






















































































































































































































































































IX
Classificazione delle affinita

Conformemente alla prassi dei compositori del periodo tonale, ivi
compresa la maggior parte di quelli del secolo scorso, le affinita tra

le tonalita possono essere classificate come segue:

Modo maggiore

1. Dirette e vicine:
SotD, D, sopd, m (capitolo 111, pp. 57 sgg., €s. 47).
2. Indirette ma vicine:
A) Per mezzo di una dominante comune:
a) t, sotd, v (capitolo vi1, pp. 89-95 sgg., es. 72-76).
b) SopD, M (capitolo vir1, pp. 98 sgg., es. 77)-
B) Per mezzo di una trasposizione proporzionale:
bM, hSopD (capitolo viri, pp. 98 sgg., es. 77).
3. Indirette:
bm, psopd, MM, psopdSopD, bsopdsopd (capitolo vii, p. 101
es. 78).
4. Indirette e lontane:
nap, dor, ST, pMD, pmv (capitoli vII e 1, pp. 107-113 sgg,
es. 80-83).
5. Molto lontane:
MSopD, Msopd, SopDM,.SopDm, SopDSopD, SopDsopd,
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STM, STm, STSopD, STsopd, pmvM, hmvm, hmvSopD,
bmvsopd, bmM, bmm, pmSopD, hbmsopd, hsopdM, psopdm
bsopdSopD, hsopdsopd (capitolo 1x).

La classe n. 1 si chiama DIRETTA E VICINA perché tutte le regioni
indicate hanno cinque (o sei) note in comune con la tonica maggio-
re (T).

La classe n. 2 si chiama INDIRETTA MA VICINA perché tutte le regioni
sono strettamente affini alle regioni della classe n. 1 o alla regione
della tonica minore, e hanno tre o quattro note in comune con la
tonica maggiore.

La classe n. 3 si chiama INDIRETTA perché tutte le regioni sono
piu lontane di quelle della classe n. 2, su cui si basa la loro affinita,
mentre il numero di note in comune con la regione della tonica mag-
giore & trascurabile.

MM e Mm, psopdSopD e psopdsopd sono molto distanti, nella
tavola, dalla tonica, ma scambiate enarmonicamente risultano come gli
accordi di regioni pig vicine. MM e Mm sono omologhi di hSopD
e hsopd (rapportata a do maggiore la loro tonica risulta so/ diesis mag-
glore e so/ diesis minore, che ¢ quanto dire /z bemolle maggiore e /a
bemolle minore); analogamente psopdSopD (fa bemolle maggiore) e
psopdsopd ( fz bemolle minore) sono omologhi di M'(»: maggiore)
e m (i minore).

Dal punto di vista strutturale, cio significa che queste regioni piut-
tosto lontane possono essere raggiunte sia verso il basso (serie dei
bemolli) sia verso I'alto (serie dei diesis), e cio¢ per cosi dire in senso
oratio o antiorario rispetto al circolo delle quinte. Successivamente
esse possono essere scambiate enarmonicamente (v. la seconda e terza
chiusa dell’es. 77¢ p. 100). ‘

La classe n. 4 si chiama INDIRETTA E LONTANA poiché queste cin-
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que regioni sono nel Se€guente rapporto con la tonica maggiore:

La dorica (dor) ¢ Ia sopradominante minore delly sottodominante

maggiote (SotDsopd);

La sopratonica (8T) ¢ Ia sopratonica maggiore della sottodominante

maggiore (SotDSopD);

La napoletana (nap) ¢ la sopratonica maggiore della sottodominan-

te minore (sotdSopD);

La dominante della mediante maggiore abbassata (PMD) ¢ la sot-

todominante della sottodominante maggiore (SotDSotD);

L’accordo minore sul v grado della mediante minore abbassata

(bmv) ¢ la sottodominante minore della sottodominante minore
(sotdsotd).

Nella musica dell’800 queste regioni cosi lontane — come pure
la maggior parte delle regioni della classe n. 5 (MOLTO LONTANA) si
presentano di solito negli sviluppi ( Daurchfiibrungen). Ma la dominante
costruita sulla mediante maggiore abbassata (bMD, ciot Paccordo
maggiore di la bemolle nella tonalita di s/ bemolle maggiore) si presenta
nella sezione centrale contrastante della cavatina « Voi che sapete »
dalle Nogze di Figaro di Mozart: (es. 814). Questa stessa regione &
impegnata anche nell’esposizione del tema principale (in luogo del-
Pusuale 1T grado) della Sonazq 9 53 per pianoforte di Beethoven
(es. 814). Si veda anche aella Sonata op. 31 5. 1 dello Stesso autore
il rapporto di fz maggiore con so/ maggiore (es. 81¢).

(ad esempio il lungo giro compiuto dall’armonia per ritotnare alla tonica) suggetisce
la seguente ipotesi: il paggio, Cherubino, accompagna se stesso ed ¢ anche Pautore
della poesia: ebbene, non pottebbe essere anche Pautore della musica? Che Mozart non
abbia voluto con queste stravaganti movenze armoniche alludere alle lacune professio-
nali di Cherubino in campo musicale?
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b) Beethoven: Sonata op. 53
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Un esempio di sopratonica (8T) si trovers nello sviluppo (Durep-
Siibrung) della Sonara 0p- 2 1. 3 in do maggiore per pianoforte di Beethoven
(es. 82).

Beethoven: Sonarta, op. 2 n. 3

-

La sesta napoletana (nap) viene raggiunta di solito passando per

la sottodominante minore (sotd) o per I’accordo aumentato di quinta

' e sesta sul H. Pur essendo piuttosto lontana, questa regione ospita

Spesso episodi di notevole estensione. Esempi di cid sono frequenti:

si vedano i due seguenti casi tratti dalle sonate per pianoforte di
Beethoven.
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@) Beethoven: Sonata op. 2 n. 2, Rondd
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Le tonalita o le regioni le cui toniche distano fra loro una seconda
maggiore o minore, una quinta diminuita o quarta aumentata, sono
meno spesso considerate dai compositori di questo petiodo come
affini tra loro.

Alcune relazioni della classe n. §, se trattate enarmonicamente sono,
come si ¢ detto sopra, identiche a regioni pit vicine (ad es. MM e
Mm sono uguali 2 hSopD e hsopd, e cosi via).

La relazione Msopd (sopradominante minore della mediante mag-
giore, vale a dire do diesis minote in do maggiore, oppure 7 minore
in mi bemolle maggiore) si presenta nello sviluppo dell’Eroica (batt.
284, V. €s. 149 p. 0oo). Casi ancor pit interessanti presentano le opere
di Brahms, ad esempio il Quintetto in fa minore per archi e pianoforte.
Nella ripresa (batt. 201) il primo tema secondatio, che nell’esposi-
zione era nella sopradominante minore (sopd, = do diesis minore),
avrebbe dovuto essere trasportato alla tonica minore ( fz minore).
Invece ¢ trasportato alla sopradominante minore della mediante mag-
giore alzata (§Msopd, cioe fz diesis minore). Nella Sonata op. 99 in fa
maggiore per violoncello e pianoforte & sorprendente trovare il se-
condo tempo in fz diesis maggiore, per scoprite pit avanti che fa
maggiore e fz minore sono in tutti e quattro i tempi messi in contra-
sto col fa diesis maggiore (o sol bemolle maggiore) e col fa diesis minore.
Ci6 che pit colpisce in questi esempi di Brahms ¢ che si presentano
per lo pit non negli sviluppi (Durehfiibrungen) ma in passaggi dove

esistono condizioni di « stabilizzazione », e cio¢ nelle regioni.



Modo minore

La wvalutazione 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 degli
accordi possibili.

Le affinita derivate dai suoni naturali della scala discendente sono
diverse da quelle del modo maggiore perché il quinto grado (v) non
¢ una dominante, mentre la mediante (M, che ¢ il relativo maggiore)
esercita un’influenza paragonabile a un accordo di dominante. Inoltre
non esiste nel modo minore una regione dorica sul II grado (trattan-
dosi di triade diminuita) che possa essere paragonata a2l modo maggio-
re, mentre la regione sul VII grado (sottotonica) svolge spesso fun-
zioni di dominante della mediante (M).

Le afhinita derivate dalla scala minore ascendente contengono una
dominante funzionale (D); ma la sottodominante, pur essendo qui un
accordo maggiore, sembra pid staccata dalla regione della tonica che

non la sottodominante nel modo maggiore.

Le regioni di affinita indiretta:
m, sopd, #m, M, #sopd, #SopD, 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 Quartetto
per archi op. 59 n. 2 in mi minore (terzo tempo) e dal Quartetto op. 132
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).
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a) Beethoven: Quartetto op. 59 n. 2, 3° tempo
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E preferibile basare la valutazione delle regioni pit lontane sulla
mediante (relativo maggiore). (Cfr. I’es. 79 e altri esempi successivi,
specie le analisi degli sviluppi, pp. 103 sgg.)

Se una modulazione deve passare per due regioni che non hanno
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accordi in comune (ad esempio la regione sul quinto grado minore,
v, e quella sulla mediante maggiore alzata, $M), la cosa migliore ¢ di
inserire qualche accordo di una regione intermedia (in questo caso
della dominante, D).

Classificazione delle regioni nel modo minore

1. Vicine: M, T, v, sotd (cap. 1v, pp. 64 sgg., es. 49).

2. Indirette ma vicine: D, SopD (cap. 1v, pp. 64 sgg., es. 49).

3. Indirette: m, sopd, SotD (cap. v, p. 103, €s. 79).

4. Indirette e lontane: #sopd, #SopD, #m, #M, sotT, sott, nap (cap.

VIII, p. 103, €5. 79).
5. Molto lontane: tutte le altre regioni.
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La tonalita allargata

I compositori del periodo romantico ritenevano che la musica do-
vesse « esprimere » qualcosa; come gia era cosi spesso avvenuto in
epoche precedenti, avevano acquistato influenza sulla musica tenden-
ze extramusicali: intenzioni poetiche e drammatiche, emozioni, azioni,
¢ anche problemi filosofici di Weltanschanmg. Queste tendenze pro-
dussero dei mutamenti in tutti gli aspetti della sostanza musicale. Le
mutazioni recate alla costituzione degli accordi modificarono in ma-
niera decisiva anche gli intervalli melodici e si risolsero in una mag-
gior ricchezza modulante; i ritmi e le dinamiche dell’accompagna-
mento, e anche quelle della linea melodica, simboleggiarono oggetti
extramusicali invece di nascere da stimoli puramente musicali. L ori-
gine di queste nuove forme puod essere contestabile in sede estetica,
se non anche in sede psicologica; tuttavia, quale che sia stata la fonte
dell’ispirazione musicale, ne sono risultati dei notevoli sviluppi.
Nella musica descrittiva lo sfondo, I'azione, Patmosfera e ghi altri
elementi caratteristici del dramma, della poesia o del racconto, veni-
vano incorporati nella struttura compositiva come fattori costitutivi e
formativi, divenendo quindi inseparabili da quella. Staccati I'uno dal-
Paltra, né il testo né la musica esprimono pienamente il loro signifi-
cato: la loro unione ¢ una fusione paragonabile a unalega i cui compo-

nenti possono essere sepatati solo mediante complicati procedimenti.
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Il dramma e la poesia offrono al compositore ricchi temi di ispira-
zione, ma molto di cid che danno con una mano se lo riprendono con
Paltra. Se una melodia segue solo i dettami della propria struttura
musicale, puo svilupparsi in una direzione diversa da quella verso cui
¢ spinta dal testo. Puo risultare pia breve o pit lunga, 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 ¢ di solito cosi 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-
nalita allargata. Le trasformazioni e le serie di accordi che portano
molto lontano 'armonia, furono avvertite come mezzi che rimaneva-
no nell’ambito della tonalita. Tali successioni possono determinare, ma
non necessariamente, delle modulazioni, o possono affermare regioni
diverse: ma la loro funzione ¢ principalmente di arricchire 'armonia
e quindi esse compaiono spesso anche in passi assai brevi, persino
di una sola misura. Certo 'analisi puo a volte venir facilitata se esse
vengono riferite a regioni armoniche, ma in molti casi il loro effetto
funzionale & solo passeggero e momentaneo.

Allinizio del « Preludio » del Tristan, il V grado di /4 minore ¢
seguito da due progressioni modulanti (v. es. 854) di cui I'ultima pre-
para il ritorno del V grado iniziale (batt. 16). Nell’es. 85, tratto dalla
Salome di Strauss (al segno * batt. 3), si presenta un accordo che sem-
bra di difficile spiegazione. Ma considerando il i bequadro come una
semplice nota di passaggio che serve di congiunzione tra il fa e il
re diesis (mi bemolle), diventa chiaro che si tratta di un accordo di set-
tima diminuita sul # grado, che in questo caso fa I'effetto di un’armo-

nia molto pit lontana.
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a) Wagner: Tristan, preludio
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Ma digressioni armoniche di grande ampiezza, quali risultano da
successioni insolite, si presentano spesso anche in Brahms. Nel Qwuar-
tetto in do minore op. sI per archi (primo tempo) la sezione centrale
contrastante termina sul fa diesis (batt. 21), che va indubbiamente con-
siderato come V grado della mediante minore della dominante (Dm),
un punto armonico molto lontano e ben poco appropriato a ripor-
tare il I grado di dv minore. Ma basta poi, per ritornare alla tonica

(t), un breve frammento senza accompagnamento (es. 86a).
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Se Brahms non fosse stato un profondo pensatore e un tecnico
magistrale nel trattar¢ 1 problemi armonici, avrebbe semplicemente
ripetuto questo procedimento nella ripresa. Ma per ripetere alla fine
il secondo tema nella tonalitd della tonica minore (t) trasporta la se-
zione g, batt. 23!, alla regione della sottodominante minore (sotd),
una quinta sotto (es. 864). La nota che precede il breve frammento
della batt. 22 avrebbe dovuto essere trasportata analogamente, di-
ventando un s/: ma invece Brahms si porta al i, V grado della so-
pradomin::nte minore alzata (§sopd), inserendo altre due battute mo-

dulanti per introdurre la sottodominante minore (sotd).

Brahms: Quartetto per archi op. 51

Brahms dava ai giovani compositori consigli di questo tipo. Cosi
nell’es. 874 (batt. 2) raccomandava, invece della semplice ripetizione,
di sostituire 'ultimo accordo con una triade minore, che avrebbe poi
potuto essere usata nello sviluppo (Durchfiibrung) per passare alle to-
nalitd coi bemolli (« zu den B-Tonarten », diceva).
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Nelle opere dei compositori pit antichi si possono pure trovare

molti passi di tonalita allargata. Gli es. 88 e 89 tratti dalla Fantasia

in sol minore per organo e dalla Fantasia cromatica e fuga di Bach, sono
basati su trasformazioni che hanno un’affinitd assat lontana con la

tonica.

4) Bach: Fantasia per organo in sol min.

“Rn 1

Bach: Fantasia cromatica (in re min.)
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I.e deviazioni in regioni armoniche lontane si incontrano spesso
nella musica descrittiva, anche nelle esposizioni. Nelle liriche, nelle
opere di teatro, nelle composizioni corali e sinfoniche, I’espressivita
emotiva di insolite modulazioni offre notevoli vantaggi: v. a tal pro-
posito gli es. 9o € 91 — Auf dem Flusse, di Schubert, e Der Tod, das
ist die kithle Nach?, di Brahms — e il breve recitativo dalla Matthius-
passion di Bach (es. 92) alle parole « Ach, Golgatha ».

Schubert: Auf dem TFlusse
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L’impiego della sesta napoletana nei temi principali dei Quartetti

per archi di Beethoven op. 59 n. 2 in mi minore e op. 95 in fa minore

(es. 93, 94), va indubbiamente considerato come tonalita allargata.

Ancora piu ricco, per quanto riguarda Uimpiego delle regioni, il tema

principale del primo tempo del Quintetto in sol maggiore op. 111 pet

archi (es. 95) e quello del Concerzo in re minore per pianoforte e orche-

stra (es. 96), entrambi di Brahms.

Beethoven: Quartetto op. 59 n. 2
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fLa ricchezza dell’armonia produce varieta, specie quando le ripeti-
zioni recano il pericolo della monotonia. Uno degli esempi piu inte-
ressantl di questo tipo si trova nel /Zied di Schubert Sei wir gegriisst
(es. 97). Nei Lieder, Schubert esprime ed illustra sempre con intensita
Patmosfera e il carattere della poesia. Ad esempio nei Lieder: Der
Lindenbanm, Die Krihe, Letzte Floffnung, [2rikinig, Gretchen am Spinnrad
il pianoforte illustra rispettivamente il rumore del vento, il volo della
cotnacchia, il cadere delle foglie, il galoppo del cavallo, il ronzare
del filatoio. Ma egli ottiene effetti ancora migliori per mezzo di cu-
riose successioni armoniche, come in Der Wegweiser (es. 98), o di mo-
dulazioni improvvise, come alla batt. 18 di /n der Ferne (es. 99) ¢ in

Lrikonig (es. 100).
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Schubert: Sei mir gegriisst
a) Ritornello: batt. 13-18, 23-28, 39-44, 54-59, 72-77, 91-96
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Strofe 3 ¢ 5 (batt. 30-38, 61.71)
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Strofa 6 (batt. 78-90);
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Schubert: Der Wegweiser (batt. 55-67)
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99.
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auf ih - ren We-gennach.auf ih - ren We - - gennach.
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Schubert: Erlkonig (batt, 77-81, 102-108)
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Molto diverso perd il procedimento in Sei wir georiisst (es. 97). Ia
scrittura pianistica, quasi immutata in tutto il pezzo, non ha qui af-
fatto una funzione illustrativa ma gssomiglia assai a un accompagna-

mento di chitarra. 11 ritornello, « sel mir gegrisst », compare al ter-

N T
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mine di ogni strofa per un totale di sei volte in sole 100 battute: il

che risulterebbe molto monotono se i notevoli cambiamenti dell’armo-

nia non trasformassero ogni ripetizione in un’interessante variazione.

« La variazione ¢ quel tipo di ripetizione che muta alcuni elementi

di un’unitd tematica ma ne preserva altri. »2 E ovvio che se una serie

di variazioni non facesse che ripetere un modello dieci o piu volte,
limitandosi a cambiamenti della scrittura pianistica — com’® il caso

. in alcune variazioni di Hindel, — il risultato sarebbe la noia invece
che I'interesse. Ma in Haydn le variazioni, ad es. nell’op. 76 n. 3 (Onar-

tetto dell’ Imperatore, secondo tempo) sono basate da pit d’un punto

di vista su un arricchimento dell’armonia.?

Haydn: Quartetto op. 76 n. 3, 2° tempo,

3
a) Tema 1 2 — 4
A4 .5, [ :ret K, T e 8
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® Arnold Schonberg, Models for Beginners in Composition, G. Schirmer Inc., New York
(trad. it. Modelli per principianti di composizione, Milano 1951).

* Nei Models cit., pp. 13-14, si insegna come arricchire 'armonia aggiungendo altri ac-
cordi.
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4
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Beethoven varia Parmonia in maniera simile a questa, ma andando
ancora piu in 13, nelle sue tre grandi serie di variazioni per pianoforte:
le 15 Variazioni op. 35 (Froica), le 32 1 ariazioni in do minore e le 33
Variagion: su tema di Diabelli op. 120, dove usa suoni estranei ed ac-
cordi trasformati (a volte molto lontani) e passa attraverso regioni

armoniche diverse. 1l che appate con la massima evidenza nelle
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Variagioni su tema di Diabelli che, per quanto riguarda I'armonia,
vanno considerate come la composizione piu ardita di Beethoven.
Alcune successioni usate in questo lavoro sono difficilmente analiz-
' zabili in termini di regioni: si vedano le batt. 9-12 della [ariazione
n. 15 (es. 1024, dove la progressione originaria ¢ completamente
sostituita), e i punti corrispondenti della [ariagione n. 20 (es. 102b e
102¢, batt, g-12 ¢ 25-28). Il trattamento degli accordi di settima dimi-
nuita alla Variagione n. 20 (al segno +) corrisponde all’indicazione
degli antichi teorici dell’armonia, i quali si limitavano a dire che « un
accordo di settima diminuita puo precedere e seguire qualsiasi altro
accordo ». Non bisogna ignorare che 'armonia, a parte 1 vantaggi
d’ordine strutturale che presenta, ¢ anche capace di favorire stimo-.
lanti mezzi espressivi. In tali casi incontrollabili I'analisi deve pero la-
sciare il posto alla completa fiducia nei riguardi della forza ideale di

un grande compositore.

a) Var. XV’ :
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¢) Var. XX
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* la sezione “a” comprende solo 15 batt. il MODELLO comincia alla
batt. 8 invece che alla batt. 9.
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In quest’opera le numerose variazioni armoniche di una frase di
quattro battute illustrano una delle possibilita della tonalita allargata.
Si tratta della citata frase delle battute 9-12 del tema, costituita dalla
successione -1V (9), dalla sua ripetizione (10) e dalla relativa progres-
sione H-V, H-V (batt. 11-12; v. es. 1034). Queste successioni nella
sezione « a »* giungono attraverso i passaggi H}-VI ecc. al V grado
(16). E singolare che nella sezione «a'» (batt. 25-28, es. 1030) le
stesse successioni, passando per il V grado, terminino sulla tonica.

In alcune variazioni (1, 2, 3, 8 ecc.) la successione iniziale delle batt.
9—10 & conservata sia nella sezione « a » sia nella sezione «a’ »: ma in
luogo della progressione H-V delle batt. 11-12 appare, alla sezione
«a» della variazione n. 1, la progressione IV-pVII (es. 103¢) ¢ nella
sezione « a' » della stessa variazione la progressione ¥I-11 (es. 1034d);
nella Variagione n. 2 abbiamo ¥I-III (es. 103¢); nella Variazione n.
3 IV-¥ (es. 103f). Le successioni delle batt. 25-26 sono qui sempre
ripetute (senza grandi cambiamenti) alle batt. 27-28, ad eccezione
della Variazione n. 3 dove alle batt. 27-28 la successione H-V sta al
posto di IV-¥, e della Variazione n. § (es. 103h) dove VH-III é seguito
da H-I. Analoghe digressioni si presentano in altre variazioni, ad
esempio nei nn. 11, 12.

Nelle Variazioni 1—3 la cadenza alla dominante incomincia nella
sezione « a » sul I grado (batt. 13), ¢ la cadenza alla tonica incomin-
cia nella sezione « a! » sul V grado (batt. 29, es. 1034, ¢, f). La connes-
sione tra la fine del segmento in progressione (batt. 12) e I'inizio della
cadenza ¢ spesso sorprendente, come per esempio nella Variagione
n. 1 (es. 103¢) dove abbiamo pVII-H1 (accordo di settima diminuita).
In altri casi la batt. ¢ & sostituita dalla successione H1-V1I (17 ariazion:
n. . 4e€7,es. 103/, m).

* «a» = prima semifrase; «a'» = seconda semifrase.
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La cadenza al V grado nella Variagione n. 4 incomincia con un ac-
cordo alterato di passaggio sul ¥¥ grado (es. 103/). L.a Variagione n. 5
si discosta notevolmente dalle successioni otiginali in quanto le batt.
9—10 costituiscono con accordi incompleti un modello di due misure
(III-VE) che alle batt. r1-12 si presenta in progressione libera coi
gradi ¥H-HI (es. 103#). Nella stessa vatriazione la progressione delle
batt. 27-28 passa attraverso il VI grado abbassato per arrivare alla
triade napoletana sul # grado (es. 1030).

Un’altra modificazione lontana si trova alle batt. 9-12 della 17aria-
gione n. 7 (es. 103m), dove le batt. 10 € 12 non sono che libere ripeti-
zioni melodiche rispettivamente delle batt. g e 11; la successione HI-VI
¢ seguita da IV-IV, e quella ¥H (accordo di settima diminuita)-3H
(dominante artificiale) ¢ seguita da III-VH.

Seguono ora alcuni esempi tratti da autori contemporanei e succes-
sivi a Wagner. L’introduzione del secondo tempo della Sinfonia « dal
nuovo mondo » di Dvordk, col suo carattere lapidatio, pud essere facil-
mente considerata come una frase armonica che rimane nell’ambito

della regione della tonica.

Dvoték: Sinfonia in mi min., Largo
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L’es. 105, tratto dal secondo tempo della Somata per violoncello e

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

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

ritardi, alcuni dei quali privi di risoluzione (v. al segno +). Ma tutta

la frase ¢ decisamente nella regione della tonica.

Grieg: Sonata per violoncello e pf., 2° tempo
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L’es. 106, dall’« Adagio » della Sinfonia n. 7 di Bruckner, ¢ anch’esso

nella regione della tonica e contiene a sua volta accordi di passaggio,

note di passaggio e ritardi.

106.

Bruckner: Sinfonia n. 7, Adagio
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L’es. 107, tratto da Karwoche di Hugo Wolf — che fu uno dei piu

eminenti seguaci di Wagner nel campo dell’espressione, della descri-

zione musicale e dell’armonia — presenta analogie stilistiche con molti
altri Lieder di questo compositore. Le successioni di questo esempio
sono pit facili da capire se parzialmente analizzate come appartenenti
alla regione della sopradominante. Il fa bemolle della batt. 1 (al segno
+) ¢ un ritardo libero (appoggiatura) e non da luogo a un’armonia
. diversa da quella del I grado. Questi suoni « non costitutivi » sono

tipici della musica di questo periodo.

; H. Wolf: Karwoche
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( L’es. 108 ¢ preso dalla Carmen di Blzet. Bizet ¢ uno di quel composi-

tori in cui la ricchezza armonica non deriva da schemi modulanti pre-
costituiti, perché armonia per lui non & un abbellimento, ma & condi-
' zionata dalla natura delle melodie. L’esempio pud essere analizzato
nella regione della tonica minore (t), ma molte successioni sono piu
convincenti se presentate nella regione della mediante (M). E singo-

lare che P'accordo della tonica non compaia prima della batt. 13; ed
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& ancora pid singolare che esso si presenti in stato fondamentale, dove
la fondamentale ¢ determinata dal raddoppio della melodia vocale
nell’accompagnamento (batt. 8-12). Normalmente dopo la sesta napo-
letana (batt. 11) ci si attende I'accordo di quarta e sesta, seguito poi
dalla dominante sullo stesso basso. Ma qui la voce, salendo al fa
diesis, determina insieme col re una specie di pedale supetiore re-fa
diesis, sotto il quale il basso procede, come una vera e propria conti-

nuazione della melodia, fino alla pseudo-cadenza al 1 grado.

Bizet: Carmen, atto I (Seguidilla)
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I’esempio tratto dalla Sinfonia di César Franck (n. 109) ¢ rivelatore
dell’epoca in cui fu scritto: ¢ cioé un tipico caso di salita o discesa

cromatica basata non tanto sulle affinitd tra gli accordi principali
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quanto sulla pluralita di significato degli accordi di settima diminuita
e di altri accordi vaganti. Tuttavia se si analizza il passo sulla base
delle regioni della sopradominante minote (sopd) e della mediante
minote (m), si individua l'affinitd con la tonica (t). ¥ opportuno con-
siderare come note di passaggio melodiche quelle indicate col segno +-.

Franck: Sinfonia in re min.
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Nell’es. 110 le prime quattro battute esprimono il 1 (batt. 1-2) e il
VI grado (batt. 3-4) grazie alla combinazione di due linee melodiche
che non danno luogo ad accordi completi. Nella batt. 5 'accordo sul
11 grado & incompleto e diventa completo solo alla batt. 67, sempre

in virtd del movimento della melodia.

Debussy: Nuages (o miff)
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Analogamente I’es. 111, pur non presentando accordi completi,
passa chiaramente attraverso due (o tre) regioni. La musica di Max
Reger, come quella di Bruckner e di Mahler, ¢ poco nota fuori della
Germania. Ma & una musica ricca e nuova, poiché applica le conquiste
armoniche di Wagner alla musica « assoluta ». i poiché tali conquiste
erano state compiute in vista di un’espressione drammatico-teatrale,
quando esse furono applicate in questa nuova maniera provocarono

tra i successori di Wagner un movimento quasi « rivoluzionario ».

Reger: Concerto per violino e orch. op. 103
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Nove esempl — ¢ forse nemmeno i piu caratteristici — tratti da ope-
re di Wagner illustrano procedimenti non modulanti nell’ambito di
una sola tonalitda. Mentre nella musica classica & raro che in una sola
battuta si presentino molti cambiamenti armonici sostanziali, es. 1124
mostra la novitd del procedimento basato sull’uso di numerosi accor-
di trasformati sui gradi della scala. Nell’es. 1124, che porta alla domi-

nante, si noti il cambiamento armonico decisivo al segno -+ (batt. 10).

|
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Lohengrin: Preludio atto I11
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Ancora piu ricco Ues. 113, che fa pensare quasi a una modulazione
¢ retromodulazione: alla batt. 3 esso arriva alla regione della mediante
maggiore costruita sulla scala minore della mediante abbassata (pmM),
che va considerata appartenente alla classe 5 e quindi come una re-

gione molto lontana.’

Lohengrin: 1! sogno di Elsa

113.

5 V. capitolo 1x, « Classificazione delle afhnita ».
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1es. 114 — una sezione centrale contrastante con uso di modula-

zione — contiene due progressioni, ¢ in ogni frase abbiamo la stessa

numerazione dei gradi. Anche questa modulazione appartiene alla

classe 5
Tannhiuser: Ouverture
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[NB: I'abbreviazione t-T significa regione minore ¢ maggiore della

tonica|

Le prime 24 misure dell’es. 1154, nonostante la presenza di alcuni
accordi trasformati, rimangono vicine alla regione della tonica mag-

giore o minore (T o t). Ma la frase successiva modula assai rapida-

—
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mente alla sopradominante minore costruita sulla scala maggiore del-
la sopradominante (SopDsopd), gradi V-I, classe [5]: il tutto po-
trebbe essere indicato, un po’ forzatamente, come sopradominante
maggiore (SopD, HI-VI).

@) Tannhiuser: Canto all’astro della sera
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1es. 116 pud essere utilmente considerato come appartenente a
regioni diverse, poiché la successione dei gradi nelle batt. 1-2 & si-
mile a quella della fine, cioe la successione H (nap)-V della sopra-

tonica (ST) % simile alla successione (nap)-V della tonica (T).
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Anche in una melodia di carattere popolare (come nell’es. 117) la
tonalita ¢ piuttosto allargata. Tali digressioni dalla semplicita dei pro-

cedimenti armonici usuali, costituivano delle difficolta d’ascolto per
1 contemporanei di Wagner.

Die Mcistersinger: Arto II, scena 1

Apprendisti Das
s 1) 1g. vy 2 4 3 , 4
17. Jo-han- nis-tag! |

{ | N
E =t i :
v 1 v 1 v I = v

v I
Blumenkriinzlein — — — - - /—‘M
o 6 7 8 prmy J

X
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1es. 118, tratto da Die Meistersinger & basato su uno scambio tra
tonica (T) e sopradominante minore (sopd). La maggior parte delle
successioni armoniche si rifetiscono alla regione della sopradominante
minore (sopd), tanto che si tenderebbe a considerare I'esempio in

so/ minore se la fine (batt. 11) non fosse cosi chiaramente sul V grado
di si bemolle maggiore.
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Die Meistersinger: Atto II, monologo di Hans Sachs
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L’es. 119, dal T7ristan, ¢ una di quelle melodie di Wagner strutturate
su una breve frase che viene ripetuta quasi in forma di progressione.
E qui analizzata come se fosse in s/ minote, nonostante una succes-
sione che puo far pensare a fz minore (H[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 5—6) sara
bene considerarle come successioni « quasi napoletane » (H-V), dal

momento che le armonie delle batt. 3 ¢ § non sono accordi maggiori.
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Un’analisi dell’es. 1204 rivela che esso ¢ meno modulante di quanto

sembri di primo acchito: & solo la sezione delle batt. 6-17 che, allon-
tanandosi dalla tonica minore (t), va alla mediante minore alzata ($m)
¢ (batt. 11-14) alla mediante maggiore alzata (M) passando pet la so-
pradominante minore (sopd). Le successioni delle batt. 11 € 12 sono
spiegate nell’es. 1206 come collegamenti di due trasformazioni del-
Paccordo sul IT grado, a loro volta trasportate al III (120¢) € al VI
grado (120d). Se anche la batt. 13 fosse una progressione, satebbe si-
mile a 120¢; abbiamo invece due accordi di settima diminuita che si
susseguono cromaticamente (usati in senso pit melodico che funzio-
nale) e che si collegano col I grado della mediante maggiore alzata
(#M), equivalente al III grado alzato (#II) della tonica minore (t)
alla batt. 14. Questa battuta, nonostante gli scambi enarmonici della
melodia, va considerata come basata su due forme di uno stesso grado:
cio¢ la nona dell’accordo di settima diminuita ( fa bemolle) scende e la
settima (re bemolle) sale (passando per il re beguadro) all’ottava (mi be-
molle, es. 120f). Tale procedimento non & raro in Wagner, come
mostra Pes. 120g che presenta una forma del motivo delle « Rhein-
tochter » dal Sieg fried.



La tonalita allargata

La figurazione in ottavi delle batt. 17-24 (es. 1204) & suonata all’uni-
sono dagli archi senza accompagnamento armonico. E evidente che
tale passaggio non sarebbe stato logico nell’ambito dello stile di
Wagner senza una relazione intelligibile con una tonaliti. Abbiamo
fatto un tentativo abbastanza convincente di mettere in luce tale rela-

zione analizzandola come due trasformazioni di accordi sul 11 grado

(batt. 18-22) seguite da una cadenza (batt. 23-25).

a) Parsifal: Preludio atto II
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La tonalita allargata ¢ tipicé anche del mio primo periodo (1896-
1906): analizzo qui di seguito alcuni frammenti dai due Zieder op. 6.
A un primo sguardo l'es. 121 sembra fortemente modulante. Ma ana-

lizzandola si nota che gli scambi di regioni avvengono solo alla batt.
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3 (sopradominante maggiore abbassata, hSopD), alla batt. 6 (mediante
minote abbassata, pm), alla batt. 8 (mediante maggiore abbassata,
pM) ¢ alla batt. 9, dove si ritorna a pSopD, regione sulla cui tonica
finisce poi la frase. Le note di passaggio e i ritardi, apparentemente
libeti (v. segni +), hanno significato puramente melodico, non armo-
nico. L’accordo di « a » (batt. 1) va inteso come una forma imperfetta
dell’accordo di nona del V grado (es. 1214); riappare in forma ana-
loga alla batt. 7. L’es. 121/ spiega la successione 1V-1f della sopra-
dominante maggiore abbassata (hSopD) come un cambiamento di
fondamentale di un accordo di settima diminuita, procedimento illu-
strato nell’es. 304 della mia Harmonielehre ® Analogamente il tema
principale della Kammersymphonie ¢ introdotto riferendo fondamen-

tali diverse a un accordo di settima diminuita (es. 121¢).

+)note di passaggio

Schonberg, Der Wanderer, op. 6 n. 8 + o ritardi liberi
1 [— 2
- — ¥ o —
134 1
— B
»

121,

»d

ot
v
rr

note cambiate ‘ﬂb A~

D) bm

ESopD)?V Vo------

8 Esempio di cui A. E. Hull si & servito senza citare la fonte [cfr. Mannale di armonia,
cit., p. 480].
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L’es. 122 & caratterizzato da diverse trasformazioni lontane, tutte
con molteplicita di significato. Gli esempi 4, b, ¢, 4, illustrano le batt.
I1-12, T3, 20 € 2T rispettivamente come trasformazioni e alterazioni
di accordi di nona sul 57 bemolle. .o scambio enarmonico di molte di
queste note puo essere d’impedimento a questa costatazione: la quinta
(fa) & spesso sostituita col fa diesis, ma alla batt. 20 & sostituita col
Ja bemolle (mi) e alla batt. 21 contemporaneamente col fa diesis ¢ col
Ja bemolle. Alla batt. 22 (es. 1224) la fondamentale ¢ soppressa e la

settima si trova al basso.
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L’aspetto forse pit intcressante (i questo Lzed, come ho avvertito
nell’ Harmonielehre, & che la tonice, mi bemolle, non compare mai in
tutto il pezzo, fenomeno a cui do il nome di schwebends Tonalizir (« to-
nalita sospesa »). Molte parti del Lied vanno analizzate nella regione
della sopradominante minore (sopd). 1.a sezione modulante in con-
trasto (batt. 32-41) si serve per la retromodulazione, alle batt. 42-47,
della frase esposta alle batt. 5—10. Questo procedimento & analizzato
nell’es. 122¢ in base alla regione della sopradominante minore (sopd)
e della sottotonica maggiore (sotT): comincia (batt. 42) e finisce (batt.
45-46) con gli stessi accordi rispettivamente delle batt. 5 €89 La

sottigliezza sta nel fatto che questa somiglianza si determina nono-

Schonberg, Lockung, op. 6 n. 7 /—N
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Analisi batt. 42- 45

@' Vi # B (nap)
@ v H v VI B 1

stante la trasposizione della melodia mezzo tono sopra (batt. 42-44),

per cui tutti i gradi armonici si trovano un gradino pit im alto.
I’orecchio del musicista e dell’ascoltatore contemporanco non ¢ pit

disturbato da armonie che : i allontanino molto dagli accordi diatonici,
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che invece costituivano un ostacolo all’ascolto per i contemporanei di
Mozart (i quali chiamarono il suo Quartetto in do maggiore per archi
« quartetto delle dissonanze »). Esse hanno continuato a essere d’osta-
colo per gli ascoltatori anche ai tempi di Wagner, Mahler e Strauss,
e lo saranno ancora per qualche tempo. Ma il tempo sana tutte le

ferite, anche quelle prodotte dalle armonie dissonanti.



XI
Successioni di accordi per vari
scopl compositivi

I.e forme musicali per le quali sono raccomandate le successioni di
accordi di questo capitolo sono descritte nei Models for Beginners in
Composition di Arnold Schénberg (G. Schirmer, New York).! Tutti gli
avvertimenti datl qui si riferiscono pertanto a forme di scuola stabi-
lite per scopi di esercitazione pratica. Una forma di scuola & un’astra-
zione spesso notevolmente diversa dalla realtd: per questa ragione
questi studi vanno athancati dall’analisi dei capolavori musicali. Le
successioni qui raccomandate servono per le seguenti forme musicali
o per le seguenti situazioni formali: periodo, frase, codetta, sezione
mediana contrastante, passaggio, progressione, sviluppo di sonata

(Durchfihrung), introduzione e altre forme cosiddette « libere ».

Periodo

La forma di scuola del periodo (otto battute) incomincia con una
unita di due battute seguita da una ripetizione (batt. 3-4) che puod
essere una progressione opputre una ripetizione in contrasto piu o me-
no accentuato con le due prime battute. La sesta misura sara una pro-
gressione della quinta, le batt. 7 ¢ 8 saranno cadenze a gradi diversi.

La prima unita (batt. 1-2) pud esser costituita da due accordi:

1-v, -1V, 1I-VI, -1, 1-1I;

'V, p. 135, n. 3.
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o da tre accordi:

I-1IvVv-V, I-VI-V, I-1I-V, -V, ecc.

Similmente le successioni I-IV ecc. possono essere estese: ad es.
I-ITI-1V, I-VI-IV, oppure I-II1-VI, I-V-VI, oppure I-VII-III (H3),
I-11-111, oppure I-VI-II, TI-IV-II, ecc.

In questa prima unita si possono trovare anche quattro o pit accordi.

La seconda unita (batt. 3—4) puo essere un semplice scambio degli
accordi della prima, ottenuto invertendone l'ordine; ma questo me-
todo & raramente applicabile con piu di due accordi.

Alcuni esempi relativi alle batt. 1—4:

Prima wnita Seconda unita

a) I-v 1) 1-V1 V-1 11-VII

b) /) II-VI 1111

¢) ) III-vii IV-I1, ecc.
d) ") I-T11 VI-III, ecc. IV-VI, ecc.
) -1V 0) 1-11 IvV-1 IvV-v

H ») 1I-v V-VI

2 q) 111-V1 II-I11, ecc.
h) ) 1-V-1 VII-ILL, ecc. V-1-V, ecc.

Nella terza unita (batt. ) e nella relativa progressione (batt. 6) sara
bene evitare, dato il nostro scopo pratico, la ripetizione di una suc-
cessione precedente.

Un periodo di otto battute puo esser basato su successioni di gradi

di questo tipo:

batt. 1-2 3—4 5 6 7 8
@ -V Vi VLI VII-111 VI-1V I3-V-1
) Alternativa: I-VI-IV-II I3-V-1
¢) Le stesse sel battute cadenzanti {T VI-II V-1
alla dominante DII-V V-1
4y  Alternativa: { T VI-III-VI-1I V-1
D II-VI-II-V V-1
¢) Le stesse sei battute cadenzanti alla m VI-II IZ—V~I

mediante min.
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Ed ecco alcuni prospetti armonici di periodi tratti dalle Sonate per

pianoforte di Beethoven:

batt. 1-z 34 5 6 7 8
Op. 2, n. 1,1 tempo, fa min.: 1 \' I I-II V(D)
Op. 2, n. 3,1 tempo, do magg.: -v v-I 1-v -V I-II V-I

Op. 7, 11 tempo, do magg.:
batt. I 2 3 4 5 6 ; s
-V V-1 I-H H-vV [-V-I N I v I

Frase

La forma di scuola della frase consiste di due segmenti di quattro
misure ciascuno. 1l primo, « antecedente », pud finire sul V grado, sia
mediante un puro e semplice scambio (cio¢ I-V-I-V), o in maniera
piu elaborata, o ancora una cadenza sospesa con o senza note alterate
(es. 123a). Nel modo minore il procedimento & analogo (es. 1244).

Il secondo segmento, « conseguente » (batt. 5-8), puo ripetere in par-
te I'antecedente, e di solito conclude con una cadenza perfetta al I,
V o I grado del modo maggiore (12354), oppure al I, 111, V o v del

modo minore (1240).

FRASI
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FEcco alcuni esempi di frasi tratte dalle Sonase per pianoforte di

Beethoven:

batt. 1 2 3 4 5 6 7 8

antecedente consegiente
Op. 2, n. 1,11
tempo, fa magg.: 1 V [-V.I v, I IvV-v-I 1IV-I-v 1
Op. 2, n. 2,1V
tempo, /g magg.: I V I-V-IV 1I-V, I
D: IV-I 11 I-v I

Op. 7, IV tempo,
mi bemolle magg.: V-(I) V. I-V-I v, V- Vv I-HI-1I-v 1

Codetta

Per quanto concerne le sue funzioni strutturali, la codetta & sem-
plicemente una cadenza, quali che possano essere le sue implicazioni
attinenti ai motivi e ai temi. Nella musica classica il suo ambito ar-
monico comprende tutte le forme: dal semplice scambio tra T e V
grado fino alle cadenze arricchite con le armonie pid distanti. Si ve-

dano, per esempio, le batt. 113-144 del I tempo dell’ Eroica (es. 125):
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Beethoven: Sinfonia n. 3, 1° tempo, Codetta N
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*p con riferimento alla tonica (mip magg.)




S ezjom mediana contrastante

Essendo parte centrale di forme costituite da pit di due parti (cioe
forme ternarie semplici come il minuetto e lo scherzo ecc., e altre
forme ternarie pit ampie, come la sonata, la sinfonia, il concerto),
la sezione mediana si suppone che dia luogo a un contrasto con le
sezioni precedente e successiva. 1.’armonia svolge un compito deci-
sivo nel produrre tale contrasto. Nei casi piu semplici basta cambiar
regione: se la sezione « a » si trova nella regione della tonica maggiore
o minore (T o t), indipendentemente dal fatto che finisca sul T o su
un altro grado della scala, bastano per formare un sutficiente contrasto
le regioni della dominante (D), della mediante minore (m) o della
sottodominante maggiore (SotD) nel modo maggiore, o quelle della
dominante, della mediante maggiore (M) e del quinto grado minore
(v) nel modo minore. Per la regione della dominante cfr. la Sonata
op. 2 n. 2 per pianoforte di Beethoven, II tempo; per la regione
della sopradominante maggiore (SopD) la Sonata per pianoforte ap.
14, n. 1, II tempo, dello stesso autore.

I’es. 126 illustra successioni armoniche di casi sia semplici sia pit
elaborati. Il 1264 & un puro e semplice scambio tra V e I grado su un
pedale (pet il pedale v. p. 191). Gli es. 1265 (I-V, [-V), 126 ¢(I-IV-V,
I-IV-V) incominciano sul 1 grado. In generale la sezione mediana
contrastante incomincerd su un grado diverso da quello usato per
incominciate o per finire la sezione « a »; di conseguenza le altre suc-
cessioni armoniche (1264-m) incominciano sul V, 111, VI, IT e IV gra-
do, con le triadi minori sul I, V e IV grado e col III e VI grado
abbassati.
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Sezione mediana contrastante
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In alcuni di questi esempi le batt. 3—4 ripetono le batt. 1-2 con una
lieve modifica richiesta dalla necessita di reintrodurre il V grado come
armonia « in levare ».2

I seguenti esempi, tratti a caso dalla letteratura musicale, presentano
un’armonia pid ticca. Nel Morgengruss di Schubert (es. 127) il passag-
gio dal v al V grado viene realizzato con I'uso di note alterate. Un
esempio tratto dal Preludio in re bemolle maggiore di Chopin (es. 128)
passa dall’accordo minore sulla dominante (v) alla sopradominante
minore (sopd) che finalmente, interpretata come VI grado della tonica
(T), & seguita dal V grado.

Nell’es. 129, tratto dal Quartetto op. 25 per pianoforte e archi di
Brahms, la sezione mediana contrastante inizia col V grado 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 [Cio¢ come penultimo accordo prima della tonica sul tempo debole.]
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della mediante maggiore (M), che ¢ j] HI grado della tonica (T). L,
parte centrale del coro delle ancelle del Lobengrin di Wagner (es. 1 30),
dopo uno scambio tra i gradi IV e V ritorna alla sopradominante
maggiore (SopDy, tipassa dalla tonica (T) e, nell’ultimo segmento,
raggiunge la mediante maggiore-minore (M-m). Ies, ; 31, tratto dalla
mia Kaw/}zergwgbbmk (parte centrale dell’« Adagio »), presenta qualche

quarto delle batt, , o 4 5010 anticipazionj dell’accordo della battuta
successiva. Tutto i segmento si basa sy yne scambio frequente try
dominante (D) e triade minore syl quinto grado (v).

Schubert: Morgengruss
1 oce

127.

Chopin: Prefudio in re bemoHe, op. 28, n. 15
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Schonberg: Kammersymphonie, Adagio
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Progressione

Dicesi progressione esatta ripetizione di un segmento trasportato
su un altro grado della scala. Un’effettiva trasposizione su un aliro
grado esprimera un’altra regione armonica, produrra cioé una modu-
lazione. Le cosiddette progressioni tonali, tormate solo coi suoni dia-
tonici, sono progressioni imperfette perché sostituiscono necessatia-

mente taluni accordi maggiori con accordi minori e viceversa (es. 132).

2 MODELLO PROGRESSIONE 1

r . r_ 1
rSSStESies S ===
T T 1 T T 1 T T

"

132, e w i

=

1 === Q_E__hj
I_V 11 I vi m 1 vo
w \___———/dzm
PROGRESSIONE 2 ALTRA PROGRESSIONE
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S e e S
P
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mvo 1 W o I vim vvo Vv v
\_—_____/
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La progressione presenta il vantaggio tecnico di produrre un lieve
contrasto dovuto all’'uso di un’altra regione, pur essendo una ripeti-

zione. Per questa ragione ¢ stata usata con frequenza da tutti i grandi
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compositori; e fu soprattutto la trasposizione con carattere di 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 Sinfonia in do maggiore, da Schubett nel
Trio in si bemolle maggiore ¢ nel Quintetto in do maggiore, cfr. es. 133)
che apparve ormai superata ai compositori postetiori. I seguaci di
Brahms non solo evitarono questo tipo di progressione, ma anche

le ripetizioni identiche, indipendentemente dalla regione armonica.

a) Beethoven: Sinfonia n. 1 in do magg. < #o
5 oo ¢ S— - 3
3 L+ 111 :jéé ?: A
0 & o0 gdd;{id' e J@
133, SR A el ’ o >
s 0 o
7 y a ¥ "
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b) Schubert, Trio per pianof. e archi, op. 99
3

AIIH 4 11 ‘vl' Ijr‘?‘f??.—}ﬂ 1' |
“- v — { {il} f il Inl L4
S
8 3 g & &
—t . o~ 1
e — Z =t
@1* v o
@1




Successioni di accordi per vari scopi compositivi 179
¢) Schubert, Quintetto per archi op. 163
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Le successioni di accordl utilizzabili per le seziont mediane contra-
stanti esposte nell’es. 134, consistono in ripetizioni con 'uso di pro-
gressioni o di procedimenti analoghi. La fine del segmento originale, o
MODELLO, deve servire da introduzione o da causa necessaria dell’ac-
cordo che inizia la progressione. Per questo una parte della modula-
zione si svolgera spesso nell’ambito del modello stesso, come ad es.

in 1344, e, f, g, e cosi via.

PROGRESSIONI
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%) piccola variante

+) « passaggio »
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Sitccessioni di accordi per vari scopi compositivi
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Per necessita compositive & spesso necessario giungere alla fine di
una progressione su un determinato grado della scala: cid avviene
ad es. in un « passaggio» di sonmata (v. p. 93) 0 per conseguire
un accordo « in levare » prima di una ripresa, e cosi via. Percio & ne-
cessario costruite il modello in maniera cortispondente, e iniziare la

progressione su un determinato grado. Per esempio, se il modello
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incomincia col

I(T ot)e finisce sul

I

e R e =~

’

33

3y

33

2

la progressione andra dal

H(seconda sopra) IValVv

blI(scconda min. FIV al V
sopra)

I1I{terza sopra) bIIl al V

blll(terza min. sopra) IIalVv

1V(quarta sopra) malv

Vi(terza sotto) bViial v
bVli(terza magg. sotta) VII al V
Vli(seconda sotto) bvialVv

bVil(seconda magg. sotto) VialVv

(enar-
monico)

133

Nell’es. 135 vengono affrontati e risolti tre dei problemi pia diffi-

cili riguardanti le regioni. In 1352 il modello termina sul IT grado,

cioe dorico, che & una regione minore: dal momento che la progres-

sione deve necessariamente terminare sulla dominante, essa risulta

esatta rispetto al modello con I'eccezione perd dell’ultimo accordo.

Interessante ’es. 1354 per la sua chiusa su pI1I (I grado della mediante

maggiore abbassata, pM). La progressione incomincia poi sul I grado

della mediante maggiore (M) intesa come napoletana della mediante

abbassata (hM). L’es. 135¢ incomincia con un accordo di settima di

dominante artificiale sul T grado.

135.
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Nell’es. 136 si trovano progressioni su diversi gradi: una seconda
maggiore sopra (1364, 7), una seconda maggiore sotto (136¢), una
terza minore sopra (1306e, f), una terza minore sotto (1364, ¢), una
quinta sopra (1364). In 1366 la progressione viene introdotta da un
V grado, in 136¢ viene presentata come una successione I-HH grado,
in 1364 come una successione IV-V-VI, in 1364 con la ripetizione
della stessa armonia, in 136¢ infine con lo scambio di mediante minore
e maggiore (m ¢ M) nel modo minore. La progressione dell’es. 136g
risulta pit comprensibile se, eliminando alcuni suoni secondari, vi si
sostituiscono le fondamentali su cui sono basate le successioni armo-
niche (1364). Nell’es. 136/ gli accordi di quarta e sesta all’inizio del
modello e della progressione rendono poco chiare le successioni degli
accordi: ma tisulta evidente dalle fondamentali che si tratta di una
successione d’inganno V-VI nella regione della dominante (D). Nel-
Pes. 1367 I'inizio della progressione non implica un allontanamento
dalla tonica (T): il passaggio alla sopratonica maggiore (ST) diventa
evidente solo alla seconda misura.

a) Bach: Concerto Brandeburghese n. 2 in fa magg.
MODELLO

LR ety

136.
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b) Beethoven: Sonata op. 2 n. 3 (do magg.)
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d) Beethoven, Sonata op. 2 n. 2, Scherzo (la magg.)
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f} Wagner: Tristan, Morte d’amore

PROGR. una terza sopra
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g) Bruckner: Sinfonia n. 7,
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Variagioni della progressione

Esteticamente piu interessanti le progressioni il cui effetto ¢ poten-
ziato per mezzo di variazioni, senza che questo turbi la possibilita di
riconoscere il modello. Lievi modifiche nella condotta delle parti,
note di passaggio, cromatismi, ritardi e cosi via rendono ancora piu
vive le varianti dell’originale. Le note alterate e le trasformazioni di
accordi, ma specie gli accordi interpolati, sono altri mezzi per perse-
guire codesto fine: le prime poi sono adattissime per dare maggior
efficacia e rendere piu convincente la condotta delle parti.

Nell’es. 137, al modello basato sulla successione I-V vengono ag-
giunte delle progressioni in quasi tutte le regioni, mantenendo la
concatenazione I-V in ciascuna regione ma inserendo uno o piu ac-
cordi intermedi. Lo stesso procedimento puo essere applicato ad al-
tri modelli per arricchirli: ad esempio I-III, -1V, I-VI e I-1L. Si
possono anche usare modelli costituiti da pit di due accordi: ad esem-
pio 1-IV-V, I-11-V, I-VI-V, I-VI-1V, I-VI-II e cosi via. Oppute,
analogamente al modello 137/: I-¥-¥1-11. Evidentemente nel corso di
un pezzo un modello pud incominciare anche con un grado che non
sia il I, come si vede nell’es. 1384, ¢. In 138 b, d, queste progressioni
sono arricchite, nella condotta delle parti, mediante note di passaggio
cromatiche e anche mediante trasformazioni di passaggio. Negli esem-
pi del n. 139 la condotta delle parti & variata in maniera ancora pit
sottile. Nell’es. 14c4, la relazione tra il modello e la progressione &

pit stretta di quanto non appaia dalla grafia degli accordi.
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PROGRESSIONI sul modello I-V, con inserzione di nuovi accordi
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Nell’es. 141 si trovano alcuni passi tratti dalla letteratura musicale,
dove i vantaggi strutturali della progressione (ripetizione, avanza-
mento armonico e lentezza dello svolgimento) sono conseguiti senza
che il modello sia trattato rigorosamente secondo il principio della
progressione. Naturalmente tali digressioni possono essere usate solo
se le successioni con le note alterate non sono piu deboli di quelle

delloriginale, il che ¢ tutt’altro che facile da stabilire.

a) Mozart: Quartetto per archi in sol magg.
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b) Brahms: Sonata per violino e pianof. in la magg.
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¢) Brahms: Quintetto per archi e pianof.i —
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Pedale

1l pedale, mezzo della tecnica compositiva atto a ritardare o a deli-
mitare il corso musicale, si presenta in occasioni diverse. La delimita-
zione 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 liberamente toccando armonie diverse. la
regola tradizionale impone che la voce tenuta incominci e termini con
una consonanza: tra queste consonanze (che stanno all’inizio e alla
fine) possono presentarsi anche armonie dissonanti rispetto al pedale.
Di solito la nota tenuta ¢ al basso; quando si trova in altre parti il
pedale si chiama « centrale » o « superiore ». Si crede normalmente

che in queste condizioni possa datsi « qualsiasi» accordo: ma ¢
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un’opinione che va corretta. Non devono apparire accordi che non
siano conciliabili con le condizioni strutturali o stilistiche circostanti:
ossia si possono dare solo accordi che si potrebbero impiegare se in
quel punto non ci fosse il pedale. Ne consegue che, dal punto di vi-
sta delle funzioni strutturali, il pedale non presenta grande interesse.

Se si presenta all’inizio di un pezzo, la nota tenuta ¢ normalmente
un pedale di I o di V grado, e ha in tal caso la funzione di stabilire la
tonalita ritardando un precoce movimento modulante. Pedali di tal
genere si trovano nelle seguenti opere: Beethoven, Sonata op. 28 ‘per
pianoforte (I e IV tempo) e Quartetto op. 74 per archi (I tempo);
Mozart, Quartetto in mi bemolle maggiore per archi (« trio» del mi-
nuetto), Quartetto n. 7 in re maggiore (minuetto), Ouartetto n. § in re
maggiore (I tempo); Schubert, Quartetto in Ie minore op. 29 per archi
(1 tempo); Brahms, Quartetto in do minore op. s1 per archi (I tempo).

In questi passi si trova di rado un movimento armonico che vada
oltre lo scambio I-1-IV-V-I; qualche volta si presentano 1 gradi II,
H, VI e ¥¥; ma allora il H & in genere un accordo di settima dimi-
nuita o una dominante artificiale.

Nelle sezioni mediane contrastanti (v. Beethoven, Sonata op. 2 n. 1,
« Adagio », e Sonata op. 2 n. 2, « Rondo »), prima della ripresa, nei
« passaggl » (v. Beethoven, Sownala op. 53, 1 tempo, Sonata op. 7, 1
tempo, e altrove) e negli sviluppi (cfr. p. 99) (Beethoven, FEroica,
I tempo, Quartetio op. 74 per archi, ecc.), il pedale segna la fine del
processo modulante. ILa sosta sul pedale rafforza la sensazione d’at-
tesa della tonalita o della regione armonica ritardandone la comparsa.
Le armonie qui non sono molto diverse da quelle che si riscontrano
sui pedali d’inizio, salvo che essi di solito incominciano sul V grado
di una tonalita o di una regione, e terminano col 1 grado (o con caden-
za d’inganno al VI, IV o II).



194 Funzioni strutturali dell’armonia

Infine 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 maggiore
di mi bemolle; la fuga del Deutsches Reguiemr di Brahms, e tutto lo svi-
luppo (Durchfiihrung) e coda della Sonata in re minore op. 108 per violino
e pianoforte pure di Brahms (I tempo), che sono scritti su un pedale
del basso.

Non & pero ammissibile 'uso del pedale per celare la poverta del-
’armonia o I"assenza di una buona linea del basso. Purtroppo la mag-
gior parte dei pedali dei compositori mediocti sono di questo tipo:

ed ¢ la forma pit misera di omofonia.

« Passaggio » nella sonata

Nelle forme di maggiore ampiezza, 1 temi che si trovano in differenti
regioni armoniche sono spesso collegati tra loro per mezzo del « pas-
saggio ». Nella musica classica, i temi secondari si trovano raramente
in una regione pid distante della classe n. 2 (v. p. 109). Di conseguenza
1 passaggi non presentano particolari complicazioni armoniche, e sono
nuovi temi che incominciano alla fine del tema principale (es. 142),
oppure passi modulanti che sostituiscono tale chiusa del primo tema
(es. 143).

1’es. 142 illustra il procedimento con 'uso di questi nuovi temi in
un passo di Beethoven e in tre passi di Brahms, dove le progressioni
e 1 metodi di « liquidazione »* del modello fanno si che 'andamento
risulti graduale. L’esempio beethoveniano (1424) & assai semplice.

In due esempi di Brahms (1425, ¢) la svolta finale si presenta solo dopo

# V. A. Schonberg, Models, cit., p. 11.
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la progressione di un modello eccezionalmente lungo (1426) o dopo
una ripetizione parzialmente modulante (142¢). Il punto d’arrivo &
indicato qui come regione della sopradominante minote (sopd), uno
scambio enarmonico paragonabile a quello esaminato a p. 221. 1l fatto
che questa analisi sia giusta, cioé che questa regione non vada in-
tesa come mediante minore della mediante maggiore alzata (#Mm), &
dimostrato dalla continuazione e dalla fine di questo episodio, dove
la regione della sopradominante maggiore (SopD) si presenta nelle
tonalita coi bemolli. Il terzo esempio brahmsiano (1424) fa una digres-
sione prima di giungere alla mediante maggiore (M), ed ¢ forse questo
che da luogo alla deviazione verso la regione della sesta napoletana
della mediante maggiore, enarmonicamente identica alla mediante
maggiore alzata ($M).

a) Beethoven: Sonata op. 10 n. 1; passaggio
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b) Brahms: Sinfonia n. 3 in fa magg.; passaggio -}
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¢) Brahms: Quintetto per pianof. e archi, op. 34
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I mutamenti modulanti del tema principale, viceversa, procedono
direttamente verso il loro punto d’arrivo senza tanti gradi intermedi.

a) Beethoven: Sonata op. 31 n. 1; « Passaggi »
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35 Secondo tema

22

@ B Voo mmmm ===~ 1 8

¢) Sonata op. 57
6

secondo tem
24 - 751)11‘:""-2—7"“-5 o a
= l
L —
— e v
)y ~—" L e B
m@ﬂ* vV—1 3 Ve mmm - 1
d) Sonata op. 7
25 29

(D ‘!;"‘ v “
[1kSotD
sobar . " @:%V
:CC — ./—\. .
I i}. Vem—mmomemmm === 7" 1

no da collegamento tra codette conclusive di
e richiesta dal segno di ritornello (il che
e: v. ad es: Beethoven, Sonate op.

Altrl passaggl tan
una sezione ¢ la ripetizion
avviene al termine deﬂ’esposizion



200 Funzioni strutiurali dell’armonia

31 n 2¢€o0p. 53, € Quartetto op. 59 n. 3 per archi, tutti al I tempo),
oppure da passaggi introduttivi allo sviluppo (Durchfiibrung; 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 dovrebbe apparire superfluo. Ma
il compositore sa che all’ascoltatore piace riascoltare il materiale pit
interessante dell’esposizione, e nella maggior parte dei casi c¢’¢ cosi
una svolta alla sottodominante, seguita da un semplice trasporto ar-
monico che porta al V grado. In altri casi, come nel Quartetto op. 18
n. 6 di Beethoven, nella Sonata op. 106 per pianoforte e cosi via, si
segue una digressione assai ampia al fine di realizzare un contrasto
tra la tonica precedente e quella successiva., Unn dei casi pid interes-
santi in tal senso ¢& illustrato nell’es. 144, tratto dalla Sinfowia in sol

minore di Mozart.
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Sviluppo della sonata ( Durehfiibrung)

Quasi tutte le composizioni di ampie proporzioni comprendono
una o pit parti costruite con criteri modulanti. Nelle forme di media
grandezza (minuetti, scherzi ecc.) ¢ preferibile chiamare questa parte
sexione mediana contrastante (modulante). Nelle forme pit ampie, data la
maggiore complessita di struttura della prima parte e della ripresa
(terza parte), € necessaria una seconda parte contrastante pia elaborata
€ piu stratificata: tale seconda parte si chiama normalmente « svilup-
po », « svolgimento » o anche « elaborazione ». Si parla perod di ela-
borazione in un brano musicale — specie nella prima parte ~ quando
esiste un certo numero di temi elaborati sulla base di un solo motivo:
non puo restar nulla che non sia elaborato o sviluppato. Alquanta
diverso cio che avviene nella seconda parte (del primo movimento
della sonata), dove i temi della prima parte e i loro derivati sono in
costante movimento modulante attraverso numerose regioni spesso
anche lontane.

Questo passare attraverso diverse regioni & definito molto bene
col termine tedesco di Durchfihrung (« sviluppo»): il che significa che i
temi che non hanno modulato nella prima parte sono ora gefiibrt durch
(« condotti attraverso ») regioni contrastanti in un processo modulante.

Le sezioni mediane contrastanti di Bach (nelle sue composizioni di
forma pit ampia, come i preludi, le toccate, anche certe fughe e cosi
via) indubbiamente « conducono » un periodo, un tema, o qualche
altro segmento della ptima parte «attraverso» un certo numero di re-
gioni armoniche (es. 145).

a}  Bach: Suite inglese n. 2 in la min., preludio
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A confronto Havdn, nella Sinfonia in sol maggiore (I.a sorpresa
) >
passa per un maggior numero di regioni, anche assai lontane, inclu-
dendo persino una regione da noi classificata come indiretta e lonta-
o
aissima {sottotonica minotre).

Haydn: Sinfonia in sol magg., sviluppo
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’ Ancora piu ricco dello sviluppo precedente "ambito modulante del
I tempo della Sinfonia in sol minore di Mozart (es. 147), che passa suc-
cessivamente attraverso regioni classificate come vicine e dirette [1],
indirette ma vicine [2], indirette e molto lontane [5]. L’ambito
dell’ultimo tempo ¢ poi ancora pit vasto e giunge a regioni ancora
pit lontane (es. 148).

Mozart: Sinfonia in sol min., sviluppo
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Mozart:
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Gli sviluppi (Durchfdibrangen) beethoveniani, coi loro impulsi dram-
matici mirano sovente a contrasti ancor maggiori di quelli richiesti
dalle pure e semplici necessita strutturali. Nell’ Zroica cid si pud vedere
assal bene (es. 149) nel susseguirsi delle regioni della sopradominante
minore (sopd, batt. 178), della sopradominante minore aizata (fsopd,
batt. 181), del quinto grado minore sulla scala minore della mediante
(mv, batt. 185), che sono regioni classificatc rispettivamente come
(1], {4] e [5]. Per di pit queste regioni sono tra loro in rapporto lon-
tanissimo: se, per esempio, 'inizio di questo segmento fosse iz tonica,
la progressione della batt. 181 sarebbe una relazione della classe [5},
e similmente la stessa relazione esisterebbe nella progressione suc-
cessiva. Uno degli esempi piu arditi si ha quando un nuovo tema si
presenta trasportato nella regione della mediante minore della scala
della sopradominante maggiore (SopDm, batt. 284), seguita da una
ripetizione parziale nella regione della sopradominante minore sulla
scala della sopradominante maggiore (SopDsopd, batt. 292), che co-
stituiscono le relazioni piu distanti. Questi stessi segmenti sono ripe-

tuti piv tardi (batt. 322 e 330) nella regione della tonica minore (t) e
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della mediante maggiore abbassata (bM). La relazione tra questo

segmento e la sua ripetizione ¢ pure lontanissima.

Beethoven: Sinfonia n. 3, sviluppo
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Con la sua ricchezza, Parmonia di Schubert segna forse il punto
esatto della transizione verso Wagner e i compositori post-wagneriani.
Nello sviluppo (Durchfishrung) relativamente breve di un Quartetto per
archi (1) (es. 150) si arriva, per tratti pitt 0 meno lunghi, nelle seguenti
regioni: sottodominante minore (sotd), sopradominante minore
(sopd), mediante minore (m), sottodominante minore (sotd), sopra-
dominante maggiore della sopradominante minore (sopdSopD), re-
lazioni classificate rispettivamente come [1], 2], [2], [1] ¢ [5]. La re-
gione della sopdSopD (batt. 150) sembra piu lontana per via della
modulazione a carattere vagante delle battute precedenti, che la fanno
comparire come una derivazione della regione della sopradominante
minore (sopd): ma basterebbe uno scambio enarmonico per trasfor-
matre questa regione in quella della mediante della tonica maggiore
(re bemolle = do diesis).

Schubert: Quartetto per archi in la min., op. 29; sviluppo
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Lo sviluppo della Sinfonia n. 3 in la minore di Mendelssohn (es. 151)
€ pit ricco di modulazioni e passa per regioni piu lontane rispetto
al primo tempo della Sinfonia n. 4 in la maggiore. Si inizia interpre-
tando la nota w7 della prima chiusa sulla regione del quinto grado
minore (v), come terza del I grado della regione della mediante mi-
nore alzata (m, appartenente alla classe [4]) nella seconda chiusa.
Un’altra modulazione alla regione dorica (dor, classe [4]) conduce alla
mediante minore (m, classe [3]) passando per la sottotonica (sott,
classe [4]), poi di nuovo alla sottotonica minore (sott) e alla sottodo-

minante minore (sotd, classe !T1]), seguita dalla regione della sopra-
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dominante maggiore (SopD, classe [z]), poi ancora sott e infine, con

armonie vaganti, arriva alla tonica minore (t).

Mendelssohn: Sinfonia n. 3 in la min.
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Schumann assomiglia 2 Mendelssohn nel senso che la sua modula-
zione risulta pia dolce di quanto non ci si aspetterebbe dall’armonia
cosi ricca e fluente. I.’es. 152 indica come questo compositore usi le
regioni delle classi [1], [2], e [3], cioe tonica minore (t), sottodominante
minore (sotd), quinto grado minore (v), dot (che sono tutte regioni
minori), e anche mediante maggiore abbassata (hM), mediante minore

abbassata (pm) e tonica minore (t).

Schumann: Quintetto per archi e pianof. in mi bemolle
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Per meglio collegare lo sviluppo (Durchfiihrung) (batt. 77) del T tempo
della Sinfonia n. 3 in fa maggiore (es. 153) con la seconda chiusa della
prima parte (sulla mediante minore, m), Brahms inserisce un passaggio
introduttivo. L’inizio dello sviluppo (che nelle parti degli archi e dei
legni ¢ notato come una regione di dog minote), come risulta dall’ana-
lisi non ¢ altro che un’enarmonizzazione di una regione di re bemolle
minore (e in tal senso & notato nelle parti degli ottoni). In effetti la
regione ¢ quella della sopradominante minore abbassata (hsm), non
della mediante minore sulla mediante maggiore (Mm), che sarebbe
piuttosto lontana dalla mediante minore (m) della seconda chiusa.
Per ben capire questo procedimento modulante & necessario nume-
rare le regioni in rapporto al modo con cui vengono introdotte: e
questa regione (hsopd), ¢ stata introdotta passando per le tonalita
coi bemolli. Essa (alla batt. 77) e poi la sottotonica maggiore (sotT,
batt. 101) sono gli unici punti in cui lo sviluppo (Durehfiihrung) in-
dugia armonicamente piuttosto a lungo. Tra questi due punti Parmo-
nia & vagante, o nel circolo delle quinte (come nelle batt. 9g2-97), o se-
guendo una linea cromatica del basso (come alle batt. 98—99). La se-
zione che va dalla batt. 110 alla batt. 112 ¢ indicata come apparte-
nente alla sottotonica maggiore (sotT) seguita dalla sottotonica mi-
nore (sott) alla batt. 117, ad onta di alcune digressioni (batt. 106-109).
La ragione di tale metodo d’analisi dipende dal fatto che alla batt.
120 Brahms introduce una triade maggiore sul fz, non intesa come
tonica ma come dominante. Di conseguenza la batt. 117 & conside-
rata come il punto della svolta verso la sottodominante minore (sotd),
di cui la batt. 120 ¢ la dominante (V grado). Questo V grado viene
ora mutato in maniera interessante acquistando la funzione di T alla

batt. 124, in corrispondenza col motivo che ha carattere di « motto ».
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163.

Sinfonia n. 3 in fa magg., sviluppo.

223

Brahms:
o s JIEN
J | 1 = AJ‘ H.I l~1 h-—- hqg
L Y a & 1 1L
- - — A b S
B HO‘ ecc. ecc.
1 »- 1 T o
¥ IL'! j ; ,} I 1 T
1] Fa magg L VAGANTE v b
7887 58

=% =! ;éL %4 5o
@ rIv _________________ ¥ 1 ¥ VAGANTE
. 101 . -
T T > =
e
# 1 " I e 1
P ¥ b 1
% T + z = o .z
R i S Vv VI “
— @ 1 ¥ I

®



THZIONT 5lr i1t bl el armons.,

£

124 Ripresa

sempre distanti dally ye.

egloni che non sono

possono raggiungere 1,



Swuccessioni di accordi per vari scopi composilivi 225

gione della tonica quanto ci si potrebbe aspettare. Ad esempio ci
possono essere lunghi tratti di un tema haydniano basati su uno o due
soli accordi, mentre il primo tema del Quintetto per pianoforte ed
archi di Schumann presenta una ricca successione di armonie. Tuttavia
le analisi precedenti indicano che nella Sinfonia di Haydn vengono
raggiunte regioni pit lontane dalla tonica rispetto a quelle dell’esem-
pio schumanniano.

11 metodo di analisi ora stabilito pud essere impiegato per giudicare
esattamente le opere di compositori di cui si ¢ sottovalutato ambito
modulante e anche di quelli che sono stati invece in tal senso soprav-
valutati: in molti casi i risultati proveranno il contrario di quel che
ci si aspettava. Per esempio, analisi del preludio del 7risfan dimostra
che, sulla base dell’interscambiabilita delle regioni della tonica minore
(t) e maggiore (T), ambito modulante ¢ compreso tra le regioni della
mediante maggiore abbassata (hM) e della sopradominante maggiore
abbassata (bSopD: della T): basta rendersi conto che le sezioni che
sembrano modulare pit lontano sono solo erranti sulla base del signi-
ficato molteplice degli accordi detti vagant. Il che naturalmente non

costituisce affatto una critica alla bellezza di questo passo musicale.

Armonia vagante

Dell’'armonia vagante gia abbiamo parlato al cap. 1 (p. 28). Nelle
analisi che abbiamo fatto di alcuni sviluppi (Dwrehfithrungen), abbiamo
definito alcuni segmenti come « vaganti»: la tonalita allargata puo
contenere segmenti di questo tipo benché, d’altro canto, possano
essere occasionalmente stabilite con chiarezza diverse regioni.

Non ¢ necessario che 'armonia contenga accordi inconsueti, perché

si puod evitare di esprimere una tonalita anche usando semplici triadi
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e accordi di settima di dominante: si vedano Pes. 154 e i successivi
tratti dalla letteratura musicale (es. 155 sgg.), esempi che nel capitolo

seguente verranno esaminati anche da altri punti di vista.

Beethoven: Sonata op. 2 n. 2 in do magg., 1° tempo, 97-107
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L’armonia vagante ¢ basata sulla molteplicita di significato degli
accordi; ne consegue che gli accordi « vaganti » per costituzione pro-
pria risultano assai efficaci per questo scopo: accordi di settima dimi-
nuita, triadi aumentate, accordi aumentati di quinta e sesta, di terza

e quarta, triadi napoletane, altri accordi alterati e accordi per quarte.

Le cosiddette « forme libere »

L’introduzione, il preludio, la fantasia, la rapsodia, il recitativo e
altre forme sono tipi di 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
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formali ». Costoro intendevano la forma non come un’organizzazione,
ma come una restrizione; per cui sembrerebbe che le forme « libere »
siano forme amorfe e non organizzate. L.a ragione di questa lacuna da
parte dei teorici va forse cercata nel fatto che non v’¢ una delle loro
forme « libere » che sia di struttura simile all’altra. Ma anche tra for-
me che #on sono libere da restrizioni formali (come lo scherzo, il
rondo, il primo tempo della sonata e della sinfonia) ¢ difficile trovare
due esempi che siano simili tra loro se non nei lineamenti piu elemen-
tari. Sono proprio queste differenze che distinguono una composi-
zione di Beethoven da quella di un XY qualsiasi, cosi come altre
differenze 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 & opportuno incomin-
ciare subito un pezzo facendo ascoltare la cosa principale, quando
cioé ha bisogno di una parte preliminare: e poco importa che un teo-
rico trovi giustificate o meno tali sezioni preparatorie. Nella maggior
parte dei casi si tratta di motivi imponderabili: tuttavia sarebbe diffi-
cile sostenere che lintroduzione della Sinfonia n. 4 di Beethoven o
della Sorata « patetica » per pianoforte potrebbero essere tralasciate.
Del resto anche delle piccolezze come le due prime misure dell’ Eroica
o le prime due proposizioni della Sinfonia n. 5 potrebbero essere — a
voler guardare — superflue, se non ci fosse di mezzo quel tanto di
imponderabile costituito dalla sensibilita dell’autore per la forma e
espressione. '

Per quanto ne so, v’¢ stato un solo teorico che si ¢ preoccupato di
studiare i problemi della forma musicale del preludio: ¢ Wilhelm

Werker, nelle sue Studien siher die Symmetrie im Bau der Fugen e in Die
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motivische  Zusammengehirigkeit der Priludien und Fugen des wobltem-
perierten Klaviers von Jobann Sebastian Bach.* 'Tra le questioni da lui
discusse v’¢ quella del rapporto esistente tra preludio e relativa fuga,
ed egli rileva in particolare che i preludi presi in esame servono a pre-
parare le relative fughe nella medesima tonalita. I preludi, partendo da
piccoli nuclei (incisi o proposizioni), mettono a punto gradualmente
le caratteristiche principali delle fughe corrispondenti. Anche se certi
metodi del Werker possono essere opinabili, il suo libro ha perd dei
meriti assai grandi, perché qui la musicologia ¢ davvero quel che do-
vrebbe essere sempre, ciog¢ una ricerca nelle profondita del linguag-
gio musicale.

Per quanto concerne le funzioni strutturali, i preludi di Bach non
differiscono 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 una modulazione. In
base alla definizione di modulazione che abbiamo dato in precedenza,
si puo parlare di modulazione solo quando una regione armonica viene
lasciata definitivamente e quando compaiono contempotraneamente
gli elementi cadenzali della nuova regione. Le note alterate che danno
luogo agli accordi alterati sono assal 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. 24 (in & minore) del primo volume?

Analizzando altre forme « libere » si nota un aspetto diverso: data
la tendenza ad evitare il predominio di una sola tonalita, tutte ven-
gono ad assomigliare vagamente a uno sviluppo di sonata (Dureh-
4 | Studi sulla simmetria nella costruzione delle fughe e 1. omogeneita motivica dei Preludi e fughe
nel « Clavicembalo ben temperato» di ]. S. Bach, pubblicati dal « Forschungsinstitut fiir
Musikwissenschaft ». 11 ed. Leipzig 1922. Werker, mediante un procedimento di calcolo

delle note, riusci soprattutto a dimostrare la permanenza di costanti numectiche propot-
zionalt che caratterizza la costruzione bachiana.]
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Sabrung). In alcune (ad esempio nelle fantasie e nelle rapsodie) pud
mancare del tutto un centro tonale pur essendo stabilite determinate
regioni, poiché nella tonalita di base ’armonia si viene sempte a tro-
vare in fase modulante o addirittura « vagante ».

Invece le introduzioni in genere tendono, almeno verso la fine, a
stabilirsi nella regione della tonica, come avviene inequivocabilmente
nell’« andante », nell’« adagio » e cosi via che fanno da introduzione
agli «allegro », « presto » ecc. dei primi tempi delle sinfonie di Haydn
e di Mozart. Le modulazioni usate in queste sezioni, vanno di rado
pit lontano della classe 1 e 2, e sono spesso determinate da progres-
sioni, anche nei passaggi vaganti: possono incominciare o meno
nella regione della tonica, ma in ogni caso terminano su un’armonia

«in levare » che portera alla tonica.

Haydn: Sinfonia in sol magg. (6), Introduzione
Adagio cantabile
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Mozart: Quartetto per archi in do magg., Introduzione
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Le introduzioni di Beethoven, come tutto cid che ha creato questo
grande poeta dei suoni, esprimono subito una parte del dramma
successivo. L’introduzione della Leonora, Ouvertyre n. 3 (es. 157) si inizia
con una scala discendente che passa, raddoppiata in ottava, per tutti i
gradi della scala di do maggiore. Nonostante questo, ognuna delle quat-
tro battute presenta una pluralita di significati armonici paragonabile
a quella prodotta dagli accordi vaganti. Ne consegue che 1'accordo di

settima di dominante costruito sul fu diesis (batt. 5-6) pud introdurre la
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triade minore sul si. La successiva triade sul so/ (batt. 8) ¢ la prima espres-
sione ben chiara della tonalita di do maggiore, ma non introduce la
tonica, perché si porta invece alla sopradominante maggiore abbassa-
ta (SopD, batt. 9), dove si svolge un episodio di sei battute. Un seg-
mento vagante conduce a un breve segmento sulla mediante minore
(m, batt. 17), seguito poi dalla tonica minore (t, batt. 24). L’accordo
di Ja bemolle maggiore alla batt. 27, benché introdotto dall’armonia
della dominante, va piuttosto considerato come VI grado della scala

minore della tonica (t), che alla batt. 31 diventa tonica maggioré (T).

Beethoven: Leonora, Ouverture n. 3, Introduzione
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Particolarmente degna d’attenzione lintroduzione della Sinfonia .
1, dato che incomincia sulla sottodominante; al pari della introdu-
zione della Sinfonia n. 2 (es. 158) essa non arriva perd molto lontano
dal punto di vista armonico. L” introduzione della Sinfonia n. 4 (es.
159), dopo una parte iniziale di 17 battute nella regione minore della
tonica (t), passa in maniera che si pud definire vagante attraverso le
regioni della mediante minore della sopradominante maggiore
(SopDm), della sopratonica (ST), della dominante della mediante mi-
nore (mD) — tutte regioni della classe [5] — e della mediante minore
(m). Il ritorno improvviso dal /z in ottava al V grado della tonica &

di grande effetto drammatico.

Becthoven: Sinfonia n. 2 in re magg., Introduzione :
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Beethoven: Sinfonia n. 4 in sib magg., Introduzione
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Lintroduzione della Sinfonia n. 7° (es. 160), benché piuttosto lunga,
non modula a regioni molto lontane, ma solo alla mediante maggiore
abbassata (pM) ¢ alla sopradominante maggiore abbassata (5SopD),
che sono della classe {2].

5 Questa introduzione reca Pindicazione « Poco sostenuto» (g = 69). Sono convinto
che si tratta di un crrore di stampa, poiché ¢ evidente che 1 due episodi nelle regioni
della mediante maggiore abbassata (9M) e dclla sopradominante maggiote abbassata
(bSopD) hanno carattere di marcia. Se il metronomo J — 69 sembra troppo rapido,
suggerirei o == 52-54. Lnoltre, sc un compositore di questo periodo scrive dei sedicesimi,
egli intende proprio dei sedicesimi, non cioé degli ottavi ma valori rapidi che saranno

avvertiti solo se si osservera 'indicazione metronomica suggerita.
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234
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L’introduzione del primo tempo del Quartetto op. 59 n. 3 per archi
& vagante dal principio alla fine; lo stesso va detto per l'introduzione
dell’ultimo tempo dell’op. 18 n. 6, intitolata La Abalinconta (es. 161).

Beethoven: Quartetto per archi op. 18 n. 6
8 | IO e |
5 1 I
1 B - - 1

161.

ve

P - I 8
e llé

1
1y S

'y W F EY )

s 31T 1T 1T 171 o —-dola

B 8 9 200 S M S 6 y 3 -1 0 T

i . Py > oo la T— T

L rrrr]y T T
I I v VI



Successioni di accordi per rari scopi compositivi 235§

12 16 20

T/rW I“#

-
4
} 44
s

-l

e
Aiik
o
- £l
3
£
Z Hed
—
t e
RS L
i
|
e
[
| )\
=
EOI,
o
'E’
[}
Lol
Y

) 4 I

fit ;‘#:E = 2;;;3;, i —rbat ot o
T [ 4
Y T ’r‘F 1 V%F
. “ - % . . ~ ecc.
X pr i e -5 % =
VAGANTE - - - - g i - vs3

le introduzioni di Mendelssohn e di Schumann non arrivano a
regioni cosi lontane come quelle di Beethoven. Esse si distinguono
armonicamente dai procedimenti normali mediante un uso piu fre-
quente delle note alterate e di brevissime digressioni in regioni vicine,
non di rado ripetute.

Una delle poche introduzioni esistenti nella produzione strumen-
tale di Brahms, quella del primo tempo della Sinfonia n. 1 (es. 162),
impiega armonie che vanno intese come armonie di arricchimento dei
gradi della scala; comunque qui la regione della tonica non viene mai
abbandonata a lungo. IVintroduzione dell’ultimo tempo del Quintetro
per archi e pianoforte dello stesso autore (es. 163) presenta una ric-
chezza ancora maggiore di note alterate e di accordi trasformati, men-
tre il trattamento con carattere di progressione di alcune proposizioni
potrebbe suggerire la presenza di regioni anche piu lontane. Ma volen-
do analizzare correttamente, bisognera tener presente che la maggior
parte dell’introduzione ¢ nella regione della sottodominante minore
(sotd), e non si potra attribuire un significato tunzionale ad alcuni
accordi (segnati con +) il cui effetto vagante deriva dal movimento

cromatico (melodico) del tema principale.
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Il nome di rapsodia fa pensare a una costruzione basata sull’im-
provvisazione. Scrivendo VOfferta musicale, Bach chiari la differenza
esistente tra improvvisazione e composizione elaborata, e pur essendo
un grande improvvisatore non fu all’altezza di un tema datogli da
Federico il Grande. Il pregio di un’improvvisazione sta nell'immedia-
tezza e nella vivezza dell’ispirazione piu che nell’elaborazione. Ov-
viamente Ja differenza tra una composizione sctitta e una improvvi-
sata sta nel tempo che si impiega a realizzarla, il che ¢ peraltro una
questione relativa: cosi che in determinate circostanze favorevoli
un’improvvisazione puo essere elaborata nei particolari al pari di una
composizione ben costruita. In genete pero un’improvvisazione tende
a realizzare il suo soggetto piu con Pesercizio della fantasia e dell’emo-
tivita che non con I'uso delle facolta severamente intellettuali: abbon-
deranno i temi e le idee contrastanti atti a conseguire il massimo del-
Pefletto mediante una ricca modulazione che spesso si spinge fino

alle regioni piu lontane.® Il collegamento di temi dal carattere cosi

& Ma perché mai il cervello di un musicista non dovrebbe funzionare con la stessa rapi-
dita ed esattezza di quello di un genio del calcolo aritmetico o degli scacchi?
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disparato € il controllo sulle tendenze contrifughe dell’armonia, viene

spesso realizzato in maniera occasionale, con « ponti » momentanei

¢ anche con brusche contrapposizioni.

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

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

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

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

Brahms: di fatto anche un’improvvisazionc non dovrebbe mancare

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

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

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

sione modulante Verso un NUMELo elevato di regioni armoniche.

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

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

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

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

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

(cio¢ la parte a recitativo) non presenta un tema. Anche codeste re-



246 Funzioni strutturali dell’armonia

gioni sono espresse per lo piu con accordi di settima diminuita sul
V grado seguito dal 1, il che ne fa dei punti di sosta entro un’armonia
altrimenti vagante. L’inizio e la fine sono indiscutibilmente in re

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

in uno sviluppo di sonata (Durchfiibrung).

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

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

Iy

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

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

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

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

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

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

dei lavori teatrali.



XII
Valutazione apollinea
di un’epoca dionisiaca

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

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

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

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

Le cose stanno diversamente nel momento attuale.

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

Molti compositoti contemporanei aggiungono suoni dissonanti a

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

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

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

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

Normalmente non si dovrebbero avere deviazioni da questa succes-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

cazione musicale.

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



Tavola dei gradi della scala

(cfr. Tavola delle regionz, p.
Grado Nome

1 tonica

11 sopratonica

111 mediante

v sottodominante

A% dominante

Vi sopradominante

VII sottotonica

(solo per il modo minore)

27)

Abbreviazioni per
il modo maggiore

T

ST
M
SotD
D
SopD

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

Abbreviazioni per
il modo minore

t

st

m
sotd
v
sopd

sott
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