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Santi Calabr(, pianista e studioso, a)anca 
al concertismo la critica musicale e la ricerca 
musicologica, in Italia e all’estero. Interviene 
in convegni con relazioni e concerti-analisi, 
pubblica saggi in volumi collettanei e rivi-
ste accademiche, tiene seminari di analisi e 
interpretazione presso diverse istituzioni. Le 
sue pubblicazioni vertono sulla drammatur-
gia musicale, sull’analisi dell’interpretazione 
e sulla metodologia della tecnica pianistica. 
Tra i lavori più recenti si segnalano il saggio 
Artur Schnabel and the Harmonic Functions 
nel volume Performance Analysis: a Bridge 
between !eory and Interpretation (Cam-
bridge Scholars Publishing 20,-), Trasmuta-
zione di un archetipo e sue conseguenze nel 
I movimento della Sonata op. 110 di Beetho-
ven («Rivista di Analisi e Teoria Musicale», 
20,./2) e Analisi di interpretazioni beethove-
niane e comparazione di modelli teorici (LIM 
202,). 

Alba Cr/a ha insegnato per oltre qua-
rant’anni Storia della musica al Conservato-
rio di Messina, curando i Quaderni di Musi-
cologia. Dal 2000 al 200. è stata docente a 
contratto all’Università di Messina. Orga-
nizza e partecipa a convegni internazionali, 
dei cui atti cura spesso la pubblicazione. Per 
LIM ha curato il volume Analisi della perfor-
mance (202,). Tra i suoi ambiti di ricerca c’è 
la vita musicale a Messina, cui ha dedicato 
molte pubblicazioni 0n dal ,.-2. Ha riordi-
nato e catalogato fondi musicali, dandone alle 
stampe la schedatura. Ha scritto dei tipogra0 
e editori messinesi nel Dizionario degli editori 
musicali italiani (Edizioni ETS) e redatto voci 
di musica e teatro per l’Enciclopedia della Sici-
lia edita da Franco Maria Ricci. Dopo esserne 
stata direttrice artistica, è oggi presidente 
della Filarmonica Laudamo.

Questo volume, articolato in tre sezioni — Critica e interpretazione storica, 
Forma e analisi, Interpretazione musicale —, percorre l’ampio lascito intellet-
tuale di Charles Rosen, coinvolgendo studiosi di diversa formazione. I contri-
buti, raccolti in occasione del decennale della scomparsa del grande pianista e 
studioso americano, mostrano come la sua opera saggistica possa tuttora dia-
logare con chi si occupa di musica: dallo studioso all’interprete, al critico e allo 
studente. Al successo planetario dei libri più conosciuti di Rosen — Lo stile 
classico innanzitutto, ma anche Le forme sonata e La generazione romantica — 
non sempre ha corrisposto un adeguato approfondimento negli studi. I saggi 
qui riuniti propongono dunque non tanto una celebrazione, quanto una rilet-
tura critica, talvolta anche in chiave didattica, delle sue idee. Emerge la vastità 
dell’orizzonte culturale di Rosen, che costituisce al tempo stesso la premessa 
e la condizione dell’unitarietà e della circolarità dei diversi argomenti a1ron-
tati nei suoi scritti. Particolarmente stimolante appare il riferimento critico ad 
alcune tendenze della ricerca a1ermatesi negli ultimi decenni: sia la New For-
menlehre sia i Performance Studies appaiono arricchiti dalla messa in discus-
sione di alcuni assunti correnti, sollecitata dal confronto con le tesi di Rosen. 
Accanto alla rilettura dei libri più noti, il volume dedica attenzione anche a 
saggi meno frequentati, in particolare a quelli della fase tarda della produzione 
di Rosen. Testi come Music and Sentiment e Freedom and the Arts iniziano qui 
a ricevere quella meritata attenzione esegetica che, salvo alcuni signi0cativi 
contributi provenienti dalla musicologia francese, la comunità internazionale 
degli studiosi non ha 0nora realmente accordato.
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D!m(ni)! Giann(tta

Ev!68,i!n( Ai 8na B!rma: 6( +rim( -!nat(  
+(r +ian!B!rt( Ai L8ACiD van B((tE!v(n

In questi ultimi anni, e dopo decenni di sostanziale silenzio, si è acceso un vivace 
diba1ito in ambito musicologico intorno alla forma-sonata, sopra1u1o grazie a due 
recenti teorie [Caplin :FFG; Hepokoski-Darcy H;;<] cheIJIdando un seguito alle 
riKessioni di Charles RosenIJIsi sono poste lLambizioso proposito di fornire un mo-
dello descri1ivo uniforme e chiaramente deMnito per tentare di superare le impre-
cisioni lessicali della vecchia Formenlhere. In linea di massima, questi due approcci 
hanno provato a: 

 – mediare tra le interpretazioni che considerano il contrasto tonale come la 
quintessenza dello stile classico, e quelle, di stampo o1ocentesco, che privileg-
iavano invece gli aspe1i tematici;

 – tener conto dell’evoluzione avvenuta nell’ambito dello stile classico, decennio 
dopo decennio, così come è stata acutamente messa in evidenza dallo stesso 
Rosen;

 – so1olineare la “pluralità” della concezione formale classica (come non vedere 
nelle cinque tipologie di forma-sonata previste dalla Sonata 'eory una naturale 
conseguenza e istituzionalizzazione delle “forme-sonata” suggerite da Rosen?).

Alla luce di questLultima considerazione, è indubbio che il suggerimento di Charles 
RosenIJIsecondo il quale sarebbe più opportuno parlare genericamente di uno “sti-
le sonatistico” [Rosen H;::, :G], piu1osto che tentare di rappresentare un repertorio 
così vario ed eterogeneo tramite un unico modello formaleIJIappare quanto mai 
a1uale. Anche perché, nel tentativo di applicare uno schema astra1o precostituito a 
un caso speciMco, diventa concreto il rischio di tendere a forzare il materiale musica-
le per ada1arlo alle esigenze della teoria, piu1osto che procedere in senso opposto, 
come suggerirebbe il buon senso.

Si rivela pertanto più utile e appropriato focalizzare la propria a1enzione su un 
corpus di opere circoscri1o e coerente, di cui esplorare le peculiarità sia in quanto 
tali, sia in relazione alla produzione coeva, in modo tale da giungere per gradi a una 
piena consapevolezza delle inMnite sfumature che contraddistinguono lo stile clas-
sico. È per questa ragione che, in questa sede, si è deciso di concentrare lLa1enzione 
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sul primo movimento delle prime sonate pianistiche di BeethovenIJIescludendo le 
opere giovanili pubblicate senza numero dLopera (WoO)IJInel tentativo di eviden-
ziare quali siano le cara1eristiche del modello formale a cui era pervenuto il compo-
sitore nel periodo compreso fra il :OF? e il :OFG. LLa1enzione sarà riservata, in modo 
particolare, ai due cicli di tre sonate ciascuno pubblicati come op. H e op. :;, e alla 
Sonata in mi bem. magg. pubblicata singolarmente come op. O. Si tra1a, come avremo 
modo di vedere, di opere che pongono numerose sMde allLanalista, suggerendo uno 
stimolante confronto con altre composizioni non necessariamente appartenenti al 
medesimo genere.1 

Con la parziale esclusione della Sonata in do min. op. () n. (, che presenta una con-
Mgurazione di stampo più tradizionale, le restanti sonate ogge1o di indagine sono 
accomunate dal fa1o che il piano relativo alla contrapposizione fra le due aree tonali 
e quello della distribuzione del materiale tematico sembrano essere organizzati in 
modo totalmente indipendente. In sostanza, il momento in cui compare lLelemento 
tematico che più di ogni altro assume il cara1ere di tema secondario non coincide 
con il punto in cui viene raggiunta e consolidata la tonalità secondaria. In questi casi 
è come se Beethoven stesse sperimentando il tentativo di accrescere le dimensioni 
formali complessive dellLEsposizione, con il risultato però che questo processo di 
espansione non corrisponderà a un semplice ampliamento, ma Mnirà con lLalterare il 
consueto equilibrio formale. LLesito ricorda ciò che accadrebbe qualora tentassimo 
di “forzare” le dimensioni di un tessuto formato da fasce parallele, tirandolo con 
forza da entrambe le estremità, con il risultato che, al termine del processo, punti 
che originariamente erano perfe1amente coincidenti potrebbero adesso trovarsi 

“disallineati”.
Un procedimento analogo si può riscontrare nei concerti per pianoforte e orche-

stra composti da Mozart a partire dal :OGH, subito dopo il suo arrivo a Vienna. Anche 
in queste composizioni appare del tu1o evidente il tentativo di espandere la stru1u-
ra formale tradizionale: Mozart, del resto, era alla ricerca di una formula che gli con-
sentisse di scrivere delle composizioni di maggior impa1o sul pubblico, ampliando 
lo spazio destinato al solista e la ricchezza e varietà del materiale tematico, e in e=e1i 
le sue intenzioni si rivelarono vincenti, almeno in una prima fase. 

È assolutamente plausibile, pertanto, che Beethoven, un decennio dopo, possa 
aver guardato proprio ai concerti di MozartIJIche peraltro conosceva molto bene, 
anche come interpreteIJIpiu1osto che alle sue sonate, come modello per articolare 

:. I due cicli, peraltro, presentano un’organizzazione simmetrica: entrambi sono aperti da una 
sonata in tonalità minore, prevedono come opera intermedia una sonata di cara1ere più umoristico, 
e terminano con una composizione di grandi dimensioni e di maggior impegno compositivo [Rosen 
H;;G, :?:].
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la propria concezione di sonata pianistica, decisamente più ambiziosa rispe1o ai mo-
delli correnti. È lo stesso Charles Rosen a darci dei preziosi indizi da questo punto di 
vista, quando a=erma che nelle sue sonate per pianoforte Beethoven «vuole evocare 
il mondo pubblico del concerto e trascendere il genere tradizionalmente circoscri1o 
della sonata, concepita per un’esecuzione privata o rivolta a un gruppo ristre1o di 
ascoltatori» [Rosen H;:P, ?QQ], e quando so1olinea che Beethoven «si ispirava […] 
alle idee più radicali e inventive di Mozart» [Rosen H;:P, Q<F].2

Osserviamo ad esempio ciò che accade nel primo movimento della Sonata in fa 
min. op. 2 n. ( (Es. :): qui si assiste a una situazione in base alla quale sembra che il 
tema secondario faccia la sua comparsa prima ancora che la tonalità secondaria ab-
bia avuto il tempo di a=ermarsi pienamente. Vi sono, in proposito, pareri discordan-
ti: Hepokoski e Darcy ritengono che la medial caesura (MC) venga raggiunta a b. H;, 
dopo una triplice reiterazione del gesto cadenzale III:HC, e che il tema secondario 
si avvii con un iniziale modulo di tipo S0 posto sul successivo pedale di dominante 
[Hepokoski-Darcy H;;<, P: n. :;; :;G]; analoga è lLinterpretazione di William Caplin 
[:FFG, :O–:F], mentre di diverso avviso è Giorgio Sanguine1i, che ascrive il movi-
mento in questione alla tipologia dellLEsposizione continua, priva pertanto di un 
tema secondario vero e proprio [Sanguine1i H;H;, :GQ].3

Es. 1 – L. van Beethoven, Sonata op. 2 n. (: Allegro, bb. :?–H:

H. Era stato lo stesso Mozart, del resto, a incorporare in alcune delle sonate pianistiche più origi- 
nali del proprio catalogo alcuni stilemi tipici della sua produzione concertistica: è ciò che accade, 
in modo particolare, nella Sonata in fa magg. KV PPH (:OGP) e nella Sonata in do min. KV Q?O (:OGQ), 
come avremo modo di vedere in seguito; ancora più emblematico è però il Mnale della Sonata in si 
bem. magg. KV PPP (:OGP) [Rosen H;:P, ?QQ n. :], non soltanto per via della cadenza virtuosistica 
conclusiva, ma anche e sopra1u1o per la presentazione del re!ain iniziale, esposto prima in piano, 
e poi ripetuto integralmente in forte, simulando la tecnica adoperata solitamente da Mozart nel M-
nale dei suoi concerti, allorquando aRda al solista la prima esposizione del re!ain facendo poi in-
tervenire l’orchestra che lo ripete integralmente: «It is more usual that the solo part performs the 
rondo theme Mrst, before it is repeated as a ritornello by the orchestra» [Koch :FGP, :OH n. ?;, cit. in 
Hepokoski-Darcy H;;<, QH;].

P. I termini e le sigle adoperati nel testo e negli esempi musicali corrispondono a quelli introdo1i 
in Hepokoski-Darcy H;;<.
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Senza alcun dubbio, lLevento che “sconvolge” la tradizionale organizzazione forma-
le è il precoce raggiungimento della semicadenza a b. :<, che risulta non adeguata-
mente preparata tramite il consueto accumulo di energia propulsiva, solitamente 
accompagnata da un corrispondente incremento di sonorità. La soluzione poteva 
essere quella di demandare a un successivo dominant-lock il compito di compensa-
re quanto non fosse stato svolto dalla transizione vera e propria, come suggerisce 
la versione “ricostruita” proposta nellLEs. H, laddove si può ravvisare al termine del 
pedale di dominante la presenza di un chiaro gesto conclusivo che avrebbe potuto 
precedere la comparsa del tema secondario.

Es. 2 – L. van Beethoven, Sonata op. 2 n. (: Allegro 
[versione “ricostruita” a partire da b. :?]

La soluzione scelta da Beethoven, invece, consiste nella triplice reiterazione del 
gesto cadenzaleIJIin fondo anchLessa una sorta di prolungamento della dominan-
teIJIche produce però lLe=e1o di un decremento di tensione, dissipando ulterior-
mente la già insuRciente energia propulsiva accumulata Mno a b. :<. Al termine 
della transizione (b. H;), quindi, non vi è più lo slancio suRciente né per avviare un 
dominant-lock post-cadenzale, né per articolare un chiaro gesto conclusivo, e per-
tanto non resta altra possibilità, al compositore, che introdurre dire1amente il tema 
secondario mentre lLarmonia permane ancora sulla dominante.4

Q. Come osserva acutamente William Caplin, tu1avia, il pedale che sostiene il tema non rap-
presenta un vero e proprio prolungamento di dominante, quanto piu1osto un prolungamento di 
tonicaIJInella tonalità secondaria di la bem. magg.IJIseppur articolato su un pedale di dominan-
te [Caplin :FFG, :F]; va osservato, inoltre, come la semicadenza che conclude il tema principale 
a b. G, enfatizzata peraltro da una pausa con punto coronato, trasme1a una certa sensazione di 
MC “anticipata” che potrebbe aver suggerito a Beethoven di non ricorrere a un e=e1o analogo 
poche misure dopo, nella connessione fra transizione e tema secondario: tu1o ciò rivela, in fondo, 
come la stru1ura formale dipenda pur sempre dal materiale musicale adoperato e dal contesto 
complessivo.
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