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LE SETTE PROSPETTIVE FORMALI DELLA METODOLOGIA ANALITICA 

UN BREVE CENNO IN ANTICIPAZIONE 



 
. 

 

Mario Musumeci (1957-viv.) 

Analisi stilistica a sette prospettive di formalizzazione  

e tre livelli formali (micro-, medio-, macro-) 

Le 7 prospettive formali (integrate): 

f. genere, f. architettura, f. tonale, f. retorica , f. processo, f. sonoriale, performance 

in: Le strutture espressive del pensiero musicale, Lippolis, Messina 2008 

 

Jan LaRue (1918-2003) 

Analisi stilistica a cinque categorie di formalizzazione  

e tre livelli formali (micro-, medio-, macro-)  

Sound, Harmony, Melody, Rhythm, Growth Le 5 categorie:  

Sound, Harmony, Melody, Rhythm, Growth 

in: Guidelines for Style Analysis, W. W. Norton, New York 1970 

L’ “ANALISI STILISTICA” (fonti originarie) 

UN BREVE CENNO IN ANTICIPAZIONE 



TRAMA CONTINUA,  

BASSO CONTINUO E 

RETORICA MUSICALE  
COME DOMINI LINGUISTICO-

ESPRESSIVI DELL’ELABORAZIONE  

MOTIVICO-TEMATICA BAROCCA 



Formalizzazione della figuralità retorica di amplissimo respiro 

1.Dal livello micro-formale dei piedi ritmici aggregati nel motivo tematico,  

costituenti nel minuetto l’impianto spondaico ritmicamente e metricamente  

generativo della danza: le dinamiche, così come i posizionamenti superiori o  

inferiori delle legature, nell’esempio 1.3 descrivono una certa qualità cantabi-  

le di tipo polifonico-concertante (polifonia latente del tratteggio melodico), in  

parte resa anche corrispondente a posture corporeo-gestuali; 

2.al livello disegnativo del soggetto (o motivo tematico o inventio) del mi-  
nuetto, sempre congruente nelle sue esposizioni e nelle sue frammentazioni e  
variazioni derivative. Un processo elaborativo unitario e logicamente ben de- 
finito lungo l’intero corso (dispositio) della composizione. 

3.Dal livello immaginativo delle figure retoriche, che attribuiscono signifi-  
cato al livello medio-formale aggregando variamente tratti tematici; 

4.al livello macro-formale più ampio e ancor più compiutamente significante 
del processo discorsivo in atto, svolto nelle compiute e prevedibili fasi del- 
la disposizione retorica (dispositio); che attribuiscono senso e compiuto signi-  
ficato all’intero decorso spazio-temporale di questa musica. 



Esempio II - 5.1 - Figure di solfeggio motivico-tematico (sillabazione) della trama 



Esempio II - 5.2 - Figure meliche o di pronunzia dell’elaborazione tematica 



Esempio II - 5.3 - Figure tono-testurali o di ambientazione del disegno tematico 



Esempio II - 5.4 - Fasi formativizzanti dell’ordo in specifiche disposizioni retoriche 



Esempio II - 5.5 -  

L’Ordo retorico  

quintilianeo 
in disposizione 

progressiva 



Un esempio di trama continua retorico-discorsiva (gesto e cantabilità tra clamatio e cascata) 

Allemanda BWV 996 



Una curiosità: urtext e trascrizione con errori connessi all’incomprensione del testo 
Allemanda BWV 996 per tastiera di liuto (lautenwerk) 



Un caso più complesso: Esempio II - 8.1 - Partitura analitica dell’Allemanda BWV 828/b 









Esempio II - 8.2 - Impianto dell’ordito ritmico nell’Allemanda BWV 828/b 



Il solfeggio motivico-tematico 

1. pirrichio: ta-ta, ben distinto dal giambo: ta-tà; 
2. trocheo: tà-ta, ben distinto dallo spondeo: tà-tà; 
3. francese: ta-tàa, molto slanciato e spinto 
4. baccheo: ta-tàa-ta, ben distinto dal pirrichio a chiusura piana: ta-tata 
5. anapesto: ta-ta-tà, slanciato e spinto; 
6. dattilo: tà-ta-ta, marciante (binario) 
7. clamosa: ta-ta-ta-tà, fluido ben distinto dal peonio: tàtàtà-tà 

(non terzinato!); 
8. terzina: tàtata-tà, fluido (ternario), aggraziato ed elegante; 

9. zoppo: ta-tà-ta, in contrattempo e ben distinto dal baccheo. 



Esempio II - 8.3 - Schematizzazione retorico-formale dell’Allemanda BWV 828/b 



Nell'Allemanda BWV 828/b la difficoltà, solo se non si è abituati alle tecniche derivative della musica barocca1, è  

data dal graduale passaggio, in un andamento di allegro moderato (appunto di Allemanda), dalle normali clamose, 

appunto  in più o meno scorrevole stile declamatorio, alle derivate "clamose terzinanti” in stile dilettevole, ma a 

diversificato risalto  di pathos: si tratta probabilmente di una suspiratio, il grado più basso della deformazione dell’ethos 

tematizzato  dall’invenzione tematica. Elementi caratterizzanti in tal senso sono le costanti spinte alla minorizzazione 

modale e la fre-  quenza di abruptio e syncopatio; le quali culminano proprio nel melos fratto, ma in modo maggiore, 

della proposta di con-  traddittorio (propositio: bb. 25-28); subito appresso la divergente probatio (bb. 28-30) evolve in 

modalità minore verso un  illuminante epiphonema (bb. 30-32): al canto un anticlimax afferma con estrema delicatezza, 

e a “volo d’uccello” rispetto  l’intera composizione, i nessi derivativo-trasformativi che conducono dal ritmo anapestico 

(b. 31) al ritmo peonio (b. 32) e  alla terzina (b. 32). E difatti è proprio nell’evocazione, anche e soprattutto apicale, del 

melos aggraziato in terzine, che è  già stata in precedenza disvelata una tensione espressiva di stile concitato del tutto 

particolare. Prima appena preannunzia-  to dalle interruzioni in abruptio e dalle cadenzalità trocaiche del declamato (bb. 

1-2); chiarito dopo dalla mediazione e-  spressiva di un anomalo stile declamatorio: in integrazione prima con agitati 

anapesti (da b. 9) e appresso con più perento-  ri e quasi “celebrativi” peoni (da b. 13); entrambi appesantiti dal “passo 

pesante” e “difficoltoso” dei ribattuti. Se questi  meccanismi ritmici di trapasso melodico diventassero ovvi nella 

cosciente prassi musicale, per il musicista che interpreta  la musica barocca, si apprezzerebbe in modo più consono che 

lo stile di questa grandiosa Allemanda è di un declamato in  continue volute espansive di arcata melodica a cangianti 

risalti espressivi tra uno stile dilettevole e uno stile concitato in  introiezione intimistica. E ciò senza il volgarizzante 

bisogno di sovrapporvi improprie quote di “ispirato” e addirittura  “sentimentaleggiante” rubato romantico! 

Lo studio propedeutico fin qui svolto può risultare adesso un buon abbrivio per una disamina più rapida ed 

essenzia-  le, dunque richiedente autonoma applicazione, di altre composizioni strumentali bachiane: prescelte al 

momento solo per la loro più immediata cantabilità – in conseguente, possibile seppur discontinua, resa vocale. In tal 

senso puntando al loro  comune genere di Sarabanda, l’andamento lento più frequente nella musica strumentale 

barocca. Salvo un paio di casi di Adagio händeliano a mo’ di produttivo confronto stilistico. Le caratteristiche di 

questo genere sono, già per definizione, l’andamento lento ternario e l’appoggio sul secondo movimento di battuta, 

nonché la conclusiva cadenza emiolica del fra-  seggio melodico, più o meno presente e diffusa: un risalto gestuale del 

canto e dunque intrinsecamente legato alle origini  rinascimentali del ritmo emiolico della melodia, in quanto più o 

meno implicata di gestualità coreutica. 

1 In tal caso applicate specialmente nelle diminuzioni progressive del "suonare a ciaccona", come accade lungo il corso delle variazioni su tema, tipiche di quell'epoca. 



 

PROPOSTE DIDATTICHE DI ANALISI/ASCOLTO 

 

 

UN PERCORSO DIDATTICO:  

L'EVOLUZIONE 

DELL'ESTETICA DEL PATHOS 





BACH 

Johann Sebastian 

(1685-1750) 





Crocifissione  

Giovanni Belfiore 

(1910-1998) 





Studio sull’articolazione motivica e retorico-figurale dell’Aria-Tema BWV988 

Legenda 

1. piedi ritmici e figure retoriche basiche: (s) sarabanda; (m) = marziale; (c) = cascata diversificata in: ornata (o), anapestica (a),                          
zoppa (z), peonio-declamatoria (pd), peonia (p), declamatoria (d), (v) volteggiante, (a) = aumentata;  
2. piedi ritmici e figure retoriche secondarie: (cl) = clamatio; (t) tirata; (an) = anapesto (pic) = pirrichi cadenzali 



“Inizialmente egli ha danzato con una grazia assolutamente affascinante,  

con un’aria seria e accorta,  con un ritmo uguale e lento ,   

e con un trasporto tanto nobile, bellissimo, libero e spontaneo  

che aveva tutta la maestosità di un re, e ispirava tanto rispetto quanto il piacere che donava.   

Poi, in piedi più in alto e più assertivo, sollevando le sue braccia a mezza altezza  

mantenendole parzialmente estese,  ha eseguito i passi più belli mai inventati per la danza.  

A volte scivolava impercettibilmente,  senza un movimento evidente dei piedi e delle gambe,  

e sembrava scivolare più che camminare.  Altre volte, con il miglior timing possibile,  

rimaneva sospeso, immobile e mezzo sospeso su un lato con un piede nell’aria;  

e poi ha compensato l’unità ritmica (cadence) che era passata con un’altra unità tanto precipitosa  

che avrebbe quasi volato,  così rapido era il suo movimento (...) 

A volte, per il piacere di tutti i presenti,  

girava verso destra, altre volte verso sinistra;  

e quando raggiungeva il centro della stanza,   

faceva delle piroettes così rapide che gli occhi non riuscivano a seguirlo.  

Di tanto in tanto lasciava passare un’intera unità ritmica  

muovendosi non più di una statua,  

e poi, partendo come una freccia si ritrovava all’altro lato della stanza 

senza che nessuno avesse avuto il tempo di realizzare che si fosse mosso.  

Tutto questo era nulla se comparato a cosa si poteva osservare quando questo galante  

iniziò ad esprimere le emozioni della sua anima  

attraverso i movimenti del corpo e le espressioni del volto,  

degli occhi, dei passi e di tutte le sue azioni. A volte lanciava sguardi languidi e appassionati  

attraverso una lenta e languida unità ritmica (cadence);  e poi, come se fosse stanco di essere gentile,  

distoglieva lo sguardo come se volesse nascondere le sue passioni;  e, con un movimento più rapido ,  

strappava via il dono che aveva offerto.   

Di tanto in tanto esprimeva rabbia e dispetto  

con un’unità ritmica impetuosa e turbolenta;  e poi, evocando una passione più dolce  

con movimenti più moderati, sospirava, sveniva,  lasciava vagare i suoi occhi languidamente;  

e certi movimenti sinuosi delle braccia e del corpo,  disinvolti, sciolti e appassionati,  

lo facevano apparire così ammirevole ed affascinante  

che attraverso la sua danza incantevole conquistava i cuori mentre attraeva gli spettatori.”  
 

[Tratto da MEREDITH LITTLE e NATALIE JENNE,  

nel loro libro Dance and the Music of J.S. Bach, cap. VII, riportano questa traduzione  

di un passo scoperto da Patricia Ranum, nell’appendice del dizionario Francese e Latino  

di Francisco Pomey a lungo dimenticato e pubblicato a Lione nel 1671,  

circa la descrizione diretta della performance di un danzatore solistico di una sarabanda] 

 





 

PROPOSTE DIDATTICHE DI ANALISI/ASCOLTO 

 

 

UN PERCORSO DIDATTICO:  

L'EVOLUZIONE SEMANTICA 

 DEL RITMO FRANCESE 



Esempio III - 4-2 - Ritmo puntato e piedi semplici: pirrichio, giambo, francese, terzinato 

Esempio III - 4-3 - Stile regale e ambivalenze con lo stile aggraziato 



Fig. 2 - Implicazioni dello stile francese nella Sarabanda BWV 825-d (1726) 



Esempio III - 4-5 - Motivi del I tema nella Sinfonia IX “Corale” op. 125 di L. v. Beethoven 



Esempio III - 4-7 - L’(ex-)Ritmo francese e la pathopoeia nell’introduzione della Dante-Sonata 

Esempio III - 4-8 - Passus duriusculus in (ex-)ritmo francese nel primo tema della Dante-Sonata 



CHOPIN 

Friedrich 

(1810-1849) 





Esempio 1 - La concezione chopiniana dello studio a perpetuum mobile 
1) Nella figurazione armonico-areale del canto: 3) Nella figurazione motivico-melodica del canto: 

6) Nella figurazione contrappuntistica del contro-canto: 7) Nell’integrazione di figurazione e basso cantabile: 

9) Nella figurazione  accompagnamentale di sostegno: 12) Nella figurazione della testura melo-armonica: 





Esempio 12 - La curva del pathos  negli Studi nn. 1, 3, 6, 7, 9, 12 dell’op. 10 

Nota bene 

                   i toni esterni alla “curva tonale del pathos” sono tutti in relazione polarizzante:  

1. toni plagali rispetto i rispettivi successivi, perfino in quanto plagali minorizzanti: la-Mi, Lab-Mib; 

2. oppure dominantici come il Do-Fa di rientro plagale (per di più il Do maggiore del n. 7 è a tendente 

vocazione patetica nell’avvio con 7 e minorizzante  re e mi minori); toni semi-dominantici, per 

trasformazione enarmonica modalmente distorcente: do#-Solb (alias Fa#). 

3. Sugli studi nn. 10 e 11 aleggia la cantabilità tanto lirica quanto ritmica del valzer. 

4. Il carattere brillante dello scherzo prevale nei nn. 4 e 5 e dell’improvviso nei nn. 2 e 8. 

5. Si noti il parallelismo ordinativo nella detta “curva del dolore”: 1-3-6 = 7-9-12 

 



Esempio 20 -Ascolto su partitura analitica dello Studio op. 10 n. 6 (Cortot, min. 11, Cziffra, min. 11) 



Un caso più complesso: Ballata I op. 23 di Fryderyk Chopin 



 

 

 

INTRODUZIONE ALLE  

TRE OPERE IN COMPARATO 

STUDIO MONOGRAFICO  

 



JOHANN SEBASTIAN BACH 
 

MAGNIFICAT  
BWV 243 

 

DALLO STUDIO ANALITICO 

ALLA PERFORMANCE 

 



                               ARIE                                                              CORI 
 

[L’anima mia magnifica il Signore] 

• E il mio spirito esulta  in Dio, mio salvatore 

• Poiché ha considerato l’umiltà della sua serva; 

   d’ora in poi mi chiameranno beata                                            [tutte le generazioni.] 

• Poiché per me fece grandi cose colui che è Onnipotente e Santo  è il suo nome. 

• E la sua misericordia di generazione in generazione  si stende su coloro che lo 

temono. 

 

[Ha dispiegato la potenza del suo braccio,  

ha confuso i superbi nei pensieri del loro cuore.] 

 

• Ha deposto i potenti dai troni e ha innalzato  gli umili. 

• Ha ricolmato di beni gli affamati, ha rimandato i ricchi a mani vuote.  

• Ha soccorso Israele, suo servo, ricordandosi della sua misericordia. 

  

[Così come aveva promesso ai nostri padri,  

ad Abramo  e alla sua discendenza, per sempre. ] 

 

[Gloria al Padre  e al Figlio e allo Spirito Santo!  

Com’era nel principio,  e  ora e sempre nei secoli dei secoli, Amen.] 
 



Esempio II - 15.1 - Schematizzazione retorico-formale del Magnificat BWV 243 



 

LA POETICA DELLA GIOIA 

LETTURA, ANALISI E INTERPRETAZIONE 

della NONA SINFONIA “CORALE” op. 125  

                                                                       (1823-1824) 

 

 

 

 

 

 

  

 

di LUDWIG van BEETHOVEN (1770-1827) 

by Mario MUSUMECI 

Beethoven/BREVE BIOGRAFIA DI BEETHOVEN.doc


L’INTEGRAZIONE 

DEI GENERI 

CLASSICI 

alla base sia dello 

STILE FORMALE 

sia dello 

STILE RETORICO-

NARRATIVO 

(e PROCESSUALE) 

di L. van BEETHOVEN 

 

SSSIIINNNFFFOOONNNIIIAAA   IIIXXX   dddeeettttttaaa   “““CCCOOORRRAAALLLEEE”””   OOOppp...   111222555   
 

I° TEMPO II° TEMPO III° TEMPO IV° TEMPO 

 

AAAlllllleeegggrrrooo,,,   

mmmaaa   nnnooonnn   tttrrroooppppppooo,,,   

   uuunnn   pppooocccooo   mmmaaaeeessstttooosssooo 
(re m – 2/4) 

 

FORMA- 

SONATA 

BITEMATICA 

TRIPARTITA 

 

 

MMMooollltttooo   vvviiivvvaaaccceee,,,   

PPPrrreeessstttooo 
(re m – 3/4 e 

alla breve) 

 

SCHERZO 
IN STILE 

FUGATO 

CON TRIO 

 

 

AAAdddaaagggiiiooo   mmmooollltttooo   

   eee   cccaaannntttaaabbbiiillleee,,,   

AAAnnndddaaannnttteee   mmmooodddeeerrraaatttooo 
(Sib M – 4/4, 3/4 e 12/8) 

 

ARIA STROFICA 

BITEMATICA 

CON VARIAZIONI 

 

 

FFFiiinnnaaallleee   
(Re M – varietà di 

andamenti e 

metri) 
 

CANTATA SU 

TEMA CON 

VARIAZIONI 

 

 

A – Esposizione 

(b. 1-158) 

B – Svolgimento 
(b. 158-300) 

A1 – Ripresa 
(b. 301-427) 

C – Coda 
(b. 426-547) 

 

 

A – Scherzo 

(b. 1-411) 

B – Trio 
(b. 412-530) 

A – Scherzo 
(b. 9-395) 

C – Coda 
(b. 531-559) 

 

A – Aria quartettistica 
(b. 1-24) 

B1 – Aria minuettistica 
(b. 25-42) 

Avar1 – Variazione I su A 
(b. 43-64) 

B2 – Aria minuettistica 
(b. 65-82) 

Asv-pm – Sviluppo modulante 
(b. 83-98) 

Avar2 –Variazione II su A 

(b. 99-121) 

CA – Coda su A 
(b. 121-158) 

 

 

A – Proemio ed 

Esposizione 

strumentale 

(b. 1-207) 

A1 – Intermezzo 

ed Esposizione 

vocale 
(b. 208-594) 

B – Corale su 

nuovo Tema 

(b. 595-654) 

C=AB – Fusione 

tematica e Coda 
(b. 655-940) 

 



Esempio 12.4, fig. 14 - Una sintetica lettura retorica dell’op. 125 



 

LA POETICA DELLA SAGRA 

LETTURA, ANALISI E INTERPRETAZIONE 

della “SAGRA DELLA PRIMAVERA”  

                                                                       (1911-1913) 

 

 

 

 

 di 

IGOR STRAVINSKY 

(1882-1971) 

by Mario MUSUMECI 



Il balletto in una versione moderna 



PIANO DELL’OPERA 

 

 

SAGRA DELLA PRIMAVERA 
Quadri della Russia pagana 

 

 
Parte I: "L'adorazione della terra" 

 

 
Parte II: "Il sacrificio" 

 
Introduzione 

(1-75) 

Gli auguri 

primaverili 

(76-146) 

Danze delle 

adolescenti 

(147-247) 

Gioco 

(rituale) del 

ratto 

(248-313) 

Cortei 

primaverili 

(314-375) 

Gioco 

(rituale) 

delle 

 tribù 

 rivali 

(376-

449) 

Corteo 

(processione) 

del saggio 

(450-470) 

Il 

saggio 

(471-

474) 

Danza 

della 

terra 

(475-

534) 

 

Introduzione 

(535-586) 

Cerchi 

misteriosi 

delle 

adolescenti 

(587-645) 

Glorificazione 

dell'eletta 

(646-703) 

Evocazione 

degli avi 

(704-745) 

Azione 

rituale 

degli 

avi 

(746-

811) 

Danza 

sacrificale 

(L'eletta) 

(812-1086) 
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