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CENNI GENERALI SULLA FORMA-SONATA
Fondamenti tonali

Nella storia della musica l’evoluzione formale e quella armonica si sono spesso influenzate reciprocamente.
Con l’affermazione della tonalità a scapito del sistema modale il rapporto privilegiato fra tonica e dominante (ereditato da quello tra finalis e repercussio) è progressivamente cresciuto di importanza, fino a dare origine, nel giro di circa un secolo e mezzo, ad una vera e propria polarità, prevaricante su qualunque altro rapporto fra gradi.

Le ricadute formali di questo processo si sono viste prima nella Fuga, in cui l’esclusiva relazione I-V che domina l’esposizione è governate da regole molto rigide in particolare nella costruzione della risposta, e poi soprattutto nella forma-sonata classica, in cui, almeno da un punto di vista teorico, le aree del primo e del secondo nucleo tematico dell’esposizione, di pertinenza rispettivamente della tonica e della dominante, possono arrivare a configurare un rapporto di tensione quasi conflittuale, per l’appunto una polarizzazione, destinata a stemperarsi nella ripresa col rientro alla tonica degli elementi del secondo nucleo tematico.

Vale la pena di soffermarsi brevemente sulle caratteristiche generali, sulle modalità costruttive, sulla genesi e sul substrato estetico-concettuale di questa forma, che quanto ad importanza non ha eguali, essendo alla base di tutto il grande repertorio strumentale dall’epoca classica fino a XX secolo inoltrato.

Macrostrutture
Come tutti sanno la forma-sonata viene comunemente denominata dai prontuari di analisi “bitematica e tripartita”. In effetti basta analizzare con un po’ di cura un qualunque movimento di Sinfonia o Sonata di Mozart per rendersi conto di quanto sia insoddisfacente la definizione “bitematica”, che sembra asserire la presenza di soli due temi – in realtà occorre parlare di primo e di secondo nucleo tematico, costituiti da ben più di una sola idea per ciascuno. Le prime idee dei rispettivi nuclei sono identificabili col primo e col secondo tema propriamente detti; per tutte le successive, spesso non meno importanti, si parlerà di seconda, terza, quarta idea del primo o del secondo nucleo tematico. Quanto alla macro-partizione in tre grandi sezioni, Esposizione, Sviluppo e Ripresa, se essa sembra generalmente accettabile per Haydn e per Mozart, in cui le formule conclusive al termine della Ripresa hanno quasi sempre dimensioni e valenza strutturale tali da autorizzare la loro assimilazione ad essa, in Beethoven la tripartizione viene messa in seria discussione dalla presenza di Code dalla portata sempre più significativa, difficili da liquidare come le trascurabili appendici stravagantemente descritte da svariati manuali di uso scolastico. Ad esempio, la Coda del primo tempo della IX Sinfonia è di proporzioni monumentali, può essere vista come un ulteriore sviluppo, che per di più arriva al termine di un movimento in cui i procedimenti di elaborazione tematica non si limitano ad occupare lo spazio formale ad essi tradizionalmente riservato (lo Sviluppo per l’appunto), ma si insinuano in quasi tutte le sezioni, a testimonianza di una sovrumana, vertiginosa insaziabilità elaborativa che sembra impossessarsi dell’autore in molti lavori dell’ultimo periodo, quale manifestazione estrema di quella profondissima ansia filantropico-comunicativa che percorre l’intera sua produzione, estrinsecandosi nelle forme più diverse. Del resto è in questa Coda che si raggiunge il culmine di intensità drammatica di tutto il movimento, grazie all’impressionante crescendo costruito su una specie di basso ostinato dagli audaci cromatismi. Negare la dignità di sezione autonoma a una parte così importante sarebbe davvero fuori luogo.
Oltre a questa quadripartizione beethoveniana dovuta alle grandi Code, occorre anche considerare la presenza delle introduzioni lente, già riscontrabile in Haydn e Mozart. È vero che di norma questi Adagi non sono assimilabili alla forma-sonata, ma ne costituiscono solo un prologo, un’estensione temporale, i cui materiali non vengono riutilizzati dall’Allegro in forma-sonata. Le cose cambiano ancora una volta propria con la IX di Beethoven: qui l’introduzione del I tempo non è distinta dal corpo principale del movimento, anzi, dopo averne preparato l’esordio con la sua straordinaria ambiguità tonale, gli fornisce anche il materiale intervallare per la costituzione del primo tema (la quarta discendente), e ritorna modificata o ampliata sia all’interno dell’esposizione sia prima della ripresa. Questo è uno dei motivi dell’enorme importanza di quest’opera per la storia della forma sinfonica – caratteristiche simili nei rapporti fra introduzione e primo movimento le troviamo, solo per fare due esempi, nella Scozzese di Mendelssohn e nella Prima di Mahler. Occorre ricordarlo, dato che l’influenza di questa Sinfonia sui lavori futuri viene comunemente associata soprattutto a fattori più evidenti, come l’introduzione della voce e la circolazione di temi fra vari movimenti. A proposito di quest’ultima, che in questa Sinfonia consiste solo nelle brevi citazioni dei movimenti precedenti all’inizio del quarto, va ricordato che essa costituisce in qualche modo l’inizio della storia della forma cosiddetta ciclica, quella macroforma nella quale i temi ed i materiali di un movimento ritornano nei successivi. Liszt, Franck, Mahler, i grandi poemi sinfonici ne forniranno i più noti esempi, ma già nella Quarta Sinfonia di Schumann vi è un singolare intreccio di riferimenti tematici fra i movimenti: il primo tema del primo ritorna come introduzione e come elemento secondario del quarto; l’introduzione del primo riappare come una sorta di secondo tema del secondo, e un successivo episodio del secondo, che può essere considerato una trasformazione di quella stessa linea, viene chiaramente citato nel terzo.
Vi è poi la variante formale dei Concerti per strumento solista e orchestra, in cui l’esposizione vera e propria, affidata al solista ed all’orchestra, è preceduta, nella forma classica, da una pre-esposizione eseguita dalla sola orchestra, in cui vengono presentati sinteticamente i principali nuclei tematici – essa comunque si apre e si chiude nell’ambito della tonica. Inoltre, sempre nella forma canonica, la Coda finale è preceduta dalla Cadenza del solista, parte di carattere improvvisativo che si innesta come fioritura virtuosistica sulla corona dell’accordo di quarta e sssta orchestrale preparatorio, per l’appunto della “cadenza” V-I a conclusione della Ripresa.
Anche in questo caso le innovazioni beethoveniane determinano una svolta storica: ad esempio il Quarto Concerto per pianoforte è iniziato dal solista e non dall’orchestra, il Quinto comincia con un episodio cadenzale scritto per esteso – esempio poi variamente seguito da Liszt, Schumann, Grieg, Brahms, Rachmaninov, e altri.
CONSIGLI PER LETTURE

Per una panoramica sulla varietà di forme e sulla loro evoluzione:
– Charles Rosen, Le forme-sonata, Ed italiana Feltrinelli (Ed. inglese originale The Sonata-forms)
Genesi e fondamenti di pensiero

Il punto di partenza del percorso storico compiuto per arrivare allo stadio classico mozartiano e protobeethoveniano potrebbe essere individuato nelle Sonate per clavicembalo di Domenico Scarlatti. Si tratta di una forma bipartita, in cui non vi è ancora una chiara definizione gerarchica di nuclei tamatici, né una polarizzazione fra due nuclei tematici. Anche se qualche abbozzo di elaborazione tematica è a volte riscontrabile, non si può parlare di sviluppo, e salvo rare eccezioni non vi è neppure una ripresa intesa come riproposizione del tema iniziale. Ma il fatto che la prima parte si chiude con un gruppo di idee alla dominante (o al corrispondente maggiore in caso di tonalità minore), riproposto quasi sempre in modo identico o molto simile alla tonica alla fine della seconda parte, prefigura la relazione tonale fra Esposizione e Ripresa per ciò che concerne il secondo nucleo tematico della forma-sonata classica, e autorizza a considerare la forma scarlattiana come una sorta di forma-sonata embrionale.
La successiva codificazione della forma, completatasi con la produzione della scuola di Mannheim e di Haydn, risponde a istanze concettuali che rivestono importanza fondamentale nel pensiero filosofico, e non solo in quello coevo. La tensione fra due princìpi contrapposti come fattore originante di entità terze che ne costituiscano una superiore conciliazione è alla base di una moltitudine di teorie ontologiche, gnoseologiche, etiche ed estetiche, in ogni tempo ed in ogni cultura. Il linguaggio musicale, che già di per sé più di ogni altro è in grado di conferire espressiva concretezza alle più sofisticate architetture di pensiero, ha sviluppato nella forma-sonata la più perfetta realizzazione percepibile dei processi di contrapposizione e di superamento della stessa. Se in filosofia la teoria hegeliana dell’andamento triadico di tesi, antitesi e sintesi che a a fondamento dell’essere costituisce la più compiuta ed articolata definizione di quei processi, in musica la forma-sonata ne è una vivida rappresentazione sensibile, o meglio un pieno ed autentico inveramento. Questo forse è il motivo principale della sua enorme fortuna.
CONSIGLI PER LETTURE

Per un efficace inquadramento storico del periodo in cui la forma-sonata si codifica:

– Charles Rosen, Lo stile classico, Ed. italiana Feltrinelli.

Per una panoramica incisiva e molto originale sui rapporti fra pensiero filosofico e costruzioni formali musicali, con particolare riferimento alle teorie etiche, estetiche e pedagogiche di area tedesca fra 700 ed 800:
– Letizia Michielon, L’archetipo e le sue metamorfosi, Ed. Il Poligrafo, Venezia, pp. 395 sgg
Metodi costruttivi ed evoluzione post-classica
Dell’evoluzione macrostrutturale della forma-sonata si è già accennato al punto 2.2. Esponiamo qui alcune considerazioni sull’evoluzione armonica e per così dire microformale, cioè sui rapporti fra le varie sezioni e sottosezioni della struttura, che si verifica da Beethoven in poi. Per poterlo fare occorre prima vedere un poco più in dettaglio come si articola la forma classica.
Schema della forma classica

I – ESPOSIZIONE, di norma ritornellata.
a) Primo nucleo tematico, composto generalmente da più idee, la prima delle quali viene comunemente definita primo tema. Verso la fine del nucleo quasi sempre compare un’accenno di modulazione che dà il via alla sottosezione successiva (transizione).

b) Transizione al secondo nucleo tematico, detta spesso anche ponte modulante. Ha la funzione di raggiungere la tonalità del secondo nucleo tematico. Presenta una o più idee tematiche, spesso derivate da quelle del primo nucleo. Generalmente sviluppa la modulazione e si chiude con la conferma della nuova tonalità raggiunta: dominante se la tonalità d’impianto è maggiore, corrispondente maggiore se la tonalità d’impianto è minore. Ma le tecniche di costruzione possono essere svariate: la più semplice consiste nel raggiungere l’armonia di dominante, anche quasi senza una vera e propria modulazione (cfr. Mozart, Sonate per pianoforte K283, K545, primi mov.), e nel trasformarla direttamente da armonia di V grado della tonalità della tonica ad armonia di I grado della tonalità delle dominante (definiamo per comodità questa tecnica pseudomodulante come metodo di transizione 1).
Un’altra diffusissima e più elaborata tecnica effettivamente modulante consiste nel raggiungere la dominante della dominante (il secondo grado della tonalità d’impianto), che poi consente di iniziare il secondo nucleo tematico facendolo partire da una cadenza perfetta V-I (metodo 2). Ci sono ovviamente altri molteplici metodi, tutti effettivamente modulanti, che non è il caso di classificare. Lo si è fatto con questi due per confrontare più facilmente i percorsi armonici della transizione nell’Esposizione e nella Ripresa.

c) Secondo nucleo tematico, alla dominante o al corrispondente maggiore, spesso costituito da un numero di idee superiore a quello del primo, anche perché vi si assimilano le formule conclusive dell’Esposizione. Anche se come abbiamo visto la conflittualità polare fra nuclei tematici dovrebbe implicare una grande differenza fra i loro caratteri (si vorrebbe associare il primo a un carattere deciso, aspro, drammatico, “maschile”, e il secondo a uno più dolce, lirico, espressivo, “femminile”), in realtà non è affatto raro che i due temi principali non siano per nulla così contrastanti, anzi talvolta siano uno derivato dall’altro (es. Mozart Sonata K333, I mov.), o addirittura sostanzialmente uguali (Mozart Sonata K570). Come già quelle del primo nucleo e della transizione, le idee tematiche secondarie del secondo nucleo tematico possono essere derivate o contenere riferimenti a idee precedentemente esposte.
II – SVILUPPO

Consiste di norma nell’elaborazione tematica dei materiali dell’esposizione. Se vogliamo, “filosoficamente” parlando è il processo di innalzamento che dal contrasto fra tesi e antitesi conduce verso la superiore sintesi. È costituito generalmente da percorsi o progressioni modulanti e/o da elaborazioni contrappuntistiche, realizzate con elementi melodici e/o ritmici dell’esposizione, ora perfettamente riconoscibili, ora lievemente modificati, ora radicalmente trasformati, a seconda degli autori e delle epoche (v. sotto). Può articolarsi in sottosezioni, ciascuna caratterizzata da una tecnica elaborativa e dall’uso di determinati materiali.

III – RIPRESA

a’) Ripetizione identica o quasi del primo nucleo tematico.

b’) Transizione: deve essere costruita in modo tale da non condurre più alla dominante o al corrispondente maggiore come nell’Esposizione, ma ripiegare sulla tonica.

Con il metodo 1 (v. punto b), la Transizione della Ripresa potrebbe essere identica a quella dell’Esposizione, in quanto una volta raggiunta l’armonia di dominante l’attacco del secondo nucleo tematico alla tonica vi si riallaccia perfettamente tramite cadenza perfetta V-I; in altri termini l’armonia di dominante raggiunta alla fine della transizione resta V della tonalità della tonica, non diviene più I della dominante, e il secondo nucleo tematico può tranquillamente ricominciare alla tonica.

Con il metodo 2 il percorso modulante della Ripresa deve essere limitato al raggiungimento della dominante (e non più della “doppia dominante” cioè la dominante della dominante come nell’Esposizione), in modo che la cadenza V-I che dà inizio al secondo nucleo tematico conduca alla tonalità della tonica. Questa variazione di percorso cui assistiamo nella Ripresa rispetto all’Esposizione, così come tutte le altre variazioni di percorso che si rendono effettivamente necessarie nella Ripresa quando i metodi sono diversi dal n. 1, cioè sono effettivamente modulanti, può essere definita variazione “funzionale”, proprio perché ha una funzione ben precisa: far ripiegare la transizione della Ripresa sulla tonica anziché dirigerla sulla dominante come nell’Esposizione 
In realtà anche in presenza del metodo 1, che non richiederebbe variazioni, la banalità di una ripetizione identica non può soddisfare menti come quelle di Mozart o Beethoven. Per questo vengono introdotte nella transizione della ripresa variazioni non necessarie, che ne modificano il percorso, magari anche solo temporaneamente per poi riconfluire su quello dell’Esposizione, al solo scopo di rendere più vario il brano, evitando il rischio di ripetitività eccessiva. Possiamo definire una tale variazione “non-funzionale”.
Si noti che è il metodo stesso a determinare la funzionalità o la non funzionalità di una variazione. Col metodo 1 qualsiasi variazione applicata non è fuzionale, in quanto “non servirebbe”. Col metodo 2, una variazione funzionale deve forzatamente esserci, perché se non ci fosse non si ritornerebbe alla tonica. Peraltro variazioni funzionali e non funzionali possono coesistere, come nel caso della Ripresa del I mov. della Jupiter.
Un caso particolare di variazione consiste nel cominciare la Ripresa alla sottodominante della tonalità d’impianto, e poi ripetere lo stesso identico percorso di transizione dell’Esposizione, che così porta diritto alla tonica. Questo è un metodo amato da Schubert, ma già presente in Mozart nella famosa Sonata cosiddetta facile K545. In teoria lo schema è questo: se nell’Esposizione un percorso modulante o pseudomodulante conduce dalla tonica (poniamo Do maggiore) alla dominante (Sol maggiore), in una Ripresa che anziché in Do maggiore comincia in Fa maggiore (sottodominante), basterà applicare lo stesso percorso per raggiungere la tonalità obiettivo, Do maggiore. Anche questa variazione è funzionale se il metodo è effettivamente modulante (metodo diverso da 1), è non-funzionale se il metodo è pseudomodulante (metodo 1). Nella Sonata K545, con metodo pseudomodulante 1, questa variazione è non-funzionale e crea varietà nell’economia dell’intero movimento. Non bastando ciò a Mozart, la Ripresa non riproduce esattamente il percorso DO-SOL dell’Esposizione trasponendolo su FA-DO, come potrebbe fare, ma muove da FA a DO attraverso un percorso diverso. Trattasi dunque di una doppia variazione non-funzionale, cioè di un caso di compresenza di due diversi tipi di variazione non-funzionale.
c') Secondo nucleo tematico, trasportato alla tonica e generalmente senza variazioni di rilievo rispetto all’Esposizione.

IV CODA. In Mozart e Haydn è costituita generalmente delle formule conclusive dell’Esposizione trasposte alla tonica e a volte solo leggermente modificate o ampliate.
In Beethoven, come abbiamo già detto, comincia ad assumere proporzioni più grandi, che ne giustificano la considerazione come sezione autonoma, separata dalla Ripresa.

Evoluzioni
Elenchiamo schematicamente le linee evolutive che riguardano tre aspetti armonici e formali.

a) La più importante concerne il rapporto tonale fra primo e secondo nucleo tematico. La dirompente azione innovatrice beethoveniana sposta il centro gravitazionale del sistema dal rapporto tonica-dominante a quello di “affinità di terza”. Sempre più spesso cioè le tonalità dei due nuclei tematici si trovano a distanza di terza l’una dall’altra. Certo ciò accadeva già nelle forme canoniche in tono minore, dato che una tonalità minore e la sua corrispondente maggiore si trovano a distanza di terza minore (dunque l’intervallo di terza non è affatto secondario nelle gerarchie tonali). Tuttavia l’affinità di terza riguarda anche terze maggiori, e dunque collega tonalità relativamente lontane. Un secondo tema di una forma-sonata in Do maggiore può dunque essere in mi maggiore, in mi bemolle maggiore, in la maggiore e così via. La Sonata di Beethoven op. 53 per pianoforte (Waldstein), in do maggiore, ha il secondo tema dell’Esposizione in mi maggiore, mentre quello della Ripresa inizia in la maggiore per poi modulare solo successivamente a do maggiore. Il Primo Concerto per pianoforte e orchestra in do maggiore, che è pure opera giovanile di stampo mozartiano, nella pre-esposizione orchestrale presenta il secondo tema in mi bemolle maggiore. La Nona Sinfonia in re minore ha il secondo tema in si bemolle maggiore (è fortissima l’affinità di terza fra un tono minore e la sottodminante del corrispondente maggiore), L’Ottava, in fa maggiore, ha il secondo tema in re maggiore, e gli esempi potrebbero moltiplicarsi. Basta poi scorrere Sinfonie, Sonate o brani cameristici di Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms per accorgersi di quanto sia frequente questo rapporto (Schumann in particolare lo privilegia anche al di fuori della forma-sonata, le sue più sublimi, stupefacenti modulazioni nei cicli pianistici o liederistici avvengono fra tonalità in questo tipo di relazione).
b) Le tecniche elaborative di sviluppo possono essere sommariamente classificate come segue. Esiste uno sviluppo protomozartiano che non è in realtà un vero e proprio sviluppo, ma semplicemente uno svolgimento, che può anche fare a meno di riproporre idee dell’Esposizione: è il caso della Sinfonia K201, I mov,, in cui il cosiddetto sviluppo è totalmente costituito di idee nuove, e quindi non sviluppa proprio nulla. Al contrario il Mozart più maturo padroneggia già pienamente la tecnica di elaborazione tematica che sarà tipicamente beethoveniana, e che consiste nell’isolare un solo o pochissimi elementi dell’Esposizione, e di sottoporli a un intenso lavorio di trasformazione ritmica, melodica, armonica e contrappuntistica. A fronte di una grande quantità di idee dell’Esposizione, lo Sviluppo non ne utlizza che una minima parte, come se focalizzasse l’attenzione su pochi ben determinati materiali, per così dire zoomando su di essi. In Beethoven il già più volte citato primo movimento IX Sinfonia ne è un caso illustre, ma solo per menzionare anche un altro fra gli innumerevoli esempi possibili, nel primo tempo della V il celeberrimo ritmo dell’inizio imperversa in ogni sua parte, e l’intero sviluppo vi si basa in modo esclusivo. Questa è la strada seguita anche da Brahms in primo luogo, Mendelssohn e a suo modo Schumann (le tecniche schumanniane sono sempre particolari e personalissime, riflesso di un mondo interiore talmente unico, privato e commovente da infondere talora quasi un senso di sacrilega invadenza nel volerlo investigare ed analizzare troppo a fondo, quando sarebbe sufficiente limitarsi a contemplarlo).
C’è infine un altro tipo di atteggiamento compositivo tipico di certo Schubert, e ripreso poi da Mahler, che, si potrebbe dire, dà luogo a sviluppi più narrativi che elaborativi. In essi le idee non vengono sezionate e considerate a frammenti suscettibili di elaborazione, bensì riesposte nella loro interezza, con trasposizioni e variazioni ad ampio respiro, oppure reiterate con orchestrazione differente. È come se appunto un abile narratore incantasse l’uditorio con una storia che potrebbe essere esposta molto più sinteticamente, ma che invece viene ampliata, abbellita ed ornata con preziose digressioni e voli di tantasia. Ciò non toglie che Schubert possa dar prova di possedere anche eccellenti capacità elaborative, come succede nel I mov. dell’Incompiuta, o nella Wandererfantasie per pianoforte, o in sezioni di quartetti d’archi costruite su temi tratti dai Lieder.
c) Alcune tecniche compositive risentono talora di una certa insofferenza che alcuni compositori finiscono per nutrire nei confronti della rigidità complessiva della forma-sonata, pur con le molteplici possibili varianti che abbiamo cercato di delineare. Questo non significa che non sapessero comporne, evidentemente, ma proprio il carisma vincolante di tale forma li faceva sentire in qualche modo costretti a misurarvisi, anche al di là dei loro effettivi interessi, e ciò non doveva essere particolarmente gradito. È il caso dello Schumann pianistico, che affianca ai capolavori assoluti quali sono i cicli di pezzi brevi in forma libera, tre Sonate sì altamente apprezzabili, ma inferiori al livello inarrivabile di quei brani (peraltro attinto invece nel Quintetto per pianoforte e archi, che ha primo e quarto tempo in forma-sonata…). Citiamo uno dei suoi più evidenti segni di scarsa tolleranza verso gli obblighi formali: la 4a Sinfonia, oltre alla particolarità della sopracitata circolazione tematica fra i movimenti, ha un primo tempo che sembra in forma-sonata fino al termine dello sviluppo, ma che poi chiude con una sezione libera, sopprimendo la ripresa. Questa Sinfonia, a dispetto della numerazione, fu concepita prima delle altre tre, ma richiese all’autore un lungo periodo di riflessione prima di farla conoscere a un pubblico e soprattutto a una critica notoriamente intollerante nei confronti di qualsiasi elemento di novità.

Un altro caso per certi versi simile è quello di Chopin. Poche sono le sue composizioni importanti con movimenti in forma-sonata: citiamo i due Concerti per pianoforte e orchestra, una Sonata per violoncello e pianoforte e tre Sonate per pf. Tutti questi lavori sono ovviamente di grandissimo pregio, ma solo le Sonate per pianoforte n. 2 e n. 3 sono comunemente considerate all’altezza dei suoi massimi capolavori che con la forma-sonata hanno poco da spartire (Ballate, Notturni, Studi ecc.). Entrambe hanno una particolarità formale nel primo tempo: la Ripresa è tagliata, cioè dopo lo Sviluppo si ricomincia direttamente dal secondo nucleo tematico alla tonica, sopprimendo primo nucleo tematico e transizione.

Lo spostamento degli interessi principali di personalità tanto geniali verso altre forme, e la tandenza alla decurtazione della forma-sonata, come se si avvertisse in essa qualcosa di eccessivamente ripetitivo da eliminare, possono essere interpretati come un primo segno di “stanchezza storica” e di relativo inevitabile declino di un’architettura formale così straordinariamente fortunata, e comunque ancora vitale per lungo tempo, (seppur sottoposta negli anni a trasformazioni sempre più deformanti, come quelle skrjabiniane), come ad esempio dimostrano in pieno Novecento, per fare solo due nomi illustri, certa produzione di Ravel e lo Strawinsky neoclassico.

CONSIGLI PER LETTURE
Aspetti formali e storici:

Charles Rosen, Le forme-sonata, Ed. italiana Feltrinelli (ed. inglese originale The Sonata-forms)
Charles Rosen, La generazione romantica Ed. italiana Feltrinelli
Aspetti armonici

Dieter de la Motte, Manuale di armonia, Ed. La Nuova Italia
Tecniche analitiche

Carl Dalhaus, Analisi musicale e giudizio estetico, Ed il Mulino
