molto clagli accordi diatonici'

VI

v
ttt

{}



La tonalìtà allargata r6j

che invece costituivano un ostacolo all 'ascolto per i contemporanei di

Mozart (i qualì chiamarono 7l suo OaarÍetlo in do maggiore per archi

( quartetto delle dissonanze>>). Esse hanno continuato a eósere d'osta-

colo per gli ascoltatori anche ai tempi di ì7agner, N{ahler e Strauss,

e lo saranno ^ncora per qualche tempo. N{a il tempo sana turte le

ferite, anche quelle prodotte dalle armonie dissonanti.



XI

Successioni di accordi per vari
scoPl composltlvl

Le forme musicali per le quali sono raccomandate le successioni di

accordi di questo capitolo sono descritte net tl[odelt .f'or Be.qinners iu

C'otrpo;ition di '\rnold Schónbers (G. Schirmer, Nerv York).1 Tutti eli

avvertimenti dati qui si riferiscono pertanto a forme di scuola stabi-

l i te per scopi di esercitazione pratica. Una forma di scuola è un'astra-

zione spesso notevolmente diversa dalla realtà: per questa ragione

questi studi vanno afììancati dall 'analisi dei capolavori musicali. Le

successioni qui raccomanc'late servono per le seguenti forme musicali

o per ie seguenti situazioni formaii : periodo, frase, codetta, sezione

mediana contrastante, passrggio, progressione, sviluppo di sonata

(l)urclfiihrung), introduzione,e altre forme cosiddette < libere >.

Perioda

La forn'n di scuola del periodo (otto battute) incomincia con una

unità di due battute seguita da una ripetizione (batt. 3-4) che può

essere una progressione oppure una r ipet iz ione in contrasto p iú o me-

no accentuato con le clue ptime L:attute. l,a sesta misura sarà una pro-

gressione del la  quinta.  le  h l t t .  7  e 8 saranno cadenze a gradi  d ivers i .

La prima unità (batt. r-z) puo esser costituita da due accordi:

I V, I-IV, I-VI, I-III, I-II;

t  V .  p .  r 3 5 ,  n .  3 .



,laccessioni di accordi per aari rcopi comporiliri

o  da t fe accofc l l :

I IV V, I-VI V, I II_V, I-V I, CCC.

Similn-rente le successioni I-IV ecc. possono essere estese: ad es.

I-III-IV, I-VI-IV, oppure I-III-VI, I-V-VI, oppure I-VII-III (fH),

I-II-III, oppure I-VI-II, I-IV-II, ecc.

In cluesta prima unità si possono trovare anche quattro o piú accordi.

La seconda unità (batt. 3-4) puo essere un semplice scambio degli

accordi della prima, ottenuto invertendone l 'ordine; ma questo me-

todo e raramente applicabiie con piú cli due accordi.

AIcuni  esempi  re lat iv i  a l le  bat t .  r  4 :

Prima tnità Seconda unìlà

a) I V i) l-VI V-I ll-Vll

b) /) II-VI III-I

c)  m) I I I - \ / I I  IV- I I ,  ecc.

d)  n)  I - l l I  VI- I I I ,  ecc.  IV-VI,  ccc.

e)  l - lV o\  l - I I  IV I  IV-V

f) ò rI-\'' v-vl
ò S) I I I - \ / Ì  I I - I I I ,  ecc.

h) r) i-V-I VII-III, ecc. V-I-V, ecc.

Nella terza unità (batt. y) e nella relatrva progressione (batt. 6) sarìt

bene evitare, dato il nostro scopo pratico, Ia ripetizione di una suc-

cessione precedente.

Un periodo di otto battute può esset

d i  questo t ipo:

batt .  r -2 1-4 5 6

a) I -v V-I  VI- IT VI I - l i I

b)  Al tcrnat iva:

c) Lc stesse sei battutc cadenzantt

a l la dominante

d) Al tcrnat iva:

r) Le stesse sei battute cadenzanti alla

mediante min.

basato su successioni di sradi

r 6 j

7 8
\rr-tv i!-v-r
I  VI -JV- l l  t l - r '  t

fT VI_T V_I
lD lr-v v-l

JT Vr-rrr-vr-ir v-r
ID II_VI_II-\ .  V_I
m VI-II rl-v--l
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Ed ecc<r alcuni prospetti armonici di periodi tratti dalle ,fonate per

pianoforte cli Beethoven:

O ^

op
()p.

batt .  r -z ) -4 5 6 7

2  n  r  l t e m n , r  f r m ì n ' .  M  V  I - I I

2,  n.  ) ,1 tempo, do magg.:  I -V V-I  I -V I - -V i - I I

7, II tcnrpo, do magg.:

8

\'(D)

V_I

8

I

ba t t .  r  2

I \ /  V i
t 4 5 6 7

I _ f  + + V  I V - I  I I  V

t'rd.re

La forma cli scuola della frase consiste di due segmenti di quattro

misure ciascuno. Il primo, ( antecedente >, può finire sul V gtado, sia

mediante un puro e semplice scambio (cioè I-V-I-V), o in maniera

piú elaborata., o ancora una cac{enza sospesa con o senza note alterate

(es. tz3a). Nel modo minore i l procedimento e analogo (es. tz4a).

Il secondo segmento, ( conseguente > (batt. 5-8), può ripetere in par-

te L'antecedente, e di solito conclude con vn c deîz^ perfetta al I,

V o III grado del modo maggiore (r z,rb), oppure al I, III, V o v del

modo minorc ( tz4b) .

FRASI
Antecedenti

,*l
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FRASI: modo minore
Antecedenti

i l@r
I v r l I v  r @ v l t r  u  r  w t r 4 v

,rrl

Conseguenti



Ittrtr.r.rioli di nccordi lter rari scopí conpotitìr'i
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Ilcco alcuni esempi di fuasi tratte dalle .\'onate per pianoforte di

Beethoven:

batt.

Op.  z ,  n .  r , I I
ternpo,.[a magg.:

Op. z, n. z, IY
tempo, /a maug,:

Op. 7,IY tcr.npo,

I_\',I \T, I

I-V.IV I_V, I
D :  IV_ I

r-v-i v, v-(i)

6 1

cottre-queil /e

IV V_I IV_I_V

II I_V

V I_II_I_V

2 j

an /ecedeu tc

tti bemolle magg.: V-(I) V

Codetta

Per quanto concerne Le sue funzioni strutturali, Ia codetta è sem-

plicemente wna. cadenza, quali che possano essere 1e sue implicazioni

attinenti ai motivi e ai temi. Nella musica classica i l suo ambito ar-

monìco comprende tutte le l irrme: clal semplice scanrbio tra I e V

grado fino alle cadenze arricchite con le atmonie piú distanti. Si ve-

dano, per esempio, le batt. rr3-r41 clel I tempo dell 'Eroica (es. rzl):

I (nap)  I !
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U.,.,r|g"."' Sinfonia n. i, 1. tempo, Codetta

con ríferimento alla tonica (mib maeg.)

I



.l eq/ane nt ediana contrastanl e

Essendo parte centrale <li forme costituite cla piú cli due parti (cioe

forme tetnarie semplici come il minuetto e lo scherzo ecc., e altre

forme tetnarie piú ampie, come ìa sonata, la sinfonia, il concerto),

la sezione mediana si suppone che dia luogo a Lrn contrasto con le

sezioni prececlente e successiva. l- 'armonia svolge un compito deci-

sivo nel produrre tale contrasto. Nei casi piú semplici basta cambiar

regione: se la sezione < a > si ttova nella regione della tonica maggiorc

o minore (T o t), indipendentemente clal tattt> che 1ìnisca sul I o su

un aitro grado della scaia, bastano per formare un sulficiente contrasto

le regioni della dominante (D), della mediante minore (m) o della

sottodominante maggiore (SotD) nel modo rnaggiore, o quelle deila

dominante, della mediante matgiore (M) e del cluinto grado minore

(v) nel modo minore. Per la regione clella clornin^nte cft. la J'onata

0p.  2 t t . :  per  p ianofor te c ì i  Beethoven,  I l  tcmpo:  per  la  regione

della sopradominante maggiore (SopD) la Sonala per pianofotre 0P.

14, /î. r,II tempo, dello stesso autore.

L'es. rz6 i l lustra successioni armoniche di casi sia sen-rplici sia piú

elaborati. I l  rzQa e un puro e semplice scambio tra V e I qrado su un

pedale (pet  i l  pedale v.  p.  i9r ) .  Gl i  es.  tz6b( I -Y, I -V) ,  rz6 r ( I - IV-V,

I-IV-V) incominciano sul I grado. In generale la sezione mediana

contrastante incomincerà su un grado diverso da quello usato per

incominciare o per finire la sezione < a >; di consequenza le altre suc-

cessioni armoniche (tz6d-n) incominciano sr,rl V, III, VI, II e IV gra-

clo, con le triadi minori sul I, V e IV grado e col III e VI graclo

abbassati.
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Sezione mediana conffastante

bJò) 4a
v I v | | I VI V

w. III {nu +'t Ir
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In alcuni di questi esempi le batt. 3*4 ripetono ie batt. I-2 con una

lieve modifica richiesta dalla necessità di reintrodurre il V grado come

armonia < in leyare >.2

I seguenti esempi, tr^tti a caso clalla letteratura musicale, presentano

un'armonia piú ricca. î\eI l[orgengrtusr di Schubert (es. tz7) il passag-

gio dal v al V grado viene realizzato con l 'uso di note alterate. Un

esempio tratto dal Preludio in re bentolle naggiare di Chopin (es. rz8)

passa dall'accordo minore sulla dominante (v) alla sopradominante

minore (sopd) che finalmente, interptetata come VI crado della tonica

(T), è seguita dal V grado.

Nell'es. rz9, tr^tto àzI QmrtelÍo op. z1 per pianoforte e atchi di

Brahms, la sezione mediana contrastante tntzta col V graclo passando

ben presto alla mediante minore (m), sul cui V grado viene costruito

un breve episodio ripetuto poi con una lieve variante sul I grado

2 
[Cioè come penultimo accotdo prima dclla tonica sul tempo debole.]
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Faniiorti rtratlwali de//,armonia

jllta medianre maggiore (M), che e il tfpatte central. d.r .;;;";: ]::::-','l 
ffi.s'^a" della tonica (T). La

dopo uno ,.;;;;;i'1:"iT'# !y:,!:*,,,dj wasner Gì ,,o),
maggiore (SopD), r. j:"t"^ alla sopradomi

raggi unge r" *.ai"n if 
a s sa dalla toni ca,t;'i::ill: r,',Ti:"fr:::;

7;ir/,,,",,,u));T::1'.":#i:;jT r, r,*,,,,,,"i. r"u^
dilrrcortà ai u,,ul,i oJ;i.;;;"i::i:iil 

^o1qt" r, presenra quarche

,T,iÍ".#1tTîil'ff :i'.':'il'::i';,;,';ii,r:ni:;*,
successiva. Tutto il , 

o toto anticipazionL deli'accor.lo a.1"^ulìrur"o._,""';,::jJ,**',j}:.ì j,;ffi H;jli,"o.;;;,,"

re bemolle, op

i
I

I
I

?.
I
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Vagncr: Lohcngrin. Coro dellc ancclle
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Schbnberg: Kammersymphoníe, Adagio

__l
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Prog'cssictnr:

Dicesi progressione l'esatta flpetizione di un segmento trasportato

su un altro graclo della scaia. Un'effettiva trlsposizione su un ?ll iro

srado esprimerà un'altra reqione arm()nica, proclurtà cioè una moclu-

lazione. Le cosiddette proeressioni tonali, tbrmate solo coì suoni dia-

tonici, sono progressioni imperfette perche sostituiscono necessarla-

mente talur' i accordi maggioti con accordi minori e viceversa (es. r 1z).

MODELLO PROGRESSIONE 1

---__ -dim.

ALTRA PROGRESSIONE

Alternativa a PROGR. 2

,al
-=----/

PROGRESSIONE 2

La progressione presenta

contrasto dovuto all'uso di

z ione.  Per  questa ragione e

il vantaggio tecnico di produrre un lieve

un'altra regione, pur essendo una ripeti-

stata usata con frequenza da tutti i grandi

Alternativa a PROGR. I
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compositori; e fu soprattutto la trasposizione con carattere cii pro-

gressione dalla tonica alla regione dorica nell'ambito della struttura

di uno stesso tema (usata a volte anche dai maggiori maestri: per

esempio da Beethoven nella ,\'infonia in do maggìore, d^ Schubett nel

Trio in si bentolle n/dpgiare e nel Ouintetto in do maggizre, cfr. es. r33)

che apparve ormai superata ai compositori posteriori. I seguaci di

Brahms non solo evitarono cluesto tipo di progressione, ma anche

1e ripetizioni identiche, inclipendentemente dalla regione armonica.

ó) Schubert ,  Tr io per p ianof .  e archi ,  op.  99

1 ín do magg

PROGRESSIONE



Succesioni di accordi per t)ari rc0pi comPari/iai

Le successioni di accordt lorilizzablli per le sezioni mediane contra-

stanti esposte nell ' |es. rJ4, consistono in ripetizioni con I 'uso di pro-

gressioni o di proceclimenti analoghi. La fine del segmento originale, o

\.{oDELLo, deve servire da introduzione o da causa necessaria dell'ac-

cordo che ',ntzta Ia progressione. Per cluesto una parte della modula-

zione si svolgerà spesso nell 'ambito del modello stesso, come ad es.

in r14d, e, f, .1, e cosí via.

PROGRESSIONI



F un4ia t ti s tr t t Íwa I i de I /' artttonta

X) Piccola var iante



\ircccssiani di accardi fcr trari scojti congtosi/ìut

(  nap,

/) MTNORE J _=..-.-
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Ftmqioni slrultnraii iel/'armoma

Per necessità compositive è spcsso necessario giungere alla fine di

una progressione su un determinato grado della scala: ciò avviene

ad es. in un ( passaggio > cir sonata (". p. yl) o per conseguire

un accordo < in levare > prima di una ripresa. e cosí via. Ferciò è ne-

cessario costruile i1 modello in maniera conispondente, e iniziare la

progressione su un determinato grado. Per esempio, se i l modelio

)1J



,fucccssioni di accordi per uari scopi c0t?tporitiui

incomincia col 1a progressione andrà dal

I  (T o t )  e f in iscc sul  l l (seconda sopra) IV al  V
I " [Ii(scconda mir.r. fIV al r,/ (enar-

sopra) monico)
"  I l l ( tetza sopra) [ I l I  a l  V
" llll(terza min. sopra) Ili al V
' r  l ! (quarta sopra) I I  a l  V
"  \ ' l ( t e r za  s , , t t o )  [ \ / l l  a l  V
" f \ l I ( terz-a magg. s()r r ( ) )  VI I  a l  V

VÌI (seconda sot to)  fVI  a l  V
" [ \ ' l [ (seconda magg. sot to)  VI  a l  V

Nell'es. r 3 t vengono affrontati e risolti tre dei problemi piú difh-
cil i  r iguardanti le regioni. In r35a il modello rermina sul II grado,
cioè dorico, che è una regione minore: clal momento che 1a progres-
sione deve necessariamente terminare sulla dominante, essa risulta
esatta rispetto al modello con I 'eccezione però delì 'ult imo accordo.
Interessante I 'es. r3 5b perla sua chiusa su IIII ( l grado della mediante
maggiore abbassata, !M). La progressione incomincia poi sul I grado
della medìante maggiore (M) intesa come napoletana della mediante
abbassata ([M). L'es. rj lr incomincia con un accorclo di settima di
dominante artificiale sul I srado.

I 8 3

I
I
I
I
I
I
I

@
@
b)

I
w v r
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Nell 'es. r3,6 si trovano progressioni su diversi gradi: una seconda

maggiore sopra (r 36d, i), una seconda maggiore sotto (r 369), :una

terza minore sopra j36e, f), ùn terz^ minore sotto (t 36a, c), una

quinta sopra (r $b). In t36b Ia progressione viene introdotta da un

V gtacio, in r36c viene ptesentata come una successione I Hl grado,

in t36a come una successione IV-V-VI, rn t36d con Ia ripetizione

della stessa armonia, in t36e infine con lo scambio di mediante minore

e maggiore (m e M) nel modo minore. La progressione dell 'es. r369

risulta piú comprensibile se, eliminando alcuni suoni secondari, vi si

sostituiscono le fondamentali su cui sono basate le successioni armo-

niche ( r36l ) .  Nel i 'es. r36f  g l i  accordi  d i  guar ta e sesta a l l ' in iz io de1

modello e della progressione rendono poco chiare le successioni degli

accordi: ma risuita eviclente dalle fondamentali che si tratta di una

successione d'inganno V-VI neila regione della dominante (D). Nel-

I 'es. r36i f inizio della progressione non implica un allontanamentr,)

dalla tonica (T): i l  passaggio alla sopratonica maggiore (ST) diventa

evidente solo alla seconda misura.

a) Bach: Concerto Brandeburghese n. 2 in Ía magg
N{ODELLO

w
PROGR. una terza sotto

l l

t1
- +



luccessioni di accordi per uari tcopi conpasì/ìri

ú)  Beethoven: Sonata op.  2 n.  3 (do magg.)

(riduzione armonica)
V

r 8 J

PROGR. una quinta soPra

Itf vr

c)  Beethoven,  Sonata  op .  10 ,  n .  1  (do  min . ) PROGR. una terza sotto
MODELLO

^ r  1 1 \
l - l l l ^

, J Ó '

una tetza sotto

VI
PROGR



d)  Bec thoven,  Sonata  op .  2  n .  2 ,  Scherzo  ( la  magg. )
IvfODELLO

e) Òaikovski j ,  Sinfonia n.  6 (s i  min.)

MODELLO PROGR. una terza sopth

PROGR. una seconda magg, sopra

PROGR. una tetza sopra

bur * 
otfl v



r 8 ldi accardi Per rdri sclpi comp0sitit' iI rccessioni
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Tlaria<ioni de//a pragressione

Esteticamente piú intetessanti le progressioni il cui effetto e Poten-

ziato per mezzo ài variazioni, senza che questo turbi ia possibilità di

riconoscere il modello. t,ievt modifiche nella condotta delle parti,

note di passaggio, cromatismi, ritardi e cosí via rendono ancora piú

vive le varianti dell'originale. Le note alterzte e le trasformazioni ài

accordi, ma specie gli accordi interpolati, sono altri mezzi per perse-

guire codesto fine: le prime poi sono aclattissime per dare maggior

elÎcacia e rendere piú convincente la condotta deÌle parti.

Nell 'es. r37, aI modello basato sulla successione I-V vengono ag-

giunte delle progressioni in quasi tutte le regioni, mantenendo la

concatenazione I  -V in  c iascuna regione ma inserendo uno o p iú ac-

cordi intermedi. Lo stesso procedimento può essere applicato ad aI-

tri moclelli per atricchirli: ad esempio I-III, I-IV, I VI e i-II. Si

possono anche usare modell i costituit i cla piú di due accordi: ad esem-

pio I-IV-V, I-II-V, I-VI-V, I-VI-IV, I-VI-II e cosí via. ()ppure,

anaiogamente ai modello t37/: I-V-VÌ-H. Rvidentemente nel corso di

ún pezzo un modello può incominciare anche con un grado che non

sia i l  I ,  come s i  vede nel l 'es.  t38a,  c . In t18 b,  d,  queste progressioni

sono arricchite, nella condotta delle parti, mediante note di passaegio

cromatiche e anche mecliante trasformazioni di passaggio. Negli esem-

pi  del  n.  r39 la  condot t r  del le  par t i  e  v^r iz- la  in  maniera ancora Pjú

sottile. Nell'es. t4ca, la relazione tra il modello e la progressione è

piiì stretta .ìi quanto non appaia <l.al|a grafia degli accordi.



Ittcessintti di accordi per uari scopi coznposìliut

PROGRESSIONI sul modello I_V, con inserzione di nuovr accordi
ÀIODELLO a) r-;-ì b\ rìa

@tÌ'6ttUg +.",1t {il3,for[y ài
J').l ,atco;di , 

'-,j.-

t 8 9

dI'fil

I Y I I I V I I

I  |  -  l q l

a b ú

fuibrv--fr.n
ff) vQtrDI

(v bm) rv +
(vl w) v@ j

@
(Itr vr *) v

PROGR. PROGR._
È) MODELLO ,\MODELLO

PROGR ARRICCHITA

bt

bry .*,
Q!ry)r v r

I  f f  |  7 rp

"Gffiiil;

G
I

bnl
LOt r-:- '71 a)PROGR. ARRICCHITA



Frtu<ioui t/nrt/trra/i de/1, arnortt,,

,k

?
FT

9" t  oV t r :E  r *  t r
% 

rli--f] I pRoffiroNE-1";ir,., p.og,",,,on"

_ , nt I T rf I?îy t" !;t t  boil ,  * H b " '
a) f MóD!|ml f jjoc.}ffi-|4 Alterna tiva

l) Alternatlva

@vr lv Ed v
E9} vl tv rrn r

+ y
vI rv Ylt I vI IV +rtf

MODITLLO +) +) PROGRESSIONE

I v f f

N{ODELLO PROGRESS
bdY' rv ,r

t6



gtrtressioni di accordi per tarì scopi tonposilìt'i

Nell,es. r4r si trovano alcuni passi tfatti clalla letteratura musicale,

dove i vantaggi strutturali della progressione (ripetizione' avaflz -

mento armonico e lerrtezz.a dello svolgimento) sono conseguiti senza

che il modello sia tfattato rigorosanrente secondo il ptincipio della

pfogfessione. Naturalmente tali digressioni possono essefe usate solo

se le successioni con le note alterate non sono piú deboli di quelle

dell 'originale, i i  che è tutt 'altro che fàcile da stabil ire.

a) Mozart: Quartetto per archi in sol magg
l3

Sonata per violino

I 9 I

Brahms:



Quintetto per

t 9 2 F un7.i on i s lru t lura / i de I 1' arn onia

archi e

.Peda/e

Il peclale, mezzo clella tecnica compositiva ^tto a ritxdare o a cleli-

mitare i l corso musicale, si presenta in occasioni diverse. La delimita-

zrone da esso prodotta consiste nel fatto che una o due voci tengono

fermi uno o due suoni (di solito la fondamentale e la quinta), mentre

altre voci si muovono iiberamente toccando armonie diverse. La

regola tradizionale impone che 1a voce tenuta incominci e termin-i con

una consonanz^'. tr^ queste consonanze (che stanno alI'inizio e aIIa

fine) possono presentarsi anche armonie clissonanti rispetto al pedale.

Di solito la nota tenuta è a1 basso; quando si trova in aitre parti i l

peclale si chiama < centrale ) o ( superiore >. Si crede normalmente

che in queste condizioni possa clarsi < qualsiasi > accordo: ma è

@-



Itrccessioni dì acrordi per t'ari scopi coutposì/itt

un'opinione che va corretta. Non ilevr>no apparire accorri i che non

siano concil iabil i  con Ìe condizioni strutturali o sti l istiche circostanti:

ossia si possono dare solo accorcli che si potrebbero impiegare se in

quel punto non ci fosse i l pedale. Ne consegue che, dal punto di vi-

sta delie funzioni strutturali, i l  pedale non presenta grande interesse.

Se si presenta all'inizio di un pezzo, la nota tenuta è normalmente

un peclale cli I o di V grado, e ha in tal caso la funzione di stabil ire la

tonalità ritardanclo un precoce mor'ìmento modulante. Pedali di taì

genere si trovano nelle seguenti opere: Beethoven, Sonata op. zt per

pianoibrte (l e lV rempo) e Qtnrlet/o oP. -+ per archi (l ten-rpo):

\fozarr, auarletÍo in ni benolle maggiore per archi (< trio > del mi-

nuetto), puarteflo n. 7 in re maggiore (minuetto), paarÍetto n. I ir re

maggiore (I tempo); Schubert, pturfella in lr minore op. z9 per archi

(I tempo); Brahms, Oaarfetlo in da minore op. St per archi (I tempo).

In questi passi si trova di rado un movimento armonico che vada

oltre Io scambio I I-IV-V I; clualche volta si presentano i gracli II,

f i , VI e lV; ma al1ora i l H è in genere un accordo di settima dimi-

nuita o una dominante artif iciale.

Nelle sezioni mediane contrastanti (r.. Beethoven, .\'anata oÍ, 2 fi. r,

< Àdagio >>, e .\ 'onata 0P. 2 ,î. z, < Rondò ,), prima delìa ripresa, nei

< oassagni > (v. Beethoven, Jonala op. I1, I tempo, .\ 'onala aP. Z, I

rcmpo.  e a l t rove)  e neql i  sv i luppi  (c f r .  p .  99)  (Beethor-en.  Fro ic , t ,

I tempo, atnrtetlo op. 74 per archi, ecc.), il pedale segna la fine del

processo modulante. I-a sosta sul peclale raffclrza la sensazione d'at-

tesa della tonalità o della regione armonica ritardandone la compatsa.

Le armonie qui non sono molto diverse da quelle che si riscontrano

sui pedali d' inizio, salvo che essi cli solito incominciano sul V grado

di una tonalità o di una regione, e terminano col I grado (o co;r caden-

za d'inganno al VI, IV o II).

1 9 7



r9l FtrnTioni tirullua/i de/l'arnoaa

Inhne i pedali si possono presentare nelle codette, negli episodi e

persino nei temi secondari. Citeremo inoltre alcuni casi eccezionali:

il preludio del Rheingold, basato esclusivamente su una triade magriore

di nti bertolle; la fuga del Deutsches ReErien di Brahms, e tutto lo svi-

luppo(Dnrcbfùhrnng) e coda della J'onata in re minore op. ro8 per violino

e pianoforte pure di Brahms (I tempo), che sono scritt j  su un pedale

del basso.

Non è però ammissibile l 'uso del pedale per celare la povertà del-

I 'armonia o I 'assenza di una buona [nea del basso. Purtroppo la mag-

gior parte dei pedali dei compositori mediocri sono di questo tipo:

ed e la fomra piú misera di omofonia.

<. l)ussttg4io >> ne//a sottdta

Nel le  forme di  mageiore ampiezz.a.  i  temi  che s i  t rovano in d i t lerent i

regioni armoniche sono spesso collegati tra loro per mezzo clel < pas-

saggio >. Nella musica classica, i temi secondarj si trovano raramente

in una regione piú distante deila classe n. z (v. p. r09).Di conseguenza

i passaggi non presentano particolari complicazioni armoniche, e sono

nuovi temi che incominciano alla frne del tema principale (es. r4z),

oppure passi modulanti che sostituiscono tale chiusa clel primo tema

(es.  r41) .

L'es. r4z i i lustra i l procedimento con I 'uso di questi nuovi temi in

un passo di Beethoven e in tre passi di Brahms, dove le progressioni

e i metodi di < i iquidazione >t del modello fanno sí che l 'andamento

risulti graduale. L'esempio beethoveniano Qpa) e assai semplice.

In due esempi di Brahms (t4h, t) la svolta finale si presenta soio dopo

3 V. \. Schùnberg, .\[ode/s, cit., p. t r.



Strccesioni di accordi per lari scopi con;posititi

la progressione di un modello eccezionalmente lungo (tazb) o dopo

una ripetizione parzialmente modulante (r4zc). II punto d'arrivo è

indicato qui come regione della sopradominante minore (sopd), uno

scambio enarmonico parauonabile a quello esaminato ̂  p. zzr. l l  fatto

che questa analisi sia giusta, cioe che questa reqione non vada in-

tesa come n-rediante minore della mediante masgiore alzata (fMm), è

dimostrato dalla continvazione e dalla fine clí questo episodio, dove

la regione della sopradominante maggioie (SopD) si presenta nelle

tonalità coi bemoili. I l terzo esempio brahmsiano (tazd) fa una digres-

sione prima di giungere alla mecliante maggiore (M), ecl è forse questo

che dà luogo alla deviazione verso la regione della sesta napoletana

della mediante maggiore, enarmonicamente identica alla mediante

masqiore alzata (fiM).

a)  Bcc thovcn:  Sonata  op .  10  n .  1 ;  passagg io

142
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Íìtn4ioni .r lnrÍ ltra/i tfu 1/' arntotrto

ó)  Brahms:  S in fon ia  n .  3  in  fa  n ragg. ;  passagg io

Yff



J'uccessiani di accordi per ttdri rcopì cÒmpositiai

c) Brahms: Quintetto,per pianof. e archi, op. 34

4 r - ^ - x ; Q
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r 9 8 Funqiouì slrtrtlttrtt/i deJ/'armonta

1') 4 il-D\ bÀ trir

@*
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5 ^ W'tr@ T
I mutamenti modulanti del tema principale, viceversa, procedono

direttamente verso i1 loro punto c'l'arrivo senza tanti gracli intermecìi.
a) Beethoven: Sonata op. 1l n. l; < passaggi >>

. 1 6

143.

62 secondo tema

E8+ ;
ó;  Sonata  op .  53

I

(

boI"

(riduzione armonica)



Successioni di accordì Per adri sclPt coîIPorttftt

t \ [ tr i

Sonata oP. 57
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avviene al termine dell'esposizione: v' ad esj Beethoven' Sonate



trun<iotti s/rtl/rrali de//'arnonia

JI n. 2 e op. I), e QnarÍetlo 0p. Í9 /1. J Per archi, tutti al I tempo),

oppure da passaggi introduttivi allo sviluppo (Darchfiihrung; seconda

chiusa dell'esposizione), o da passaggi tra la fine dello sviluppo alla

ripresa.

Dal momento che nella ripresa tutti i temi si pensa ritornino nella

regione della tonica, un passaggio dovtebbe appaúre suPerfluo. Ma

il compositore sa che all'ascoitatore piace riascoltare il materiale piú

interessante dell'esposizione, e nella maggior parte ciei casi c'è cosí

una svolta alla sottodominante, seguita cla un semplice ttasporto ar-

monico che porta al V grado. In altri casi, come nel paartetto op. t8

n. 6 di Beethoven, nella .\onata op. to6 per pianoforte e cosí vi.a, si

segue una digressione assai ampia al fine dr realizzare un contrasto

trala tonica precedente e quelia succeisiva. [.'no dei casi piú interes-

santi in tal senso e illustrato neli'es. t44, tratto dalla .finfonia in so/

minore di N{ozart.



Sttccessioni dì accordi per rarì scopi cornposiliti
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Suiluppo de//a sonata (Darc$iìhrang)

Quasi tutte le composizioni di ampie proporzioni comprendono

una o piú parti costruite con criteri modulanti. Nelle forme di media

grandezza (minuetti, schetzi ecc.) è preferibiie chiamare questa parte

seqione nediana confrasÍante (rtodulante). Neile forme piú ampie, data Ia

maggiore complessità di struttura della prima parte e della riptesa

(terza patte), è necessaria una seconda p^fte contrastante piú elaborata

e piú stratificata: tale seconda patte si chiama normalmente < svilup-

po ), ( svolgimento > o anche < elaborazione >. Si parla però di ela-

botazione in un brano musicale - specie nella prima parte - quando

esiste un certo numero di temi elaborati sulla base di un solo motivo:

non può restar nulla che non sia elaborato o sviluppato. Alquanto

diverso ciò che avviene nella second^ p^fte (del primo movimento

della sonata), dove i temi della prima parte e i ioro derivati sono in

costante movimento modulante attraverso numerose regioni spesso

anche lontane.

Questo passare attraverso diverse reqioni è definito molto bene

col termine tedesco di Dtrchfùhrung (< sviluppo >): il che signiÉca che i

temi che non hanno modulato nella prima parte sono ora gefiihrl darch

(< condotti attra\rerso >) regioni contrastanti in un processo modulante.

Le sezioni mediane contrastanti di Bach (nelle sue composizioni di

forma piú ampia, come i preludi, le toccate, anche certe fughe e cosí

via) indubbiamente < conducono > un periodo, un tema, o qualche

altro segmento della prima parte < attraverso ù un certo numero di re-

sioni armoniche (es. r41).

,ru. f
I

a)  l -hch :  Su i tc  ing lcsc  n .  2  in  la  min . ,  p re lud io

@vr
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J'uccessioni di accordi per uari scopi composilìtti

3 1 . 3 3
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,{ confronto Haydn, nella S'infonia in nl lnaggilre (La sorpresa)

passn per un maggior nlìmero di regioni, anche assai lontane, inclu-

dendo persino una regione da noi classificata come indi.retta e lonta-

il issima (sottotonica rninore).

On r
@r I

I{aydn: Sinfonía in sol magg., sviluppo



FttnT.ioni .s/rtllrrra/i del/'arttottia



I

Successioni di accordi per uari scopi composiliui

.\ncora piúr ricco dello sviluppo ptecedente I 'ambito modulante del

I tempo dellaJ'ìnfonia in sol minore di N'Iozart (es. r47), che passa suc-

cessivamente attraverso regioni classificate come vicine e dirette f,
indirette ma vicine p, indirette B e moito lontane [. L'ambito

clell 'ult imo tempo e poi ancora piú vasto e giunge a regioni ^flceÍa

piú lontane (es.  r48) .

@nr
@rtr

104 I

a

Mozart: Sinfonia in sol min.. sviluppo



Fnnqioni ttru/lura/i de/l'arnottta
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Srtccerioni di accordi ler uari scopi conpoiÍiui

Gli sviluppi (Darchfiihnngez) beethoveniani, coi loro impr-rlsi dram-

mat ic i  mirano sovente a conrrast i  ancor  maqgior i  d i  r lue l l i  r ich iest i

dalle pure e semplici necessità strutturali. NelI' Eroica cicì si può vedere

assai bene (es. ra9) nel susseguirsi delle regioni delia sopradominante

minore (sopd, batt. r78), della sopradominante minore aizata (fsopd,

batt. r 8 r), de1 quinto grado minore sulla scala minore clella mediante

(mv, batt. r 8 5), che sono regioni classificatc rispettivamente come

E, [{] e [. Per di piú queste regioni sono tra loro in rapp;tto lon-

tanissimo: se, per esempio, I ' inizio di questo segmento fosse lr. tonica,

la progressione della batt. r8r sarebbe una relzzione della classe [,
e similmente la stessa relazione esisterebbe nella ptogressione suc-

cessiva. [,lno degli esempi piú arditi si ha cluando un nuovo tema si

presenta trasportato nella regione della mediante minore della scala

della sopradominante maggiore (SopDm, batt. 284), seguita da una

ripetizione paviale nelia regione della sopradominante minore sulla

scala della sopradominante maggiore (SopDsopd, batt. z9z), che co-

st i tu iscono le re laz ioni  p iú d is tanu.  Quest i  s tess i  segment i  sono r ipe-

tuti piú tardi (batt. 3zz e 33o) nella resione della tonica minote (t) e



t 1 2

clella rnediante maggiore abbassata

scgmcn to  e  l r  sua  r i pe  t i z i one  ò  pu re

l-tttqioni slruIttra/i de//' nrnonia

(fM). I-a relazione tra questo

lontanissima.
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Beethoven:  S in fon ia  n  3 ,  sv i luPPo



,\uccetsioni di accordi per aari scopi contposi/itti
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5'rrcces.riotti di accardì fer uari scoli rorttposifit.,t

Con la sù^ ficchezza, l 'armonia di Schubert segna iorse i l punto

esat to ( le l la  t ransiz ione verso \ \ ) íagner e i  composiror i  post-u 'agner iani .

Nello sviluppo (Dwcl1t'iihnug) rclativamente breve di un Atnrletto per

archi ( l) (es. r 5 o) si arriva, per tratti piú o meno lunghi, nelìe seguenti

regioni: sottodominante minore (sotd), sopradominante minore

(sopd), mediante minore (m), sottodominante minore (sotd), sopra-

dominante maggiore della sopradominante minore (sopdSopD), re-

lazioni classilicate rispettivamente come E], E, E, El e ll. La re-

gione deila sopdSopD (batt. r5o) sembta piú lontana per via deila

moduiazione a catattere vagante delle battute precedenti, che 1a fanno

comparire come una derivazione della tegione della sopradominante

minore (sopd): ma basterebbe uno scambio enarmonico per trasfor-

mare questa regione in quella della mediante della tonica maggiore

(re benolle : do diesit\.

Scl ru l ' t . r r :  Qr r r rLer r , '  per  a rch i  in  In  min . ,  op .
toL-.-..

VACANTE



Funqioni slruilurali d.e/l'arnonia
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Successionì dì accordi per uari scopi compositit'ì

@'l

Lo sviluppo della J'ìnfonia n. I in la xtinore di N.fendelssohn (es. r 5 r)

e piú ricco di modulazioni e passa per regioni piú lontane rispetto

al primo tempo della ,finfonìa n. 4 in /a maggiore. Si inizìa interpre-

tando la nota nti della prima chiusa sulla regione del quinto grado

minore (v), come tena del I grado clella regione de11a mediante mi-

nore alzan (firr,, appatenente alla classe p) nella seconda chiusa.

Un'akra moduiazione alla regione dorica (dor, classe @) conduce alla

mediante minore (m, classe [) passando per la sottotonica (sott,

classe @), poi di nuovo aila sottotonica minore (sott) e alla sottodo-

minante minore (sotd, classe :T), seeuita dalla regione della sopra-



FmTioni slntltnrali dell'armonia

dominante m^ggiore (SopD, classe @), poi ancora sott e infine, con

armonie va.g^ntr, arriva alla tonica minore (t)'

Mcn, l . lssohn: Sìnfonir  n.  3 rnr la min.

u 
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Ftrnq.ioni slrn//ura/i de//' arttonìa

Schumann assomiglia a r\Ienclelssohn neÌ senso che la sua modula-

zione risulta piú dolce di quanto non ci si aspetterebbe dall'atmonia

cosí ricca e fluente. L'es. r5z indica come cluesto compositore usi 1e

regioni delle classi E, E, e [, cioè tonica minore (t), sottodominante

minore (sotd), quinto grado minore (v), dor (che sono tutte regioni

minori), e anche mediante maggiore abbassata ([M), mediante minore

abbassata (h-) . tonica minore (t).

S c l r r r r n r r t r t :  Q t t i t t t . t t r '  l \ ! r , t t c h i in  mi  benro l le
llt, 12t)
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2 2 2 Funqioni struitttrali de/J'arntonia

Per meglio collegare 1o sviluppo (Darchfùhrang) (batt. 77) del I tempo

della Sinfonia n. I in fa l?laggiare (es. r 51) con la seconda chiusa della

prima parte (sulia mediante minore, m), Brahms inserisce un passaggio

introduttivo. L'inizio deilo sviluppo (che nelle parti degli archi e dei

legni e notato come una regione di dofi minore), come risulta dall'ana-

lisi non è altro che un'enatmonizzazíone di una regione di re bentol/e

minore (e in tal senso è notato nelie parti degli ottoni). ln effetti la

regione e quella del1a sopraclominante minore abbassata ([sm), non

della mediante minore sulla mediante maggiore (M-), che sarebbe

piuttosto lontana dalla mediante minore (m) della seconda chiusa.

Per ben capire questo proceclimento modulante è necessario nume-

rare Ie regioni in rapporto al modo con cui vensono introdotte: e

questa regione (fsopd), è stata intîodotta passando per le tonaiità

coi bemolli. Essa (alla l>att. 77) e poi la sottotonica maggiore (sotT,

batt. ror) sono gli unici punti in cui lo sviluppo (Darchfiihrung) in-

dugia armonicamente piuttosto a lungo. Tra questi due punti l'armo-

nia è vagante, o nel circolo delle quinte (come neile batt. 9z-97), o se-

guendo una linea cromatica del basso (come alle batt. g}'.gg).La se-

zione che va dalla batt. rro alla batt. rrz è indicata come apparte-

nente alla sottotonica mageiore (sotT) seguita dalla sottotonica mi-

nore (sott) aila batt. t t7, ad onta di alcune digressioni (batt. ro6-ro9).

La ragione di tale metodo d'analisi dipende dal fatto che alla batt.

rzo Brahms introduce una triade maggiore su| fa, non intesa come

tonica ma come dominante. Di conseguenza la batt. rr7 è conside-

rata come il punto della svolta verso la sottodominante minore (sotd),

di cui la batt. rzo e la dominante (V grado). Questo V grado viene

ora mutato in maniera interessante acquistando la funzione di I alla

batt. rzq, in corrispond,enza col motivo che ha c^rattere di < motto >.
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trotessiorri di accodi per uri scopi conpositiai
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\rtccessiorti di accordi ltr t'ttrì scopi toltpttsi/iri

g ione  de l l a  t on i ca  quxn to  c i  s i  po t rebbe  aspe t ta re .  \ d  esemp io  c i

possono essere lunghi tratti cl i un tema havclniano basati su uno o clue

soli accordi, mentre il primo tema dei Qrinletto per pianoforte ed

archi  t l i  Schumann presenta une r icc l  s l tcccssione d i  armonie.  Tutrav ja

le analisi precedenti indicano che nella .\ ' infonia di Havdn vensono

raggiunte regioni piú lontane dalla tonica rispetto a quelle clell 'esem-

pio schumanniano.

I1 nretodo di analisi ora stabil ito pur) essere impiegato per gir-rclicare

esattamente le opere di crrmpositoti di cui si e sottovalr-rtato l 'ambito

modulante e anche di quell i che sono stàti invece in tal senso soPrùv-

valutati: in molti casi i r isultati proveranno il contrario di quel che

ci si aspettar-a. Per esempio, L'analisi del preludio del Tri-rfau dimostra

che, sulla base delf interscambiabil ità delle regioni della tonica minore

(t) e maggiore (T), l'ambito modulante è compreso tra le regioni della

mediante magsiore abbassatt (bM) . della sopraclominante mnsqiore

abbassata (fSopD: della T): basta rendersi cc)nto che le sezioni che

sembrano riodulare piú lontano sono solo errantì sulla base del sieni-

ficato molteplice clegli accordi detti vaganti. i l  che naturalmente non

costituisce affatto una critica alla lsellezza di cuesto oasso musicale.

,4rntania î)(/g(tnte

Dell 'armonia vagante gia abbiamo parlato a1 cap. t (p. z8). Nelie

analisi che abbiamo fatto di alcuni sviluppi (Duchfiihrrrryett), abbiamo

derrn i to a lcuni  seqment i  conìe "  ragai r t i  " :  la  ronal i tà  l l largata puo

contenere segmenti di questo tipo benche, d'altro canto, possano

essere occasionalmente stabilite con chiarez,za diverse regioni.

Non è necessatio che I 'armonia contenqa accordi inconsueti, perché

si può evitare di esprimere una tonaiità anche usando senrplici triadi
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e accordi di settima di cìonrinante:

ttatti dalla letteratura musicale (es.

seguente verfanno esaminati anche

Becthovcn:  Sonata  op .  2  n .  2  in

Funiioni .rtrnÍlurali de//' armonia

si  vedano I 'es.  r ;4  e i  successiv i

r I t sgg.), esempi che nel capitolo

cla altri punti di vista.

do magg. ,  1 '  tempo,  97-107

I
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L'armonia vagante e basata sulla molteplicità di significato degli

accordi; ne consegue che gii accordi ( vaganti D per costituzione pro-

pria risultano assai elîcaci per questo scopo: accordi di settima dimi-

nuita, triadi aumentate, accordi aumentati di quinta e sesta, di tena

e quarta, triadi napoletane, altri accordi alterati e accofdi per quafte.

Le cosiddette <<forme /ibere >>

L'introduzione, il preludio, la fantasia, la rapsodia, il recitativo e

altre fotme sono tipi Ai organizzazione musicale definite dai teorici

del passato semplicemente come < libere >>, nel senso che < esse non

seguono alcuna forma particolare > e che sono ( libere da restrizioni

ilv
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Itccessiotti di accordi per uri rcopi c0illpo.rilìî.'/

formali ). Costoro intendevano Ia fbrnra non come un'organizzazione,

ma come una restrizione; per cui sembrerebbe che le forme < l ibere >

siano forme amorfe e non organrzzate. La ngione di questa lacuna da

parte dei teorici va forse cercata nel fatto che non v'è una delle loro

forme < iibere > che sia di struttura sin-rile all'altra. \fa anche tra for-

me che ,î01î sono libere da restrizioni tormali (come lo scherzo, il

ronclò, il primo tempo della sonata e della sinfonia) è di{lcile trovare

due esempi che siano simili tra loro se non nei lineamenti piú elemen-

tari. Sono proprio queste differenze che distinguono una composi-

zione di Beethoven da quella di un XY qualsiasi, cosí come altre

diftèrenze servono a distinguere un uomo da una scimmia. E, se i

compositori non fossero tanto zelanti nel dare alle loro opere un'esatta

definizione, i teorici probabilmente considererebbero come non orga-

nizzate anche le forme sottoposte a < restrizione ,>.

Per fortuna un compositore sa quando non è opportuno incomin-

ciare subito ùn pezzo facendo ascoltare la cosa principale, quando

cioè ha bisogno di una parte preliminare: e poco importa che un teo-

rico trovi giustificate o meno tali sezioni preparatorie. Nella maggior

parte clei casi si tratta di motivi imponderabili: tuttavia sarebbe difÉ-

cile sostenere che l'introduzione della Sinfonia n. 4 dt Beethoven o

d,ella Sonata ( patetica > per pianoforte potrebbero essere ttalasciate.

Del resto anche delle píccolez.ze come le due prime misure dell'Eroica

o le prime due proposizioni della J'inJonia n. t potrcbbero essere - a

voler guardare - superflue, se non ci fosse di mezzo quel tanto di

imponderabile costituito dalla sensibilità deil'autore per Ia îorma e

l'espressione.

Per quanto ne so, v'è stato un solo teorico che si e preoccupato di

studiare i problemi della forma musicale del preludio: è Wilhelm

Werker, nelle sue 5'tadien iiher die Slxtntefrie int Bau der Frgen ein Die
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n0tirirche Zttmnnengeltdrigkeit der Prriludieil ilnd Ftlgen des n,olt/tem-

perierten Klauiers aon Jahann 5'ehaslian Bach.a Tra le questioni da lui

discusse v'è quella del rapporto esistente tra preludio e relativa fuga,

ed egl i  r i leva in  par t ico lare che ipre ludi  pres i  in  esame servono a pre-

parafe le relative fughe nella medesima tonalità. I preludi, partendo da

piccoli nuclei (incisi o ptoposizioni), mettono a punto gradualmente

le caratteristiche principali delle fughe corrispondenti. Anche se certi

metodi del Werker possono essere opinabil i, i l  suo l ibro ha però dei

meriti assai qrandi, perché qui la musicoÌogia è dar.vero quel che do-

vrebbe essere sempre, cioè una ticerca nel1e profondità del l inguag-

gio musicale.

Per quanto concerne le funzioni strutturali, i preludi di Bach non

difièriscono in modo sostanziale dalle fughe. E. chiaro che ogni di-

gressione compiuta in ciascun pezzo rispetto alla scala diatonica d'im-

pianto, non dovrebbe essere considerata come ufla modulazione. In

base alla definizione di modulazione che abbiamo dato in precedenza,

si può parlare di modulazione solo quando una regione armonica viene

lasciata definitivamente e quando compaiono contemporaneamente

gii elementi cadenzali della nuova regione. Le note alterate che danno

luogo agli accordi alterati sono assai numerose, ma le modulazioni

reali sono ben poche. Se ogni suono estraneo alla scala desse luogo

a una modulazione, quante modulazioni vi sarebbero mai nella fuga

n. z4 (in ri minore) del primo volume?

Analizzando altre forme < Ìibere > si nota un aspetto diverso: data

la tendenza ad er.itare i l preciominio di una sola tonalità, tutte ven-

gono ad assomigliare vagamente a uno slriluppo di sonata (Durch-

a 
l.\'tudi sulla sinmetria nella coslruqione de/le .fnghe e I-'onageneità nolbica dei Prelndi e fughe

nel << Claùcemltalo ben lenperato> d; J. .1. Bac/t, pul:bhcati dal < Forschungsir.rstitut fiir

Musikrvissenschaft >. III ed. Leipzig r9zz. \ferker, rnediante un ptocedìmento di calcolo

delle note, t iuscí soptattutto a dimostrare la permanenza di costanti numetiche propor-

zionali che c ratterizz^ la costruzione bachiana.l
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ftiltrang). In alcune (ad esempio ne1le fantasie e nelle rapsodie) può

manc fe del tutto un centro tonale pur essendo stabilite determinate

regioni, poiché nella tonalità di base I 'armonia si viene sempre a tro-

vare in fase modulante o addirittura < vagante ).

Invece le introduzioni in genere tendono, almeno verso la hne, a

stabilirsi nella regione della tonica, come avviene inequivocabilmente

nell'< andante >, nell'<< adagio > e cosí via che fanno da introduzione

agli < allegro ), ( presto ) ecc. dei primi tempi delle sinfonie di Haydn

e di N{ozart. Le modulazioni usate in queste sezioni, vanno di rado

piú iontano della classe r e z) e sono spesso determinate da progres-

s ioni ,  anche nei  passaggi  vagant i :  possono incominciare o meno

nella regione della tonica, ma in ogni caso terminano su un'armonia

< in levare > che porterà. aIIa tonica.

Hrvc ln :  S in fon ia  in  so l  nagg.  (ó ) ,  ln roduz ione

Adrg io  cantab i le
5-----:-\

I----/



23.J Ft,ttTiortì slrrtllurali de/l'arntania

Mozart: Quartetto pt'r archi in do magg., Introduzione

Adagio l--=_-è {

Le introduzioni di Beethoven, come tutto ciò che ha creato questo
grande poeta clei suoni, esprimono subito una parte del dramma
successivo. L'introduzione delia f ,eonora, Otn,erltye n.; (es. r 57) siiniziz
con una scala d iscendente che passa,  raddt . rppiara in  ot tava,  per  fut t i  i
gradi della scala cli do masqiore. Nonostante quesro, ognuna delle quat-
tro battute presenta una pluralità cli significati armonici paragonabile
a quella prodotta dagli accordi vasanti. Ne consegue che I 'accordo di
settima di dominante cosrrlìito su\-fa diesi:(ttatt. 5-.6) può introdurre la

,a,, I

ì
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Successioni di accordi peruari scopi cantpo'rilirtt

triacle minore sul rl. La successiv atriade sul "iol (batt. 8) è la prima espfes-

sione ben chian della tonalitìt àt da maggiore, ma non introduce la

tonica, perché si porta invece alla sopradominante n-raggiore abbassa-

ta (PSopD, batt. 9), dove si svolge un episodio di sei battute' Un ses-

mento vagante concluce a un breve segmento sulia mediante minote

(m, batt. r7), seguito poi dalla tonica minore (t, batt ' z4)' L'accordo

di la beruolle maggiore alla batt. 27, benché introdotto dall 'armonia

della domin^nte, ya piuttosto consiclerato come VI grado della scala

minore della tonica (t), che alla batt. 3r diventa tonica maggioré (T)'

Beethoven: Leonora, Ouverture n l, Introduzione

VAGANTI-

Y I - - - - -

El@v
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@ v r r F v r l r v l

Particolarmente degna d'attenzione I'introcluzione della .\'ir{onia n.

r, d^to che incomincia sulla sottodominante; al pari della introdu-

zione della Sìnfonia n. z (es. r;8) essa r'on ^rtiva però molto lontano

dal punto di vista armonico. L' introduzione della .\'infonia n. 4 les.
r19), ciopo una parte rniziale di r7 battute nella regione minore delia

tonica (t), passa in maniera che si può definire vagante attraverso le

regioni della mediante minote della sopradominante maggiore

(SopDm). della sopratonica (ST), clella dominante della mediante mi-

norp (nrD) - tutte regioni della classe f - e delia mediante minore

(m). Il titorno improvviso daI la in ottava al V grado della tonica e

di grande effetto drammatico.

dtr

Becthovcn:  S in fon ia  n .  2  in  rc  magg. ,  In roduz ione

VAGANTE



Bccthor ,en :  S in fon i r  n

gO
^.-^-\

@t t

@u
l5l l*ò rv

-1  in  s ib  rn rgg . ,  In toduz ionc

rr ri-.

I

v  - - - - - - - v I

t r@v

I f V I
E@v -  r

- - - - - r

@ v x

- - v

L'introduzione clella .\ ' infonia n. 75 (es. r6o), benché Piuttosto lunga,

non modula a rcgioni molto Lontane) ma solo alla mediante maggiore

abbassata (pM) 
" 

alla sopraclominante maggiore abbassata ([SopD),

che sono clella classe [.
5  

Q u c s t a  ì n t r , , d u z i , , ! l c  f ( c . ì  I ' i r t , l i c a z i . n c  . . 1 ) i ' c { )  s , , s l c n L I l , '  '  . J  1 , 9 / .  S ' ) r r , '  c o t l t i r l t o

che si tratta di un ctrote cii stampa, poiche ò cviclcntc che i ciue episocli nellc rcgioni

deìla mcdiantc maggiorc abbassata OM) e dclla sopradouinante maggiote abbassata

( [SopD)  hanno cara t te re  d i  marc ia .  Sc  i l  mct ronorno f  69  senrb ta  toppo rap ìdo ,

sugger i re i  à  = .  S . - :+ . lno l t rc ,  sc  un  compos i to re  d i  c lues to  pcr iodo sc t i vc  dc i  scd ices tmt ,

cg l i  in tcnde propr io  dc i  scc l i ces i r l i ,  non  c ioè  c lcgJ i  o t tav i  ma va lo r i  rap id i  che  saranno

avver t i t i  so lo  sc  s i  osserverà  I ' i nd icaz ione met ronomica  suggcr i ta .
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Sinfonia n.  7 in h nrrgg. ,  Innoduzione
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L'introduzione del primo tempo del puartefto 0p. t9 n. I pet atchì

è vagante dal principio alla fr.ne; lo stesso va detto per I'inttoduzione

dell'ultimo tempo dell'op. t8 n. 6, intitolata L-a l[alinconia (es. t6t).

Beethoven: Quartetto per archi op. 18 n. ó
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l ,e introduzioni di Nlendelssohn e di Schumann non arrivano a

regioni cosí lontane come quelle di Beethoven. Esse si distinguono

armonicamente dai procedimenti normali mediante un uso piú fre-

quente delle note ̂ her^te e di brevissime digressioni in regioni vicine,

non di rado ripetute.

Una delle poche introduzioni esistenti nella produzione strumen-

tale di Brahms, queila del primo tempo della .\'ittfonia n. t (es. t6z),

impiega armonie che vanno intese come armonie di articchimento dei

gradi della scala; comunque qui ia teqione della tonica non viene mai

abbanclonata a lungo. l,'introduzione dell'ultimo tempo àel Ouinlello

per archi e pianoforte dello stesso autore (es. r63) presenta una ric-

chezzaaflcota maggiote di note alterate e di accordi trasformati, men-

tre il trattamento con c^rattete di progressione di alcune proposizioni

potrebbe suggerire la presenza cli regìoni anche piú lontane. NIa volen-

do analizzate correttamente, bisognerà tener presente che la mageior

parte dell ' introduzione e neila regione della sottodominante minore

(sotd), e non si potrà attribuire un signitrcato funzionale ad alcuni

accordi (seunati con .J') i l  cui effetto vagante deriva dal movimento

cromat icr )  (melodico;  . ìc I  tema pr inc ipale.
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Brahnrs: Sinfonia in do min.. Introcluzione ---------ì\-
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Quintetro per pianof. e archi, "1' '  tempo, Introduzione
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VII

VI\GANTE
(Y) (tv)

I l  nome di rapsodia fa pensare a una costruzione basata sull ' im-

provr.isazione. Scrivendo 1'Olferta ntusica/e, Bach chiarí la differcnza

esistente tra improvvisazione e composizione elaborata, e pur essendo

un grande improvvisatore non {u alI'altez.za di. un tema datogli da

Feclerico i l Grande. Il preeio di un'improvvisazione sta nell ' immedia-

tezza e rrclla vivezza clell'ispirazione piú che nell'elaborazione. ()v-

v iamente Ia d i f lerenza t ra una composiz ione scr i t ta  e una improvvi -

sata sta nel tempo che si impiega ^ rea-Iizzarla, il che è peraltro una

questione relativa: cosi che in determinate circostanze favorevoli

un'improvvisazione può essere elaborata nei particolari al pari di una

composizione ben costrLrita. In genere però un'improvvisazione tende

z realizz.are i1 suo soggetto pìú con I 'esercizio della fantasia e dell 'emo-

tività che non con I 'uso delle facoltà severamente intellettuali: abbon-

deranno i temi e le idee contrastanti atti a conseguire i l massimo del-

I 'efetto mediante una ricca modulazione che spesso si spinge fino

alle regioni piú lontane.o 11 collegamento di temi clai carattere cosí

6 Nfa petche mai i l  ccrveilo di un musicista non dovrebbe funzionare con la stessa rapr-

d i tà  ed  esa t tezza  d i  que lL r  t ì i  un  gen io  de l  ca lco lo  a r i tmet icc '  o  dcg ì i  scacch i?



îucce'rsiotti di actordi fer ,ari scopi t0il|p0si|it,i 
239

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

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

a 
".rah" 

con brusche contraPposlzlonr'

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

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

O^ questa descrizione solo perché hanno

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

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

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

Brahms: cli tàtto anche un'improvvlsazlo

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

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

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

sione modulante verso un numero elevato di regioni armoniche'

sol  r r in oP T9

rîl

@
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<r

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

In alcuni esempi minori, ii titolo di rapsodia serve solo da pretesto

per salti inconsulti da un tema all'altro e da una regione all'altra, per

realizzare relazioni superficiali e collegamenti slegati, per farc a meno

di qualsiasi elaborazione.

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

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

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

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

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

strare Ia sua brillante agilità, e contengono pertanto molti passaggi

virtuosistici piú che una grande abbondanza di bei temi.

Le forme inferiori dr otganizzaziong musicale sono le fantasie e le

parafnsi con carattere dr pot-pourri. Per fortuna sono forme ormai

passate di moda, benché quando io ero giovane esse servissero a far

conoscere anche della buona musica (melodie dal Don Giouanni o dalla

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

e anche dal Tannhàuser di Wagner e cosí via). È per questo che con-

servo una certa gratitudine per tali forme.

I seguenti tre esempi di fantasie, tutti di alto livello artistico, pre-

sentano tra loro delle affinità come pure del1e divergenze: si tratta

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

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

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

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

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

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

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

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

(cioe la p^rte a recitativo) non presenta un tema. Anche codeste re-

245



7 
(  r i ( lu i : i ( )ne

vA( ìANTE



Itrccessioni di accordì pet xrart rcopi co?//lrori/itr

I
ll



248 Fanqiori ilrùtarali dzll'armonia

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

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

do minorc: è questa I'unica ragione per cui do minore va considerato

come il centro tonale del pezzo. Sulla base di tale analisi quasi tutte

le regioni indicate sono lontane e vengono collegate tra loro con seg-

menti vaganti. l,e regioni in cui I'autore sosta per frasi piú o meno

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

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

nante minore della mediante minore, il che equivale alla sopratonica

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

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

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

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

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

in uno sviluppo di sonata (Durchfùhrang).

t6tì.

x x x x t--------------'\-/ ---_---- -\-/
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Quella di Beethoven ha un c r^ttere estrenumente < fantastico >.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

gioni armoniche sarebbero allon: sopradominante minore abbassata

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

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

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

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

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

(t 
" 

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

strare l'assenza dt un centro tonale.
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La forma del recitativo potrebbe essere analizz^ta. ifi ma iera ^n -

loga. Nel cosiddetto recitativo accompagnato si ripetono occasio-

nalmente alcune proposizioni, mentre nel recitativo secco - la cui

forza motùce è costituita da armonie vaganti - mancano anche

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

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

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

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

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

armoniche.

Nei seguenti esempi aoalizzramo passi tratti da recitativi della

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

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

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

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

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

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

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

Presto

( \ r r r ìaz ion i )



2 t 4 Funzioni ttrutlurali de/l'armonta

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sopradominante maggiore alzatt (flSopD, f]).

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

Voce

sol min. '@Vtr

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

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

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

tati diversi. È noto inoltre che molti compositori di teatro hanno spes-

so sostituito o soppresso brani o intere scene. Anche qui la logica

strutturale potrebbe esser messa in conto al testo e allo svolgimento

drammatico: ma bisogna ammettere che la questione relativa all 'unità

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

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

della logica dei maestri che hanno cteato le grandi sinfonie abbia

potuto rinunciare al controllo logico anche sulle strutture armoniche

dei lavori teat:c-li.
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Yalutmione apollinea
di un'epoca dionisiaca

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

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

trari, cioè con epoche in cui le esperienze fatte dai predecessori erano

ignorate oppure venivano condensate in regole severe applicate poi

dalle generazioni successive. La maggior parte di queste regole delimi-

tavano le modulazioni e mettevano a punto formule relative all'in-

troduzione e al trattamento delle dissonanze.

Tali restrizioni miravano a facrlitare la comprensione della musica.

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

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

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

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

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

zione del pensiero musicale. Disturbi àitalfatta potevano nascere dal

presentarsi di un accordo inatteso che non rispettasse le convenzioni

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

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

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

minore, nel migliore dei casi considerata una consonanza imperfetta

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

di servire oer la chiusa definitiva di un brano musicale.



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

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

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

I'estensione delle modulaztoni, erano governate da regole divenute

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

un compositore veniva messa in dubbio se egli presentava delle lacune

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

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

riva esclusivamente dalla melodia.

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

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

non furono ptaticamente compresi îé ^ccettati nel vocabolario conven-

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

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

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

crearono nuovi ostacoli alla comprensione della musica, e tuttavia le

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

potevano ancorà essere catalogate e chiarite con gli strumenti teorici

del periodo precedente.

Le cose stanno diversamente nel momento attuale.

Guatdando ai numerosi tentativi odierni di collegare il passato col

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

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

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

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

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

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



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

non tengono conto clel fatto che questi suoni dissonanti aggiunti

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

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

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

puntistiche, da fugati al posto delle progressioni usate un tempo

nella Kapellnteistttrrtrrsik di second'ordine come riempitivi, in modo

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

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

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

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

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

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

nanze non sono altro che consonanze piu iontane nella serie degli

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

fcrndamentale diminuisce gradualmente, la contprensibililà di questi suo-

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

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

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

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

tempi piú lontani.

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

posizione con dodici suoni fa derivare tutte le sue conformaziom da

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

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

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

damentale e regressione del suo rovescio) rimane obbligatoria per

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

Normaimente non si dovrebbero avere deviazioni da questa succes-

' V. A. Schónbetg, lúanuale di arnonia, cit., pp. 48o sgg.
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zGz Funzioni slrullarali de/l' armonia

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

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

esclude con questo la varietà: i suoni nella successione esatta possono

presentarsi sia successivamente (in una melodia, in un tema o in una

parte indipendente), sia in forma di un accompagnamento fotmato da

gruppi simultanei di suoni (cioè come armonie).

La valutazione delle successioni (quasi) armoniche in tale musica

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

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

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

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

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

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

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

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

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

nella forma di accordi spezzati, cioè in ordine successivo anzrché

simultaneo, come una melodia.

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

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

la composizione deÌle melodie dipende esclusivamente dall'ispira-

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

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

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



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

periodo contrappìlntisticct, i comPositori si trovavano in una situa-

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

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

anche i compositori di quel tempo impararono quel che dovevano

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

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

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

ad analízzare gli accordi che scrive?

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

che tutto era ben fatto ,>.

Urr giorno esisterà una teoria con regole generali tratte da queste

composizioni. Indubbiamente Ia valutazione strutturaie di queste

sonorità sarà ancora basata suÌle funzioni che esse posseggono poterì-

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

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

grado di bellezza) costituisca un tbndamento aPPropriato Per una

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

non si possono dedurre principr costruttivi. Quali dissonanze devono

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

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

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

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

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

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

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

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

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

nazioni dei suoni. ,

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

2 6 l



264 FunT.ioni tlrulÍurali detl'armonia

parlasse anche del danno recato da quegli esecutori che ignorano le

funzioni dell'armonia.

Quando ascolto un concerto, mi trovo spesso inaspettatamente in

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

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

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

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

positore.

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

vertivano bene la graduale alterazione del contesto che precede una

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

perché raccomandato da un potente pfotettore, stava accompagnando

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

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

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

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

cazione musicale.

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

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



Tauola dei gradi della scala
(cfr. Tauoln de//e regioni, p. r z ì

Gtado

I

II

III

IV

Vi

V t I

Nome

tonica

sopfatonrca

mediante

sottodominantc

dominante

sopradominantc

sottotonica
(so lu  pcr  ì l  mu. ìo  n ì i l t ( , re )

-\bbreviazioni per
ì l  modo maggiore

T

ST

M

SotD

D

SopD

Àbbreviazioni per
il modo minore

t

s t

m

sotd

v
sopd

sotl

\B :  l l  l l  g rado abbassato  s i  ch iama <napo le tana)  (nap)



Indice dei nomi

Bach Johann Sebastian, 36n, 96, rz1 (ess.
88 -89 ) ,  r z6  ( es .  9z ) ,  r 84 - r87  (es .  r 36 ) ,
zoz-zo1 (es.  r45),  zz8,  245,  246-247 @s.
t67),  255,  255 (es.  r7o)

Reethoven Ludwig van, z6 (es. 3), 81
(es .  68 ) ,  9 r  ( es .  74 ) ,  96 ,97 ,  r r t ,  t t z - t r 3
(es .  8 t ) ,  r t t - r r 4  ( ess .  8z -83 ) ,  t 16 ,  r t 7
(es.  84),  rz6-tz7 (ess.  93-94),  t36,  r17-
r4r  (ess.  toz- to3),  r66,  r67-r68 (es.
rz1),  17t ,  178-17.9 (es.  r33),  r84-r87
(es.  r16),  î94,  r9 j  (es.  r4z) ,  r98 (es.
t43),  r9o,  212-2r4 (es.  r49),  zz;  (es.  r  54),
zzJ ,228  (es .  r  56 ) ,  z3o -211  (ess .  r  y6 - i 6 r ) ,
z4j ,  252 (es.  r69),  z t ) -2 j4,  257-258 (es.
172).

Berg Alban,  z6r
Bizet  Georges,  r47-r48 (es.  ro8)
Btahms Johannes,  z6 (es.  3) ,  96,  t t5,  tz t -

r zz  ( cs .  86 -87 ) ,  r z5  ( es .  9 r ) ,  r z6 ,  r z7 ,
rz9 @s. 95-96),  r75 (es.  rz9),  178,  r9t-
i9z (es.  t4r) ,  t91,  t94,  t95-r96 (es.
t4z) ,  zz3-zz4 (es.  r  5 3) ,  46-47 (es.
t6z-t63), 239-z4r (es. t64).

Btuckner Anton,  3on,  146 (es.  ro6),  r5o,
,  I 84 - r87  (es .  r 16 )
Cajkovski i  Pétr  l l ' iè ,  r84-r87 (es.  r16)
Chopin Frideryk Ftanciszek, t7j, r74-

r7y  ( es .  r z8 )
Debussy Claude Achi.lle, i49 (es. rro), z6o
Dvoiók Antonin, r45 (es. ro4)
Ftanck Césat-Auguste r48-r49 (es. ro9)
Federico il Grande, 238
Grieg Edvard Hagetup, 146 (es. roJ)
Hàndel Georg Friedrich, r3;
Haydn Franz Joseph, r35-t36 (es.  ror) ,

zo j - 2o j  ( es .  146 ,  22 t ,  2zg  (es .  r 5y )

Liszt Ftanz, z4t-244 (ess. r6y-r66)
Mahlet Gustav, r4g-r,o, tCz, z6o, 264
Mendelssohn Jakob Ludwig Felix, zr7-

zzo (es.  r5t) ,  45
Mozart  Vol fgang Amadeus,  r r r - r r3 (es.

8t) ,  t6z,  r9r-r9z (es.  r4z) ,  r93,  2oo-zo2
(es.  r44),  zo7-2to (ess.  r47-r48),  z3o
(es.  ry6),  24t ,  248-zjo (es.  r68),  z5y-
2t7 (es.  r7r . )

Nietzsche Friedrich Vilhelm, z6òn
Nikisch Arthur, 264
Rege r  Max ,  83n ,  r yo  ( es .  r r r ) ,  z6o
Richter Hans, 264
Schónberg Atnold,  Composiz ioni :  r59-

r6o (es.  rzr) ,  t6z (es.  tzz) ,  r74,  t76 (es.
r 3 r ) ,  r 84 - r87  (es .  r 3 ,6 ) ,  z6 t - z6z
Manua/e di armonia : 9n, to, r r n, r 2n, r ,n,

r ^ -  2 6 r n
Model: for beginners: t35n, t63, ry4n

Schubert Franz, z6 (es. r), 9r (.". lò, gl,
rz4 (es.  9o),  tz9- t14 (es.  97 roo),  r74
(es.  rz7),  t78-t79 (es.  r31),  r93,  zt6-
z r7  ( es .  r yo )

Schumann Robert Alexander, z6 (es. 3),
n ,  , . ,  ( . "  r < ' \  

" (
.  ' - , ,  - - ' ,  2 3 '

Strauss Richard,  rzo-tzr  (es.  85),  t6z,  z6o,
2(J4

Verdi Giuseppe, 245
\Tagner Richard, z6 (es. r), rzr (es. 8;),

r 5o ,  r y r - r 58  (ess .  r r z - r zo ) ,  16z ,  r 74 ,
r76 (es.  r7o),  t84-t87 (es.  r36),  t94,
22 t ,  24 '

\Weber Katl Matia von, 245
Vebern Anton, z6r
rù/erket Vilhelm, 227, za9î
\Wolf Ugo, r47 (es. ro7)





Stampa e confezione:
Olúcine Grafiche F.lli Stianti
Sancasciano - Firenze
Printcd in ltaly




