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Prefazione 

  

Questo volume nasce dall’esigenza di fornire agli allievi una panoramica globale sullo 
studio della chitarra.  

Il metodo è diviso in due volumi Advanced e Beginner che conducono l’allievo in una 
preparazione graduale e dettagliata dello strumento e si articola in varie “tappe” di 
studio, dall’approccio basilare fino ad un livello di studio molto avanzato e approfondito. 

All’interno del manuale sono presenti esercizi,  approfondimenti teorici, cenni storici 
sulla storia della chitarra e spartiti musicali. 

Il periodo ideale di formazione musicale per un allievo alle prime armi a mio avviso è di 
tre anni. Questi due volumi sono pensati proprio per accompagnare l’allievo ad un 
livello di preparazione musicale professionale. 

Credo fermamente che un’organizzazione didattica seria e razionalizzata, sia molto utile 
sia all’insegnante che all’allievo poiché solo su una solida base può essere intrapreso lo 
studio di uno strumento variegato e decisamente complesso come la chitarra moderna . 

 

Vi auguro buon viaggio in questa affascinante mondo dello studio musicale che ha 
cambiato la mia vita da sempre e per sempre. 

 

Alla mia famiglia, 

 

 

 

 

 

                           

ANDREA GENTILI 
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Armonizzazione di una melodia con triadi strette 

Armonizzare le melodie con triadi maggiori e minori . Suonare singolarmente le note fuori dalla 
triade. Eseguire l'esercizio sfruttando tutti i rivolti delle triadi e ponendo al canto la nota della 
melodia (laddove è possibile). Gli accordi maj7, 7 vanno pensati come triadi maggiori. Gli 
accordim7 e semidiminuiti come accordi minori. 
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un altro brano dei Beatles: With a little help from my friend  
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Improvvisazione #1 

LA NOSTRA PRIMA IMPROVVISAZIONE  

  

Bene, cominciamo a lavorare sul concetto di improvvisazione.  

Improvvisare significa creare una composizione estemporanea su una qualsiasi progressione 
armonica. E’ sostanzialmente un momento di creatività pura perché tutto quello che suonate quando 
improvvisate non è scritto su partitura ma nasce direttamente dalla vostra mente, per così dire 
“all’impronta”.  

Ovviamente per riuscire a fare tutto questo è necessario procedere gradualmente e con molta 
pazienza nell’applicazione delle scale e seguire precise regole musicali..  

Vedremo in seguito come ognuna di queste regole potrà essere sovvertita a piacere dall’esecutore 

Quello che vi propongo qui di seguito è il primo esercizio di improvvisazione. Questo tipo di 
esercizio prende il nome di “sovrapposizione” e lo scopo dell’esercizio è quello di improvvisare con 
i modi (studiati nel manuale precedente) muovendosi a cavallo delle varie tonalità,  Lavoreremo per 
ora solo sulla sovrapposizione di accordi maggiori.  

vi riporto un esempio qui sotto: 

  

  

  

 Cmaj7                    |                 Amaj7               |                  Dmaj7             |                Gmaj7            

 Modi di  DO                        Modi di La                           Modi di Re                       Modi di Sol 

  

  

Eseguite l’esercizio con il metronomo e cercate di creare la vostra prima improvvisazione suonando 
i modi giusti al momento giusto. Cercate di spostarvi sulla tastiera creando un legame melodico tra 
un accordo e all’altro e cercate di muovervi non solo verticalmente ma anche orizzontalmente 
alternando salti melodici ampi e stretti. 

  

Un altro aspetto importantissimo è quello di usare le NOTE IN COMUNE tra una tonalità e l’altra. 

Facciamo un esempio: 
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Scala di Do 

  

C    D    E    F    G    A    B 

  

Scala di Re 

  

D    E    F#    G    A    B    C# 

 Le note in giallo sono le note in comune, mentre quelle in verde sono le note non in comune.  

  

Ora quando improvviseremo ci troveremo di fronte ad una scelta, per creare un effetto più morbido 
e dolce potremmo usare le note in comune, mentre se vogliamo far capire con chiarezza e il cambio 
di tonalità useremo le note non in comune. 

  

Nell’esempio precedente c’è da dire che le note in comune tra le due tonalità sono davvero molte, 
ben 5. Ci sono dei casi in cui le note in comune sono poche e di conseguenza assumono un ruolo di 
raccordo davvero decisivo. 

Facciamo un esempio 

Scale di Do 

  

C      D      E       F       G    A    B 

  

Scala di Lab 

  

Ab    Bb    C      Db    Eb    F     G    
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Ma c’è anche molto di peggio…. 

Scala di Do 

  

C       D      E       F      G      A    B 

 

Scala di Gb 

  

Gb    Ab    Bb     Cb    Db    Eb    F   

  

  

Come vedete in questo ultimo esempio addirittura ci sono due sole note (il FA e il SI) in comune tra 
le due tonalità. La nota in comune può diventare quindi una vera e propria “ancora di salvezza” per 
rendere il passaggio tra due tonalità così lontane, meno traumatico. 

  

  

Vi renderete presto conto che non è per nulla facile riuscire a “vedere” le scale sulla tastiera. Ci 
vuole molto impegno a memorizzare tutti i modi sul manico e ad utilizzarli opportunamente. 

  

  

Qui di seguito vi scrivo vari esercizi di sovrapposizione. Fate tesoro di quello che ci siamo detti e 
cominciate, Vi consiglio di registrare questi esercizi e di suonarci sopra. Al limite fatevi aiutare da 
un amico…. 

Buono studio! 
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Ex 1) 

  

  

Fmaj7                    |                 Bbmaj7               |                  Ebmaj7             |                Gmaj7            

  

  

Ex 2) 

  

  

Amaj7                    |                 Gbmaj7               |                  Cmaj7             |                Bbmaj7            

  

  

Ex 3) 

  

  

Ebmaj7                    |                 Cmaj7               |                  Dbmaj7             |                Bbmaj7       

  

  

Ex 4) 

  

  

Gmaj7                    |                 Dbmaj7               |                  Abmaj7             |                Bbmaj7   
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Ex 5) 

  

  

Emaj7                    |                 C#maj7               |                  G#maj7             |                F#maj7   

  

 Ripeti l’esercizio dimezzando il tempo  

Esempio 

  

Fmaj7    Bbmaj7   |  

  

Studia molto lentamente su indicazione dell’insegnante.  
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Approfondimento di Alle Montecchi 

 

Immaginiamo per esempio di improvvisare su un Cmaj7.  
Che scala usiamo?  
"Beh! Una scala di C Ionico" (che sarebbe poi la scala maggiore di DO) direte!  
Ok, bravi, si può fare ma, occhio!  
C'è un tranello nella scala!  
 
Quali sono le note coinvolte?  
 
Il Cmaj è formato da C-E-G-B e la scala C Ionico è C-D-E-F-G-A-B.  

E fin qui ci siamo. Ora però immaginate cosa può succedere se suoniamo un F durante la nostra 
improvvisazione: le note sono C-E-G-B-F (le prime quattro fanno parte dell'armonia e la 5° la 
suoniamo noi, il F appunto).  

Si deve osservare ora che abbiamo inserito un tritono , ovvero un intervallo di tre toni (F-B).  

Molti di voi già sanno che il tritono ha un carattere molto forte e tende a dominare dal punto di vista 
armonico essendo una dissonanza. In parole povere perciò non ci sta! Sapete Perché? 
 
Perchè l'accordo che stiamo suonando cambia natura, diventa una specie di G7 con al basso la 6° 
(C).  

Il problema è che mentre l'accordo di Cmaj è rilassante e risolutivo  il G7 è tensivo e così 
potremmo accorgerci che il risultato non è piacevole all'orecchio. Non possiamo dire che sia 
sbagliato in senso assoluto, ma manca qualcosa alla sonorità Jazz. Sono quei passaggi che i grandi 
musicisti che ci piacciono, non fanno! 
 
Un altro problema che incontriamo è che il F si trova una 9°b sopra il E. La maggioranza di voi sa 
che la 9°b è una dissonanza molto forte e dal punto di vista armonico, se inserita in un accordo maj, 
normalmente da la classica stonatura.  
 
L'effetto auditivo è quello di una vera è propria stecca! (provate a suonare insieme un E e un F per 
rendervene conto) 
 
Come muoversi allora? Alcuni risolvono il problema suonando l'accordo di Cmaj senza la 5° e cioè 
C-E-B e questo permette di aggirare il problema. C'è però un modo più semplice, o meglio, più 
modi. Vediamone alcuni: 
 
ESEMPIO 1 
Mettiamo che il nostro pezzo abbia un colore blues o jazz blues o rock o comunque una sonorità 
abbastanza grezza, non troppo ricercata che ci permette di usare i  
suoni tipici delle scale pentatoniche. Le scale pentatoniche sono identiche a una scala maggiore ma 
sono prive della 4° (F se siamo in C) e della 7° (B se siamo in C).  
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Come vediamo non c'è più la 4° che dava tutti quei problemi ma non c'è più nemmeno la 7° che 
invece ci serviva per dare l'effetto di accordo maj. Dobbiamo perciò mettere in cantiere che 
togliamo un problema ma ne creiamo un altro. Alcuni perciò si sono ingegnati in un altro modo: 

 

ESEMPIO 2 
I problemi più seri ce li dava il F dicevamo. E allora perché non spostarlo un semitono più avanti al 
F#? La nostra scala così diventa: 

Questo utilizzo vi può sembrare strano, dopo tutto il F# non fa parte della scala maggiore di C. Ma 
vi accorgerete che può funzionare in molti pezzi. Da un tocco di modernità e raffinatezza molto 
usato nel jazz. Certo dovete tenere presente che il F# rappresenta una dissonanza e crea una 9°b con 
il G. Questo significa che non può essere utilizzato come nota di riposo ma solo come nota di 
passaggio.  

Il F# o 4°# è una di queste. Rimane però il problema dell'utilizzo. Infatti per gli strumentisti è 
deconcentrante pensare a quale nota aggiungere o togliere. Almeno all'inizio! Dobbiamo pensare 
alla scala finita perché è quella che abbiamo nelle dita.  
 
Facciamo allora un ragionamento: qual è la scala che contiene il F# e che più si avvicina alla nostra 
di C Ionico? I più bravi e preparati risponderanno la scala di D misolidio che per quelli che non 
hanno fatto i compiti è D-E-F#-G-A-B-C. Ottimo! E per l'utilizzo?  
 
Questo vuol dire che se stiamo improvvisando su un Cmaj possiamo usare la scala di D 
Misolidio. Ma possiamo renderlo ancora più semplice questo ragionamento: la scala di D Misolidio 
si costruisce sul 5° della scala di G maggiore, di conseguenza se sto improvvisando su un accordo 
di Cmaj posso usare una scala di G Ionico (la facilissima scala di SOL) che tutti sappiamo a 
menadito e questa scala ha la 4°# che da un tocco di classe alla nostra improvvisazione ed evita il 
tritono!!!  
 
Per riassumere su un accordo maj posso usare una scala Ionica (scala maggiore) una 5° sopra (o 
una 4° sotto se preferite).  
 
Semplice no? Provate e attenti però a non fermarvi troppo sul F#! E' pur sempre una dissonanza! 
 
ESEMPIO 3 
C'è un' altra bella possibilità se vogliamo dare un suono pentatonico alla nostra performance e non 
vogliamo perdere il B! Facciamo il ragionamento di prima: qual è la scala che contiene il F# e che 
più si avvicina alla nostra di C Pentatonico? La risposta esatta è D pentatonico (D-E-F#-A-B).  

 

Come noterete qui "siamo a cavallo", c'è il F# e non il C#. Si è vero, mancano la tonica e la 5° di C 
(C-G) ma di solito su queste note gira il basso e la ritmica e perciò nessuno ne sentirà la mancanza. 
Così riusciamo ad avere un suono pentatonico che contemporaneamente è raffinato (non noioso 
perlomeno) e siamo sicuri di non toccare note "proibite", il tutto spostandoci avanti di un tono e 
suonando una semplice e conosciutissima pentatonica. 
 
Per oggi ci fermiamo qui. Il concetto spero sia chiaro: capire le note da aggiungere e cercare le scale 
che già le hanno.  
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Ricapitolando su un accordo di maj possiamo usare (oltre alle solite Ionica e Pentatonica)  
 
- una Ionica una 5° sopra (o 4° sotto) 
 
- una Pentatonica una 2° sopra (un tono) 
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Suonare lidio, suonare dorco, suonare frigio.  

Che vuol dire?  

 

Eccoci di fronte ad un argomento davvero interessante, Nel corso di questi anni di insegnamento ho 
riscontrato quanto sia complicato riuscire a far comprendere ai miei allievi il concetto del “Suonare 
un accordo maggiore in maniera lidia” e “suonare un accordo minore in maniera dorica, frigia o 
eolia”.  

In realtà questo concetto non è così difficile da comprendere, molto spesso non viene capito e 
genera confusione proprio perché si danno per scontate delle nozioni, che in questo manuale non 
voglio tralasciare. Cerchiamo di capire insieme, quindi, cosa significa “suonare in…ecc ecc” 

  

Prendiamo il nostro accordo 

  

Cmaj7 

  

Vi ricorderete senz’altro nel primo volume quando abbiamo studiato l’armonizzazione a quattro 
voci delle scale maggiori. Bene, in quante scale troviamo il Cmaj7 ?  

  

Se avete pensato per più di 15 secondi significa che forse è il caso di dare una bella ripassatina.. 

  

L’accordo Cmaj7 lo troviamo nella scala di Do maggiore come I grado e nella scala di Sol 
maggiore come IV grado dove c’è il modo lidio.  

Di conseguenza quando improvvisiamo su un qualsiasi accordo maj7 possiamo scegliere tra due 
strade: suonare ionico o suonare lidio.  

  

Se un brano è in tonalità di Do maggiore (vedi capitolo sul circolo delle quinte nel precedente 
volume) e sul Cmaj7 improvvisiamo lidio andiamo a suonare nella tonalità di Sol maggiore e  
introduciamo una tensione  il Fa# ossia una nota che non è contenuta nella tonalità di Do maggiore 
e che quindi suonerà “strana”, rendendo il nostro assolo particolare. 

Andando poi ad analizzare le quattro note che compongono il Cmaj7 e confrontandole con la scala 
di Sol maggiore (dove Cmaj7 è IV grado) è evidente che l’unica nota differente è la nota  F# . 
Vediamo allora in quale rapporto intervallare si trova il F# rispetto alle quattro note del Cmaj7. 
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Note che compongono l’accordo Cmaj7 

  

C  -  E  -  G  -  B   =  Cmaj7   

  

Aggiungiamo la nota  Fa# 

  

C   - E  -  G  -  B  -  F#   =  Cmaj7#11 

 Come vedete aggiungendo una tensione su un accordo a quattro voci  se ne genera un altro ancora. 
In questo caso si tratta di un accordo maj7#11 che ancora non abbiamo studiato, ma che vedremo in 
seguito.  

Le note che suonate sopra ad un accordo ne cambiano quindi la natura iniziale. E’ importante capire 
che ogni volta che con la nostra improvvisazione inseriamo una nota che non fa parte dell’accordo, 
lo coloriamo in un modo diverso e questo spesso è utile per dare un tocco personale al proprio 
assolo. 

  

 Il discorso si fa più complesso per gli accordi minori. 

Prendiamo ad esempio Am7 

  

Lo troviamo in ben 3 scale: 

  

In Do maggiore è VI grado quindi eolio 

In Fa maggiore è III grado quindi frigio 

In Sol maggiore è II grado quindi dorico 

  

Risulta evidente che possiamo dare ben tre colori al nostro accordo m7: DORICO, FRIGIO e 
EOLIO 

  

Vediamo cosa succede nel dettagli con il DORICO e con il FRIGIO 
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Note che compongono Am7 

  

A  -  C  -  E  -  G   

  

Aggiungiamo la nota  Fa# (suoniamo l’accordo in maniera DORICA siamo quindi in G maggiore) 

  

A  -  C  -  E  -  G  -  F#   =  Am7/6 

  

Aggiungiamo la nota  Sib (suoniamo l’accordo in maniera FRIGIA siamo quindi in F maggiore) 

  

A  -  C  -  E  -  G  -  Bb   =  Am7/9b 

  

Provate a suonare su una base di Am7 tutte e tre le soluzioni e cominciate ad affinare il vostro 
orecchio. Sentirete che l’effetto è sempre diverso, l’eolio dà un senso di tranquillità, il dorico ha una 
sonorità più mediterranea mentre il frigio suonerà decisamente strano! 

  

 

Da questo ragionamento (come avrete intuito) restano esclusi gli accordi di settima di dominante (V 
grado) e i semidiminuiti (VII) . 

Vedremo nelle lezioni successive le innumerevoli soluzioni che abbiamo per suonare su questo tipo 
di accordi. 

  

Per ora è tutto buono studio. 
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Joe Pass Method #1 
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Improvvisare sul blues: le soluzioni 
 
Ora improvvisiamo su questi tre giri blues in Ab, G e Gb.  
 
Vi presento 3 soluzioni per suonare sul blues in maniera meno banale del solito… 
 
1) Ssuoniamo la pentatonica maggiore sull’accordo di dominante (Ab7) e pentantonica minore sul 
IV grado (Db7). Questa alternanza di scale renderà la nostra improvvisazione più “bluesy” e meno 
statica e prevedibile… 
 
2) Un’altra soluzione efficace è quella di pensare gli accordi di 7 come V grado delle rispettive 
tonalità.   
Ad esempio Ab7 è quinto grado di Eb. Suoneremo il modo misolidio di Ab.  
Medesimo ragionamento faremo per il Db7 che è quinto grado di Gb. Suoneremo il modo misolidio 
di Db. 
 
3) Suoniamo su tutto il brano la pentatonica minore blues di Ab  con la 6 maggiore. 
 
Dovrete lavorare soprattutto sulla sovrapposizione dei box da maggiore a minore. Vale lo stesso 
identico discorso fatto per la sovrapposizione dei modi. Sfruttate le note in comune e quelle non in 
comune.  
Vediamo nel dettaglio quali sono queste note 
 
Pentatonica Ab maggiore 
 
Ab Bb, C ,Eb,F 
 
Pentatonica Ab minore 
 
Ab, B, Db, Eb, Gb 
 
 
 
Come potete vedere le note in comune sono la tonica e la quinta mentre la seconda la terza e la sesta 
non sono note in comune.  
Per creare un effetto bluesy enfatizzate il passaggio cromatico dalla terza minore alla terza 
maggiore 
 
 
Come sempre l’aspetto più difficile di questo esercizio è quello di riuscire a “vedere” sul manico 
tutte le diteggiature e di riuscire a passare in qualsiasi momento da una diteggiatura all’altra. 
Ricordate che maggiore è la conoscenza delle scale sulla tastiera più la vostra improvvisazione 
risulterà fluida e convincente. Molto spesso ci si arena su dei clichè sempre uguali e lo si fa per pura 
pigrizia. Non accontentatevi mai di poche soluzioni, già in questo esercizio avete la possibilità di 
esprimere molta della vostra creatività.  
Coraggio! E buono studio. 
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Qualche Lick di frasi con misolidie. 
 
 

Per gli altri Lick blues rimando al manuale “Guitar Book 1001 Blues Licks” 
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Ritmica: La Bossanova 

Mentre eseguite la bossanova dovete sempre ricordare che il pollice suona le corde basse 

(generalmente la quinta e la sesta corda) mentre l'indice, il medio e l'anulare suonano la 

quarta, la terza e la seconda oppure la terza, la seconda e la prima corda. La notazione del 

ritmo è indicata nel pentagramma sottoriportato.  

 
 

Vediamo ora il secondo esempio ritmico di bossanova. E' molto simile  a quello 

mostrato nell'esempio precedente, ma questo ritmo è caratterizzato da un 

"anticipo" che introduce ogni battuta successiva. La notazione del ritmo è indicata 

nel pentagramma sottoriportato.  
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Ritmica: Lo swing 
 
 

La prima cosa da fare è quella di scandire bene i quarti con effetto staccato. 

In questo modo il valore delle note verrà ridotto approssimativamente ad un ottavo (così ho 
rappresentato la suddivisione ritmica dell'esempio 1 sull'accordo di Am). 

La pennata sul primo e terzo movimento sarà sulle code basse (6, 5, 4) mentre quella sul secondo e 
quarto movimento sulle corde più acute (3, 2, 1).Tenete sempre presente che tutto è approssimativo 
perché potrei ad esempio suonare per i bassi solo la 6 e 5 corda per il primo e terzo movimento 
mentre per il secondo e quarto movimento tralasciare la prima corda. Tutto questo riguarda gli 
accordi di sei voci mentre se dovessimo avere accordi di cinque voci o di quattro voci dovremo fare 
attenzione a stoppare bene con la sinistra le corde che non devono suonare; questo perché la mano 
destra deve procedere regolarmente con la stessa ampiezza di movimento senza la minima 
preoccupazione delle note che non devono suonare. Fate sempre l'esercizio con il metronomo 
partendo da un tempo lento (60 bmp) fino a salire a tempi più veloci (200bmp). Noterete come è più 
difficile rimanere nel tempo con il metronomo che scandisce i quarti a 60 ed in questo caso potrete 
seguire il seguente accorgimento: invece di muovere la mano destra sugli ottavi provate a muoverla 
sui sedicesimi e vedrete che risulterà più facile mantenere il ritmo (es.1°A) avendo più punti di 
riferimento.  
 
Nel secondo esempio viene aggiunta una pennata stoppata sul secondo ottavo del secondo e quarto 
movimento che darà un maggior impulso al ritmo. Nell'esempio 2 tale stoppato è rappresentato 
come un ottavo ma in realtà il suo valore si avvicina di più a quello dell'esempio 2b (come vengono 
intesi gli ottavi nello swing). Le pennate cerchiate indicano i movimenti a vuoto della mano destra.  

Nell'esempio 3 ho incluso sugli ultimi due movimenti della seconda misura due terzine di ottavi (in 
questo caso avrete il movimento della mano destra che passerà ad una suddivisione in terzine per 
poi ritornare sulla suddivisione in due). Naturalmente tale suddivisione potrà essere usata in alcuni 
punti a vostro piacimento e non come ritmica continua. 
 
L 'esempio 4 riguarda un modello di quattro misure usata da Django nel brano Minor swing; le 
terzine e i quarti con la stanghetta dovranno essere suonati più o meno sulle corde centrali (eseguite 
il modello ripetutamente come ho fatto io nell'esempio audio; è importante eseguirlo molto 
lentamente per assimilare bene le suddivisioni e rendersi conto in che punto della misura ci si 
trova). La suddivisione acquisterà il suo senso fatta ad una certa velocità. 
 
Gli esempi sono stati fatti sull'accordo di Am al capotasto V utilizzando il pollice per premere il 
quinto tasto sulla 6 corda; anulare e mignolo pigiano rispettivamente 5 e 4 corda al settimo tasto 
mentre l'indice fa un piccolo barrè sulle ultime tre corde al quinto tasto. Tale posizione potrà 
risultare, per alcuni, un po' innaturale al primo impatto essendo magari abituati a prendere il Am in 
questione con il barrè con il dito indice su tutte le sei corde ma per la ritmica manouche che 
impegna la mano sinistra in un continuo movimento per ottenere l'effetto staccato vi permetterà di 
stancarvi meno e di comandare meglio il suono. 
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Am 

Per quanto riguarda gli esercizi da fare lentamente un accorgimento è quello, come vi ho già detto, 
di muovere la mano destra sui sedicesimi, mentre un altro accorgimento è nell'uso che farete del 
metronomo. Facciamo un esempio: se dovessimo per esempio eseguire un esercizio a 60bmp di 
metronomo (60 battiti al minuto) sebbene la mano destra muova sui sedicesimi ad alcuni potrebbe 
risultare difficoltoso mantenere un ritmo costante e preciso; in questo caso provate a mettere il 
metronomo a 120bmp (essendo il nostro tempo a 60bmp e raddoppiandolo a 120bmp il nostro 
metronomo scandirà gli ottavi). Vedrete che così facendo riuscirete a mantenere più facilmente una 
certa precisione ritmica. Altra cosa importante è il suono che dovete tirar fuori dalla vostra chitarra; 
mantenetevi rilassati con la mano destra che è quasi perpendicolare al piano armonico cercando di 
limitare l'ampiezza del movimento di pennata (per capirci meglio non scendete troppo con la destra 
al di sotto della buca (certe cose sono più facili da vedersi così come è più facile capire certe cose 
ascoltandole piuttosto che leggerle su di un foglio di musica). 
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Accordo diminuito  
 
Le posizioni degli accordi di settima diminuita sono tra le più svariate. Vi consiglio di cercarne 
molte perché in seguito vi serviranno certamente per non allontanare la mano dal punto in cui si 
lavora sulla tastiera. L'accordo di settima diminuita ha un suono indefinito e direi anche un po' 
ambiguo. Questa sua caratteristica spesso lo rende un accordo jolly, cioè da poter essere valutato 
sotto diversi punti di vista. In altre parole l'accordo di diminuita ha una simmetria perfetta essendo 
costituito solamente da intervalli di terza minore in sovrapposizione. Quando si suona un accordo di 
settima diminuita ci si accorge che, fra tutti gli altri, è l'unico a mantenere immutata la distanza tra 
le quattro note (quello aumentato la mantiene fra tre note). Ogni rivolto della settima diminuita sarà 
sempre formato da note la cui distanza è costantemente di un tono e mezzo (distanza di terza 
minore). 
Con questa perfetta simmetria ogni accordo ha le stesse note di altri tre accordi di settima diminuita: 
Il Do dim7 è uguale al Mib dim7, al SOLb dim7 e al LA dim7. 
 
 

 
 
 
 
 
                                                                                
                                                                        C° (dim) 
 
                                                             C   -  Eb   -   Gb   -   A 
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Scala diminuita semitono-tono tono-semitono 
 
Una scala diminuita è una successione di toni e semitoni. Vi sono due diverse scale diminuite: 
quella che parte con un semitono (STSTSTS) e quella che parte con un tono intero (TSTSTST). Si 
può notare che si tratta di scale ad 8 note -non più a sette, come per le scale minori e maggiori. 
Inoltre la loro struttura è simmetrica: si tratta di intervalli di terza minore. 
 
Vi sono due caratteristiche particolarmente interessanti nelle scale diminuite: la simmetria ed i 
rivolti. 
 
La conseguenza della simmetria è che se finora una scala poteva essere suonata in 12 diverse 
tonalità (tante sono le note del nostro sistema musicale), ora sono sufficienti tre sole tonalità: 
- le scale diminuite che partono (tonica) da G, da A#, da C# e da E, poiché suonano le medesime 
note 
- le scale diminuite che partono (tonica) da Ab, da B, da D e da F, poiché suonano le medesime note 
- le scale diminuite che partono (tonica) da A, da C, da Eb e da F#, poiché suonano le medesime 
note 
Per comprenderne il motivo basta osservare che G-A#, A#-C# e C#-E, E-G sono intervalli di terza 
minore, e che a partire da una qualsiasi nota appartenente alla scala (G, A#, C# oppure E) e 
procedendo per terze minori, si suoneranno sempre le stesse note della scala originaria. 
 
Vediamo ora l'altra caratteristica delle scale diminuite analizzando ad esempio una scala diminuita 
semitono-tono, detta anche diminuita dominante a 8 note, partendo dalla tonica G: 
 
       S  -         T  - S  - T  - S  - T  - S  - T  - 
1    b9        #9        3M       #11      5         6        7m         8 
G          Ab       A#         B         C#       D         E          F          G 
 
Proviamo ora a suonare una scala diminuita tono-semitono (o diminuita a 8 note) un tono sotto, cioè 
su F: 
     
     T        S        T        S        T         S        T          S          S 
1  9  3m   4  5b   6b (13b)  6        7M   8 
F          G  Ab  A#   B  C#              D   E   F 
 
 
Ogni scala semitono-tono corrisponde ad una scala tono-semitono che parte da una nota un tono 
sotto la tonica della scala precedente (ovvero un semitono sopra), nel senso che comprende le 
medesime note; viceversa una scala diminuita tono-semitono corrisponde ad una scala diminuita 
semitono-tono che parte da una nota un semitono sotto la tonica della scala precedente (ovvero un 
tono sopra). 
 
Si consideri la scala diminuita dominante di SOL, riportata a lato. 
 
A questa scala, la cui tonica è SOL, dovrebbe adattarsi ad un qualche accordo in SOL. Che tipo di 
terza presenta questa scala? Si può notare che sebbene Bb è una terza minore rispetto a C, la nota 
successiva, B, è una terza maggiore. 
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Come vedremo poi a proposito del modo alterato (VII) della scala minore melodica, questa scala 
comprende sia la terza maggiore che la terza minore -che generalmente è considerata una nona 
aumentata. 
La settima è minore, e quindi la scala si adatta all'accordo G7. L'accordo completo di tutte le 
alterazioni sarà G7(b9, #9, #11), per brevità indicata da G7(b9). 
 
Da quanto indicato all'inizio risulta che la scala G diminuita S/T si può suonare non soltanto 
sull'accordo di G7(b9) ma anche su Bb7(b9), C#7(b9) e su E7(b9). 
 
È una scala simmetrica per trasposizione. È composta da una successione regolare di tono e 
semitono, caratteristica che gli conferisce un senso di sospensione tonale in quanto la stessa scala 
può avere quattro toniche diverse (come è evidenziato nello schema completo). Essa contiene 
inoltre molti intervalli di quinta diminuita (dissonanza), caratterista che contribuisce a creare 
tensione soprattutto se utilizzata in un contesto tonale. 
Entrambi i modi sono utilizzati in diversi generi musicali, classica, rock e jazz. 
 

 

Le prime due diteggiatura sono piuttosto semplici mentre la terza può presentare difficoltà di 
esecuzione in quanto l'estensione della mano deve coprire sei tasti. La seconda e la terza 
diteggiatura hanno tuttavia il vantaggio di avere una certa regolarità schematica, caratteristica che 
semplicizza la memorizzazione e l'esecuzione.  
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Triadi late 
 

Le triadi late  a differenza delle triadi strette presentano un rapporto più ampio tra le note e 
risultano quindi più complete all’orecchio perché le note che le compongono  si estendono sul 
registro basso e acuto. 
 
Vediamo nel dettaglio la differenza 
 
Triade stretta di do maggiore 
 
C  -  E  -  G 
 
  3M   3m 
 
Triade lata di do maggiore 
 
C  -   G  -   E 
   5G     6M 
 
Come vediamo nella triade lata abbiamo un intervallo di quinta giusta (C-G) e uno di sesta 
maggiore  (G-E).  
 
Qui di seguito riporto lo schema delle triadi late di Do maggiore e di Do minore 
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C 
 

     
     
     
     
     

 
               V 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

C/E 
 

     
     
     
     
     
     

 
XII 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

C/G 
 

     
     
     
     
     
     

 
III 
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Cm 
 

     
     
     
     
     

 
               V 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Cm//Eb 
 

     
     
     
     
     
     

 
XII 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Cm/G 
 

     
     
     
     
     
     

 
III 
 

 
 



 42 

Provate ad eseguire gli accordi della canzone “Yesterday” utilizzando solo triadi late. Cercate di 
muovere le voci degli accordi il meno possibile. Vi accorgerete che le sonorità generate da queste 
nuove triadi saranno molto meno chitarristiche del solito e molto più pianistiche e 
classicheggianti… 
 
esegui tutti gli accordi di 7 come se fossero accordi maggiori e i m7 come se fossero minori. 
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Real Book #1 
 
 
Eseguire il tema per due chorus poi fare quattro chorus di assolo e chiudere suonando il tema una 
volta. 
 
Ricordate quanto detto fino ad ora su accordi maj7, m7.  
Per accordi semidiminuiti usate gli arpeggi. Per gli accordi di 7 usate misolidie e arpeggi. 
Per ora pensate gli accordi alterati (alt, 9b, 9# 13b ecc ecc) come semplici accordi 7. 
 
Buon lavoro.  
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Accordi Sus 
 

Spesso capita di trovare vicino ad un accordo la sigla sus oppure add. Entrambe si riferiscono alla 
struttura dell'accordo e lo modificano in maniere differenti. 
La sigla sus sta per suspended, che vuol dire sospeso. Effettivamente, suonando un accordo sus 
avremo proprio l'impressione di una "sospensione" sonora. Questo effetto acustico è causato dalla 
mancanza della nota "modale", la terza, che stabilisce se un accordo è maggiore o minore. 
Tecnicamente dobbiamo sostituire la terza dell'accordo (maggiore o minore che sia) con la nota 
rappresentata dal numero che segue la sigla sus. Ad esempio, un C sus2 è composto da: C, D, G; C 
sus4 sarà quindi composto da: C, F, G. Purtroppo non sempre viene specificato il grado da sostituire 
alla terza (es: C sus) ed in questi casi si intende generalmente sus4 o un accordo maggiore privo 
della terza (quindi solo tonica e quinta, il classico "power chord"). 
Diverso è il caso degli accordi seguiti dalla sigla add. Dopo la sigla add si trova un numero. Questo 
numero è l’intervallo che dobbiamo sovrapporre alla triade completa (tonica, terza e quinta). Ad 
esempio, C add9 è formato da: C, E, G, D. La sonorità è molto ricca ed "eterea", sicuramente più 
stabile degli accordi sus in quanto in questo caso la terza è presente. Altro esempio: C add11#: C, E, 
G, F#. Alle volte, anziché indicare un accordo add con una cifra dopo la sigla add, si può trovare la 
sigla dell’accordo con un numero fra parentesi (spesso in apice). In questi casi, il numero fra 
parentesi è come se fosse preceduto dalla sigla add. Esempio: C add9 = C (9). 
Esistono numerosi esempi musicali in cui vengono utilizzati questi accordi particolari. La famosa 
Message in a bottle dei Police ha il riff principale formato da accordi sus9: 

 

 
 

In Every breath you take, un'altra canzone dello stesso gruppo, ancora più famosa, troviamo invece 
molti accordi add9. 
Seguono ora alcune diteggiature, le più usate, per visualizzare questi accordi sulla tastiera: 

 

 

 

 

 

 

 



 48 

Accordi Sus 

 

Sus 4 

 

Sus 4-2 

 

Sus 9 

 

Sus 9-2 
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Accordi Add 

 

Add 9 

 

Add 9-2 

 

Minori add 9  

 

Minori add 9-2 
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Rivolti accordi di 7 

 
Una panoramica sui rivolti degli accordi di settima da me elaborata.  
Troverete i rivolti degli accordi maj7, 7, m7, e semidiminuiti. 
 
Gli accordi di 6 potete derivarli dai semidiminuiti perché un accordo semidiminuito non è altro che 
un rivolto di un accordo di 6 una 3minore sopra. Per ottenere accordi di 6 maggiore sarà sufficiente 
alzare la 3 di un semitono. Oppure abbassare la settima di u semitono da un accordo di 7 dominante. 
 
Per ricavare accordi  di 9 potete sostituire appunto con la nona, la tonica o la settima dell’accordo i 
dominante a secondo della praticabilità della posizione accordale. 
 
11 e 13 vanno a sostituire la 5 dell’accordo di dominante 
.  
Per quanto riguarda i sus potete ricavarli omettendo la terza. Al suo posto potete aggiungere 4, 9, 13 
ecc. L’accordo muterà in sus4 sus9 sus13 ecc. 
Cercate di imparare le posizioni che a vostro avviso potranno risultare più utili oppure quelle i cui 
“voicings” vi sembrano più intriganti.  
Ricordate che più posizioni in rivolto conoscete, maggiore sarà la varietà armonica in vostro 
possesso e di conseguenza il vostro accompagnamento armonico sarà molto più interessante di un 
semplice sottofondo… 
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Ora alcune tra le posizioni più usate, per i più pigri: 
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Improvvisazione sul II, V,I maggiore 

 
Ci troviamo ora di fronte ad un argomento molto importante. L’improvvisazione sul II-V-I. 
Questo tipo di successione di accordi è definito come “Cadenza” maggiore. Vedremo poi nelle 
lezioni successive anche la cadenza minore. 
Facciamo per ora un esempio su un II V I in tonalità di sol maggiore: 
 
Am7 – D7 – Gmaj7 
 
Prendendo in considerazione tutto il materiale che abbiamo studiato, possiamo provare ad 
improvvisare su questa cadenza. 
 
Vediamo alcune delle soluzioni che abbiamo per ciascun accordo 
 
Am7 = pentatonica minore di E (maggiore di G) 
            Modo dorico di A (II grado di G) 

Arpeggio modo dorico di A (II grado di G) 
Suonare sulle triadi di Am 
 

             
 
D7  =   Pentatonica minore di E (maggiore di G)   
 Modo misolidio di D (V grado di G) 
 Arpeggio modo misolidio di D (V grado di G) 
 Suonare sulle triadi di D 
 
 
Gmaj7  =  Pentatonica maggiore di G 
 Modo ionico di G (senza quarta) 
 Arpeggio modo ionico di G 
  Suonare sulle triadi di G 
 
 
Ci tengo a precisare che queste sono solo alcune delle innumerevoli soluzioni per suonare sul II V I 
maggiore. Mi sono limitato ad inserire solamente le nozioni apprese fino ad ora.  
Nelle lezione successive vedremo come poter dare colori diversi a questi accordi. Cercate per ora di 
creare delle belle frasi con il materiale che avete a disposizione e muovetevi cercando di procedere 
per intervalli (terze, seste, quinte). In questo gli arpeggi vi aiutano molto. D’ora in poi il lavoro si 
farà sempre più complicato, studieremo nuove scale, sostituiremo accordi, suoneremo fuori tonalità 
e molto altro ancora. 
Per farsi trovare pronti, dobbiamo soffermarci su questa lezione ed esercitarci molto… 
 
Ecco una SEQUENZA DI II V I su cui potersi esercitare. Eseguite l’esercizio dall’inizio alla fine e 
cercate di usare tutte le soluzioni indicate sopra. 
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Dm7  | G7 | Cmaj7              |      %        | 
 

Fm7  | Bb7 | Ebmaj7  |      %        | 
 

Abm7  | Db7 | Gbmaj7  |      %        | 
 

Cm7  | F7 | Bbmaj7  |      %        | 
 

Ebm7  | Ab7 | Dbmaj7   |      %        | 
 

Gm7  | C7 | Fmaj7               |      %        | 
 

Bbm7  | Eb7 | Abmaj7   |      %        | 
 

Am7  | D7 | Gmaj7               |      %        | 
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Lettura melodica con 4 alterazioni in chiave 
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Fingerpicking #1 
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Improvvisazione #2 
 
Esegui un improvvisazione sui seguenti accordi minori .Utilizza i modi,  le pentatoniche e gli 
arpeggi.. Pensa gli accordi in maniera dorica  Continua ad usare il metronomo. 
Buon lavoro! 
 
 
 
Ex 1) 
 
 
Am7                    |                 Bbm7                      |                  Ebm            |                Gm          
  
 
Ex 2) 
 
 
Am7                    |                 Gb m7                      |                  C m7            |                Bb m7       
 
 
Ex 3) 
 
 
Eb m7                |                 C m7                         |                  Db m7             |                Bb m7      
 
 
Ex 4) 
 
 
G m7                   |                 Db m7                        |                  Ab m7            |                Bb m7  
 
 
Ex 5) 
 
 
E m7                   |                 C# m7                        |                  G# m7            |                F# m7 
 
 
 
 
Ripeti l’esercizio dimezzando il tempo  
Esempio 
 
Am    Bm   |  
 
Studia molto lentamente su indicazione dell’insegnante.  
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Improvvisare con gli arpeggi 
  
 
 
Scala di Do Maggiore: Do Re Mi Fa Sol La Si Do. 
 
L'accordo di dominante è il seguente: G7 = Sol – Si – Re - Fa 
 
Continuando ad armonizzare otteniamo: G7 = Sol – Si – Re - Fa – La – Do – Mi - Sol 
 
Ovvero abbiamo introdotto la 9a, l'11a e la 13a. Ma si può notare che la parte acuta dell'accordo non 
è altro che l'arpeggio di Am7. 
 
Per cui sull'accordo G7 si può suonare l'arpeggio di Am7 per evidenziare la 9a, l'11a e la 13a 
creando un fraseggio meno scontato e tipicamente jazz. Tale tecnica era usata dal grande John 
Coltrane. 
 
Questo concetto però può essere esteso ad altri colori , infatti si può notare come su un Cmaj7 si 
possa suonare l’arpeggio una terza maggiore sopra (Em III grado) introducendo una tensione 
interessante come  la 9 (D) . Se trasportiamo questo ragionamento per tutto il resto della scala 
avremmo il seguente schema: 
 
Cmaj – arp Em7 
Dm7 – arp Fmaj7 
Em7 – arp G7 
Fmaj7 – arp Am7 
G7 – arp B s.d. 
Am7 – arp Cmaj7 
Bs.d. – arp Dm7 
 
 
Noterete come nel caso del III grado Em e del VII B s.d. le none si trovino a distanza di 1 semitono 
dalla tonica il che produce un effetto più dissonante da usare con parsimonia. 
 
Tornando all’ accordo di G7 si possono suonare tutti gli arpeggi della scala di Do maggiore, se si 
pensa l'accordo misolidio, creando degli effetti diversi.  
Ovvio però che vi saranno degli arpeggi che suoneranno meno bene altri saranno più interessanti, 
per cui a voi la scelta... 
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Improvvisare il blues con gli arpeggi 
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Lettura Ritmica: Stevie Wonder 
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II-V.I Minore 

Teoria  
 
 
Genesi della cadenza minore 
 
Questa è la nostra scala armonizzata di Do maggiore 
 
Cmaj7  Dm7  Em7  Fmaj7  G7  Am7  Bm75b 
 
 
Ora prendiamo il Am7 che si trova al Vi grado (sopradominante minore) e facciamolo diventare 
primo grado ecco cosa succede: 
 
Am7  Bm75b Cmaj7  Dm7  Em7  Fmaj7  G7  
 
Abbiamo una scala minore naturale armonizzata 
 
Se volessimo costruire una cadenza di II V I con questo nuovo ordine questa sarebbe: 
 
Bm75b Em7  Am7   
 
Se provate a suonare questa cadenza, vi accorgerete che non c’è tensione né risoluzione. La “colpa” 
è del Mi m che con la sua terza minore non risolve in maniera chiara e decisa sulla tonica La del 
Am7. Come risolvere questo enigma? Facile si chiede in prestito un altro accordo ad una altra scala. 
L’accordo in questione è il V grado della scala minore armonica che è proprio un accordo di 7 9b.  
 
Ecco quindi che la nostra cadenza minore prende una forma più decisa con il Sol#  terza maggiore 
di E7 e con la seconda minore (napoletana) Fa che risolvono  con maggior nitidezza  sul la del 
Am7. 
 
Bm75b E7(9b)  Am7 
 
 
E’ per questo che le cadenze minori sono costituite da un accordo semidiminuito, un accordo di 7 
(spesso con estensione di 9b) e un minore. 
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Scala minore melodica 
 
 
 
 
       T            ST               T                 T                 T                  T                 ST 
C     D   Eb  F  G  A  B  C 
 
 
Armonizziamo la scala a quattro voci 
 
 
     I                    II               III                   IV          V                  VI                   VII 
 
Cm maj7          Dm7       Ebmaj75#           F7         G7         Am5b (s.d)        Bm5b(s.d) 

 

Abbiamo di conseguenza anche sette nuove scale modali:: 
 
I Ipoionico 
II Dorico b2 
III Lidio Aumentato 
IV Lidio b7 
V Misolidio b6  
VI Locrio #2 
VII Supelocrio 
 
 
La scala minore melodica è una scala molto usata a causa della sua struttura molto particolare e 
dalla sonorità misteriosa e indefinita.  
Dall’armonizzazione abbiamo ricavato due accordi che non avevamo ancora incontrato: 
Cm maj7 e Eb maj7 5#. .  
Si tratta di due accordi molto usati nel jazz ma anche nella musica leggera.  
Il primo è un accordo minore con la settima maggiore C Eb G B. La settima maggiore da un senso 
di indefinizione a questo accordo molto usato in cadenze di questo tipo: 
Cm  |   Cm maj7  | Cm7   
Come è facile comprendere la settima scende sempre di semitono creando un bell’effetto di 
“caduta”. Un esempio lo possiamo trovare nel brano di Stevie Wonder “Don’t you worry about the 
thing”. 
L’accordo Ebmaj7 5# è invece un accordo maggiore che ha però questa 13b molto insidiosa e 
affascinante al tempo stesso. Questo accordo è più difficile da incontrare in musica leggere ed è di 
chiara matrice jazzistica. 
 
Possiamo quindi cominciare ad usare il modo ipoionico per gli accordi m maj7 e il lidio 
aumentato per gli accordi maj7 #5. Da provare anche sui maj7.. 
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Stesso discorso per l’accordo semidiminuito. Il modo da usare è il locrio# 2 . Molto interessante il 
secondo grado innalzato (9) che da un colore particolare all’accordo. 
 
Abbiamo ance una dorica b2 da applicare sui m7: con la 2a minore in evidenza. 
 
 
Più complesso è il discorso per gli accordi di 7 dominante. Abbiamo due soluzioni il lidio b7 e il 
misolidio b6  il superlocrio. 
 
Analizziamo questi due modi prendendo ad esempio l’accordo di F7. 
 
 
Lidio b7 di F  - IV grado di C minore melodico. 
 
F  -  G  -  A  -  B  -  C  -  D  -  Eb 
 
Ci sono molte note interessanti 
 
9 G 
 
11#  B  si evita la fastidiosa 4 giusta che crea un battimento conla nota la (3° maggiore di F7)  
 
13 D 
 
7  Eb 
 
Non c’è che dire… davvero una bella soluzione! Oltre ad evitare il problema della quarta giusta 
questo modo ci da molti bei colori come la 9 e la 13. 
 
 
Ora analizziamo il misolidio b6 di F (V grado minore melodica Bb) 
 
F  -  G  -  A  -  Bb  -  C  -  Db  -  Eb 
 
Vediamo un po’… 
 
4       Bb     da evitare 
13b   Db    interessante 
7        Eb 
 
Se da una parte questo modo ci da la noia della quarta giusta, dall’altra ci da una bella 13b. 
 
 
Vediamo ora una soluzione molto più ardita: la scala superlocria 
 
Superlocria di F – VII grado di F# minore melodico 
 
F  -  F#  -  G#  -  A  -  B  -  C#  -  D# 
 
Qui davvero le alterazioni sono molte 
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9b  F# 
9#  G# 
B  #11 
C#  5#  
D#    7 
 
La 9b da un senso di grande instabilità. 
La 9# da una percezione di irrequietezza 
L’11# ci da una mano con la quarta V.S. 
La 5# ha un effetto di forte dissonanza 
La scala superlocria  è molto usata nel jazz perché inserisce un gran numero di alterazioni 
sull’accordo di settima. 
Il nostro F7, considerando i colori che aggiungiamo con questa soluzione,  diventa F7 9b 9# 11# 5#. 
Per brevità si è scelto di scriverlo F7alt.  
Quindi riassumendo abbiamo tre importanti colori nuovi da usare sui nostri accordi di 7:  
la lidia b7 la misolidia b6 e la superlocria senza dimenticare la scala diminuita che rimane dopo la 
superlocria la soluzione più ardita da utilizzare sugli accordi di 7 (vedi capitolo sugli accordi 
diminuiti). 
Vedremo nei capitoli successivi degli esercizi per prendere confidenza con questa nuova scala. 
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Diteggiatura scala minore melodica 

Cm 
 
 Ipoionico 
 
     
     
     
     
     
 
VIII 

 
Dorico b2 
 
     
     
     
     
     
 
X 

 
 
Lidio aumentato 
 
 
     
     
     
     
     
 
 
XI 

 
 
Lidio b7 
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I 

 
Misolidio b6 
 
 
     
     
     
     
     
 
 
III 

 
 
 
Locrio #2 
 
 
     
     
     
     
     
 
 
V 

 
 
 
 
 
Suplocrio 
 
 
     
     
     
     
     
 
 
VII 

 
 
 
Eseguire terzine, quartine e salti di terza 
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Scala minore armonica 
 
 
 
 
       T            ST               T                 T                 T                T 1/2               ST 
C     D   Eb  F  G  Ab  B  C 
 
 
Armonizziamo la scala a quattro voci 
 
 
     I                    II               III                   IV            V                  VI                   VII 
 
Cm maj7      Dm s.d       Ebmaj7 5#         Fm7         G7              Abmaj7               B° 

 

Abbiamo di conseguenza anche sette modi nuovi: 
 
I Ipoionico b6 
II Dorico b2 b5 
III Ionico aumentato 
IV Lidio minore 
V Misolidio b2 b6  
VI Lidio #2 
VII Supelocrio diminuito 
 
 
La scala minore armonica è una scala dal sapore decisamente arabo e mediorientale Ciò è conferito 
dall’intervallo di un tono e mezzo tra il sesto e il settimo grado.  
Dall’armonizzazione abbiamo ricavato un  accordo che abbiamo studiato precedentemente ossia il 
B° (diminuito).  
 
Come accaduto per la scala minore melodica, vediamo quali sono le possibili applicazioni della 
scala minore armonica.  
 
Ipoionico b6 da suonare sugli accordi m maj7.  
Dorico b2 b5 per i s.d. molto particolari la 2 bemolle l’11 e la 13 
Ionico aumentato per i maj7 5#. Da notare la 11 la 5# la 13 
Lidio minore per i m7 . Da evidenziare la 5b e la 13 
Misolidio b2 b6 per gli accordi di 7 9b. 
Lidia #2 bella soluzione per gli accordi maj7 con la 9# 
Superlocrio diminuito su accordi diminuiti e accordi di 7 
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Diteggiatura scala minore armonica 

Cm 
 
 
Ipoionico b6 
 
      
      
      
      
      
 
VIII 

 
Dorico b2 b5 
 
      
      
      
      
      
 
X 

 
 
Ionico aumentato 
 
 
     
     
     
     
     
 
 
XI 

 
 
Lidio minore  
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I 

 
 
 
Misolidio b2 b6 
 
 
      
      
      
      
      
 
 
III 

 
 
 
Lidio#2 
 
 
      
      
      
      
      
 
 
IV 

 
 
 
 
 
Suplocrio diminuito 
 
 
      
      
      
      
      
 
 
VII 

 
 
 
Eseguire terzine, quartine e salti di terza 
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Lick II V I minore 
 
Ragazzi è arrivato il momento di esercitarsi sul II V I minore… 
Come avrete notato la storia si fa complicata. E già, perché il nostro accordo di 7 dominante ci offre 
molte soluzioni per improvvisare e abbiamo visto nel dettaglio quali esse siano.. 
 
Quindi non ci resta che sbirciare il lavoro altrui… Ecco a voi un po’ di Lick sul II V I minore 
 
Mi raccomando però di crearne poi dei vostri… 
 

 
 
 
 

 
 

 
 

 
 
 
 



 78 

 
 
Non sarebbe questa la sede opportuna ma ho voglia di farvi leggere questi bellissimi  Lick di joe 
Pass sul C7. 
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Accordi alterati 
Un accordo si definisce alterato quando alla sua quadriate d’impianto (7, m7, maj7 ecc) si innestano 
delle tensioni (5# 5b, 13b,11# ecc).  
E’ importante comprendere che un accordo molto alterato come ad esempio un F79b 13b  va inteso 
comunque come un accordo di 7 di dominante. Di conseguenza le alterazioni colorano 
semplicemente l’accordo ma non ne mutano il valore armonico. 
 
Qui di seguito vi indico glia accordi di 7 dominate alterati più diffusi ed utilizzati. 
 
 
TIPO ACCORDO C TENSIONI   C  -  E   -G   -Bb   -   +…… 
7 -- 
7/9 D 
7/9b Db 
9 D 
9# D# 
9b Db 
7/9# D# 
11 o sus F 
#11 F# 
13 A 
13b Ab 
7\11# F# 
7/11 F      
7/13 A 
7/13b Ab 
7/9/11 D          F 
7/9/11# D          F#         
7/9b/11 Db        F 
7/9b/11# Db        F# 
7/9#/11 D#        F 
7/9#/11# D#        F# 
7/9/13 D           A 
7/9/13b D           Ab 
7/9b/13 Db         A 
7/9b/13b Db         Ab 
7/9#/13 D#         A 
7/9#/13b D#         Ab 
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Ricavare accordi di 7 alterati dagli accordi di 7 
Partiamo da un semplice C7 in secondo rivolto con Drop 2. 
 
 
                                                                          C7/E 
 

     
     
     
     
     

                                                                                     VII 
 
 
Ora spostiamo la tonica 1 tono avanti 
 
                                                                           C9/E 
 

     
     
     
     
     

 
                                                                                    VII 
 
Abbiamo sacrificato la tonica per ottenere un accordo di 7/9. 
Questo procedimento va fatto su tutte le specie di settima. Provate ad applicare questo 
procedimento sui rivolti studiati nel capitolo precedente.  
 
Bene ora voi direte: e se volessi alterare questo accordo con una 9# ad esempio? 
Beh la risposta è semplice fate avanzare la vostra 9 di un semitono. 
 
                                                                           C9#/E 
 

     
     
     
     
     

 
                                                                                    VII 
Si ma se oltre alla 9# volessi aggiungere altre alterazioni come ad esempio la 13b? 
In questo caso bisognerà sacrificare la quinta. 
Ora ripartiamo dal nostro C9#/E e individuiamo la quinta 
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                                                                                C9b/E 
 

     
     
     
     
     

 
                                                                                    VII 
 
Prendiamo la 5 Sol (in arancione) e spostiamola un semitono avanti al Lab. 
Otterremmo un C79# 13b /E 
 
 
                                                                                
                                                                          C79# 13b /E 
 

     
     
     
     
     

 
                                                                          VII 
Bene!  
Il gioco è fatto. Ora puoi tornare alla pagina precedente dove ho elencato tutti i tipi di accordi 
alterati di 7 e puoi ricavarli applicando questi ragionamenti ai rivolti studiati in precedenza. 
 
Ovviamente ti accorgerai che ci saranno delle posizioni che suoneranno bene e altre che suoneranno 
decisamente strane, Troverai anche posizioni molto comode ed altre praticamente impossibili.. 
 
Seleziona tu stesso i rivolti alterati che più ti convincono e memorizzali. 
 
Buon lavoro…. 
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Esercizio minore melodica 
Esegui l’esercizio pensando gli accordi 7#11 come IV grado della scala minore melodica (lidio b7) 
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Real Book #2 
 
 
Eseguire il tema per due chorus poi fare quattro chorus di assolo e chiudere suonando il tema una 
volta. 
 
Utilizzare tutte le scale studiate fino ad ora per gli accordi di 7, 7alt, 79b,  m7, maj7 ecc ecc 
 
 
 
 
 
 



 84 

 
 
 
 
 
 



 85 

 
 



 86 
 



 87 

Sostituzione di tritono 
 
 

Un accordo di settima di dominante a cui venga diminuita la quinta equivale all'accordo di 
dominante costruito su questa quinta. 

Esempio: 

 
Possiamo vedere che usando l'enarmonia avremo le stesse note sui due accordi (Cb = B, Abb = G). 

Applicando questo concetto, possiamo, nei nostri giri armonici, sostituire l'accordo con 
l'equivalente a distanza di quinta diminuita. 

Prendiamo ora le note dell'accordo di G7/5b e trattiamole enarmonicamente, rispetto ad una 
fondamentale sottintesa che sta un tono sopra l'accordo. 

 
 

Avremo così un'ulteriore similitudine: un accordo di settima di dominante con la quinta diminuita 
equivale ad un accordo di nona di dominante con la quinta eccedente e con fondamentale 
sottintesa costruito un tono sopra.   
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Ecco alcune posizioni per l'accordo (le note si riferiscono all'accordo inteso come G7/5b). 

 

Provate a pensare l'accordo come Db7/5b e sillabate, usando l'enarmonia, le note della posizione 
una ad una rispetto a Db e non più a G. Fatto ciò applicate lo stesso ragionamento su A9/5#. Questo 
tipo di esercizio è molto utile, perché vi abituerà a vedere l'accordo in modi diversi, mantenendo 
invariata la posizione sulla chitarra, e a dare alle note la giusta denominazione, rispetto alla nota 
fondamentale che viene sottintesa. 

Logicamente, in un contesto armonico, la denominazione siglata dell'accordo dovrà essere consona 
alla tonalità del brano nel punto in cui l'accordo è inserito.  
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Accordi di dominante per terze minori 
Vediamo ora come possiamo ottenere ulteriori alterazioni sull'accordo di settima di dominante, 
traslando una posizione per terze minori lungo la tastiera dello strumento. 

Partiamo dalla seguente posizione: 

   

Spostiamo ora la posizione per terze minori: 

 

Otteniamo così i seguenti accordi: G7, Bb7, Db7, E7. 

Questi accordi possono essere intercambiabili tra di loro e di conseguenza potremo sottintendere 
tutte le note delle posizioni ad un'unica fondamentale. 

Vediamo per esempio tutte le note degli accordi riferite a G come fondamentale sottintesa: 

 

La nota fondamentale compare solo sul primo accordo, mentre i suoi derivati sono tutti accordi 
alterati privi di fondamentale. Provate a fare lo stesso ragionamento rapportando tutte le note delle 
posizioni ad un'altra fondamentale. 

Ricordiamo inoltre che qualsiasi accordo di dominante alterato, avrà senz'altro una sua similitudine 
con un accordo con fondamentale a distanza di quinta diminuita.  

Ecco alcuni esempi con le relative posizioni: 

 

 



 90 

 

 

 



 91 

 

 

 

 



 92 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 93 
 



 94 

Armonizzazione di una melodia con accordi di 7 
 
 
Il procedimento per creare questi arrangiamenti è semplice. Data una nota della melodia e il relativo 
accordo è possibile trovare il rivolto o 'voicing' che porta quella nota al canto. Dunque partendo da 
una partitura che contenga la melodia di un pezzo con le sigle degli accordi, potremmo, in teoria, 
armonizzare ogni nota della melodia e creare il nostro arrangiamento. 
In pratica, non sarà necessario e neppure consigliabile armonizzare 'ogni' nota. Dovremo invece 
farci guidare dal nostro gusto musicale oltre che da una realistica considerazione di ciò che è 
tecnicamente suonabile, per scegliere quali note armonizzare. 
Dove andremo a prendere i voicings che ci occorrono? Andiamo a vederci il capitolo riferito agli 
accordi di settima e ai rivolti e se abbiamo studiato a fondo non sarà così difficile. 
Gli esempi proposti riportano nel rigo superiore la melodia con le sigle degli accordi, nel rigo 
sottostante la soluzione da me prescelta, utilizzando, nel 95% dei casi, i rivolti che conosciamo 
In pochi casi troverete altre posizioni scelte per la loro maggiore convenienza tecnica (facilità) nel 
contesto di un determinato passaggio, o perchè creano una sonorità leggermente diversa e in alcuni 
casi preferibile o più interessante. 
Noterete che a volte gli accordi sono alleggeriti o ridotti all'essenziale (tre o anche due note). Altre 
volte sono leggermente modificati rispetto al rigo superiore. Volendo si possono modificare gli 
accordi in modo ben più radicale giungendo a vere e proprie 'riarmonizzazioni' (ma non è questo 
che si vuole dimostrare con questi esempi). Vorrei farvi notare come a volte si suona prima la nota 
della melodia, poi il resto dell'accordo. Quest'ultima è una tecnica interessante, che pone veramente 
in risalto la melodia.  
Dopo aver analizzato questi esempi, vi invito comunque ad armonizzare voi altri pezzi. E' 
indispensabile farlo per imparare veramente, oltre ad essere una grande fonte di divertimento e 
soddisfazione. 
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 103 

 
 
 
 
 
 
 



 104 

Lettura melodica 
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Dominanti secondarie 
 
L'argomento di questa lezione ti conduce pian piano alla meta finale. 
Gli elementi sin qui conseguiti devono essere dislocati e maneggiati con raziocinio. L'appezzamento 
che ti prepari a solcare per la vastità delle argomentazioni è argilloso, copioso d'insidie concettuali; 
è necessario, quindi, comprendere la filosofia sulla quale fonda le proprie radici. 
 
 
Le dominanti secondarie sono accordi di V7 che creano delle modulazioni transitorie.. 
 
Esamina questa classica sequenza: 
 
| Bbmaj7        Gm7 | Cm7        F7 | 
 
si tratta di quattro accordi provocati dalla scala maggiore di Bb (| Imaj7     VIm7 | IIm7     V7 |). 
Puoi sostituire con una dominante secondaria uno o più accordi in questa sequenza? 
Il Cm7 può diventare C7 poiché si trova una quinta giusta più in alto rispetto al F7; il Gm7 può 
seguire la stessa strada perché la distanza dal Cm7 rispetta un'analoga condizione, pertanto le 
combinazioni possibili saranno: 
 
| Bbmaj7        Gm7 | C7          F7 | 
 
| Bbmaj7          G7 | Cm7        F7 | 
 
| Bbmaj7          G7 | C7          F7 | 
 
Quante volte nella tua carriera di giovane improvvisatore hai incontrato in uno standard una 
consecuzione di questo genere: 
 
| Am7        D7 | Gm7        C7 | (battute 29-30 di Have you met miss Jones?) 
 
D'acchito apparirebbero due II-V in fila; se scavi più a fondo annoti non due tonalità maggiori 
distinte di G e di F, bensì un I-VI-II-V nella sola tonalità di F maggiore. 
 
Am7 si avvicenda di terza maggiore ascendente al naturale Fmaj7 (Imaj7); 
Dm7 (VIm7) diventa dominante secondaria di Gm7. 
 
Negli "evergreens" che hai studiato e che vaglierai, cerca d'individuare questi "trucchetti" armonici, 
ne stanerai tantissimi. 
 
Alcune volte la dominante secondaria costruita sul sesto grado si presenta in questa forma 7alt; 
riallacciandomi all'esempio precedente il D7 cambia in D7alt; per convenzione il voicing alterato 
quando appare con questo tipo di siglatura, è costituito dalla 3a maggiore, dalla 5a aumentata 
(#5=b13), dalla 7a minore, dalla 9a aumentata (#9). 
 
Se compari l'originario Dm7 al D7alt, osservi che l'unica differenza fra i due risiede nella 3a 
maggiore e nella #5. La nota #9 dell'alterato è identica alla 3a minore del m7 (E#=F), la #5 o b13 di 
D7alt (A#= Bb), se la colleghi alla tonalità sulla quale questo turnaround s'appoggia (F maggiore), 
rappresenta il quarto grado, dunque più che sconvolgere rafforza l'impianto, alla luce di quanto in 
discernimento ho potere di dichiarare che un accordo di VI grado m7 può essere soppiantato da uno 
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di 7alt (Dm7->D7alt; Am7->A7alt e via discorrendo). A breve vedrai che questo presupposto 
restrittivo investirà argomentazioni più vaste, per il momento è solo un'anticipazione... accontentati. 
 
Riepilogo, un accordo m7 può essere sostituito da un altro di 7alt avente la stessa natura (Fm7-
>F7alt, Gm7->G7alt, etc.), ovunque si trovi, all'interno di qualsiasi itinerario accordale... con le 
dovute cautele! 
 
Adesso osserva quanto sto per scrivere: 
 
| Am7      Dm7 |Fmaj7      B-b5/7| 
 
Un VIm7    IIm7    IVmaj7    VII-b5/7 nella chiave di C maggiore. 
 
Posso rendere dominante secondaria il Am7, faccio i conti a ritroso e dico di sì, Ok; il Dm7 
certamente no, il pallottoliere dice no; il Fmaj7 assolutamente NO! Seppure lo spazio fra Fmaj7 e 
B-b5/7 sia di quinta, non è di quinta giusta (b5); se mutassi quest'accordo in F7 avverrebbe una 
modulazione vera e propria, il movimento ti porterebbe verso Bb, grado non contemplato nella scala 
maggiore di C. Ricordi cosa ho graffato in precedenza? 
 
"Ogni grado della scala maggiore dal primo al settimo, escluso il quarto, può diventare un accordo 
di dominante". 
 
Nell'analisi armonica la nomenclatura che si attribuisce ad una dominante secondaria è la seguente: 
se Cm7 (III di Ab maggiore) diventa C7 per raggiungere Fm7 (VI di Ab maggiore), apporrai al di 
sotto della sigla (C7) il simbolo che segue: V7/VI, intendendo segnalare una dominante secondaria 
che raggiunge un VI grado. Se invece scrivi questo V7/II, informi che la secondaria è stata creata 
per un secondo grado... e così via. 
 
In un II-V, il II rispetta la distanza intervallare che ti consente di trasformarlo in dominante, un 
dominante di un dominante, questo connubio in futuro potrà essere asservito ai tuoi biechi scopi 
fraseologici? Certamente si... ma ne riparlerò. Per delineare frasi su una serie accordale che annette 
una dominante secondaria puoi servirti della scala dell'impianto tonale che la origina, aggiungendo 
la terza maggiore dell'accordo di dominante... ti prego non credermi fino in fondo, in questi 
changes, soluzioni più pregnanti renderanno il tuo futuro melodico sicuramente più roseo. 
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Joe Pass Method #2 
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L’Anatole  

 



 112 

L’accordo semidiminuito 
 

 

Possiamo trovare l'accordo semidiminuito sul VII grado della scala maggiore, sul II grado della 
scala minore naturale e sul II grado della scala minore armonica. 

Se prendiamo in considerazione la scala di C maggiore possiamo notare che l'accordo 
semidiminuito sul VII grado della scala non è altro che un accordo di 9° di dominante senza 
fondamentale costruito sul V grado della scala. 

 

I l nostro accordo potrà anche essere un Dm6 in terzo rivolto 

 

ed un Db7/9b5# senza fondamentale 

 

(E' stata usata l'enarmonia per dare alle note la giusta denominazione rispetto alla fondamentale 
sottintesa Db). 

In conclusione diremo che: 
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Accordature aperte 
 

 

 
 
Scalatura delle corde ed impostazione generale della chitarra:  
Ho ideato tre "mute" di corde ideali: una leggera, una media ed una "heavy" che purtroppo vanno 
composte con corde "sfuse": (personalmente mi sono fatto fare un po' di mute "fuoriserie" dalla 
Dogal. 
 
Leggera:.011;.012;.013;.018;.036;.046 
Media:   .013;.014;.015;.020;.038;.048 
Heavy:   .015;.016;.017;.022;.040;.050 
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Naturalmente quella che suona meglio è la "heavy" ma è anche molto dura sotto le dita. 
 
 

Sarà meglio dare una nuova regolata all'assetto dello strumento (truss rod, action etc.) per adeguarlo 
ad un tiraggio delle corde di intensità e distribuzione dei pesi diverse rispetto all'accordatura 
tradizionale. 
 
 

A prima vista: cosa cambia e cosa rimane: 
Due cose rimangono invariate: la terza e la quinta corda presentano rispettivamente lo stesso Sol e 
lo stesso La dell'accordatura tradizionale; abbiamo anche lo stesso Si ma nella prima corda anziché 
nella tradizionale seconda; c'è anche un intervallo di ottava tra La e La (seconda e quinta corda) 
anziché quello di due ottave tra Mi e Mi (prima e sesta corda); il Mi cantino ed il Re scendono di 
un'ottava rispetto alla loro altezza nell'accordatura tradizionale. 
 
Come avrete notato, le note rimangono sostanzialmente le stesse ma disposte (quattro su sei) in 
maniera diversa, il che cambia molte cose (se non proprio tutto) ma rende abbastanza agevole 
l'individuazione delle note sulla tastiera dello strumento a quei chitarristi che molto avevano 
lavorato in questo senso sulla chitarra accordata tradizionalmente. 
 
Notate bene anche quell'intervallo di quarta giusta tra la quarta e la seconda corda e quello di terza 
maggiore tra la terza e la prima corda: è bene approfittarne, dal momento che le dita del chitarrista 
abituato all'accordatura tradizionale hanno una memoria "inconscia" che potrebbe saltar fuori anche 
se questi ultimi due intervalli non sono più eseguibili su corde adiacenti. 
 
In sintesi, questa accordatura offre la possibilità di eseguire armonie a parti strette, magari 
sottolineate da una "Tyneriana" quinta nei bassi. 
 
Dal punto di vista melodico, sulle prime quattro corde si trovano a portata di mano gli arpeggi, gli 
unisoni, gli intervalli di seconda e può anche essere eseguito un intervallo di ottava (tra la quarta e 
la prima corda) nello spazio di sei tasti; mentre sulle ultime tre corde sono eseguibili intervalli 
ancora più distanti rispetto a quelli ottenibili sulla chitarra accordata normalmente (ad esempio un 
intervallo di dodicesima, tra sesta e quarta corda, nello spazio di sei tasti). L'intervallo più ampio 
che possa essere raggiunto, tra sesta e prima corda nello spazio di sei tasti, è quello di sedicesima. 

La facile esecuzione degli unisoni all'interno degli accordi permette alla chitarra di suonare un po' 
come un liuto (con una sorta di effetto chorus naturale e parziale) mentre, dal punto di vista 
melodico, rende molto agevole e naturale il frequente impiego di note ribattute (magari leggermente 
sfasate fra di loro) alla maniera dei sassofonisti piuttosto che dei pianisti. 
 
La successione degli intervalli (dal Re basso in poi) è la seguente: quinta giusta; quinta giusta; terza 
minore; seconda maggiore e seconda maggiore. In questa maniera la chitarra suonata con le corde a 
vuoto può dare l'impressione di una mini-arpa a sei corde, tantoché a volte mi diverto ad eseguirvi 
alcune melodie tradizionali per Koto giapponese. 
 
Trovo, e concludo, che questa accordatura fornisca anche un valido strumento di composizione 
alternativo sia al pianoforte che alla chitarra normalmente accordata. 
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Note istruttive per l'esecuzione alla chitarra: 

1. Un numero romano, posto sul pentagramma alla sinistra dell'accordo, identifica la posizione 
del dito indice sulla tastiera. Ad esempio VIII = ottava posizione o, se si preferisce, ottavo 
tasto. 
   

2. I numeri arabi posti sul pentagramma accanto ad ogni singola nota rappresentano la 
diteggiatura (con la mano sinistra) dell'accordo: 1 = indice; 2 = medio; 3 = anulare; 4 = 
mignolo. Quando uno stesso numero si trova accanto a più note, significa che dobbiamo 
ricorrere al barré (nel caso ad esempio di più numeri "1" il barré va eseguito con l'indice. 
Quando accanto ad una nota appare uno zero, quella nota non va diteggiata ma suonata sulla 
corda a vuoto.  
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Fingerpicking #2 
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Real Book #3 
 
Eseguire il tema per due chorus poi fare quattro chorus di assolo e chiudere suonando il tema una 
volta. 
Utilizzare tutte le competenze acquisite. 
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Walkin’ bass 
 
Ovviamente, sempre che non ci sia un bassista, del quale si tratta di simulare 
la presenza, ad esempio in un duo con una cantante, uno strumento a fiato, un'altra chitarra ecc. Joe 
Pass usava occasionalmente questa tecnica anche nel bel mezzo delle sue straordinarie esecuzioni 
solitarie. 
La linea di basso va eseguita - ma va! - sulle corde basse (6ta e 5ta), con il pollice (o se preferite 
con il plettro) mentre le altre dita "strappano" gli accordi, che suonano brevemente sul levare, con 
l'effetto di creare uno swing trascinante, (almeno si spera). 
Per ottenere un buon risultato è importare cercare di tenere le note basse il più a lungo possibile, in 
modo da produrre un suono legato, a dispetto degli spostamenti di posizione della mano sinistra. 
La difficoltà maggiore, comunque, almeno per chitarristi di livello intermedio che non siano anche 
provetti bassisti, è di carattere musicale, non tecnico. Una linea di walking bass che si rispetti, 
infatti,deve avere i seguenti requisiti: 
1) essere in costante movimento, quindi non ripetere una nota due volte consecutive, salvo rare 
eccezioni;(2) delineare chiaramente l'armonia del pezzo; 3) muoversi in prevalenza per intervalli di 
tono e soprattutto di semitono, quando l'armonia del pezzo lo consenta.  
 
 
Siccome i bassi dovremo eseguirli obbligatoriamente sulla 6a e 5a corda, per una questione di 
sonorità, saremo costretti a spostarci continuamente sulla tastiera. Il nostro riferimento sarà fornito 
dagli accordi. 
Il primo passo per imparare questa tecnica consiste quindi nell'imparare anzitutto ad alternare due 
tipi di accordo. 
Il primo si presenta in questa forma: tonica, settima e terza (dal basso verso l'alto). In questo 
accordo abbiamo la fondamentale al basso e manca la quinta. 
Il secondo ha la forma seguente: quinta, terza, settima. In questo caso viene omessa la tonica, 
mentre al basso abbiamo la quinta.  
Questi accordi di tre note, oltre a consentire una notevole agilità di esecuzione, sono un'ottima base 
per le nostre linee di basso, perchè suonando la tonica dell'accordo in corrispondenza del primo 
quarto e la quinta sul terzo riusciamo a delineare chiaramente l'armonia, specie quando i cambi di 
accordo si succedono rapidamente).  
Impariamo ad eseguire questi accordi su due differenti set di corde: 
 
A) 6a, 4a, 3a; 
B) 5a, 3a, 2a. 
 
Se cominciamo con l'accordo maggiore, basta abbassare la settima di un semitono per ricavare 
l'accordo di settima dominante. Poi abbassiamo di un semitono la terza per il min7. Infine facciamo 
scendere di un semitono la quinta per l'accordo semidiminuito.  
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Tornando allo walkin' in stile swing, siamo ormai in condizione di accompagnare in quattro. E' 
praticamente la stessa cosa che accompagnare 'in due', solo che i bassi sono tutti quarti. 
Confrontate il primo rigo dell'esempio che segue (in due), con il secondo (in quattro). 
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Lettura ritmica: Ivan Lins 
 
 
 



 124 
 



 125 

Joe Pass Method #3 
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Lettura con 5 alterazioni 
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Accordi quartali 
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Lettura ritmica Sting 
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Real Book #4: Giant Steps 
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Andrew’s Blues 
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Naima 
 
 
Bene siamo praticamente giunti alla fine di questo anno di corso, che immagino sarà stato duro ma 
spero anche divertente. 
Concluderemo questo bel viaggio insieme con l’analisi armonica di una delle più belle 
composizioni di un grande artista: Jhon Coltrane.. 
Dopo quest’ultima dura prova di improvvisazione potrete divertirvi a fine manuale con le 
trascrizioni di alcuni tra gli assoli più belli della storia della chitarra. 
Buon divertimento! 
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Prima di tutto osserviamo la parte: 
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Cominciamo con le nostre considerazioni armoniche… 
 
La tonalità d’impianto è Ab.  
 
1)  
Nella prima battuta della parte “A” troviamo un Dbmaj7/Eb. Se consideriamo il basso di Eb ci 
accorgiamo che  l’accordo diventa:  
 
Db – F – Ab – C – Eb quindi un Dbmaj7add9 
Possiamo quindi pensarlo come IV grado di Ab. Suoniamo il modo lidio di Db.  
 
 
2) 
Andiamo alla seconda battuta e troviamo un interessante Ebm9.  
Interessante perché, se consideriamo la tonalità d’impianto Ab, dovremmo aspettarci una settima di 
dominante Eb7. Questo è uno di quei casi in cui la settima di dominante  diventa un m7 quindi da 
Eb7 a Ebm7. Inoltre questo accordo presenta una 9 quindi andandolo ad analizzare vediamo che è 
composto da: 
 
Eb – Gb – Bb – F quindi un Ebm9 
Possiamo pensarlo come VI grado di Gb e suoniamo il modo eolio  di Eb.  
In questa battuta la melodia canta la nota Fa, VII grado di Gb. 
 
Possiamo però anche pensarlo come II grado di Db e suoniamo il modo dorico  di Eb.  
In questa battuta la melodia canta la nota Fa, III grado di Db. 
 
3) 
Ecco due accordi nella terza battuta. Amaj7/Eb e Gmaj7/Eb.  
E qui la questione si fa complicata…vediamo perché. 
Innanzitutto né Amaj7 né Gmaj7 fanno parte della tonalità di Ab. Quindi ci troviamo comunque di 
fronte ad una doppia modulazione.  
A complicare ancor di più le cose c’è questo basso di Eb presente su tutti e due gli accordi.  
Rispetto a Amaj7 Eb è una 5b o #11  
Rispetto a Gmaj7 Eb è una 5# o 13b 
Ora la domanda è questa: come faccio a collocare armonicamente questi strani accordi? E quali 
scale posso suonarci sopra? C’è un sistema. Vediamo come: 
 
Partiamo con l’analisi di Amaj7/Eb. 
 
Poniamo Eb come tonica di questo accordo e mettiamolo in relazione con le altre 4 note del Amaj7. 
Usando l’enarmonia vediamo che si forma un accordo decisamente alterato:  
 
Eb  -    A  -    Db  -    E  -         Ab 
           #11      7         9b         4 (sus)                 =            Eb7sus4 (#11 9b) 
Bene ora abbiamo già un’informazione in più. Il nostro accordo è un accordo di settima sus con due 
forti alterazioni. Vi viene in mente una scala molto usata per gli accordi alterati? Beh se non ve lo 
ricordate vi aiuto io… è la superlocria. 
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Mettiamo allora in relazione la scala superlocria di Eb con il nostro accordo 
 
 
Scala superlocria Eb (VII grado minore melodica E) 
 
D# E F#   G   A   B   C# 
 
Enarmonizziamo e poniamo in relazione con  l’accordo 
 
 
Eb E Gb  G   A   B  Db 
 I        9b         9#        3M       #11      13b       7 
 
Eb  -    A  -      Db  -     E  -      Ab 
 
 
 
Ditemi la verità… siete rimasti senza fiato! E’ la scala perfetta! 
La nostra superlocria di Eb presenta al suo interno 4 note in comune con il nostro accordo alterato. 
 
NOTE IN COMUNE 
la tonica Eb 
la 9b       E 
la #11     A 
la 7         Db 
 
Come vedete la superlocria contiene tutte le alterazioni dell’accordo. 
 
ci sono poi in aggiunta dei bei colori come 
la 9#       Gb 
la 13b     B 
 
 
Il problema di questa superlocria è la presenza della terza maggiore G perché il nostro accordo 
presenta la 4 Ab. Bisognerà tener presente questa dissonanza e usare la nota Sol come passaggio o 
semplicemente evitarla 
 
Partiamo all’ lanalisi di Gmaj7/Eb. 
 
 
Facciamo lo stesso procedimento fatto per l’accordo precedente 
 
Eb    -    G    -    B    -   D     -    Gb         =          Ebmaj7#5 9# 
             3M       5#      maj7       9# 
 
 
Quindi abbiamo un accordo Ebmaj7 con quinta e nona alterata.  
Considerando la nona alterata a parte come un’estensione ininfluente, ci accorgiamo che questo 
accordo lo abbiamo già incontrato. Si trova al III grado della scala minore melodica. 
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Mettiamo allora in relazione la scala lidia aumentata di Eb con il nostro accordo 
 
 
Scala lidia aumentata di  Eb (III grado minore melodica C) 
 
 
 
Eb   F   G   A     B   C   D 
 I           9         3M       #11        5#       6         maj7      
 
Eb    -    G    -    B    -   D     -    Gb          
 
 
Anche questa lidia aumentata non è affatto male e ci resolve molti problemi vediamo perchè: 
 
NOTE IN COMUNE 
 
La   tonica   Eb 
La    3M       G 
La     5#        B 
La     maj7    D 
 
Anche qui abbiamo dei colori interessanti: 
 
La #11 A 
La   6   C 
 
Anche qui abbiamo un problemino (eh però non si può volere tutto dalla vita!) perché nell’accordo 
c’è la 9# Gb mentre nella lidia aumentata c’è la nona giusta. Anche in questo caso usate prudenza o 
saltate direttamente la nota della scala. 
 
 
 
Bene… 
Ora vi ho mostrato la strada… siamo solo alla terza battuta e abbiamo riempito due pagine con i 
nostri complicati ragionamenti armonici…. 
Ora vorrei che continuasse da soli, Il compito è quello di scrivere le scale da usare nel resto del 
brano per la vostra improvvisazione. Usate la stessa tecnica usata da me e ricordatevi di non 
rimanere troppo legati alla teoria. 
Essendo l’argomento molto vasto, vi accorgerete che non c’è una vera e propria regola da seguire e 
che per ogni accordo vi si apriranno tante e tante soluzioni dalla più prudente alla più pazzoide… 
La musica è meravigliosa anche per questo, spaziate, provate, individuate un vostro personale 
linguaggio improvvisativo e in senso più ampio artistico,  servitevi delle nozioni apprese in questo 
manuale e giocateci come volete.  
L’importante è che non procediate con casualità, cercate sempre di dare un indirizzo alla vostra 
fantasia lasciatela creare ma aiutatela con la logica e con il ragionamento.  
Grazie per aver passato con me questi splendidi giorni di studio. 
Un abbraccio 
Andrea Gentili 
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I GRANDI Maestri 
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