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			Prefazione

			di Raffaele Mellace

			Farà bene il lettore italiano a scegliere Christoph Wolff come Virgilio nell’esplorazione dell’universo Bach? Nell’attraversare cioè un territorio non meno complesso e anfrattuoso di quello che si parò davanti all’immaginazione dantesca? Chi scrive crede di sì, per diversi ordini di ragioni. Andrà innanzitutto apprezzata la competenza dello studioso, a lungo direttore del Bach-Archiv di Lipsia e autore di alcune centinaia di pubblicazioni di argomento bachiano: una produzione impressionante per entità, varietà, capillarità degli interessi, estensione temporale. La strada che porta al volume qui tradotto parte da molto lontano, dal contributo inaugurale dell’allora studente sulle fonti manoscritte bachiane (1963), seguito dalla dissertazione dottorale sullo Stile antico nella musica di Johann Sebastian Bach, ancora oggi punto fermo nella bibliografia bachiana, discussa all’Università di Erlangen-Norimberga nel 1966 e pubblicata due anni dopo in una collana diretta da un gigante della musicologia come Hans Heinrich Eggebrecht. Nei sei interi decenni intercorsi da allora, Wolff, parimenti finissimo esegeta dell’ultimo Mozart, ha costituito senza titubanze né pause una delle voci più significative di una stagione formidabile per l’approfondimento e la rivalutazione della figura di Bach e del suo lascito artistico. 

			L’ha fatto spaziando in lungo e in largo sulla tastiera delle opzioni a disposizione dello storico della musica: 

			– Sul versante delle edizioni critiche, contribuendo ovviamente anche al grande cantiere della Neue Bach-Ausgabe: negli anni ha proposto in edizione L’offerta musicale, il Concerto italiano, le Variazioni Goldberg, l’Arte della fuga, la Messa in Si minore, un gruppo di Cantate, i Canoni BWV 1072-1078 e 1087, i corali Neumeister, individuati dallo stesso Wolff nella biblioteca dell’Università di Yale, ma anche la raccolta completa dei corali per organo. 

			– Con una serie di contributi specifici alla ricerca su una varietà di temi specifici, proposti in forma di articoli su riviste, saggi in volume, voci di dizionari ed enciclopedie. 

			– Partecipando a progetti collettivi di sistemazione delle conoscenze sul compositore, come la Bach-Bibliographie e il Bach Compendium, usciti entrambi nell’anno giubilare 1985; il secondo completato nel 1989 per ora soltanto rispetto alla musica vocale, raro progetto incompiuto nella bibliografia wolffiana. 

			– Attraverso la curatela di volumi importanti che costellano puntuali i decenni, dalla raccolta di scritti bachiani di Friedrich Smend (1969), agli studi di letteratura organistica in omaggio a Michael Schneider (1984), dalla preziosa silloge di fonti del New Bach Reader (1998) ai saggi sulla biografia bachiana in omaggio a Hans-Joachim Schulze (1999), ai tre volumi del Mondo delle cantate di Bach, usciti in più Paesi (due anche in Italia, auspice la Società del Quartetto di Milano) tra il 1995 e il 2000, l’anno del giubileo bachiano successivo. 

			– Il capitolo più audace della bibliografia bachiana di Christoph Wolff è costituito però da alcune opere che hanno l’ambizione di abbracciare con uno sguardo complessivo il magistero bachiano: lavori, come quello che avete ora ha tra le mani, il cui merito sta nel mettere a disposizione del lettore l’eccellenza della competenza unita a una visione critica personale. Il primo di questi è stato proposto nel 1991, a quasi trent’anni dalla prima pubblicazione bachiana di Wolff, con il titolo pudico e senza pretese di Bach: Essays on His Life and Music. Certo, sono effettivamente saggi sulla vita e la musica di Bach quelli che il lettore si trova di fronte, ma, si badi bene, non si tratta certo di una semplice raccolta consuntiva. L’impianto del volume copre l’intero arco dai modelli di Bach fino alla prima ricezione bachiana: tra questi due estremi, nel cuore del libro 20 dei 32 saggi (complessivamente oltre 400 pagine fitte) si concentrano su questioni stilistiche, cui Wolff accede interrogando fonti e progetti compositivi, con lo scopo dichiarato di proporre «broadened perspectives», prospettive più vaste. 

			A un decennio di distanza, per l’anniversario del 2000, è seguito il capitale Johann Sebastian Bach: The Learned Musician, tradotto in Italia come La scienza della musica: una monografia complessiva e tuttavia nata già progettualmente come in cerca di completamento. Nel senso che quel testo ricchissimo, fitto di notizie e interpretazioni, dati storici e bilanci estetici, offre deliberatamente solo una metà del quadro: la biografia del compositore e non il commento sistematico alla sua musica. Per parafrasare il titolo del libro precedente: «His Life», not his «Music». Questa deliberata scissione del binomio classico vita-opere nasce evidentemente dalla necessità di approfondire realmente ciascun ambito (biografia e produzione) di questo autore immenso secondo prospettive diverse, iuxta propria principia. E tuttavia, lungi dall’isolare in compartimenti stagni esistenza e creatività, una simile operazione ha prodotto un dittico prezioso, che trova nel presente volume, uscito esattamente a vent’anni dalla “parte prima”, il suo coronamento. Se allora il focus era stato sul «Musician», il quadro viene ora completato, ricongiungendo i due termini della questione, il «Composer» e il suo «Work», ovvero la sua opera, il suo “universo musicale”. Senza peraltro che il volume biografico si esima dall’insegnare molto sulle opere o questa seconda parte non ritorni in termini assai persuasivi sui capisaldi di un’interpretazione coerente del percorso biografico, rafforzandone gli assunti. 

			L’autorevolezza di Christoph Wolff nel parlare a noi, suoi contemporanei, di Bach è dunque fuori discussione. E tuttavia, non sta in ciò il motivo principale che consiglierebbe di aprire questo libro. Se ne possono annoverare almeno altri tre. Innanzitutto colpisce, e convince, il metodo con cui Wolff legge e racconta Bach: un “doppio movimento” intimamente coerente. Convivono infatti regolarmente nello studioso – ed è forse questo il segno al massimo grado di una lettura critica in grado di penetrare e illuminare compiutamente i fenomeni – attenzione al particolare e sguardo d’assieme. Il dettaglio compositivo, la formulazione d’un breve testo d’accompagnamento o di introduzione a della musica manoscritta o a stampa, costituiscono di norma il punto di partenza, l’avvio d’una riflessione che man mano si allarga, con movimento centrifugo, in cerchi sempre più estesi e comprensivi. Il particolare altro infatti non è se non la spia d’un fenomeno più vasto: un’evidenza convalidata da un procedimento rigorosamente induttivo che conferisce credibilità inoppugnabile all’assunto generale esposto. Il necrologio di Bach, un dettaglio del celebre ritratto di Haußmann, le formulazioni sui frontespizi autografi rivelano, sotto la lente di Wolff, una folla di particolari che a un esame superficiale rischiano di passare inosservati. Sottoposti a un interrogatorio tanto scrupoloso finiscono invece per lasciarsi sfuggire formidabili dettagli rivelatori. 

			Una seconda peculiarità del racconto bachiano di Wolff è la capacità di argomentare e documentare, al di là di qualsiasi abusata e perciò spuntata iperbole retorica, l’eccezionalità di Bach. Quanto straordinaria sia stata l’incidenza di Bach nella storia della musica degli ultimi due secoli e quanto a tutt’oggi resti praticamente senza reali paragoni la sua presenza nella coscienza dell’uomo contemporaneo sono dati incontrovertibili. Ciò che riesce a Wolff è individuare il segno di questa eccezionalità nella cifra dell’eccesso nella produzione e nel pensiero bachiani. Una cifra testimoniata dal Clavicembalo ben temperato, microcosmo che si spinge a coprire tutte le tonalità; dal progetto colossale dell’annata corale, che ambisce a collocare l’intero anno liturgico sotto l’ala dell’innologia luterana; dall’Arte della fuga, summa di contrappunto strumentale; dalla Messa in Si minore, monumento dal formato inedito, al di là di qualsiasi funzionalità pratica nella liturgia di qualsivoglia confessione. Così come eccezionale e solum suo è il principio guida della scrittura bachiana, si direbbe la vocazione di un’intera vita creativa: quella polifonia pervasiva cui spetta il compito d’innervare capillarmente, elevare sul piano retorico e arricchire di significato l’invenzione musicale di qualsiasi formato. 

			Permea, infine, la riflessione di Wolff sulla produzione bachiana, e ancor prima sul profilo del compositore, un’idea che è andata prendendo sempre più peso nell’immagine di Bach accarezzata, coltivata, sviluppata assiduamente nei decenni dal grande musicologo: il concetto di opus. Si rischia spesso infatti di guardare al complesso dell’opera di Bach come a una distesa sterminata, una congerie di musica strumentale e vocale di ogni taglio, genere, formato, una cornucopia frutto della prolificità creativa (e perfino biologica) d’un autore dalla prodigalità smisurata. Wolff propone su questo punto una sostanziale, energica correzione di tiro. Nel suo racconto, Bach in realtà perseguì per buona parte dell’esistenza l’ambizione di realizzare non tanto lavori isolati in grande quantità quanto piuttosto raccolte organiche e coerenti: libri, opera che presentassero un carattere normativo e si offrissero come punti di riferimenti per chiunque ambisse a emularlo in quello specifico genere vocale o strumentale. È irrilevante che la quasi totalità di questi lavori sia rimasta inedita in vita di Bach: la configurazione come libri (esattamente come quelli delle opere strumentali di Vivaldi o di Corelli che all’inizio del Settecento avevano invaso il mercato editoriale del continente) resta perfettamente leggibile anche nella veste manoscritta cui questa musica rimase a lungo confinata e, anche per questo, trascurata. Questa tensione, che attraversa continua e fino alla fine, perlomeno per tre decenni filati, la produzione bachiana è ravvisabile nella musica per tastiera (l’Orgelbüchlein, Il clavicembalo ben temperato, le quattro parti della Clavier-Übung, i Diciotto corali di Lipsia), per gruppi strumentali più o meno cameristici (le sonate e partite per violino, le suite per violoncello, le sonate per clavicembalo e violino, i Concerti brandeburghesi, i concerti per uno o più clavicembali), nel quartetto di messe Kyrie-Gloria, nel progetto dei progetti, la monumentale e incompiuta annata di cantate corali, nelle due trilogie che Wolff individua: le tre Passioni e il trittico oratoriale, che insieme vengono a costituire un grandioso ciclo cristologico, presidiato da composizioni monumentali di eccezionale valore estetico e cronologicamente parallelo allo sviluppo della Clavier-Übung. E naturalmente nei monumenti ultimi, isolati ma non per questo meno eccezionali, dell’Arte della fuga e della Messa in Si minore. 

			Letto in quest’ottica, il grande cantiere bachiano si presenta come attraversato da un pensiero progettuale costante, che vede l’organista, poi Conzertmeister, maestro di cappella e infine Cantor sempre alla ricerca di nuove sfide, campi inesplorati da perlustrare o territori noti da innalzare a standard inimmaginabili di perfezione formale e densità espressiva. Se una simile lettura incide inevitabilmente sull’interpretazione e sulla percezione dei singoli lavori o gruppi di lavori interessati, finisce per investire anche l’immagine stessa di Bach. Nel 1950, bicentenario della morte del compositore, nel ringraziare per il conferimento del Premio Bach della Città di Amburgo Paul Hindemith tratteggiava il ritratto d’un vecchio Bach sulla cui attività «è scesa un’ombra, l’ombra della malinconia». Un Bach che si è come ritirato dalla vita attiva, che nell’ultimo decennio di esistenza non realizza più di un’opera all’anno, ben magro bottino a confronto con la prodigiosa prolificità dei decenni precedenti. A questa immagine si contrappone la visione epica ed entusiasmante trasmessa da Wolff: quella d’un autore al culmine delle sue facoltà, intento a costruire un monumento per la posterità. Intento cioè a dilatare al possibile i confini di un’arte che egli osserva come dall’alto, da un punto della storia che lo spinge ad abbracciare con lo sguardo e far propri gli esiti più cospicui della vasta stagione che si estende tra Palestrina e Pergolesi. Nel realizzare i progetti degli ultimi due decenni, varcato nel 1735 quel cinquantesimo compleanno che dovette dir molto all’uomo e all’artista, Bach mette coscientemente e programmaticamente a frutto il patrimonio ingentissimo della musica che aveva scritto per Weimar, Cöthen e Lipsia, recuperandola e ripensandola in organismi che avrebbero assicurato a quelle note talvolta dalla storia pluridecennale, una lunga vita. Un Bach vitale, dunque, quest’ultimo Bach, più che mai propenso al futuro, alieno da qualsiasi umore malinconico.

			Chi avrà richiuso, a lettura terminata, il libro che ha ora tra mani si sarà probabilmente visto rinnovare in termini sensibili la propria immagine di Bach, anche quando questi rientri tra i suoi autori d’elezione, i compagni d’una vita. Che ciò possa accadere sarà dipeso dalla forza, dalla qualità e dall’originalità della lettura di uno studioso che con Bach ha intrattenuto uno dei dialoghi più fruttuosi e duraturi della storia. Credo si debba essere grati a Christoph Wolff per aver tanto arricchito la capacità di confrontarsi con Bach di noi inquieti abitatori di questo xxi secolo, restituendocene un’immagine convincente e coerente, in grado di tener conto a un tempo dell’eccezionalità dell’artista e della profondità del suo universo interiore, della ricchezza del contesto culturale, delle ambizioni e delle inquietudini intellettuali e professionali che l’hanno attraversato. Si tratta naturalmente di un’immagine inevitabilmente in movimento, un ritratto di Bach credo estremamente eloquente per il lettore odierno. In attesa del Bach, anzi plausibilmente dei molti Bach che, non v’è dubbio, attenderanno noi stessi e i nostri posteri nel futuro.

		


		
			L’universo musicale di Bach

		


		
			Abbreviazioni

			BWV = Bach-Werke-Verzeichnis (si veda la Bibliografia)

			BWV 00/0 = BWV 00, movimento 0 (per esempio, BWV 38/6 = BWV 38, movimento 6)

			BWV 00.0 = BWV 00, versione 1, 2, ecc. (e.g., BWV 782.2 = BWV 782, versione seconda)

		


		
			Introduzione

			L’universo musicale di Bach è il titolo scelto per segnalare che questo libro seguirà una strada ben distinta dal modello convenzionale imperniato sul «compositore e la sua opera». Un esame critico dell’intera produzione musicale di Johann Sebastian Bach sarebbe solo una fatica frustrante e inutile: la sua eredità musicale è di tale ricchezza che nessuno studioso, da solo, potrebbe trattare in modo adeguato l’intera sua opera. Per cause di forza maggiore ho quindi deciso di concentrarmi su una serie limitata ma altamente significativa di composizioni, adottando criteri di selezione mai tentati finora. Gli studi sulla musica di Bach sono abitualmente organizzati intorno a composizioni simili fra loro, dello stesso genere o di generi affini, o risalenti a uno stesso periodo. La scelta fatta per questo libro travalica invece i confini convenzionali e, in un certo senso, è stata determinata dallo stesso Bach. Lungo tutta la sua carriera di compositore, Bach organizzò con metodo – in raccolte accuratamente progettate, manoscritti in bella copia e edizioni a stampa – un certo numero di composizioni di valore esemplare, uniche e innovative. Queste opere di riferimento, ineguagliabili e insuperate, avviarono una straordinaria sequenza di creazioni altamente originali e chiaramente destinate a servire da paradigma della sua arte musicale, rivelando una mente musicale curiosa, costantemente aperta all’esplorazione e alla scoperta. Come tali, esse costituiscono forse l’autobiografia musicale più efficace e autentica che si possa immaginare.

			Dall’insieme di un’opera vasta ed estremamente complessa si stacca una serie di composizioni fuori del comune – dal primo gruppo di sei toccate per tastiera fino alle più tarde Arte della fuga e Messa in Si minore – evocando la metafora di pianeti ben individuabili nel vasto firmamento della musica di Bach, entità chiaramente organizzate che illustrano il suo gusto per la varietà e la sua propensione verso una dimensione ampia e profonda, man mano che il suo universo musicale continuava a espandersi. In gran parte indipendente dagli eventi esterni della sua vita, l’universo di Bach assomiglia a un grande cosmo in cui ciascuna delle sue inesauribili idee musicali trova il proprio posto. Lascio qui la metafora senza spingerla ulteriormente verso asteroidi, buchi neri e altre parti dell’astronomia.

			Il rapporto di questo libro con lo storico e copioso patrimonio di studi bachiani è un’altra sua caratteristica saliente. A tutte le opere e le raccolte qui considerate sono stati dedicati molteplici monografie, capitoli di libri, articoli accademici e brevi introduzioni. Molte di queste pubblicazioni hanno già guidato generazioni di ricercatori e appassionati, mentre altre più recenti forniscono informazioni e stimoli ancora oggi. Eppure nessuna è elencata nella bibliografia alla fine del libro, tranne poche eccezioni che necessitavano di essere menzionate per ragioni specifiche. Il mio intento primario, infatti, era quello di condurre un metastudio indipendente, concentrandomi su alcuni distinti progetti trasversali ben individuabili nella sovrabbondante produzione musicale di Bach. Questo metodo di analisi essenzialmente sinottica della sua opera mette in maggiore evidenza il carattere indagatore della sua mente musicale, che produsse un flusso così straordinariamente costante di opere di grande valore trasformativo.

			Di ognuna delle composizioni prese in considerazione, questo volume esamina la genesi (con particolare attenzione alle fonti primarie), le caratteristiche musicali salienti, e altri aspetti essenziali di rilevanza storica e di importanza generale. Per le raccolte e i brani individuali ho anche incluso concise tabelle illustrative, pensate per favorire una pratica consultazione e una visione d’insieme. Tuttavia i capitoli e le sezioni di questo libro non possono rendere completamente giustizia alla musica che descrivono: non aspirano a presentare analisi dettagliate, né vogliono soppiantare le introduzioni critiche disponibili alle opere in esame, ma vanno piuttosto intesi come complemento a ciò che è reperibile nella letteratura esistente. In questo libro ho attinto liberamente ai miei scritti, insegnamenti e ricerche precedenti, ma nel concepire il suo obiettivo e il suo spirito volevo soprattutto che servisse da integrazione e completamento del quadro offerto dal mio saggio biografico, Johann Sebastian Bach: La scienza della musica (Bompiani, 2003).

			Nonostante il libro sia a essa strettamente collegato, questa precedente biografia si troverà citata solo occasionalmente, quando siano necessarie specifiche informazioni biografiche e altri elementi essenziali, mentre in generale qualsiasi biografia di Bach può fornire i ragguagli del caso. Una breve sinossi alla fine del volume si limita a ricordare le date più importanti. Poiché le partiture di Bach sono facilmente reperibili, gli esempi musicali sono stati ridotti al minimo. I facsimili delle fonti originali forniscono molte informazioni supplementari sulle opere trattate e avvicinano il lettore al loro contesto storico. Le pagine in facsimile riprodotte in questo libro trovano un ampio ed esaustivo complemento in Bach digital (www.bach-digital.de), la biblioteca digitale completa dei manoscritti di Bach messa a disposizione dall’Archivio Bach di Lipsia, che fornisce istruzioni di navigazione anche in italiano (https://www.bacharchivleipzig.de/). Per la ricerca nella letteratura secondaria, i lettori potranno trovare utile la Bach Bibliography Online (http://swb.bsz-bw.de/), anch’essa ospitata dall’Archivio Bach.

			Le composizioni qui discusse sono identificate dai numeri del Bach-Werke-Verzeichnis, il catalogo sistematico-tematico delle opere di Bach di norma abbreviato in BWV. Questi numeri facilitano la ricerca delle partiture e relative edizioni, nonché dell’ampia varietà di registrazioni disponibili praticamente per ogni composizione di Bach. L’ultima versione di questo indispensabile manuale di riferimento, la terza edizione accuratamente rivista del catalogo (anch’essa pubblicata sotto gli auspici dell’Archivio Bach di Lipsia), comprende informazioni su ogni singola opera, aggiornate alla luce della ricerca accademica più recente.

			Le numerose illustrazioni e le varie tabelle del libro servono a scopi precisi. Le immagini delle belle copie autografe e delle stampe originali documentano il peso che il compositore attribuiva alle sue opere di riferimento, mentre le partiture di lavoro autografe riflettono la cura scrupolosa con cui affrontava i suoi progetti più importanti. Le altre copie manoscritte, che generalmente hanno un ruolo significativo nella trasmissione e nella conservazione della musica di Bach, offrono ulteriori prove a sostegno di questa tesi. Le tabelle permettono di avere un quadro essenziale dei contenuti e della struttura sia delle raccolte paradigmatiche che delle opere individuali di grandi dimensioni, come gli oratori della Passione. In alcuni casi, in particolare nel capitolo 8, hanno anche lo scopo di sgravare il testo corrente da questioni analitiche più complesse o altri dettagli, a disposizione di coloro che desiderano approfondire tali aspetti.

			Una delle funzioni più importanti e davvero gradevoli di una prefazione consiste nell’esprimere gratitudine ad amici, colleghi e istituzioni che hanno fornito indispensabile aiuto nelle varie fasi della preparazione di questo libro. In cima alla lista mi fa piacere citare Michael Ochs, ex bibliotecario musicale a Harvard ed ex direttore editoriale del dipartimento musica di W.W. Norton, che mi commissionò sia questo libro che la mia già citata biografia di Bach, sua antesignana. Sono lieto che abbia continuato a servire da guida editoriale saggia e incoraggiante per questo libro. Allo stesso tempo, mi rincresce di avergli fatto aspettare il manoscritto per molti più anni di quanto avrei voluto. Penso, tuttavia, che questo tempo supplementare abbia avuto un’influenza più che positiva sulla struttura del libro e sui suoi contenuti.

			Le esperienze chiave di una carriera accademica includono quei momenti fortunati in cui un docente si rende conto che può imparare dai suoi studenti di dottorato. Questa esperienza si è ripetuta felicemente quando ho ricevuto il prezioso riscontro sul mio manoscritto da due ex allievi di Harvard, già da tempo accademici a pieno titolo: Jay Panetta ha letto ogni parola, suggerendo aggiustamenti di vario tipo, e assicurandosi che le argomentazioni rimanessero sempre sulla strada giusta; Peter Wollny ha sollevato molte questioni valide e si è assicurato in particolare che fossi al corrente di qualsiasi novità degna di nota della letteratura bachiana contemporanea. Sono profondamente in debito con entrambi.

			Sono grato del grande sostegno tecnico e di ordine generale che ho ricevuto dall’Archivio Bach di Lipsia, che ho avuto il privilegio di presiedere a tempo parziale per più di una dozzina d’anni. Peter Wollny, il suo attuale direttore, mi ha generosamente messo a disposizione le strutture dell’istituzione, e Christine Blanken, la benefica fata di Bach digital, ha fornito con efficienza i file digitali per la maggior parte delle illustrazioni di questo libro. Inoltre, sono molto grato alle varie biblioteche che hanno prontamente dato i permessi di riproduzione dai loro fondi, soprattutto al Dipartimento di Musica della Staatsbibliothek zu Berlin-Preußischer Kulturbesitz e al suo direttore, Martina Rebmann.

			Desidero anche ringraziare tutto lo stimolante staff del mio editore newyorkese W.W. Norton, in particolare il mio editor, Quynh Do, e il suo capace team, per aver seguito questo libro nella sua fase di produzione. A questo proposito, una speciale menzione va a Jodi Beder, a cui sono grato per l’esperto, attento e costruttivo lavoro di revisione.

			Infine, c’è una persona che è già menzionata nella prefazione del mio primo libro di più di cinquant’anni fa: mia moglie Barbara, lettrice critica di tutti i miei scritti. Merita qui un posto d’onore particolare, e ancora una volta la ringrazio profondamente e sentitamente per la sua pazienza, il suo sostegno e il suo amore.

			C.W.

		


		
			Prologo
Sul primato e la pervasività della polifonia

			Il biglietto da visita del compositore

			Nel Sei e Settecento, compositori e teorici della musica discutevano con vigore sui principi generali della composizione musicale, e tuttavia raramente o forse mai lasciarono traccia di riflessioni in merito alle loro motivazioni creative, finalità artistiche o priorità estetiche. Si cercano invano discussioni su approcci compositivi individuali, scelte fantasiose e preferenze specifiche, ovvero su tutti gli elementi dell’originalità artistica. In che modo, dunque, possiamo definire quale fosse per Johann Sebastian Bach l’essenza del comporre musica?

			Maestro inveterato di quest’arte, Bach espresse il proprio punto di vista di compositore quasi esclusivamente tramite le opere, vale a dire in termini puramente musicali anziché teorici. A dispetto del ruolo di insegnante appassionato e carismatico, che fece di lui uno dei più attivi e influenti educatori musicali di ogni tempo, fu sempre notoriamente riluttante a scrivere alcunché circa la sua vita e il suo lavoro. Non diede mai seguito, per esempio, alla richiesta fattagli nel 1717 da Johann Mattheson perché scrivesse una nota autobiografica.1 Allo stesso modo, nel 1738 delegò all’amico Johann Abraham Birnbaum il compito di rispondere alle osservazioni critiche di Johann Adolph Scheibe che l’aveva accusato di avere «uno stile ampolloso e confuso» a causa di «eccessivi artifici».2

			La sua inclinazione a lasciare che fosse la musica stessa a parlare al suo posto emerge con evidenza nell’unica immagine autentica di Bach conservata fino a oggi, il ritratto a olio dipinto da Elias Gottlob Haußmann quando il compositore aveva poco più di sessant’anni (si veda il frontespizio).3 Pittore del consiglio comunale di Lipsia, Haußmann aveva dipinto numerosi funzionari della città, raffigurandoli più o meno sempre nella stessa posa. Il ritratto di Bach non se ne discosta in modo sostanziale, salvo per un dettaglio: il brano musicale che tiene fra le mani lo identifica immediatamente come musicista (si veda la Figura P-1).
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			Figura p-1 Canone triplo a sei voci, BWV 1076: 
dettaglio del ritratto a olio di J.S. Bach di E.G. Haußmann (1748).

		

			Contravvenendo infatti alle abituali convenzioni usate per i ritratti di musicisti, Bach scelse di non utilizzare la postura tradizionalmente privilegiata dai Cantor o dai maestri di cappella, di norma raffigurati nell’atto di dirigere stringendo in mano un rotolo di musica. Non volle nemmeno venire identificato come un interprete accanto al proprio strumento, cosa che sarebbe peraltro risultata più che pertinente, dal momento che per tutta la vita fu largamente apprezzato e ammirato come brillante organista e virtuoso della tastiera.4 Scelse invece di porsi di fronte all’osservatore esibendo della musica scritta su un fogliettino, come se fosse il suo biglietto da visita con nome e professione.
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			Figura p-2 Canone triplo a sei voci, 
BWV 1076: stampa originale (Leipzig, 1747).

		

			Se l’analogia con un biglietto da visita dipinto sembra inappropriata o inverosimile, non ci resta che osservarne la versione cartacea (si veda la Figura P-2). Inciso su un foglio in dodicesimo (in cui la stampa occupa 8,12 cm per 10,16) si trova il medesimo «Canon triplex à 6 Voc:» (canone triplo a sei voci), l’unico di questo tipo pubblicato da Bach singolarmente e utilizzato come modello nel dettaglio del dipinto.

			Il canone non era stato composto né per il ritratto né per essere stampato separatamente, e fu selezionato dalla serie di Quattordici Canoni, BWV 1087,5 sul basso dell’aria della quarta parte della Clavier-Übung («Variazioni Goldberg») pubblicata nel 1741 (si veda il capitolo 8).

			Nel 1747 Bach aveva fatto stampare il canone staccato per distribuirlo fra i membri della «Società per corrispondenza di scienze musicali», della quale era appena divenuto socio. Aveva scelto di presentarsi ai membri di questa associazione accademica, fondata dal suo ex allievo Lorenz Christoph Mizler, inserendo delle copie del canone in uno dei pacchi che questi si scambiavano periodicamente. Poiché i membri vivevano lontani uno dall’altro – per esempio George Frideric Handel a Londra, Georg Philipp Telemann ad Amburgo e Meinrad Spieß a Irsee, in Svevia – l’organizzazione funzionava per corrispondenza. Secondo statuto, infatti, il suo principale mezzo di comunicazione consisteva nella circolazione di pacchi (Zirkular-Pakete), preparati e spediti due volte l’anno dal segretario Mizler, che consentivano il reciproco scambio di saggi e composizioni. Ogni pacco veniva spedito al primo membro della lista, che poi lo inoltrava al successivo, e così via.

			Mizler ristampò il canone di Bach alla fine del necrologio del compositore pubblicato nella Musikalische Bibliothek (Leipzig, 1754), aggiungendo la nota:

			Nel quinto pacco dell’Associazione il fu Kapellmeister Bach presentò una tripla fuga [canone circolare] per la sua risoluzione.6

			Questo stesso pacco è espressamente citato in una lettera del 23 ottobre 1747 indirizzata da Mizler al compositore e teorico Spieß, priore dell’abbazia benedettina di Irsee:

			L’ultimo pacco, tuttavia, che fu spedito già il 29 maggio di quest’anno, non è ancora tornato indietro, e non so dove si sia fermato così a lungo. Lei lo riceverà dal sig. Bach.7

			La copia contenuta nel pacco finalmente ottenuto da padre Spieß si è rivelata essere uno dei due soli esemplari della tiratura originale conservati fino a oggi.8

			Nella sua duplice versione dipinta e stampata, il piccolo spartito del canone, apparentemente insignificante, solleva la questione di quale immagine di sé Bach intendesse offrire per il suo tramite. Nell’associare le sembianze del compositore alla sua opera creativa, il ritratto trasmette un messaggio inequivocabile: sorridendo con aria mite e benevola, Bach sembra dichiarare: «Ecco chi sono e cosa rappresento: l’arte della polifonia contrappuntistica». Sereno, con orgoglio, e forse non senza un tocco di presunzione, sembra che sfidi l’osservatore a scoprire come questo enigmatico spartitino di tre righe si possa risolvere in un triplo canone perpetuo a sei voci.

			L’utilizzo di un canone per designare il soggetto di un ritratto come musicista non è certo un caso unico. La compatta notazione in forma crittografata permette infatti a un canone di rappresentare una composizione polifonica completa seppur breve, e come tali i canoni si trovano in numerose raffigurazioni, in particolare di musicisti del Seicento.9 Nei ritratti, sono di norma impiegati come epigrafi o come iscrizioni emblematiche, in generale fisicamente staccate dal modello. Il quadro di Haußmann, invece, incorpora il canone rendendolo elemento integrante di una scelta deliberata da parte del musicista in effigie.

			Come indicato dal suo stesso titolo, questo insolito canone presenta una serie di proprietà. La dicitura «Canon triplex à 6 voc[ibus]» chiarisce infatti che si tratta sia di un canone triplo che di una composizione a sei voci, e tuttavia non sono visibili i punti di ingresso per le voci del canone, né vengono forniti altri indizi per risolvere la notazione enigmatica. Come può ciascuna delle tre voci suscitare la sua risposta in canone o contrappunto, così che la combinazione di tre canoni a due voci possa generare una partitura completa a sei voci? Di per sé, il titolo non rivela che la brevissima composizione non è soltanto un semplice canone triplo, ma è di fatto un canone inverso o a specchio, dato che lo si può guardare in due modi, dal punto di vista dell’osservatore o da quello di chi lo presenta, cioè Bach (si vedano il Diagramma P-1 e l’Esempio P-1). In altre parole, i contrappunti in canone impliciti, generati da ciascuna delle tre voci in chiave di contralto, tenore e basso (= 1a-3a) devono essere ricavati dalle loro singole inversioni melodiche e vanno letti in chiave di soprano, contralto e tenore (= 1b-3b). 





			Diagramma p-1 Canone triplo inverso, risolto
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			Il canone in quanto tale è stato risolto da molto tempo,10 ma la maggior parte delle volte è presentato come una partitura a sei voci consistente in tre coppie di canoni, senza preoccuparsi che il suo profilo sia completamente invertibile. E invece l’ipotizzata risoluzione completa può prodursi solo attraverso la lettura simultanea della visibile partitura a tre voci (1a-3a) e della sua prefigurata immagine rovesciata (1b-3b) nelle chiavi appropriate (implicite ma non indicate): soprano (per la parte bassa), contralto (per la parte mediana), e tenore (per la parte superiore). Il risultato è una partitura ottimamente spaziata, equamente distribuita dal punto di vista melodico e musicalmente efficace: 
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			Esempio p-1 Canone triplo, BWV 1076, risolto

		

			Enfatizzando le funzioni chiaramente distinte delle tre voci nel loro corretto equilibrio ritmico-melodico e nella spaziatura armonica, il canone definisce in maniera inequivocabile l’essenza di una struttura contrappuntistica, chiarendo la natura stessa della musica. La partitura del canone ripete con la notazione musicale ciò che a proposito della «natura della musica» Bach aveva espresso nel 1738 con le parole del suo amico e portavoce Johann Abraham Birnbaum:

			Essa [cioè l’essenza della musica] ha il proprio fondamento nell’armonia. L’armonia diviene tanto più perfetta [weit vollkommener] quanto più tutte le voci collaborano. Di conseguenza, non si tratta di un difetto, ma piuttosto di una forma di perfezione musicale.11

			L’affermazione intendeva confutare la critica, avanzata da Johann Adolph Scheibe, che la musica di Bach mancasse di una «voce principale» [Hauptstimme] e che le voci procedessero «lavorando tutte insieme e con pari complicazione».12 La critica spinse Bach a definire la perfezione musicale quale scopo ultimo dei suoi sforzi, collocandosi al tempo stesso nella consolidata tradizione della polifonia contrappuntistica e suggerendo che si potesse 

			guardare alle opere di Praenestinus [Palestrina], fra i compositori del passato, o di [Antonio] Lotti fra quelli più recenti, e trovare non solo che tutte le voci sono costantemente impegnate, ma anche che ciascuna ha una melodia sua propria che si armonizza perfettamente con le altre.13 

			Mentre il canone di Bach nella sua notazione a tre voci indica l’essenza del contrappunto semplice, in cui ciascuna voce ha realmente «una melodia sua propria», la risoluzione a sei voci definisce invece il contrappunto doppio. Il contrappunto doppio o invertibile comporta l’osservanza del principio che, collocando la voce più bassa sopra la più acuta e viceversa, la nuova struttura continui a rimanere armonicamente corretta. Poiché il BWV 1076 comporta lo scambio di tutte e tre le voci, il canone si inserisce allo stesso tempo nelle categorie di contrappunto doppio, triplo e quadruplo. Quando tutte e tre le voci e le loro rispettive versioni a specchio sono collocate una al di sopra dell’altra compongono un quadro perfettamente armonico in contrappunto quadruplo, fornendo un esempio dal vero dell’ideale di perfezione musicale di Bach (si vedano nuovamente il Diagramma P-1 e l’Esempio P-1).

			Oltre alla sua sofisticata configurazione polifonica a più livelli, la miniatura di sole due battute ha anche un significato emblematico. Innanzi tutto, l’aperto e inequivocabile riferimento, nella linea del basso, al monumentale ciclo di variazioni «Goldberg» della Clavier-Übung è un’orgogliosa autocitazione come virtuoso e interprete-compositore, che aveva innalzato l’arte della tastiera a un livello insuperabile e mai prima raggiunto dal punto di vista sia concettuale che tecnico. La sua parte centrale riprende – trasponendolo in Sol maggiore – il soggetto della fuga in Mi maggiore da Ariadne Musica di Johann Caspar Ferdinand Fischer (1702), lo stesso soggetto utilizzato da Bach per la fuga in Mi maggiore BWV 878/2 nel Secondo libro del Clavicembalo ben temperato, in una forma appena modificata dal punto di vista ritmico. Questo riferimento sottolinea l’indipendenza della melodia della parte centrale come contrappunto e, allo stesso tempo, la sua derivazione storica dalla musica per tastiera del Seicento,14 nonché il suo legame con le conquiste rivoluzionarie del Clavicembalo ben temperato. La parte alta della partitura a tre voci, come unico contrappunto liberamente concepito e il meno melodico, garantisce un cruciale slancio ritmico, dando così alla piccola composizione il necessario equilibrio senza ulteriori implicazioni. Le otto «note fondamentali» dell’aria su cui sono basate le Variazioni Goldberg, d’altra parte, rappresentano un riferimento doppio grazie al prestito da Handel (si veda il capitolo 5, p. 246), uno dei destinatari del quinto pacchetto – contenente il foglio con il canone di Bach – fatto circolare dalla «Società per corrispondenza di scienze musicali». Il canone quindi potrebbe anche essere inteso come un amichevole ammiccamento al compositore londinese, unito forse a una sottile critica del modesto canone a due voci che conclude la sua Ciaccona in Sol maggiore con 62 variazioni, HWV 442, basata sulle stesse note. In ogni modo, il canone a sei voci condiviso con i membri della Società obbediva perfettamente agli scopi formulati nel suo statuto del 1746, fra i quali figurava «il rinnovamento della maestà della musica antica»,15 anche se non è detto che questa sia stata per Bach la motivazione principale.

			Qual è, dunque, il messaggio più importante del ritratto di Bach e del suo biglietto da visita? In primo luogo, entrambi lo qualificano come compositore. Nonostante i suoi richiami alle Variazioni Goldberg e al Clavicembalo ben temperato, il canone di per sé mette in secondo piano il suo ruolo di esecutore, così come fa il ritratto di Haußmann, con la sua scelta di non mostrare il soggetto mentre stringe in mano una partitura virtuosistica per tastiera e di non porlo di fronte a un organo o un clavicembalo. Sembra quasi che Bach stesso volesse contrastare la propria predominante immagine pubblica di esecutore virtuoso, quale sarà ancora richiamata dal titolo del suo necrologio che lo cita premettendo «organista di fama mondiale» al suo titolo di corte.16 Da parte sua, desiderava innanzi tutto essere considerato un compositore ed essere annoverato fra gli esperti della polifonia erudita. Il canone simboleggia e rappresenta – pars pro toto – l’ambito musicale sul quale, alla fine della sua lunga carriera, Bach riteneva di aver lasciato la propria impronta: la polifonia contrappuntistica, con il suo primato e la sua pervasività. Il canone, inoltre, sottolinea due ulteriori aspetti: in primo luogo, in quanto composizione a sei voci e unica di questo genere nella raccolta dei Quattordici Canoni, enfatizza ben al di là dell’abituale scrittura a quattro voci la competenza dell’autore nell’ambito di una polifonia onnipresente a molte voci (Vollstimmigkeit); in secondo luogo, la notazione enigmatica del canone allude simbolicamente ai «significati nascosti dell’armonia» che vanno scoperti nel processo compositivo e sapientemente portati alla luce.

			Entrambi gli aspetti furono trattati in modo esplicito nella prima disamina critica sul compositore, comparsa nel citato necrologio.17 Risalente all’autunno del 1750, poco dopo la sua morte avvenuta il 28 luglio, fu scritto da Carl Philipp Emanuel, secondogenito del defunto, in collaborazione con Johann Friedrich Agricola, collega più giovane e futuro direttore della cappella di corte a Berlino, uno dei più eminenti allievi di Bach. Facendo seguito alla sezione biografica del necrologio, Agricola si assunse la responsabilità del giudizio generale sui risultati ottenuti dal compositore. Va da sé che gli elogi funebri impongono parole di lode, senza risparmio di sentimenti di ossequio. Nonostante ciò, nel suo racconto Agricola offre un riassunto degno di nota dell’arte di Bach, ed è lecito supporre che il suo tono complessivo fosse in sintonia con le opinioni del figlio. Il primo paragrafo è incentrato sugli aspetti compositivi, e recita (grassetti aggiunti):

			Se mai un compositore rivelò la polifonia onnipresente [Vollstimmigkeit] con la massima intensità, questi fu certamente il nostro defunto Bach. Se mai un compositore utilizzò i più reconditi segreti dell’armonia con la più grande maestria, quello è stato certo il nostro Bach. Nessuno quanto lui ha mai mostrato così tante idee ingegnose e insolite in pezzi elaborati che normalmente sembrano aridi esercizi di mestiere. A lui bastava udire un tema qualsiasi per essere consapevole – fin dal primo istante – di tutta la complessità che la maestria poteva produrre nel suo trattamento. Le sue melodie erano certamente non convenzionali (fremd), ma sempre variate, ricche d’invenzione, e diverse da quelle di qualsiasi altro compositore. È vero che il suo temperamento serio lo spingeva di preferenza verso una musica seria, elaborata e profonda, ma egli poteva anche all’occorrenza, quando l’occasione lo richiedeva, assumere toni leggeri e scherzosi. La sua pratica costante nell’elaborazione di pezzi polifonici [vollstimmige Stücke] aveva dato ai suoi occhi una tale prontezza che anche nelle partiture più ampie poteva cogliere con un solo sguardo tutte le voci contemporaneamente.18 

			Questo passaggio è importante per capire ciò che rende unica l’arte di Bach e sembra coincidere con la terminologia specifica, i principi e le peculiarità artistiche inerenti lo scopo ultimo della sua attività didattica così come era stata sperimentata personalmente da Agricola. Inoltre, le prime due frasi sembrano quasi rappresentare un commento al biglietto da visita di Bach:

			«polifonia onnipresente»19

			Il termine tedesco Vollstimmigkeit non è completamente sinonimo di polifonia (Mehrstimmigkeit), e non ha un equivalente in inglese né in italiano. Vollstimmigkeit suggerisce l’idea di una trama composta di linee melodiche simultanee e indipendenti, e può forse essere resa al meglio dalla frase «polifonia onnipresente» volutamente utilizzata «con la massima intensità». Mentre in generale lo stile di Bach è caratterizzato dalla capacità di combinare, modellare e intrecciare le voci in maniera estrosa e ingegnosa, questo genere di polifonia implica due modalità compositive complementari. La prima prevede una struttura a molte voci che va oltre la convenzionale trama a quattro voci, come dimostra la scelta deliberata di un canone a sei voci per il ritratto del compositore e per il suo biglietto da visita. In effetti, grandi partiture polifoniche a cinque, sei, sette o più voci in contrappunto erano la specialità di Bach, che nei suoi ultimi anni ne discuteva le specifiche problematiche con gli allievi più progrediti, come documentano le note lasciate da Agricola (si veda p. 361). La seconda, per estensione, con il concetto di polifonia onnipresente prevede la capillare applicazione di tecniche e tessiture polifoniche e di elementi contrappuntistici in generi tipicamente non polifonici, in modo tale che anche le partiture a una, due o tre voci diano un’impressione di pienezza sonora anziché sembrare in qualche modo manchevoli. In altri termini, la polifonia onnipresente comprende perfino la musica strumentale a una o a due voci, a patto che queste sappiano creare un’armonia perfetta. 

			«i più reconditi segreti dell’armonia»

			L’approccio di Bach alla composizione comportava innanzitutto l’elaborazione di idee musicali non intese – almeno in primo luogo o esclusivamente – come frutto di un libero atto creativo, bensì piuttosto di un processo inventivo di ricerca dell’intrinseco potenziale armonico e contrappuntistico del materiale scelto. Questa vera e propria passione, che lo accompagnò tutta la vita, risaliva agli anni della sua formazione da sostanziale autodidatta, che intorno al 1714 trasformò l’impegno nella composizione musicale in una ricerca inesauribile di quanto fosse possibile realizzare. L’elaborazione contrappuntistica di un tema, dunque, presentava fin dall’inizio la sfida di scoprire le sue latenti qualità armoniche, in modo che nel disegno finale tutte le voci procedessero «meravigliosamente in rapporto l’una all’altra, senza la minima confusione».20 Poteva dunque realmente rappresentare l’unità nella diversità, o ciò che per Bach significava «perfezione musicale», e includere anche una dimensione religiosa. Come formulato da Georg Venzky, membro della Società di scienze musicali: 

			Dio è un essere armonico. Qualunque armonia nasce dal suo saggio ordine e dalla sua organizzazione […] Dove non c’è concordia non c’è neppure ordine, non c’è bellezza né perfezione. Perché la bellezza e la perfezione trovano fondamento nella concordia della diversità.21

			Tuttavia, i «segreti nascosti» in quanto tali erano per il pragmatico Bach meno interessanti dell’aspirazione vitale e cruciale di portarli alla «più esperta esecuzione» senza che per questo suonassero come «aridi esercizi». È possibile che Agricola abbia ricordato questo punto come un avvertimento dato da Bach ai suoi studenti.

			«melodie non convenzionali» e «idee ingegnose» 

			La grande fantasia e il profilo delle «melodie non convenzionali» di Bach e delle sue «idee imgegnose» (Gedanken) erano plasmate da una consapevole valutazione del loro intrinseco potenziale di elaborazione. I due argomenti di Agricola si completano a vicenda. Ancora una volta, sono in sintonia con il punto di vista di Bach come insegnante di composizione, e confermano la testimonianza di Carl Philipp Emanuel Bach a proposito dell’«invenzione delle idee» come criterio decisivo con cui il padre individuava uno studente di composizione promettente. «La pretendeva fin dall’inizio, e consigliava chiunque non l’avesse di stare lontano dalla composizione.»22 

			La specifica allusione alle «melodie non convenzionali diverse da quelle d’ogni altro compositore» è da ogni punto di vista la più inconsueta e straordinaria osservazione di Agricola, un’affermazione davvero senza confronti e senza precedenti circa l’originalità artistica. Prima del 1750 nessuna opera musicale era stata descritta in questi termini, e l’asserzione indica come gli autori del necrologio – con la loro profonda conoscenza del repertorio musicale passato e presente – fossero fortemente consapevoli dell’elevata originalità e unicità della musica di Bach, che si distingueva per così tanti aspetti da quella dei suoi contemporanei. 

			Non solo Bach stesso era consapevole di questi giudizi, ma addirittura enfatizzò tale differenza quando in una lettera del 1736 descrisse le proprie cantate da chiesa come «incomparabilmente più difficili e più intricate».23 Si rendeva conto, insomma, che nessun altro compositore aveva mai scritto nulla di paragonabile al Clavicembalo ben temperato, ai soli per violino o violoncello, al doppio coro della Passione secondo Matteo o ai concerti per uno o più clavicembali, per non citare che pochi titoli. Anche se durante la sua vita i concetti di originalità e unicità – contrapposti alle più correnti nozioni di amenità, bellezza, maestrìa, eccetera –  non giocarono nessun ruolo nel pensiero estetico, Bach coltivò questi importanti aspetti del suo stile personale in maniera consapevole e priva di compromessi.

			Rimane sorprendente come nel 1750 – appena pochi mesi dopo che la morte aveva interrotto l’opera di Bach – il breve riassunto di Agricola riesca a sottolineare con tanta acutezza gli aspetti fondamentali dell’arte del suo maestro. Avendo esaminato e copiato molti dei suoi lavori, ne conosceva la musica in maniera approfondita, ma era anche cosciente delle pretese spesso eccezionali che il compositore avanzava nei confronti dei suoi musicisti. Agricola si riferiva a questo problema quando scriveva:

			Il suo orecchio era così fine che era in grado di cogliere il più piccolo errore anche nelle musiche a tantissime voci [vollstimmigsten Musiken]. È un gran peccato che solo di rado egli abbia avuto la fortuna di trovare per le sue opere degli esecutori capaci di risparmiargli quei commenti stizziti [diese verdrießlichen Bemerkungen].24

			Bach stesso, ovviamente consapevole delle difficoltà di esecuzione che la sua musica imponeva agli esecutori, considerava della massima importanza per la comprensione e il giudizio sulle sue opere che le partiture fossero oggetto di studio:

			È vero, nel giudicare una composizione non ci si deve basare soprattutto e innanzitutto sull’impressione generata dalla sua esecuzione. Ma se tale giudizio, che in effetti può essere ingannevole, non va tenuto in conto, non vedo altro modo di esprimere un giudizio se non andando a vedere come il lavoro è stato messo per iscritto con le note.25

			L’interprete-compositore sapeva bene che solo la partitura scritta poteva rappresentare una documentazione affidabile delle sue idee, e la sua nota inclinazione per le correzioni e le revisioni non fece che accentuare il valore che attribuiva al testo scritto. Eppure, ciò che sembra una frase di palese evidenza non era per nulla abituale nel linguaggio della critica musicale settecentesca. L’invito a «vedere come il lavoro è stato messo per iscritto con le note» come base per emettere un giudizio di valore su una composizione suona come un’eco del rivoluzionario metodo didattico bachiano, con il quale il compositore istruiva gli allievi ad analizzare la musica che veniva posta loro di fronte.

			Di fatto, una medesima eco avvolge lo spettatore del ritratto di Haußmann e il lettore del biglietto da visita di Bach. Il triplo canone perpetuo, la cui musica non ha mai fine se non viene deliberatamente interrotta, non è concepito per l’esecuzione, ma invita piuttosto a una seria contemplazione di ciò che il compositore aveva in mente quando, al termine di una lunga vita creativa, scelse di presentarsi agli amici attuali e a quelli futuri con un piccolo brano musicale, simbolo di quanto lui stesso rappresentava: l’arte della polifonia contrappuntistica e il suo predominio e la sua pervasività nel proprio pensiero musicale. Ideato e progettato in modo geniale e profondo, il piccolo canone funge da lampo che illumina, ma non può in alcun modo lasciar intuire o compendiare, né tanto meno illustrare adeguatamente il complesso della vita di Bach e del suo lascito musicale.

		


		
			1. Svelare la trama di un universo musicale

			Il primo elenco di opere del 1750

			Il necrologio di Johann Sebastian Bach venne commissionato da Lorenz Christoph Mizler, editore della Musikalische Bibliothek, a Carl Philipp Emanuel, secondogenito del compositore, che condivise l’incarico con il collega berlinese Johann Friedrich Agricola. A lui fu affidata la seconda parte, nella quale tracciò un bilancio globale dei risultati raggiunti dal suo ammiratissimo maestro, mentre Carl si concentrò sulla ben più ampia biografia di apertura.1

			Fin dalla pubblicazione del necrologio, la sezione biografica – con i molteplici episodi inediti ma anche le numerose omissioni – svolse un ruolo cruciale e determinante nella ricostruzione progressiva della vita di Bach. Un catalogo di due pagine – inserito fra la storia della vita professionale e familiare del compositore e l’analisi critica di Agricola – permette di avere una visione d’insieme della sua opera creativa e ne costituisce una sorta di primo resoconto pubblico. Questa è la parte del necrologio utilizzata più di rado (Figura 1-1), sebbene non si tratti di una semplice appendice inserita alla fine, ma ne occupi la parte centrale. La frase di apertura, «le opere che dobbiamo a questo grande compositore sono le seguenti», lascia trasparire quanto il figlio di Bach avvertisse lo straordinario valore della sua eredità non solo in termini puramente quantitativi, ma ancor più per la varietà, la sostanza e l’eccezionalità del patrimonio.


			
				[image: ]
			

		

		
			Figura 1-1 Primo catalogo delle opere inserito nel necrologio di J.S. Bach 
(Lipsia, 1750): dettaglio dalla Musikalische Bibliothek, vol. iv (Lipsia 1754).

		

			Non sappiamo se i membri della famiglia Bach si siano o meno resi pienamente conto che questa parte centrale del necrologio avrebbe raccontato una storia fuori del comune e destinata a durare nel tempo, ma è certo che ne riconobbero l’impatto e il significato di eredità storica. Bach stesso si era a lungo occupato di rintracciare, radunare e riutilizzare le opere dei suoi antenati, in particolare dei dotati fratelli Johann Christoph (1642-1703) e Johann Michael Bach (1648-1694). Alcune di queste opere erano sopravvissute in una notevole seppur piccola raccolta di 27 composizioni poi ereditata per l’appunto da Carl Philipp Emanuel come «Vecchio archivio Bach» (Alt-Bachisches Archiv). L’aggiunta dell’enorme eredità del suo membro più produttivo aveva da un giorno all’altro fatto crescere in maniera smisurata il patrimonio musicale della famiglia. Allo stesso tempo, i Bach erano sicuramente consapevoli del fatto che in nessun caso sarebbe stato possibile mantenerlo unito. Poiché non c’era dubbio che il patrimonio del Thomascantor dovesse essere diviso tra dieci eredi – la vedova e nove figli – la percezione di un futuro incerto costituì un motivo ulteriore per inserire nel necrologio il resoconto del lavoro da lui prodotto in vita, mentre conservava ancora in qualche modo le caratteristiche di un corpus integro.

			Il catalogo delle opere del padre curato da Carl Philipp Emanuel fornì la prima, e per più di un secolo l’unica rassegna edita dell’intera produzione musicale bachiana (Tabella 1-1). In senso moderno, questo elenco in ordine sistematico non è un catalogo delle opere, ma sembra piuttosto il frutto di una ricognizione lungo gli scaffali della biblioteca musicale di Bach alla Thomasschule, in vista della suddivisione del patrimonio tra gli eredi. Mentre fu fatto un inventario dei beni di casa, non furono invece depositati atti ufficiali per documentare le composizioni di Bach e la consistenza della sua biblioteca. Accadde quindi che quando ricevette l’incarico di scrivere il necrologio il figlio di Bach era da tempo ritornato da Lipsia a Berlino e non aveva altra scelta che lavorare a memoria.>2 Questo spiegherebbe perché abbia accidentalmente omesso alcuni elementi, aggiungendoli più tardi nella sua corrispondenza del 1774 con Johann Nicolaus Forkel.>3

			La prima parte dell’elenco numerato delle opere, comprendente quelle pubblicate, è sostanzialmente completa e riporta tutti i titoli in ordine cronologico. >4 La seconda, che copre la musica manoscritta – di gran lunga la porzione più consistente della biblioteca – separa la musica vocale da quella strumentale ed elenca le varie categorie di composizioni, apparentemente nell’ordine in cui erano state conservate sugli scaffali per ragioni di uso pratico. Per primi si trovavano gli scaffali in cui era conservato il segmento maggiore della produzione bachiana, le cantate da chiesa, seguite da opere sacre e profane per le occasioni speciali, mentre passioni e mottetti erano collocati separatamente. Veniva poi la musica per organo, con un’ulteriore divisione fra opere di libera ispirazione e quelle basate su corali, e infine musica per tastiera (clavicembalo e altri strumenti a tastiera a corde), soli per archi non accompagnati, musica da camera e lavori orchestrali. In linea con la funzione riepilogativa del catalogo, non venivano forniti dettagli né titoli specifici, nemmeno per opere importanti come la Passione secondo Matteo o il Clavicembalo ben temperato. Sarebbero risultati privi di significato per un pubblico di lettori formato in gran parte da dilettanti, mentre l’indicazione «per doppio coro», «due volte ventiquattro preludi e fughe in tutte le tonalità» e le indicazioni «senza basso» o «per uno, due, tre e quattro clavicembali» evocavano direttamente le qualità fuori del comune di queste opere.

			Anche la musica manoscritta è numerata ed elencata per categorie: le prime quattro comprendono le opere vocali descritte approssimativamente in base alla loro funzione. Il gruppo numero 1 rappresenta non solo l’unità di gran lunga più consistente, ma anche il repertorio utilizzato con più regolarità una domenica dopo l’altra nel corso dell’anno. Il 2 raggruppa essenzialmente tutte le opere di uso occasionale, e stranamente non separa le opere profane da quelle sacre. Invece di citare qualche opera in particolare, l’elenco enfatizza la ricchezza e l’ampiezza del repertorio del compositore, dalle opere liturgiche in latino ai drammi in musica e ai pezzi comici. I numeri 3 e 4 contengono due distinti generi sacri («Cinque Passioni, delle quali una per doppio coro»; «Numerosi mottetti per doppio coro») con funzioni specifiche prestando particolare attenzione alle composizioni per doppio coro.

			La sezione strumentale comprende com’era prevedibile molte più suddivisioni di quella vocale, a cominciare dalla musica per organo – com’è appropriato nel necrologio di un «organista di fama mondiale» – e presenta i gruppi 7 e 8, di composizioni basate su corali, separati dai brani in forma libera dei gruppi 5 di cui ci si limita a dire che sono «moltissimi» e 6 «sei trii». Le composizioni con pedale obbligato e le sonate in trio, due particolari specialità di Bach in quanto virtuoso dell’organo, sono di proposito segnalate a parte. Il «libro» espressamente citato al numero 8, identificabile con l’Orgel-Büchlein, era forse l’unico libro rilegato tra i materiali manoscritti. Tutto il resto, partiture e parti vocali e strumentali, era conservato per motivi pratici in forma sciolta, rispettivamente in buste e cartelle. I numeri successivi da 9 a 12 e da A a C rappresentano tutti raccolte di diverse dimensioni e tipologie per tastiera a corde (clavicembalo), e sono catalogati singolarmente. I numeri 11 e 12 comprendono rispettivamente le cosiddette Suite inglesi e francesi e B i piccoli preludi BWV 933938.





	
			Tabella 1-1 Carl Philipp Emanuel Bach: catalogo sintetico dell’opera del padre (1750, corretta nel 1774)*

			
				
					
				
				
					
							
							opere pubblicate

						
					

					
							
							1. Prima parte della Clavier-Übung, consistente in sei suite.

						
					

					
							
							2. Seconda parte della Clavier-Übung, consistente in un concerto e un’overture per clavicembalo con 2 manuali.

						
					

					
							
							3. Terza parte della Clavier Uebung, consistente in vari preludi su numerosi inni da chiesa per organo.

						
					

					
							
							4. [Quarta parte della Clavier-Übung,] Un’Aria con 30 Variazioni, per 2 manuali.

						
					

					
							
							5. Sei preludi a tre voci su altrettanti inni, per organo.

						
					

					
							
							6. Alcune variazioni canoniche sull’inno Vom Himmel hoch da komm ich her.

						
					

					
							
							7. Due fughe, un trio e numerosi canoni, sul […] tema dato da Sua Maestà il Re di Prussia; sotto il titolo Offerta musicale.

						
					

					
							
							8. L’arte della fuga. Questo è l’ultima opera del compositore, che contiene ogni sorta di contrappunti e canoni, su un unico soggetto principale. […]. L’opera vide la luce solo dopo la morte del compianto autore.

						
					

					
							
							opere non pubblicate

						
					

					
							
							1. Cinque cicli annuali di pezzi da chiesa, per tutte le domeniche e feste.

						
					

					
							
							2. Molti oratori, Messe, Magnificat, Sanctus, drammi, serenate, musica per compleanni, onomastici e funerali, messe nuziali e anche alcuni pezzi vocali comici.

						
					

					
							
							3. Cinque Passioni, delle quali una per doppio coro.

						
					

					
							
							4. Alcuni mottetti per doppio coro.

						
					

					
							
							5. Moltissimi preludi liberi, fughe e pezzi simili per organo, con pedale obbligato.

						
					

					
							
							6. Sei trii per organo, con pedale obbligato.

						
					

					
							
							7. Molti preludi corali per organo.

						
					

					
							
							8. Un libro di brevi preludi sulla maggior parte degli inni da chiesa, per organo.

						
					

					
							
							9. Due volte ventiquattro preludi e fughe, in tutte le tonalità, per tastiera.

						
					

					
							
							10. Sei toccate per tastiera.

						
					

					
							
							11. Sei suites per la stessa.

						
					

					
							
							12. Ancora sei come sopra, un poco più brevi.

						
					

					
							
							A. Quindici invenzioni a due voci e quindici sinfonie a tre voci.

						
					

					
							
							B. Sei brevi preludi per principianti.

						
					

					
							
							13. Sei sonate per violino, senza basso.

						
					

					
							
							14. Sei come sopra, per violoncello.

						
					

					
							
							C. Sei sonate per clavicembalo e violino.

						
					

					
							
							15. Diversi concerti per uno, due, tre e quattro clavicembali.

						
					

					
							
							16. Infine, moltissimi altri pezzi strumentali, di ogni specie e per ogni sorta di strumenti.

						
					

					
							
							* Estratto dal necrologio; aggiunte A-C dalla lettera di C.P.E. Bach a J.N. Forkel (1774). BD ix, p. 106.

						
					

				
			

		

		




			L’ultimo gruppo prosegue con un elenco di composizioni di carattere inusuale, che colloca all’inizio – numeri 13 e 14 – i soli per violino e violoncello, seguiti dai concerti per uno o più clavicembali 15, tutte raccolte di opere impareggiabili. Lo stesso vale anche per l’aggiunta C, descritta nel 1774 come «6 Claviertrio» (Sei trii per tastiera). Altre sonate e musica da camera per due o più strumenti, così come opere per ensemble più grandi come i Concerti brandeburghesi o i concerti per strumenti soli diversi dalla tastiera, le suite, le sonate, ecc. sono raggruppate alla voce numero 16 come «moltissimi», sotto la dicitura generica «pezzi di ogni specie e per ogni sorta di strumenti »: in altre parole, pezzi ordinari che avrebbe potuto scrivere anche la maggior parte degli altri compositori. Separando sempre con metodo lo speciale dall’ordinario, il catalogo sintetico intendeva soprattutto sottolineare in modo convincente l’unicità del lascito musicale del compositore.

			Un confronto tra il necrologio di Bach e gli altri due pubblicati nello stesso volume della Musikalische Bibliothek – quelli di Georg Heinrich Bümler (1669-1745), Capellmeister alla corte di Brandeburgo-Ansbach, e di Gottfried Heinrich Stölzel (1690-1749), Capellmeister alla corte ducale di Sassonia-Gotha – evidenzia differenze significative nelle informazioni fornite sulla produzione musicale di ciascun compositore.>5 Per questi ultimi, infatti, le rispettive opere sono semplicemente elencate all’interno della prosa biografica. Per esempio, il passaggio relativo ai trent’anni passati da Stölzel al servizio di due duchi specifica che egli compose in quel periodo

			otto doppi cicli annuali di cantate, circa 14 Passioni e oratori di Natale, 14 opere, 16 serenate, più di 80 «Tafelmusiken», e quasi altrettanti straordinari pezzi sacri per compleanni, diete plenarie…, senza nominare la quantità di Messe, ouvertures, sinfonie, concerti, ecc.>6

			Carl Philipp Emanuel affrontò l’elenco delle opere vocali del padre con lo stesso approccio generalista, salvo evidenziare quando era il caso le opere per doppio coro: ulteriori aspetti distintivi sembravano evidentemente superflui ai fini di una visione d’insieme. Il maggiore dettaglio riservato alle opere strumentali sia pubblicate che inedite certifica invece il desiderio di attirare l’attenzione almeno su alcune caratteristiche salienti per sottolineare ciò che era davvero speciale. Sia che si tratti dell’esigenza di «due manuali» nelle opere per clavicembalo o dell’uso del «pedale obbligato» nei brani per organo, del riferimento a «ogni sorta di contrappunti e canoni su un unico soggetto principale», della menzione «in tutte le tonalità» o «senza basso», o dell’indicazione nelle partiture dei concerti «per uno, due, tre e quattro clavicembali», la chiara intenzione è quella di sottolineare i tratti inusuali e le qualità singolari delle rispettive composizioni. Grazie a queste caratteristiche, il catalogo del 1750 è il primo esempio del genere e rappresentò per il figlio di Bach un prototipo per i successivi cataloghi sistematici e tematici delle proprie opere.>7

			Tenendo conto del suo carattere di sintesi generale, un’analisi critica del catalogo fa emergere qualche altro aspetto che deve essere brevemente affrontato, in particolare le dimensioni del patrimonio musicale bachiano e la sorte dei materiali originali.

			
Dimensioni del patrimonio

			La cospicua produzione di Bach fu creata in un arco temporale di circa mezzo secolo, ma in diverse aree la sua vera dimensione rimane tuttora ignota. La ragione di questa malaugurata situazione è che durante la sua vita furono pubblicate relativamente poche opere, mentre la stragrande maggioranza esisteva solo in forma di singole copie manoscritte. Le perdite complessive di repertorio sono considerevoli, ma il catalogo riepilogativo non permette una stima completa, e tanto meno affidabile, delle opere perdute prima e dopo la sua morte. Fra le perdite vi sono opere documentate come la Passione secondo Marco e numerose cantate sacre e profane, delle quali si è conservato il testo a stampa, ma non la partitura musicale. Alcuni pezzi perduti sono inoltre documentati da riferimenti archivistici, come l’Ode latina BWV 1115 (già Anh. i/20), mentre altri sono sopravvissuti in maniera lacunosa, come la Fantasia e fuga (frammento) in Do minore, BWV 562, o incompleta, come l’ultima fuga incompiuta dell’Arte della Fuga. Vi sono poi opere per ensemble strumentale note solo tramite le loro trascrizioni, come le sonate per organo BWV 525-530. Infine, c’è la questione riguardante la maggior parte della musica da camera: ciò che il catalogo sintetico menziona alla voce 16 come «moltissimi altri pezzi strumentali di ogni specie e per ogni sorta di strumenti» non è in alcun modo precisato né quanto al numero delle opere né quanto alla varietà degli organici strumentali.

			A parte le opere composte per le corti di Weimar e di Cöthen, che Bach potrebbe aver dovuto lasciare in loco, la maggior parte delle perdite che intaccarono le dimensioni della parte nota della sua opera furono causate dalla divisione della sua eredità nell’autunno del 1750. Non è impossibile, tuttavia, che in precedenza egli stesso avesse distrutto una quantità ignota di composizioni per lo più giovanili considerandole immature, insieme ad altri pezzi che intendeva eliminare. La quasi totale mancanza di manoscritti autografi precedenti il 1708 circa fa pensare a una notevole attività di bonifica. Mentre Carl Philipp Emanuel fece lo stesso in una fase successiva della propria vita, quando riconobbe che molte delle sue prime opere erano «troppo puerili» e non soddisfacevano più i suoi standard estetici, suo padre era probabilmente ancora più consapevole dell’eventuale mediocrità del proprio lavoro e attento all’eredità musicale che avrebbe lasciato (si veda il capitolo 7, pagina 320).

			Queste ampie lacune rendono certamente più difficile approfondire alcuni aspetti cruciali della vita creativa di Bach, in particolare l’educazione ricevuta, i primi passi come compositore e il suo profondo ed esteso interesse per la musica da camera come Conzertmeister a Weimar e Capellmeister a Cöthen. Tuttavia, in linea con il principio tradizionale per cui «l’insieme è maggiore della somma delle sue parti», l’integrità compromessa del suo lascito ha un impatto limitato sul quadro generale. Le opere superstiti illuminano infatti con certezza il senso generale e l’importanza storica del suo contributo artistico.

			
Conservazione dei manoscritti originali

			L’elenco delle opere inedite citate nel catalogo sintetico è basato esclusivamente sui manoscritti custoditi nell’ufficio di Bach finché la sua biblioteca era ancora fisicamente intatta. Il repertorio vocale e i pezzi per ensemble strumentali comprendevano sempre le partiture autografe e le parti da esecuzione (in buona parte opera di copisti), da lui rivedute e utilizzate, mentre la musica per tastiera consisteva per lo più in manoscritti autografi e edizioni a stampa originali. Le voci del catalogo relative alle opere vocali sono troppo succinte per poter determinare correttamente quante composizioni siano andate perdute, ma per la maggioranza di quelle vocali oggi note – presumibilmente due terzi di quelle esistenti in origine – si sono conservate le fonti originali, spesso sia le partiture che le parti. Dei «numerosi mottetti a doppio coro» del gruppo 4, tuttavia, sopravvivono solamente i due autografi della partitura e alcune parti originali di «Singet dem Herrn ein neues Lied» e di «Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf». La situazione è decisamente peggiore nel campo strumentale, perché per molte raccolte i manoscritti autografi sono andati interamente perduti e la loro musica è nota solo grazie a fonti non autografe, come nei seguenti casi: 10, sei toccate; 11, sei suite «inglesi»; 14, sei suite per violoncello solo; B, sei brevi preludi; e C, sei sonate per clavicembalo e violino. Si sono invece conservati i manoscritti autografi elencati alle voci 8, 9, 12, 13, 15 e A, oltre a una serie incompleta di cinque Suite francesi nel Clavier-Büchlein per Anna Magdalena Bach del 1722.

			Come illustrato dalla Tabella 1-2, fra quelli appartenenti ai tre gruppi più ampi nella categoria delle opere strumentali inedite sono sopravvissuti relativamente pochi dei manoscritti autografi entrati nel lascito:>8 per il numero 5 solo quattro; per il 7 solo l’autografo parziale dei Diciotto grandi corali e per il 16 non più di dieci,>9 ma alcuni in forma frammentaria. Se non fosse stato per l’attività degli allievi di Bach e per il loro interesse a procurarsene copie per uso personale, di questi repertori sarebbe stato trasmesso molto meno.

			
Opere di riferimento

			In generale, quando Bach metteva in bella copia le proprie composizioni, la sua prassi rifletteva l’importanza che attribuiva loro e il loro status di opere paradigmatiche. I manoscritti rivelano la grande cura con cui li preparava, e rispecchiano la seria dedizione concettuale che riservava al loro contenuto. La maggior parte delle copie autografe citate nella sezione precedente è costituita da opere vocali e strumentali di particolare rilevanza, siano esse composizioni individuali o appartenenti a un gruppo, o parte di raccolte concepite secondo un programma. Dal punto di vista dei parametri formali, la finalità di fondo non appare mai tanto evidente quanto nelle tre partiture autografe dei sei pezzi per violino solo, del Primo libro del Clavicembalo ben temperato, e delle Invenzioni e Sinfonie, le cui sorprendenti impaginazioni calligrafiche sono senza uguali tra i manoscritti del compositore. 





			Tabella 1-2 Manoscritti autografi vari dal lascito di Bach

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							gruppo

						
							
							opera

						
							
							bmw

						
					

					
							
							5

						
							
							Preludio e fuga in Sol maggiore

						
							
							541

						
					

					
							
							Preludio e fuga in Si minore

						
							
							544

						
					

					
							
							Preludio e fuga in Mi minore (autografo parziale)

						
							
							548

						
					

					
							
							Fantasia e fuga (frammento) in Do minore

						
							
							562

						
					

					
							
							7

						
							
							Diciotto grandi corali (autografo parziale)

						
							
							651-688

						
					

					
							
							16

						
							
							Fantasia e fuga in Do minore per clavicembalo

						
							
							906

						
					

					
							
							Sonata in Sol maggiore per clavicembalo e viola da gamba

						
							
							1027

						
					

					
							
							Sonata in Si minore per clavicembalo e flauto

						
							
							1030

						
					

					
							
							Sonata in La maggiore per clavicembalo e flauto

						
							
							1032

						
					

					
							
							Sonata in Sol maggiore per flauto, violino e continuo

						
							
							1038

						
					

					
							
							Sonata in Sol maggiore per 2 flauti e continuo

						
							
							1039

						
					

					
							
							Concerto in La minore per violino, archi e continuo

						
							
							1041

						
					

					
							
							Concerto in Re minore per 2 violini, archi e continuo

						
							
							1043

						
					

					
							
							Concerto in Re maggiore per clavicembalo, flauto e archi

						
							
							1050

						
					

					
							
							Overture in Si minore per flauto, archi e continuo

						
							
							1067

						
					

					
							
							Overture in Re maggiore per 3 trombe, timpani, 2 oboi,

							archi e continuo

						
							
							1068

						
					

				
			

		




			Tra le raccolte strumentali edite e inedite in cui si trova riunito un assortimento di brani di un determinato tipo o genere, un numero cospicuo riveste «carattere di opus» e indica che Bach le aveva preparate con particolare attenzione. Non meno di undici gruppi di opere>10 seguono lo schema tradizionale delle raccolte con numero di opus introdotto nell’Italia del Seicento, utilizzato da Arcangelo Corelli, Antonio Vivaldi e altri per le loro pubblicazioni strumentali composte abitualmente da una serie di dodici o sei sonate o concerti. Sebbene Bach abbia usato il termine «opus» una sola volta (nel 1731, per il Primo volume della Clavier-Übung), per le sue raccolte manoscritte di opere dello stesso genere si attenne a questo schema ormai consolidato, progettandone la maggior parte come serie di sei brani assortiti.

			Si discostano da questo impianto numerico le raccolte con carattere di opus che hanno un tema omogeneo, fra cui l’Orgel-Büchlein (che contiene 44 corali per organo), le contrappuntistiche Invenzioni e Sinfonie (15 per ciascun genere), entrambi i libri del Clavicembalo ben temperato (due serie di 24 preludi e fughe in tutte le tonalità maggiori e minori), la Seconda e Quarta parte della Clavier-Übung (diverse collezioni di opere per tastiera), l’Offerta musicale e l’Arte della fuga (canoni e fughe monotematici).

			Lo scopo voluto, anche se non dichiarato, di queste raccolte con carattere di opus derivava dall’interesse di Bach per la costruzione di gruppi tematicamente definiti e ben articolati di generi diversi, sia in ambito vocale che strumentale. Ognuna di esse comprende infatti opere esemplari di un genere specifico, e allo stesso tempo costituisce un parametro di riferimento del suo repertorio compositivo e dei risultati raggiunti. Sembra che l’inizio di questi consapevoli progetti paradigmatici risalga al 1708, quando Bach si trasferì alla corte di Weimar come organista e musicista da camera. Rispetto al passato, l’incarico gli lasciava più tempo per perseguire progetti compositivi ambiziosi. Le prime due raccolte con carattere di opus, le sei toccate 10 e l’Orgel-Büchlein 8 sono databili agli anni intorno al 1708 e successivi. Sebbene differiscano in maniera significativa per natura e dimensioni, entrambe rivelano con chiarezza il rispettivo principio uniformatore, un criterio fondamentale che il compositore rispettò in maniera costante in tutte le sue raccolte strumentali fino all’Arte della fuga.

			Il grande repertorio vocale non segue questo schema, perché il genere di cantate sacre e profane che Bach era incline a scrivere non si prestava alla pubblicazione e alla commercializzazione sotto forma di raccolte con carattere di opus. Infatti non si dedicò mai a cantate di tipo funzionale come quelle pubblicate da Telemann nel ciclo annuale di brani da chiesa intitolati Harmonischer Gottes-Dienst (Amburgo, 1725-26) o al tipo di cantate da camera per voce sola da lui pubblicate sotto il titolo di 6 moralische Kantaten (Amburgo, 1736-37). E tuttavia, all’interno del grande corpus delle cantate da chiesa bachiane, è invece presente un gruppo omogeneo di composizioni volutamente progettate intorno alle melodie e ai testi dell’innario luterano, assunto a idea unificante. Questa serie di molte decine di cantate corali del ciclo annuale di Lipsia del 1724-25 non implicò soltanto un’ampia progettazione ma, in quanto gruppo omogeneo di modelli esemplari, assunse anche una vera e propria funzione paradigmatica all’interno del repertorio delle cantate. Pur non producendone una «bella copia» come per le collezioni strumentali, Bach mostrò comunque una particolare predilezione per le cantate appartenenti a questo nutrito gruppo dalle caratteristiche omogenee, eseguendole più spesso di tutte le altre e prestando anche una meticolosa attenzione alla qualità delle loro parti esecutive, alcune delle quali contrassegnò espressamente come «completamente riviste» (völlig durchgesehen). Appena poche settimane dopo la sua morte, la vedova Anna Magdalena fece dono alla Thomasschule dell’intera serie delle parti. Insieme ai mottetti, esse furono utilizzate in modo mirato, nei decenni successivi, per le esecuzioni alla Nikolaikirche e alla Thomaskirche, le due chiese principali di Lipsia, dove diedero vita a una tradizione bachiana duratura.

			Le singole opere vocali di maggiore ampiezza, come gli oratori, possiedono per natura un carattere di opus, insito nella rilevante dimensione e nel loro tema specifico. Inoltre, la particolare considerazione che Bach riservava loro è ancora una volta sottolineata dall’attenzione a preservarle mettendo le partiture in bella copia. Nel corso degli anni trenta, infatti, sostituì le partiture di lavoro delle Passioni secondo Matteo e Giovanni e dell’Oratorio di Pasqua con nuovi autografi in bella copia, mentre l’Oratorio di Natale e l’Oratorio dell’Ascensione erano stati messi in bella copia fin dall’inizio. Anche se non è sopravvissuta nessuna partitura della Passione secondo Marco, è lecito supporre che l’intero gruppo delle sei opere in stile oratoriale costituisse una categoria speciale di opere esemplari all’interno del complesso della produzione bachiana di musica sacra. E, in modo analogo, anche la Messa in Si minore ebbe funzioni di paradigma. A differenza di qualsiasi altra composizione del repertorio bachiano, la Messa è un’opera di grande ampiezza e sonorità che allo stesso tempo, come la partitura autografa finale dimostra in modo così appropriato, funge da raccolta tematicamente definita di brani per quattro diversi segmenti liturgici numerati singolarmente: 1. Missa, 2. Symbolum Nicenum, 3. Sanctus, 4. Osanna, Benedictus, Agnus Dei, et Dona nobis pacem.

			L’ordine più o meno sistematico dei materiali conservati nell’ufficio del compositore – in cui le opere edite erano separate da quelle manoscritte, e queste ultime erano suddivise fra vocali e strumentali, con ulteriori sottocategorie – sembra aver reso abbastanza facile per Carl Philipp Emanuel preparare una rassegna ben organizzata, utile e ricca di informazioni. La particolare sistemazione della biblioteca può anche aver facilitato la separazione di opere e raccolte paradigmatiche da una grande quantità di pezzi strumentali di ogni genere che rimasero non classificati. Questi comprendevano pezzi singoli anche assai rilevanti come la Passacaglia in Do minore, BWV 582, per organo, la Fantasia cromatica, BWV 903, per clavicembalo, il Concerto in La minore, BWV 1044, per clavicembalo, flauto traverso, violino e orchestra, e l’Ouverture in Do maggiore, BWV 1066, per due oboi, fagotto, archi e continuo, per citarne solo alcuni. Ma il catalogo sintetico preferì concentrarsi sulla creazione di titoli descrittivi in grado di suscitare la curiosità di lettori che non avevano alcuna conoscenza delle opere in quanto tali, e che in questo modo avrebbero potuto farsi un’idea più precisa della straordinaria ampiezza del contributo di Bach alla musica. Pertanto, il primo elenco di opere del 1750, con il suo approccio selettivo e mirato, fornisce molto più di una sintesi sommaria della sua opera. Quella che propone è piuttosto una narrazione totalmente indipendente dalla biografia del compositore, e una visione dell’universo musicale bachiano come di «un tutto capace di integrare le diverse parti che lo compongono».>11 

			In altre parole, le raccolte con carattere di opus e le opere principali, strumentali o vocali che siano, costituiscono dei veri e propri capisaldi all’interno della produzione globale del compositore, e rivelano un processo di espansione, ampliamento e approfondimento delle sue esperienze estetiche. Queste pietre miliari riflettono inoltre il modo peculiare in cui Bach tracciava la mappa di uno spazio in continua espansione, capace di sintetizzare un universo musicale che abbraccia l’intera sua opera, ma in cui spiccano alcuni elementi cruciali. Il loro emergere nel contesto delle varie tappe della sua vita, delle sue attività e delle sue responsabilità non è né casuale né legato a incarichi o commissioni. Al contrario, le opere di riferimento rivelano, senza eccezione, la mente indipendente di un compositore alla costante e metodica ricerca di nuove scoperte per se stesso, e che esplora senza preconcetti un paesaggio musicale ampio e profondo tutt’altro che predeterminato. Esse forniscono la prova lampante di un sempre più intenso processo di conquista di un nuovo orizzonte musicale, in termini di tecniche, stili, generi e mezzi di esecuzione, e documentano il lavoro di un compositore che in modo consapevole classifica, calibra, modella e quindi definisce e ridefinisce i propri standard normativi in costante evoluzione.

			L’elenco delle opere con carattere di opus in ordine quasi cronologico rivela una biografia musicale che illustra in maniera efficace l’evoluzione di Bach, che ampliò costantemente il proprio raggio d’azione e spinse la sua ambizione sempre più in là, senza mai adagiarsi in alcun genere di routine musicale. Eccolo infatti risolvere sostanzialmente il tema delle suite per tastiera in tre tappe determinanti – le sei Suite inglesi, le sei Suite francesi e le sei Partite – e lasciarlo senza più tornarvi. Eccolo, ancora, affrontare e poi concludere il capitolo delle passioni oratoriali in tre momenti altrettanto decisivi, dalla Passione secondo Giovanni alla Passione secondo Matteo alla Passione secondo Marco, senza ripetersi concettualmente.

			Questo sguardo d’insieme, stimolato dall’elenco delle opere del 1750, non intende sorvolare sul fatto che ogni singola composizione è a suo modo parte integrante della produzione artistica bachiana nel suo complesso. E poiché le perdite di opere sono notevoli e non quantificabili, non se ne conoscerà mai l’intera dimensione.

			L’attenzione alle opere paradigmatiche di Bach fa anche luce sul modo in cui le generazioni successive ne compresero e trattarono l’eredità musicale. A differenza del caro amico e collega Georg Philipp Telemann, che ammirava e considerava tra i suoi pari, Bach non fu mai protagonista di nuove tendenze stilistiche e di un’estetica progressista, né contribuì al mercato musicale del suo tempo. Conosceva bene la musica in voga, e avrebbe potuto facilmente comporre secondo le tendenze di moda prevalenti – come fece nel dramma per musica BWV 201 con l’aria comica di Pan «Zu Tanze, zu Sprunge, so wackelt das Herz» (Danzando, saltando mi s’agita il cor). Ebbe invece preferenze e priorità del tutto diverse. La breve analisi critica di Agricola del 1750, che mette in evidenza il fenomeno della polifonia onnipresente, coglie bene il suo orientamento fondamentale: Bach offrì esempi pionieristici di contrappunto moderno, di tonalità armonica avanzata, di disciplina formale e di spiccata originalità, che raggiunsero l’apice in fughe sofisticate, ma si estesero perfino al corale a quattro voci, influenzando quasi tutto ciò che si trovava fra questi estremi. E la formidabile potenza dei suoi modelli esercitò un’influenza duratura sulle generazioni successive.

		



		
			2. Strategie innovative per la composizione 
e l’esecuzione

			Tre album per tastiera unici nel loro genere

			Natura innovativa ed estrema originalità sono le due qualità prominenti nell’insieme della produzione musicale di Johann Sebastian Bach. Un approccio genuinamente metamorfico, che indirizza l’evoluzione creativa dei suoi lavori dal primo all’ultimo, è ciò che ha conferito alla sua arte autorità e durata, dando alla storia della musica successiva sia un filo conduttore che molteplici nuove direzioni. Se Bach ha in un certo qual modo preparato il terreno per ripensare i principi fondamentali della composizione musicale, oltrepassando le categorie convenzionali di stili e generi strumentali e vocali, sorge la questione di dove, quando e come questa linea innovatrice di pensiero musicale si sia incarnata nei suoi lavori.

			L’attitudine meditativa di Bach, la profondità della sua riflessione su questioni compositive mai prese in considerazione in precedenza, o almeno non in modo così audace, è rappresentata in maniera straordinaria da tre raccolte per tastiera che videro la luce una dopo l’altra negli anni dieci. Solo alla fine del 1722, e per ragioni ben precise che verranno discusse di qui a poco, furono loro attribuiti i titoli con cui passarono alla storia: l’Orgel-Büchlein (Piccolo libro d’organo), con la sua quarantina di brevi preludi corali su inni luterani, Das Wohltemperierte Clavier (Il clavicembalo ben temperato), con 24 preludi e 24 fughe in tutte le tonalità, e l’Aufrichtige Anleitung (Guida veridica) con 15 invenzioni a due voci e 15 sinfonie a tre voci. La genesi di queste tre opere fa pensare che il compositore abbia lavorato a ciascuna di esse per diversi anni, ma inizialmente senza un’espressa definizione della loro duplice funzione: brani intriganti da eseguire da un lato, materiali didattici per lo studio e l’apprendimento dall’altro. Per Bach, che si era ben presto affermato come brillante virtuoso all’organo e ad altri strumenti a tastiera, la complementarità dell’esecuzione e della composizione divenne sempre più essenziale. Pur assolvendo ad ambedue le funzioni, i tre album mettono chiaramente in primo piano le regole fondamentali della composizione musicale: istituire e mantenere la sua logica interna mentre si modella un linguaggio musicale di grande flessibilità espressiva. Anche se l’impareggiabile padronanza intellettuale di Bach nell’arte della composizione è ciò che si impone all’attenzione, tutte e tre le raccolte sono anche altrettante testimonianze di un consapevole progresso nelle tecniche esecutive.

			
Ripensamenti rivelatori: tre frontespizi unici nel loro genere

			Nell’autunno del 1722 il Capellmeister di Cöthen Bach ponderò seriamente la possibilità di imprimere una svolta importante alla sua carriera e decise di candidarsi per la prestigiosa posizione di Cantor e direttore musicale della Thomaskirche di Lipsia. Se all’inizio pareva soddisfatto del suo incarico presso la corte di Anhalt-Cöthen dove il principe Leopoldo gli aveva offerto tutta la sua protezione, dopo cinque anni le cose avevano assunto una piega diversa. Il calcolo delle nuove tasse imposte dal vicino regno di Prussia ebbe un impatto negativo sul bilancio di corte, e la musica ne aveva particolarmente risentito. Le attrattive della posizione a Lipsia includevano, inoltre, la consolidata fama della cantoria della Thomaskirche con la sua miriade di attività, il fascino della vita in una grande città e, soprattutto, opportunità educative decisamente migliori per i figli della famiglia Bach che si stavano facendo grandi. In breve, dopo la morte della prima moglie Maria Barbara nel 1720 e il secondo recente matrimonio con Anna Magdalena, Bach pareva pronto a un nuovo inizio.

			A Lipsia Bach non era uno sconosciuto: nel 1717 vi aveva esaminato il nuovo grande organo della Chiesa dell’Università e da quel momento in poi aveva probabilmente compiuto alcuni soggiorni in città in qualità di artista ospite dalla vicina Cöthen.1 Poteva contare sul fatto che l’esperienza e reputazione come Cappelmeister a Cöthen e il passato di organista e violinista di corte a Weimar avrebbero giocato a suo favore. Contemporaneamente dovette però rendersi conto che come candidato a quella posizione la mancanza di una formazione universitaria lo privava di un requisito importante: il cantorato aveva in primo luogo una funzione educativa che richiedeva qualifiche come insegnante e a partire dal xvi secolo tutti i Cantor precedenti della prestigiosa Thomasschule avevano frequentato l’università – alcuni ottenendo persino titoli accademici superiori. Due dei candidati principali alla posizione, Georg Philipp Telemann e Christoph Graupner, avevano entrambi studiato all’università di Lipsia nei primi anni del Settecento. In confronto, Bach aveva ricevuto una solida educazione umanistica di stampo illuminista e si era diplomato alla celebre scuola di latino della Chiesa di San Michele a Lüneburg, ma era innegabile che non avesse frequentato un’istituzione accademica superiore. Avrebbe dovuto quindi dimostrare alle autorità della Thomaskirche la sua levatura accademica e la sua competenza come insegnante. Pur potendo attestare che a partire all’incirca dal 1705 aveva insegnato privatamente a più di una dozzina di allievi privati,2 la maggior parte dei quali avevano poi ottenuto delle posizioni professionali rispettabili, queste esperienze avrebbero potuto non essere considerate sufficienti. Doveva quindi sottoporre prove convincenti della sua dedizione agli studi e della sua esperienza didattica, tanto più se si considera che il rettore della scuola, Johann Heinrich Ernesti, era un distinto classicista, filosofo, teologo e professore di poesia all’Università di Lipsia, con un gran numero di pubblicazioni a suo nome.

			Prevedendo questa situazione, Bach sembra aver preso criticamente in esame le proprie composizioni, con l’intento di identificare dei lavori già terminati che dimostrassero le sue conoscenze, interessi, abilità didattiche e metodi d’insegnamento. Presentò la candidatura per il cantorato di Lipsia nel novembre del 1722, dopo aver avuto notizia che Telemann aveva rifiutato l’incarico, e divenne un candidato papabile per questa posizione in seguito alla soddisfacente audizione dell’8 febbraio 1723. Nel giro di poche settimane doveva però sottoporre ulteriori materiali attestanti le sue competenze. I tempi erano davvero stretti e dunque si mise rapidamente al lavoro per dare una forma presentabile alle tre raccolte per tastiera. Se la raccolta dei preludi corali andava già bene così com’era, bisognava ancora trascrivere in bella copia gli altri due manoscritti di lavoro. Doveva inoltre trovare dei titoli descrittivi che specificassero l’utilità didattica dei tre album e impressionassero favorevolmente le autorità lipsiensi – una mossa che infine contribuì al conferimento del prestigioso incarico.3

			La Thomasschule non era solo una scuola di latino estremamente selettiva. All’epoca – e già da oltre un secolo – era anche, di fatto se non di nome, un conservatorio, di certo il più importante centro di formazione musicale di tutto il territorio germanico.4 Consapevole delle numerose pubblicazioni accademiche che potevano vantare i suoi potenziali colleghi, Bach puntò su tre particolari raccolte per tastiera slegate dai suoi obblighi presso le corti di Weimar e Cöthen e che si distinguevano sia dai repertori tradizionalmente eseguiti che dai manuali didattici convenzionali. Tutte e tre erano chiaramente caratterizzate da un profilo didattico-musicale particolarmente inventivo e in quanto tali sarebbero state adatte, sia dal punto di vista della loro idoneità pedagogica che della loro varietà didattica, all’istruzione degli studenti della scuola. Delle tre, una era un libro non ancora completato, le altre due erano manoscritti di lavoro. Tutte e tre mancavano di titoli descrittivi che le classificassero come opere pedagogiche.

			
					Un libro manoscritto con più di quaranta preludi corali per organo, iniziato tra il 1708 e il 1710, era finito solo in parte, ma i suoi contenuti apparivano sufficientemente rappresentativi. Il frontespizio ancora intonso era stato lasciato così per diversi anni, forse perché il compositore voleva aspettare il compimento del progetto. Bach vi appose allora un titolo principale dal carattere neutro: Orgel-Büchlein. Le righe successive esplicitavano tuttavia il concetto e la funzione della raccolta e culminavano in un devoto distico dedicatorio. (Figura 2-1). Proprio alla fine il compositore si definiva in modo significativo e per la prima volta come «autore» collocandosi in tal modo orgogliosamente all’interno della congregazione accademica dei creatori di opere scritte.5
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			Figura 2-1 Orgel-Büchlein BWV 599-644: titolo autografo (1723); 
riga 2 «mit 48 ausgeführten Chorälen» (con 48 corali elaborati) 
aggiunta da J.C.F. Bach (1750).
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			Figura 2-2 Das Wohltemperirte Clavier, BWV 846-869: frontespizio autografo (1722).

		

			Le due raccolte successive, in condizioni meno adatte a una presentazione rispetto al Orgel-Büchlein, esistevano solo come manoscritti di lavoro di non facile decifrazione. Di conseguenza, durante i mesi invernali del 1722-23 Bach ne trasse delle belle copie, esemplari notevoli della sua calligrafia musicale e praticamente prive di correzioni.

			
					Il manoscritto di lavoro comprendente 24 preludi e 24 fughe in tutte le tonalità maggiori e minori e le cui origini risalgono a ben prima del 1720 fu sostituito da una versione autografa in bella copia dal creativo titolo di Das Wohltemperirte Clavier seguito dal sottotitolo Preludia und Fugen durch alle Tone und Semitonia (Preludi e fughe in tutti i toni e semitoni; Figura 2-2).

					Manoscritti di lavoro del 1721-22, essenzialmente le partiture di trenta brevi brani contrappuntistici, 15 preludi a due voci e 15 fantasie a tre voci, contenuti nel Clavier-Büchlein vor Wilhelm Friedemann Bach, furono sostituiti da una versione autografa in bella copia dal titolo principale Auffrichtige Anleitung (Guida veridica) seguito da un elaborata descrizione della sua funzione didattica (Figura 2-3). Inoltre, in questa nuova copia Bach cambiò la definizione dei brani da «Praeambulum» a «Inventio» e da «Fantasia» a «Sinfonia».
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			Figura 2-3 Auffrichtige Anleitung (Invenzioni e Sinfonie), 
BWV 772-801: frontespizio autografo (1723).

		

			Per quanto concerne i frontespizi coordinati tra loro ed elaborati, le tre raccolte per tastiera rimasero un caso unico tra i manoscritti musicali autografi scritti negli ultimi mesi del suo impiego presso la corte principesca di Anhalt-Cöthen (per l’attenta enunciazione dei titoli completi, si veda Tabella 2-1).


		
			Tabella 2-1 Tre lavori per tastiera tradotti in parole: Nuovi titoli, 1722-23

			
				
					
				
				
					
							
							1. orgel-büchlein / piccolo libro d’organo

						
					

					
							
							Orgel-Büchlein,

							Worinne einem anfahenden Organisten Anleitung gegeben wird, auff allerhand Arth einen Choral durchzuführen, anbey auch sich im Pedal studio zu habilitiren, indem in solchen darinne befindlichen Choralen das Pedal gantz obligat tractiret wird. 

							  Dem Höchsten Gott allein’ zu Ehren, 

							  Dem Nechsten, draus sich zu belehren.

							Autore Joanne Sebast: Bach p[ro]. t[empore]. Capellae Magistri S[erenissimi].P[rincipis] R[egnantis]. Anhaltini-Cotheniensis.

							Piccolo libro d’organo
nel quale si dà a un organista principiante un metodo per eseguire un corale in tutte le maniere e nel medesimo tempo per perfezionarsi nello studio del pedale, poiché nei corali che vi si trovano il pedale 
è trattato in modo obbligato. 

							  Al solo Dio supremo per onorarlo, 

							  al prossimo perché si istruisca.

							Autore Johann Sebast: Bach, presentemente Capellmeister del Serenissimo Principe Regnante 
di Anhalt-Cöthen.*

						
					

					
							
							2. das wohltemperierte clavier / il clavicembalo ben temperato

						
					

					
							
							Das Wohltemperirte Clavier.

							oder Præludia und Fugen durch alle Tone und Semitonia, So wohl tertiam majorem oder Ut Re Mi anlangend, als auch tertiam min.m oder Re Mi Fa betreffend. Zum Nutzen und Gebrauch der Lehr-begierigen Musicalischen Jugend, als auch derer in diesem studio schon habil seyenden besonderem ZeitVertreib – auffgesetzet und verfertiget von Johann Sebastian Bach. p[ro]. t[empore]: HochFürstlich Anhalt-Cöthenischen Capel-Meistern und Directore derer CammerMusiquen. Anno 1722.

							Il Clavicembalo ben temperato
ossia Preludi e Fughe attraverso tutti i toni e semitoni, tanto nella tertia major ossia Ut Re Mi quanto nella tertia minor o Re Mi Fa. Per profitto e uso della gioventù musicale desiderosa di apprendere, e anche per diletto di coloro che sono già esperti in questa dottrina, redatto e messo a punto da Johann Sebastian Bach, presentemente Kapellmeister e direttore della musica da camera di Sua Altezza Serenissima il Principe di Anhalt-Cöthen. Nell’anno 1722.

						
					

					
							
							3. aufrichtige anleitung / guida veridica

						
					

					
							
							Aufrichtige Anleitung 

							Womit denen Liebhabern des Clavieres, besonders aber denen Lehrbegierigen, eine deutliche Art gezeiget wird, nicht alleine (1) mit 2 Stimmen reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren progreßen (2) mit dreyen obligaten Partien richtig und wohl zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl durchzuführen, am allermeisten aber eine cantabele Art im Spielen zu erlangen, und darneben einen starcken Vorschmack von der Composition zu überkommen. Verfertiget von Joh: Seb: Bach. Hochfürstlich Anhalt-Cöthenischer Cappelmeister. Anno Christi 1723.

						
					

					
							
							Guida veridica

							mediante la quale si indica ai dilettanti della tastiera, ma specialmente a coloro i quali sono desiderosi di apprendere, un metodo chiaro, non soltanto 1) per imparare a suonare correttamente a 2 voci, ma anche, con ulteriori progressi, 2) a procedere giustamente e bene a 3 parti obbligate, e inoltre a ottenere al tempo stesso non solo delle buone inventiones, ma anche a ben eseguirle, e soprattutto ad acquisire nell’esecuzione una maniera cantabile e inoltre ad impadronirsi sin dall’inizio di un solido gusto nei confronti della composizione. Predisposta da Joh:Seb:Bach Capellmeister della corte di Anhalt-Cöthen. Nell’Anno del Signore 1723. 

						
					

					
							
							* Trad. it. in Alberto Basso, Frau Musika, EdT, Torino 1996, vol. 1, p. 471.

						
					

				
			

		

			Le arzigogolate enunciazioni tipiche dell’epoca barocca furono formulate in modo tale da integrarsi tra loro come compendi dei testi didattici. Di conseguenza al termine «Anleitung» (guida) viene data una posizione centrale nei titoli 1 e 3; i titoli 2 e 3 si rivolgono specificatamente ai «lehr-begierige» (i desiderosi di apprendere), mentre i titoli 1 e 2 fanno riferimento agli «anfahende Organiste» (organisti principianti) e alla «musicalische Jugend» (gioventù musicale), ma anche a musicisti più esperti, ovvero «derer in diesem studio schon habil seyenden». I tre titoli sottolineano la varietà dei generi e delle tonalità (composizioni corali di diversi tipi; preludi e fughe; brani con due e tre linee contrappuntistiche) e mettono anche l’accento su questioni di esecuzione e sui progressi raggiungibili in questo ambito – fra cui suonare in modo corretto e cantabile e utilizzare il pedale obbligato all’organo. Le enunciazioni sottolineano inoltre il duplice intento di tutti e tre i lavori: offrire materiali per l’esecuzione, ma anche materiali di studio per apprendere i principi generali della composizione, il trattamento delle composizioni corali, esempi di scrittura sia in stile libero che rigoroso e modelli per ottenere e sviluppare delle buone idee musicali.

			Per come furono concepite e rielaborate nel 1722-23, le tre raccolte per tastiera – pur essendo di fatto assai diverse tra loro – avevano in comune l’obiettivo di rappresentare dei progetti musicali esemplari e senza precedenti. Il loro approccio metodologico mostrava Bach così come voleva apparire: insegnante esperto e autore di album per tastiera innovativi, creativi, pratici e versatili dedicati all’esecuzione e alla composizione. I titoli elaborati e la loro esplicita attenzione nei confronti della didattica – un tratto che non trova eguali nell’opera di Bach – rappresentavano tuttavia delle autentiche riflessioni a posteriori e, nella loro specifica formulazione, erano estranei all’origine concettuale di queste opere. Allo stesso tempo, i titoli aggiunti rivelano molto sulle motivazioni originali delle varie composizioni, riflettendo la naturale inclinazione didattica di Bach che non produceva mai aridi esercizi, ma creava invece composizioni autentiche e complesse, non ultimo per via dell’intrinseco proposito di contribuire al proprio personale processo di apprendimento.

			
«Orgel-Büchlein»: una raccolta di brevi preludi corali

			Nonostante il suo piccolo formato in quarto oblungo (15 cm x 19 cm), l’Orgel-Büchlein è una delle raccolte più ampie tra i superstiti autografi bachiani per organo. Contiene 45 preludi corali (BWV 599-644) e l’inizio di un quarantaseiesimo (BWV 1167).6 Ma sebbene le sue 182 pagine contengano i titoli di 164 corali, se si prescinde dai pentagrammi (Figura 2-4) tracciati in anticipo, due terzi delle pagine appaiono bianche. Il gran numero di intestazioni di corali indica che questa raccolta, inizialmente priva di titolo, fu concepita come un ampio progetto inteso a costruire una raccolta quanto più esauriente possibile di composizioni corali per organo sulle melodie dei classici inni luterani del xvi e xvii secolo. Una raccolta così ambiziosa di brevi preludi corali, anche prescindendo dal loro sofisticato e innovativo metodo compositivo, non era mai stata tentata prima di allora – né lo fu in seguito. In quanto tale, la raccolta attesta l’aplomb e l’atteggiamento propositivo dell’organista di corte di Weimar Bach, fiducioso nelle proprie risorse.

			Il progetto dell’Orgel-Büchlein era iniziato intorno al periodo in cui il compositore aveva assunto l’incarico di organista e musicista da camera presso la corte ducale di Weimar, diventato effettivo a partire dal 1o luglio 1708.7 Prove calligrafiche e stilistiche suggeriscono che Bach si fosse imbarcato nel progetto della raccolta poco dopo aver assunto l’incarico a Weimar. Fin dall’inizio dovette apparirgli evidente che comporre 164 preludi corali del tipo che aveva in animo di scrivere non era questione di settimane e neppure di mesi, ma sarebbe stata un’impresa a lungo termine. Effettivamente il manoscritto dimostra che i corali per organo vi furono inseriti a intervalli irregolari nell’arco di un periodo di diversi anni, con ogni probabilità fino al 1714-15. Non ci sono prove di inserimenti datati molto oltre il 1715, ma più tardi, a Lipsia, Bach aggiunse due brani (BWV 613 e il frammento BWV 1167) e rivide due composizioni (BWV 620 e BWV 631) inserite in precedenza.8

			Il titolo del frontespizio, «Orgel-Büchlein» (si vedano la Tabella 2-1 e la Figura 2-1), o per la precisione «Orgel-Buch», non è un tipico titolo tedesco per una raccolta di musica per organo. Anzi, questo titolo particolare si differenzia dai nomi di altre raccolte organistiche e fu scelto da Bach facendo un evidente riferimento alla tradizione francese del «Livre d’orgue». Il compositore possedeva copie di almeno tre livres d’orgue – di André Raison (1688), Nicolas de Grigny (1699) e Pierre du Mage (1708) – ed è verosimile che ne conoscesse parecchi altri. Tutti quanti contengono in prevalenza una varietà di brevi brani liturgici, perlopiù composizioni basate su inni latini e numeri tratti da messe per organo. La scelta di Bach di ricorrere al diminutivo tedesco «Büchlein» faceva riferimento non solo al formato tascabile del libro, ma anche al formato ridotto delle composizioni corali che aveva in progetto per l’intera raccolta, la maggior parte delle quali risulta persino più breve del tipico brano francese corrispondente. 

			Il solo riferimento specifico all’idea di base dell’Orgel-Büchlein come una raccolta di «brevi preludi organistici» si trova nel catalogo riepilogativo inserito nel necrologio di Bach (si veda la Tabella 1-1). Curiosamente, il frontespizio autografo menziona un «metodo per eseguire un corale in tutte le maniere» ma non il formato volutamente ridotto. Tuttavia, nel preparare il manoscritto e prima ancora di scrivere una sola nota, Bach distribuì lungo tutto il manoscritto le intestazioni dei 164 inni in modo tale che il formato compatto di ogni singolo brano risultava di fatto predeterminato dalla lunghezza della melodia corale. Per la gran parte dei preludi corali lasciò una sola pagina, su cui erano tracciati sei pentagrammi. Solo sedici melodie più lunghe occupavano due pagine: a una che variava in ciascuna delle tre strofe furono assegnate tre pagine (BWV 627), e una melodia molto breve fu limitata a due terzi di pagina, lasciando un po’ di spazio in più per quella più lunga del corale successivo (Figura 2-4). Questo schema mostra come Bach avesse ideato l’intera raccolta con ampio anticipo, in maniera tale da costringersi a comporre ogni brano in modo che rientrasse nello spazio assegnatogli e lo riempisse. Questa disciplina rigorosa venne meno solo in rare occasioni, nelle quali dovette aggiungere una o due battute alla fine del brano, intavolandole per risparmiare spazio. In generale, tuttavia, Bach riuscì ammirevolmente a mantenersi nei limiti prestabiliti, un risultato che difficilmente sarebbe stato possibile se si fosse limitato a preparare il manoscritto in modo meccanico, senza considerare ogni singola melodia corale e pensare in anticipo alla sua composizione.

			Esplorare con creatività il potenziale generativo offerto da ciascuna melodia e testo corale fu l’idea unificatrice di fondo dell’ambiziosa raccolta di brevi preludi corali. Bach non avrebbe potuto scegliere un progetto migliore per dimostrare il principio di varietà «in tutte le maniere», attingendo a 164 melodie molto diverse tra loro e ai relativi testi poetici, che presentavano un’ampia gamma di funzioni e una varietà di temi distinti, inclusi corali per le diverse stagioni dell’anno ecclesiastico, inni catechistici per l’insegnamento della dottrina e canti di lode al Signore e di amore per Gesù. Molti riflettono un’ampia varietà di sentimenti umani, dalla gioia al dolore, ed esprimono anche le molteplici esperienze di una vita cristiana. L’idea di ricorrere all’immaginario ispirato dai testi e di articolare dei sentimenti specifici in un linguaggio puramente strumentale ebbe ripercussioni dirette anche sulla composizione vocale, nella quale il rapporto tra parole e musica è di importanza cruciale. Di conseguenza, a differenza di quanto avviene nel caso degli altri due album, l’Orgel-Büchlein rappresentò una guida generale per la composizione basata sul testo, con un’enfasi sulla concreta relazione tra parole e musica e sull’espressione musicale legata ai contenuti.
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			Figura 2-4a «Christus, der ist mein Leben» e «Herzlich lieb hab ich dich, o Herr»: titoli autografi con lo spazio previsto per i corali in progetto (pagina 152).
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			Figura 2-4b Spazio riservato a «Herzlich lieb hab ich dich, o Herr» 
(pagina 153). 

		

			La composizione di corali di vario genere fa parte del tradizionale bagaglio di conoscenze di ogni organista. Bach si formò su preludi corali, variazioni e fantasie di diversi tipi e ben presto mostrò un particolare interesse per quelli di ampie dimensioni. Il suo più antico manoscritto musicale autografo superstite attesta che a tredici o quattordici anni, lo studente della scuola di Ohrdruf ricopiò «Nun freut eich, liben Christen g’mein» BuxWV 210, la più lunga, complessa e tecnicamente assai impegnativa fantasia corale di Dietrich Buxtehude.9 Alcune tra le primissime composizioni bachiane di brevi preludi corali, in particolare quelle facenti parte della cosiddetta Neumeister-Sammlung,10 mostrano una certa tendenza all’uniformità della costruzione e al controllo dei motivi, ma non arrivano certo a eguagliare il disegno compatto, la sofisticata trama polifonica, i mezzi espressivi e in particolare il pedale obbligato che caratterizzano i brani dell’Orgel-Büchlein. Se questa raccolta non appare dunque completamente priva di antecedenti, non esisteva nella letteratura organistica una così ampia elaborazione di materiali musicali esemplari sostenuti da un’idea unificante. Bach si era inoltrato in un territorio inesplorato e già in questo primo tentativo era riuscito a creare un capolavoro assoluto. 

			In ogni preludio corale l’inno funge da ispirazione per determinare in modo efficace il disegno generale della breve composizione, sia grazie a un motivo derivato o estratto dalla melodia corale data che attraverso un motivo accompagnatore che illustra o interpreta il contenuto specifico dell’inno sacro o, se possibile, in entrambi i modi. In breve, Bach si proponeva di «eseguire un corale in tutte le maniere» prendendo la melodia e il testo di ciascun corale come punto di partenza e sviluppando e individualizzando ciascuna composizione strumentale per rendere più intensa la poesia sacra e potenziarne il messaggio ermeneutico. Quattro esempi rappresentativi tratti dalla prima sezione della collezione possono servire per illustrare gli obiettivi di Bach e le procedure da lui utilizzate per ottenerli.

			«Gott, durch deine Güte oder: Gottes Sohn ist kommen» 
(Oh Dio, con la tua bontà o: Il figlio di Dio è venuto), BWV 600

			Come indicato dal doppio titolo, la melodia dell’inno del 1544 che forma la base di questo preludio, il secondo del libro, intona due testi differenti (Figura 2-5). Entrambi sono inni per l’Avvento. Avendo intuito che la melodia si prestava a essere elaborata contrappuntisticamente in un canone all’ottava, Bach scelse di scriverla in Fa maggiore, utilizzando semibrevi e minime, riprendendo poi la medesima melodia a una battuta di distanza e all’ottava inferiore. In tal modo la linea del soprano e del tenore (affidata al pedale dell’organo) determinano la struttura canonica della composizione. Le voci del contralto e del basso completano la trama come contrappunti indipendenti con un moto di crome e semiminime, cioè a velocità contrastanti con l’andamento lento del canone corale. Dal momento che la composizione intona due testi diversi le relazioni tra le parole e la musica non possono essere puntuali. Eppure la triplice stratificazione dell’intricata struttura ritmica dà vita a un brano decisamente gioioso che definisce il carattere di entrambi i corali come inni di lode per il periodo dell’Avvento.

			«Herr Christ, der ein’ge Gottes Sohn oder: Herr Gott, nun sei gepreiset» 
(Cristo Signore, l’unico Figlio di Dio o: Sia ora lodato il Signore Dio) BWV 601 

			Anche questo preludio corale, il secondo che intona due testi differenti per il periodo dell’Avvento, si presenta con le caratteristiche generali di un inno di lode (Figura 2-6). A differenza del BWV 600, che contiene un certo numero di correzioni, questo corale è scritto in bella copia, suggerendo che il brano già esisteva all’epoca in cui venne cominciato il libro.
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			Figura 2-5 «Gott, durch deine Güte» o «Gottes Sohn ist kommen» 
BWV 600: partitura autografa.
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			Figura 2-6 «Herr Christ, der ein’ge Gottes Sohn oder» o «Herr Gott, nun sei 
gepreiset» (Cristo Signore, l’unico Figlio di Dio: Sia ora lodato il Signore Dio) BWV 601: versione autografa in bella copia.
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			Figura 2-7 «Das alte Jahr vergangen ist» BWV 614: partitura autografa.
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			Figura 2-8 «In dir ist Freude» BWV 615: versione autografa in bella copia.

		




			La melodia risalente al 1524, uno dei più antichi motivi corali luterani, è concepita secondo la consueta forma bar (AAB) consistente in due brevi Stollen (strofe) ripetuti (A) denominati collettivamente Aufgesang, seguiti da un più lungo Abgesang (B). Bach, tuttavia, modificò arbitrariamente la struttura in una forma AABB, che ricorda un movimento di una suite di danze, con la ripetizione di due parti di diversa ampiezza. Pur non arrivando alla dominante alla prima stanghetta doppia, segue per altri versi il modello della danza con una melodia prevalente e un accompagnamento motivico persistente. Bach conferisce inoltre alla melodia una svolta ritmica enfatizzando il tempo forte della maggior parte degli incipit della frase corale per mezzo di un ritmo puntato. La melodia originale inizia in effetti con un intervallo di terza (La4-Do diesis5), che viene trasformato in una formula motivica di fondo dell’intero accompagnamento a tre voci. Il pedale dell’organo segue attivamente questo stesso modello contribuendo a creare una vibrante sensazione di vivacità, quale appropriato sostegno per un inno di lode.

			«Das alte Jahr vergangen ist» (L’anno vecchio è passato) BWV 614

			Questo brano, basato su un inno di Capodanno del 1588, conferisce alla melodia un’enfasi particolare, ornandola in maniera sfumata ed elegante (Figura 2-7). La melodia è affidata a un manuale separato dell’organo con una combinazione di registri espressivi, in modo che il suo timbro si differenzi da quello delle linee inferiori di accompagnamento. Queste tuttavia, per via della trama contrappuntista del brano, giocano comunque un ruolo essenziale nell’interpretazione musicale del testo. La quartina della prima strofa, che in genere definisce l’elemento centrale dell’inno, recita come segue:

			 Das alte Jahr vergangen ist, 			Il vecchio anno è passato,

			 wir danken dir, Herr Jesu Christ		Sia il Signore Gesù Cristo ringraziato

			 dass du uns in so groß’r Gefahr		ché da sì grandi pericoli

			 behütet hast lang Zeit und Jahr.		per tutto l’anno ci ha preservato.

			Come nel BWV 601, Bach modifica la struttura della quartina, in questo caso ripetendone la prima e l’ultima riga in modo da allungarne sia il testo che la relativa musica. Questo ha non solo lo scopo di riempire la pagina del manoscritto autografo, ma anche di sottolineare l’importanza della terza riga della quartina: le parole «da sì grandi pericoli» sono intonate nella melodia su un tetracordo cromatico ascendente, la tradizionale evocazione del “lamento” La-Si bemolle-Si bequadro-Do-Do diesis-Re. Questa figura retorico-musicale ispira il tempo lento del brano e plasma l’intera trama a tre voci dell’accompagnamento in una polifonia sofisticata nella quale tanto il motivo cromatico ascendente che la sua inversione discendente vengono utilizzati fin dalle prime battute. In tal modo il preludio corale si trasforma in una composizione espressiva che rende grazie per la salvezza da tutti i pericoli dell’anno passato.

			«In dir ist Freude» (In te è la gioia) BWV 615

			Nel libro il BWV 614 è seguito da un inno di Capodanno profondamente diverso (Figura 2-8). L’inno parla dell’amore di Gesù e culmina in giubilo, trionfo e Alleluja offrendo una visione positiva e fiduciosa per l’anno nuovo. Bach intensifica la gioiosa melodia a ritmo ternario – basata su una parodia sacra tedesca risalente al 1588 di un madrigale secolare italiano di Giovanni Gastoldi – grazie a un andamento dinamico particolarmente vivace, davvero brioso. La melodia è affidata soprattutto alla voce superiore, ma viene continuamente percorsa da ogni sorta di inserti, da brevi frammenti e inserimenti armonici a varie figurazioni ascendenti e discendenti, riprese a loro volta nella raffinata e variegata trama dell’accompagnamento. Brevi frasi della melodia si ripresentano anche altrove nella partitura che è essenzialmente polifonica a quattro voci. Un elemento in particolare, tuttavia, lascia un segno distintivo sull’intera composizione: un significativo motivo ostinato di una sola battuta nel pedale del basso, introdotto proprio all’inizio e ripetuto fino alla fine, che funge da controparte contrastante ma in sintonia con la melodia corale e ne sottolinea il tono gioioso.

			Questo tipo di invenzione motivica creativa – ricca di implicazioni affettive, figurative, metaforiche o simboliche che comunicano il messaggio musicale implicito di Bach – suggerì ad Albert Schweitzer la descrizione estremamente perspicace dell’Orgel-Büchlein come «il dizionario della lingua musicale [di Bach], la chiave per capire l’insieme della sua musica».11 Il termine «dizionario» descrive forse la raccolta in modo troppo riduttivo, quale una sorta di elenco di motivi musicali esemplificativi, ma ha il pregio di sottolineare la sua funzione essenziale di manuale «per eseguire un corale in tutte le maniere». Bach persegue questo risultato variando l’approccio compositivo da un brano all’altro, in modo da esaltare le qualità melodiche caratteristiche di ciascun corale e il significato dei versi sacri o di una frase poetica prominente. Questi preludi corali strumentali rappresentano effettivamente una pietra miliare decisiva nel progresso, espansione e messa a fuoco dell’arte compositiva di Bach, con immediate ripercussioni nell’ambito della composizione vocale.

			Le trame estremamente dense e concentrate dei preludi corali sono pensate in modo da integrare a pieno titolo una parte di pedale obbligato, caratteristica che non si trova in maniera così costante altrove, compresi i precedenti lavori per organo dello stesso Bach. Per questa ragione la funzione secondaria dei preludi corali come studi del pedale è espressamente menzionata nell’annesso frontespizio. Eppure il repertorio attentamente circoscritto dell’Orgel-Büchlein indica che la sua funzione non era specificatamente o eminentemente liturgica. L’organista della corte di Weimar Bach, esperto improvvisatore, non avrebbe certo avuto bisogno di annotare questi brani per suonarli nelle funzioni religiose: nell’affidare queste elaborate composizioni alla carta la sua motivazione andava dunque ben al di là di un utilizzo funzionale. Evidentemente il suo scopo era dare vita a un libro di esercizi destinato a ispirare e mettere alla prova la creatività musicale in forma di composizioni concise, non basate su un’invenzione tematica libera, bensì attingenti a un ampio spettro di preesistenti melodie corali modali, in maggiore e in minore, associate a testi che invitano a una vasta gamma di espressioni musicali. Inoltre, per via dell’auto-imposta sfida compositiva di far rientrare tutto in un formato miniaturizzato, Bach si concentrò specificatamente sulla creazione di soluzioni originali, non solo dando vita a partiture contrappuntistiche, prevalentemente a quattro voci, caratterizzate da una varietà di trame e un’architettura compatta, ma rendendo anche elemento distintivo di ogni singolo brano l’innovativa tecnica del pedale. Da questo punto di vista l’Orgel-Büchlein offre delle prospettive autenticamente innovative, innanzitutto per l’attività di Bach come studioso e per suo uso personale in quanto esecutore-compositore. Il metodo di progettare brani brevi dall’altissimo contenuto musicale era tanto brillante quanto unico, e il processo fu, inoltre, di primaria importanza per progredire come compositore. Nessun altra serie di esercizi compositivi teoricamente onnicomprensivi ebbe un impatto così diretto e duraturo su di lui, stimolandone l’intelletto musicale e acuendone l’immaginazione, tanto che l’assoluta attenzione ai dettagli sia nei lavori di piccole quanto di ampie dimensioni finì col diventare una consuetudine. Questa circostanza può forse anche spiegare perché non portò a termine l’ambizioso progetto dell’Orgel-Büchlein, lasciando intonsi i pentagrammi già tracciati di oltre cento preludi corali. Dopo aver scritto quarantacinque lavori esemplari e aver riempito appena un quarto delle pagine del libro, Bach sentiva forse di aver raggiunto il proprio scopo ed era ansioso di passare ad altro. Ma persino nella sua forma incompiuta l’Orgel-Büchlein aveva ampiamente soddisfatto la sua prima ragion d’essere e poteva quindi svolgere la nuova funzione di testo modello per l’insegnamento sia dell’esecuzione che della composizione.

			
«Das Wohltemperierte Clavier»: preludi e fughe in tutte 
le tonalità

			Intorno al 1717 Bach iniziò il progetto di un nuovo album nel quale proponeva un grande esperimento: verificare la possibilità – fino a quel momento non dimostrata – che fosse possibile comporre brani significativi sia in stile libero che rigoroso basandoli su due sistemi musicali emergenti, ben prima che fossero accettati come norma: 1) il moderno sistema tonale armonico di dodici tonalità maggiori e dodici tonalità minori; 2) un nuovo approccio al temperamento che sostituiva il tradizionale temperamento mesotonico e permetteva agli strumenti a tastiera di includere tutte e ventiquattro le tonalità maggiori e minori.

			Nel 1680 Andreas Werckmeister, organista, matematico e teorico della musica tedesco, aveva proposto diverse nuove modalità di accordatura chiamate «ben temperate», intese a sostituire il vecchio e assai restrittivo temperamento mesotonico che garantisce terze maggiori giuste nelle tonalità più comuni, ma rende ineseguibili le triadi delle tonalità più remote. Nel tardo Seicento, uno dei compositori più desiderosi di esplorare e sperimentare la gamma ampliata di tonalità maggiori e minori fu Buxtehude, intimo amico di Werckmeister. Il giovane Bach ne seguì presto l’esempio quando, all’inizio del 1703, ebbe a disposizione un organo ben temperato ad Arnstadt. Tuttavia il concetto di circolo delle quinte – che nell’armonia tonale definiva le relazioni tra i dodici gradi della scala cromatica, le loro tonalità nei modi maggiori e minori e i rispettivi relativi – non fu pienamente sviluppato fino al 1710 circa e fu messo per iscritto per la prima volta l’anno seguente da Johann David Heinichen (Figura 2-9).12

			Come dimostrano alcuni dei suoi primi lavori per tastiera, Bach aveva già iniziato a sperimentare e a verificare i limiti dell’armonia tonale negli anni di Arnstadt. Ma solo a partire dal 1722 si occupò della questione in modo sistematico sviluppando l’idea di quello che avrebbe poi intitolato Das Wohltemperierte Clavier. Il suo manoscritto autografo di quell’anno è una versione in bella copia che non getta alcuna luce sulla lunga genesi dell’opera,13 la cui datazione è incerta perché il manoscritto di lavoro è andato perduto. Le più antiche fonti conservate – nel Clavier-Büchlein vor Wilhelm Friedemann Bach iniziato nel 1720 – attestano solo undici preludi (senza fughe), perlopiù di mano di Friedemann e databili intorno al 1721.14 Questi brani, che si discostano notevolmente dai loro corrispettivi nella successiva versione autografa in bella copia, derivano chiaramente da una versione precedente del lavoro. Ulteriori indicazioni sulla storia compositiva del Clavicembalo ben temperato si trovano in taluni altri manoscritti,15 in particolare nella più antica copia completa dell’opera conservata fino a oggi, fatta per mano di Bernhard Christian Kayser, allievo di Bach a Cöthen che seguì il maestro a Lipsia.16 Kayser sembra aver tratto la copia intorno al 1722-23 direttamente dalla partitura di lavoro di Bach, sulla quale erano state apportate molte correzioni dopo che anche Friedemann ne aveva fatto delle copie. Di conseguenza il manoscritto di Kayser rappresenta uno stadio intermedio nel percorso che avrebbe portato la raccolta alla sua versione autografa in bella copia.

			Informazioni ulteriori e piuttosto specifiche sulla storia della raccolta si possono trovare alla voce Bach dell’Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkünstler (Lipsia, 1790) di Ernst Ludwig Gerber il cui padre, Heinrich Nicolaus Gerber, aveva studiato per due anni con Bach a partire dal 1724. Il giovane Gerber riferì che «secondo una certa tradizione» Bach scrisse il suo Clavicembalo ben temperato «in un luogo dove scontento, noia e la mancanza di qualsiasi tipo di strumento musicale lo avevano costretto a questo passatempo»17

			Anche se il luogo esatto e le circostanze restano sconosciute, la vicenda è stata lungamente associata all’arresto cui Bach fu sottoposto per quattro settimane da parte del duca di Weimar «a causa delle sua ostinata risolutezza a forzare il suo congedo»,18 subito prima di assumere l’incarico di Capellmeister a Cöthen. Se la «tradizione» così tramandata va presa alla lettera, il Clavicembalo ben temperato fu composto essenzialmente tra il 6 novembre e il 2 dicembre 1717, nel periodo in cui Bach fu confinato in una cella carceraria priva di uno strumento a tastiera, ma fornita, a quanto pare, di carta e strumenti di scrittura. Nel corso di questi ventisei giorni Bach avrebbe abbozzato all’incirca un preludio e una fuga al giorno – un ritmo plausibile per un compositore di tal fatta. Inoltre, la mancanza di uno strumento a tastiera non smentisce questa versione della vicenda poiché Gerber menziona il lavoro come un esempio della sua affermazione che Bach «non era mai uso adoperare il suo clavicembalo come un aiuto per la composizione». Carl Philipp Emanuel Bach corrobora l’affermazione quando in seguito spiega che a eccezione dei brani frutto di improvvisazione, suo padre «compose tutti gli altri brani senza l’ausilio di uno strumento, ma poi ne utilizzò uno per provarli».19 Il progetto teorico dei ventiquattro preludi e fughe era forse già stato concepito prima dell’arresto di Bach, ma le condizioni adatte a realizzarlo non si presentarono fino al momento in cui, a causa dell’arresto, si ritrovò con tutto quel tempo morto a disposizione. Il processo di composizione dell’opera continuò sicuramente oltre il dicembre del 1717 con un costante perfezionamento delle partiture di lavoro. Le partiture divennero superflue dopo la versione in bella copia del 1722 e sono andate perdute.
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			Figura 2-9 «Circolo musicale»: 
J.D. Heinichen, Der General-Bass 
in der Composition (Dresda, 1728).

		

			Il problema di comporre in tutte le ventiquattro tonalità era chiaramente nell’aria, come mostrato dall’Organisten-Probe (Amburgo, 1719) di Johann Mattheson in cui sono pubblicate per la prima volta due serie di ventiquattro brevi esercizi («Prob-Stücke») per la realizzazione del basso cifrato in tutte le tonalità.20 Un precedente tentativo di esplorare il sistema tonale ampliato, il notissimo Ariadne musica neo-organoedum (Schlackenwerth/Ostrov, 1702: ristampato a Vienna, 1713 e 1715) di Johann Caspar Ferdinand Fischer, proponeva una modesta e utile raccolta di venti semplici preludi e fughe («Viginti Praeludia, todidem Fugas») in altrettante tonalità e in ordine ascendente, ma priva di esempi in Mi bemolle minore, Fa diesis maggiore, Sol diesis minore e Si bemolle minore. Di conseguenza il compito di dimostrare come tutte e ventiquattro le tonalità maggiori e minori potessero davvero essere utilizzate per realizzare composizioni oltremodo elaborate e ardue e per esecuzioni ancora più impegnative su strumenti a tastiera ricadde su Bach. Pur seguendo il prototipo di Fischer, che teneva in grande stima,21 Bach decise di dimostrare come mai prima quanto fosse valida e necessaria l’evoluzione graduale verso un temperamento equabile, così come l’indiscutibile efficacia e il potenziale del completo sistema tonale maggiore-minore nella composizione musicale.

			Con il suo stile ornato, il frontespizio calligrafico del Clavicembalo ben temperato (Figura 2-2) rende evidente che il titolo in alto nella pagina indica l’idea principale della raccolta, ossia il suo legame con un’innovazione cruciale nella storia degli strumenti a tastiera. Per buona parte del xviii secolo il temperamento mesotonico si era imposto come metodo ordinario di accordatura per gli organi e gli strumenti a tastiera a corde come il clavicembalo e il clavicordo. Questa accordatura, introdotta per gli strumenti a tastiera nel xvi secolo, era adatta al sistema tradizionale dei modi ecclesiastici e offriva sia delle radiose triadi maggiori che la possibilità di creare sonorità spiccatamente dissonanti eppure utilizzabili. Tuttavia non poteva più tenere il passo con la progressiva espansione del sistema tonale maggiore-minore, così come con l’esigenza di modulazioni sempre più lontane nell’ambito di un linguaggio armonico via via più complesso, che richiedeva degli intervalli maggiori utilizzabili all’interno delle triadi minori in ciascuna posizione.

			Da qui l’uso da parte di Bach del termine «ben temperato», mutuato da Werckmeister, riferito a un’accordatura distinta dal temperamento equabile che permetteva tuttavia di suonare in tutte le tonalità. Ma resta ignota quale precisamente delle diverse varianti tra le accordature ben temperate egli preferisse realmente e quali modifiche possa averle apportato nel corso dei decenni. Affermazioni significative di Bach ci sono state trasmesse solo da fonti indirette, senza dettagli specifici e solo relative ai suoi ultimi anni. Il necrologio afferma, per esempio, che «nell’accordatura dei clavicembali ottenne un temperamento così corretto e puro che tutte le tonalità suonavano bene e piacevolmente. Non c’erano per lui delle tonalità che si dovevano evitare per via dell’accordatura impura».22 Integrando questa testimonianza, Carl Philipp Emanuel riferì in una lettera del 1774 che «nessuno sapeva accordare o impennare il suo strumento in modo soddisfacente. Faceva tutto da solo».23 Suo padre non seguiva dunque nessuno dei sistemi di accordatura pubblicati e scientificamente elaborati, incluso il temperamento equabile,24 ma aveva un suo proprio metodo. Questo sembra coerente con quanto riportato da Johann Philipp Kirnberger quando riferì che il suo maestro Bach «gli aveva chiesto espressamente di allargare tutte le terze maggiori».25 Da questa informazione non è possibile dedurre un temperamento preciso, ma a quanto pare durante i primi anni quaranta Bach preferiva ancora la soluzione di compromesso di un temperamento moderatamente inequabile nel quale le varie tonalità mantenevano in una certa misura il loro carattere distintivo, seppure attenuato.

			Subito sotto il titolo Clavicembalo ben temperato la versione in bella copia di Bach presenta il sottotitolo «Preludi e Fughe attraverso tutti i toni e semitoni» (Tabella 2-1). La frase non si limita a indicare i due generi di cui è costituita la raccolta, ma anche la loro sequenza cromatica lungo l’ottava e la loro organizzazione per modi, il maggiore prima del minore. Il principio di un ordine fondato su una scala ascendente non era nuovo e si trova già nella Modulatio organica super Magnificat octo ecclesiasticis tonis (Monaco, 1686) di Johann Caspar Kerll e nelle poco più tarde fughe sul Magnificat di Johann Pachelbel, che sono entrambi organizzati in base ai modi ecclesiastici. Un equivalente più moderno in termini di modi maggiore e minore si trova nelle suite Neue Clavier-Übung di Johannn Kuhnau dove nella parte i (Lipsia, 1689) sette partite ascendono da Do maggiore a Si bemolle maggiore passando per Re-Mi-Fa-Sol-La, mentre nella parte ii (Lipsia, 1692) ascendono da Do minore a Si minore passando nuovamente per Re-Mi-Fa-Sol-La. Con i suoi venti preludi e fughe l’Ariadne Musica di Fischer (menzionata più sopra) mostrava una gamma di tonalità ancora più vasta e probabilmente influenzò Bach nella sua peculiare scelta del titolo. Mentre Fischer scelse il suo titolo emblematico per associare il mitologico filo di Arianna al labirinto delle tonalità, Bach, in modo più prosaico ma non meno efficace, ricorse all’immagine concreta di uno strumento a tastiera teorico battezzato «Wohltemperierte Clavier».

			Emulando di nuovo Fischer, Bach organizzò i suoi preludi e fughe in un ordine ascendente di tonalità a partire da Do maggiore, ma, come si vede nella versione autografa in bella copia, in rigorosa sequenza cromatica e con il modo maggiore che precede sempre il minore. Questo tuttavia non deve essere stata la scelta iniziale poiché nel Clavier-Büchlein per Friedemann Bach l’ordine delle tonalità degli undici preludi è Do maggiore-Do minore-Re minore-Re maggiore-Mi minore-Mi maggiore-Fa maggiore-Do diesis maggiore-Do diesis minore-Mi bemolle minore-Fa minore. In altri termini, le triadi le cui terze naturali cadevano sulle note bianche della scala ascendente da Do a Fa ebbero la precedenza nello stabilire l’ordine delle tonalità. In modo simile, la soprannominata copia completa del lavoro di Kayser mostra un analogo ordine delle tonalità, in cui la precedenza è attribuita alle terze naturali: ossia Re minore prima di Re maggiore, Mi minore prima di Mi maggiore eccetera. In alcuni casi la copia di Kayser utilizza la cosiddetta notazione dorica per le tonalità minori con bemolle, ossia l’armatura di chiave moderna meno un bemolle. Al contrario, la versione bachiana in bella copia della fine del 1722 rispecchia un’accurata rielaborazione di questi dettagli per quanto concerne l’organizzazione e la notazione. In merito alle armature di chiave, Bach fece a modo suo anche rispetto all’Organisten-Probe di Mattheson, tramite l’uso sistematico di armature di chiave che vanno da zero a sei diesis e bemolle, stabilendo così un modello di notazione che detta ancora oggi la norma 

			Oltre alle questioni del temperamento e della tonalità, il Clavicembalo ben temperato esplorò in profondità le implicazioni della contrapposizione fra due tipi essenzialmente diversi di composizione musicale: la forma libera del preludio improvvisato e quella rigorosa della fuga contrappuntistica. Anche se nella raccolta di ventiquattro brani ogni preludio è seguito da una fuga nella tonalità corrispondente, i due stili opposti non vanno necessariamente intesi come due parti di una stessa unità. Questo è vero nonostante le numerose indicazioni di «verte, sequitur fuga» (girare [pagina], segue fuga) nella versione bachiana in bella copia lascino intendere che il preludio debba essere suonato come un’introduzione libera alla fuga rigorosa. Allo stesso tempo, la versione autografa in bella copia numera in maniera incontrovertibile e sistematica sia i preludi che le fughe individualmente, non intitolandoli «Preludio e Fuga» (come avviene nella maggior parte delle edizioni moderne),26 ma utilizzando intestazioni separate, quali «Praeludium 1.» e «Fuga 1. à 4» (Figura 2-10). In altre parole, Bach sottolinea volutamente il forte contrasto nella realizzazione e nei principi guida dei due tipi di composizione. Seppur posizionati ed eseguiti uno dopo l’altro, essi costituiscono in tutto e per tutto delle entità individuali, le cui diverse tonalità sono identificate solo dall’armatura di chiave. Il fatto che, come discusso in precedenza, nel Clavier-Büchlein vor Wilhelm Friedemann Bach si trovino inclusi dei preludi non seguiti da alcuna fuga rafforza l’idea che nel Clavicembalo ben temperato ogni preludio e ogni fuga vadano intesi come delle composizioni autonome e dimostra anche la teoria che tutte le tonalità sono adatte alla composizione e all’esecuzione sia in stile libero che rigoroso.

			In quanto organista e virtuoso della tastiera, Bach aveva già eseguito, improvvisato e composto molti esempi sia di preludi che di fughe prima ancora di ideare la raccolta. Perfettamente a suo agio in entrambi questi generi complementari, con la nuova ambiziosa raccolta si proponeva assai più che dimostrare semplicemente la realizzabilità dei nuovi modi maggiore e minore in tutte le tonalità cromatiche. Presentò quindi una collezione variegata di modelli esemplari che si discostavano dai formati tipicamente più lunghi o più brevi allora in voga. Come nel caso dei corali dell’Orgel-Büchlein Bach ideò un formato ineguagliabile e succinto che avrebbe messo in rilievo la natura e il carattere di modello dei singoli brani della raccolta. Per questa ragione nel manoscritto autografo la lunghezza ordinaria di ciascun preludio e di ciascuna fuga ammonta in media a due pagine. Sedici preludi con le loro corrispondenti fughe seguono lo schema di una lunghezza quasi uguale per entrambi. In cinque casi le fughe (nn. 3, 4, 8, 12 e 20) durano circa il doppio dei preludi della stessa tonalità, mentre a loro volta due dei preludi (nn. 7 e 10) durano all’incirca il doppio delle fughe corrispondenti. Proprio alla fine della raccolta sia il preludio 24 che la fuga 24 sono i più ampi di ciascuna categoria. Tuttavia, e a prescindere dai diversi formati, ogni singolo brano rappresenta un modello di struttura e carattere musicale compatto e ben definito che lo differenzia dal modo in cui Bach aveva precedentemente composto questo genere di brani come, per esempio, le toccate o i primi movimenti delle Suite inglesi (si veda il capitolo 3).

			La caratteristica tecnica più evidente dei preludi è l’uniformità della loro costruzione motivica, che ricorda, seppure su più vasta scala, il principio costruttivo dell’Orgel-Büchlein. Nella maggior parte dei casi un’idea motivica breve e distinta – non una semplice frase melodica, ma sempre una configurazione che coinvolge entrambe le mani dell’esecutore – definisce la tonalità e caratterizza fin dall’inizio la struttura del preludio come, per esempio, in BWV 848/1 (Figura 2-10). Talvolta alcuni passaggi liberi portano alla cadenza finale, conferendo al brano un tocco di virtuosismo. Alcuni elementi improvvisativi di base come figurazioni arpeggiate o altre sequenze triadiche giocano un ruolo fondamentale nel sottolineare come la funzione del preludio sia quella di stabilire e confermare la tonalità. Simili trame sono presenti con sorprendente varietà nei preludi 1-3, 5, 6, 11, 15 e 21. Ma come dimostrano i preludi 7, 19 e 24 occasionalmente si trovano persino dei casi di contrappunto imitativo. Tempo, figurazioni ritmiche, artifici metrici e altri strumenti compositivi contribuiscono alla varietà della composizione. Anche se la maggior parte dei preludi sono scritti in tempo intero, Bach fece ricorso a una gamma quasi completa di metri musicali: tempo tagliato (alla breve), 3/2, 3/4, 3/8, 6/4, 6/8, 9/8, 12/8, 16/8 e 24/16. In quanto esempi di composizione creativa, estemporanea e di stile libero, in cui si trova una fusione estremamente variegata e concentrata di elementi diversi, questi lavori rappresentano un tipo di preludio nuovo, innovativo ed estremamente inventivo che per certi versi prefigura i brani di carattere espressivo delle generazioni successive.
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			Figura 2-10 Preludio in Do diesis maggiore 
BWV 848/1: versione autografa in bella copia.

		

			Quanto alle fughe, queste si focalizzano in primo luogo sull’approccio procedurale della composizione fugata, in opposizione alla capricciosa fantasia improvvisatrice che plasma i preludi. Nel loro insieme, esse definiscono il genere della fuga con inedita sistematicità, abbracciandone tutti gli aspetti teorici e pratici. In quanto caso particolare di contrappunto imitativo, la fuga richiede tradizionalmente il trattamento rigoroso di un certo numero di voci. Nella prima esposizione, il soggetto riceve la risposta alla dominante e questa risposta, a seconda del soggetto, può essere reale (identica) o tonale (con la mutazione di certi intervalli melodici). Il soggetto e la risposta si alternano costantemente, così come le esposizioni e gli episodi o interludi, sono consentite tecniche contrappuntistiche quali l’inversione tematica o lo stretto (sovrapporsi di esposizioni) e l’uso di controsoggetti o di temi multipli. Tutto questo rappresenta la norma nel Clavicembalo ben temperato, ma le convenzioni codificate fino a quel momento assurgono a un impareggiabile livello di sofisticazione compositiva e varietà musicale. Questi tratti sono in gran parte dovuti alla caratterizzazione estremamente individuale dei soggetti bachiani in termini di lunghezza, carattere melodico e contorni ritmici cangianti e agli episodi non tematici ricchi di materiale collegato o contrastante dal punto di vista motivico. Le fughe a due, tre, quattro e cinque voci del Clavicembalo ben temperato rappresentano la prima suprema affermazione artistica del compositore, che secondo le testimonianze «solo attraverso lo studio e la riflessione personale … era diventato, già nella sua giovinezza, un autentico scrittore di fughe».27 Nell’esplorare compiutamente tutte le possibilità di scrittura della fuga, Bach realizzò lo studio più autorevole sulla composizione fugata stabilendo in tal modo le norme compositive per questo genere musicale.

			Le fughe, più ancora dei preludi, consentirono a Bach di esibire le sue eccezionali capacità nella triplice combinazione di fecondità creativa, comprensione intellettuale della sfida compositiva e abilità interpretativa. Ciononostante, la raccolta – nella versione autografa in bella copia interamente rivista del 1722 – rende piena giustizia a entrambi i generi compositivi. Lievi ritocchi apportati di tanto in tanto negli anni seguenti indicano tuttavia il suo sottile senso del dettaglio musicale, come rivelano due esempi di carattere diverso (Figura 2-10):

			
					nel Preludio n. 3 (in Do diesis maggiore) la revisione riguarda una questione localizzata e di natura eminentemente tecnica, concernente soprattutto la logica contrappuntistica, la condotta delle voci e la struttura: Bach si limitò a invertire le prime tre note della voce superiore da Sol diesis1-Do diesis5-Mi diesis5 a Mi diesis5-Do diesis5-Sol diesis4 (correzioni parallele alle battute nn. 17 e 55) e alterò la transizione del motivo iniziale nella voce inferiore della battuta 8 da tre crome Do diesis4-Si diesis3-La diesis3 a Do diesis4-Si diesis4-La diesis4-Sol diesis4-La diesis4 (correzioni parallele nelle battute nn. 16, 24 e 54). Con nitide cancellature e sovrascritture, ottenne una condotta delle voci più elegante. Il motivo di questo intervento era ovviamente l’adozione della versione che era sempre stata presente nella voce inferiore della battuta n. 9, ottenendo in tal modo una tardiva unificazione di tutti i passaggi paralleli;

					nella Fuga n. 1 (in Do maggiore) la revisione riguarda il processo retorico della composizione musicale e include un motivo formale, una variegata articolazione espressiva e mosse armoniche incisive: nella battuta n. 1 e in tutti i suoi successivi ingressi Bach modificò la quarta, quinta e sesta nota del soggetto fugale, puntando l’ottavo e comprimendo i sedicesimi dello stesso valore in due trentaduesimi:
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			Esempio 2-1 Fuga in Do BWV 870/2: soggetto con due correzioni ritmico-melodiche

		

			In tal modo rese più incisivo il profilo ritmico del soggetto – una correzione apportata solo intorno alla metà degli anni trenta (copie precedenti tratte dall’autografo rispecchiano tutte la versione originale).

			Bach potrebbe aver introdotto altre correzioni minori, e sicuramente ulteriori ornamentazioni – senza alterare la partitura autografa – nell’eseguire l’opera per i suoi allievi, che annotarono nelle loro copie quanto avevano ascoltato. Un’esecuzione di questo tipo è documentata dal soprammenzionato Heinrich Nicolaus Gerber, il quale attestò che il maestro eseguì per lui l’intera raccolta «tre volte nella sua interezza nella sua maniera incomparabile», facendogli annoverare «tra i suoi momenti più felici quelli in cui Bach, con il pretesto di non sentirsi nell’umore adatto a insegnare, si sedeva a uno dei suoi pregevoli strumenti volgendo quelle ore in minuti».28

			Il Clavicembalo ben temperato rappresenta la prima opera veramente significativa del compositore. Il suo eclatante frontespizio ornato, che non trova eguali nella produzione bachiana, sottolinea l’importanza che lui stesso gli attribuiva. All’epoca della sua ideazione l’esecutore-compositore, che aveva ampiamente superato i trent’anni, era diventato acutamente consapevole del punto in cui si trovava l’arte della composizione per tastiera e di cos’altro fosse possibile attuare in questo campo. Di conseguenza si dedicò allo studio che lo preparò all’epocale progetto e infine coltivò l’ambizione di affrontare e integrare in un colpo solo diverse idee innovative per le quali i tempi erano maturi: l’adozione della tonalità maggiore-minore, nuove norme per la composizione libera e rigorosa, illimitato uso della scala cromatica di quattro ottave e una gamma pienamente sviluppata di linguaggi e tessiture per tastiera – da intendere come rispondenti allo spirito intellettuale di un’epoca che aveva una predilezione per imprese sistematiche ed enciclopediche.

			
«Aufrichtige Anleitung»: invenzioni e sinfonie

			Paragonata a quelle dell’Orgel-Büchlein e del Clavicembalo ben temperato, la genesi e la cronologia delle invenzioni a due voci e delle sinfonie a tre voci raccolte sotto il titolo di Aufrichtige Anleitung (Guida veridica) lascia poco spazio alle congetture. La prima fonte manoscritta della doppia serie di quindici brani è ancora il Clavier-Büchlein vor Wilhelm Friedemann Bach del 1720 e la versione autografa in bella copia permette di determinare che la data in cui il lavoro fu terminato non può essere successiva al 13 aprile 1723, dal momento che dopo il suo congedo – avvenuto in quella data – Bach non avrebbe più potuto apporre accanto al suo nome il titolo che deteneva alla corte di Cöthen (si vedano la Tabella 2-1 e la Figura 2-3). Le invenzioni e le sinfonie sono la sola grande opera strumentale di Bach della quale si siano conservate due versioni originali, le partiture di lavoro e le versioni in bella copia, una circostanza che rivela alcuni fatti significativi:

			
					innanzitutto, la prima fonte manoscritta prova che la raccolta era concretamente legata a un programma didattico. Il suo primo destinatario era il figlio del compositore: il libro di 144 pagine fu iniziato il 22 gennaio 1720, esattamente due mesi dopo il nono compleanno di Friedemann;

					i vari contributi di padre e figlio per tutto l’arco del Clavier-Büchlein non seguirono una rigorosa sequenza cronologica. Le invenzioni a due voci, ciascuna intitolata «Praeambulum» e numerate da 1 a 15, occupano le pagine da 71 a 103; i brani a tre voci, ciascuno intitolato «Fantasia» e ugualmente numerati da 1 a 15, seguono come un blocco separato sulle pagine da 118 a 144. È però chiaro che i trenta brani furono inseriti l’uno dopo l’altro in un arco di tempo relativamente breve e seguendo il ritmo dei rapidi progressi compiuti dal ragazzo nel corso del 1721 e forse all’inizio del 1722;

					i contributi del padre sono sempre partiture di lavoro (Figura 2-11), 
ma sorprendentemente contengono pochi cambiamenti significativi: la Fantasia in Do maggiore BWV 787, per esempio, si presenta quasi come una bella copia. La pulizia della scrittura dimostra la capacità di Bach di concepire e annotare rapidamente delle composizioni contrappuntistiche complesse a due o tre voci. I contributi di Friedemann, nei due blocchi di brani, sono limitati ai praeambula da 4 a 7. Solo questi quattro furono copiati dalle loro partiture autografe di lavoro, non direttamente sul libro, ma scritte a quanto pare su fogli separati e indicano che copiare la musica era una parte importante dell’istruzione di Friedemann;29

					la versione autografa in bella copia dell’inizio del 1723 combinava per la prima volta entrambe le serie di brani a due e tre voci in un unico manoscritto presentato come una raccolta unificata sotto il titolo di Aufrichtige Anleitung, «Guida veridica».
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			Esempio 2-2 BWV 785 e BWV 796: correzioni per aumentare la continuità motivica

		

			La storia complessiva della composizione dell’opera si svolge in meno di due anni, dai primi abbozzi nel Clavier-Büchlein di Wilhelm Friedemann Bach fino alla versione autografa in bella copia. Ci sono relativamente poche differenze tra i due manoscritti: la bella copia si limita a ritoccare alcuni passaggi in certi brani, cambiare qualche nota qua e là per migliorare la condotta delle voci e specificare l’articolazione di alcuni punti. Modifiche più significative, ma pur sempre limitate, si trovano nell’ampliamento di quattro misure dell’Invenzione 8 BWV 779 e nel finale di alcuni brani, in particolare l’Invenzione n. 11, BWV 782 (battute 21-23), l’Invenzione n. 14, BWV 785 (battuta 19) e la Sinfonia n. 10, BWV 796 (battuta 32):

			In primo luogo tali cambiamenti accentuano l’enfasi sulle cadenze conclusive e rispecchiano il sottile intuito bachiano per l’effetto retorico di una vera conclusione.30 Le ultime tre misure sia del Praeambulum n. 10 BWV 782.1 (Figura 2-11) che della sua perfezionata versione finale, l’Invenzione n. 11 BWV 782.2 (Figura 2-12), illustrano come l’eliminazione da parte del compositore di due salti di ottava nella penultima battuta della prima versione crea una maggiore tensione ritmica, melodica e armonica verso la cadenza finale ritardata.

			Di ben maggior portata per l’opera nel suo insieme è invece la completa riorganizzazione della configurazione tonale quale originariamente concepita nel Clavier-Büchlein di Friedemann. A differenza del Clavicembalo ben temperato, con la sua organizzazione cromatica ascendente, il piano tonale generale era compreso nella cornice convenzionale delle quindici tonalità limitate a quattro diesis o bemolle in chiave, una decisione che salvaguardava con più decisione il carattere distintivo di ciascuna tonalità. Bach, inizialmente, decise di rispettare e insegnare a suo figlio l’armonia tonale maggiore-minore più tradizionale, così come il corrispondente metodo di accordatura. Di conseguenza, ogni serie di quindici brani fu disposta in modo circolare, iniziando con la scala diatonica ascendente da Do a La con le triadi «naturali» (Do maggiore, Re minore, ecc. fino a La minore) e concludendo – dopo aver passato le tonalità (e triadi) cruciali di Si bemolle maggiore e Si minore  con la scala diatonica discendente da La a Do con le triadi alterate (La maggiore, Sol minore, ecc. fino ad arrivare a Do minore).

			Questa organizzazione tonale è in qualche modo collegata al precedente ordine delle tonalità del Clavicembalo ben temperato, con la sequenza iniziale di Do maggiore, Do minore, Re minore, Re maggiore, Mi minore, Mi maggiore e la triade costruita sulla tonica della scala di Do maggiore che precede la triade alterata (come indicato nel Clavier-Büchlein).
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			Figura 2-11 Praeambulum in Sol minore BWV 782.1: 
partitura di lavoro autografa (battuta 11b fino alla fine).
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			Figura 2-12 Invenzione in Sol minore BWV 782.2: versione autografa 
in bella copia (con finale rielaborato).

		

			La versione in bella copia del 1722 modificò la sequenza in uno schema che pone sistematicamente i modi maggiori prima di quelli minori su un’unica scala cromatica ascendente. Dato che Bach preparò le belle copie delle due raccolte l’una dopo l’altra, fece in modo che le modifiche da lui apportate facessero meglio corrispondere le Invenzioni e le Sinfonie allo schema ascendente unidirezionale del Clavicembalo ben temperato. Di conseguenza, sia la numerazione che il progetto tonale della Guida veridica si scostarono dal precedente ordinamento dei praeambula e delle fantasie (dove le lettere maiuscole indicano le tonalità di modo maggiore e le minuscole quelle in modo minore):

			1721 (Praembula/Fantasie 1-15): Do2-Re3-Mi3-Fa2-Sol2-La3-Si3-Si bemolle2-La2-Sol3Fa3-Mi2-Mi bemolle2-Re2-Do3

			1723 (Invenzioni/Sinfonie 1-15): Do2-Do3-Re2-Re3-Mi bemolle2-
Mi2-Mi3-Fa2-Fa3-Sol2-Sol3-La2-La3-Si bemolle2-Si3

			L’altra contestuale modifica, non meno importante, riguarda la terminologia. Nessuno dei quattro termini (praeambulum, fantasia, inventio e sinfonia) rimanda a una specifica connotazione di genere, e non esistevano precedenti che permettessero di dare un nome al tipo di composizioni contrappuntistiche per tastiera a due e tre voci apparse per la prima volta nel Clavier-Büchlein di Friedemann. In realtà, quest’ultimo conteneva anche alcuni singoli praeambula e preludi scritti in precedenza, inclusi undici brani raccolti sotto il titolo di «Praeludium» che avrebbero trovato posto nel futuro Clavicembalo ben temperato. Perciò Bach differenziò i due tipi di preludi concettualmente diversi che si trovavano nello stesso libro attribuendo al preludio contrappuntistico a due voci il titolo di «Praeambulum». Più tardi, nel riconsiderare le designazioni fondamentalmente neutrali di «praeambulum» e «fantasia» che aveva inizialmente scelto per questi originali e anomali brani contrappuntistici per tastiera, coniò i brillanti e insoliti termini di «Inventio» e «Sinfonia» (si veda sotto) che li ricollega all’elaborata formulazione nel frontespizio della versione autografa in bella copia del 1723.

			Il titolo «Aufrichtige Anleitung» risulta piuttosto oscuro senza una spiegazione di ciò a cui questa «Guida veridica» doveva servire (Tabella ٢-١). Colà Bach descrisse con accuratezza i diversi obiettivi che si sarebbero raggiunti eseguendo e studiando i pratici esempi musicali proposti da questa raccolta didattica polivalente. Come nel caso del Clavicembalo ben temperato i suoi contenuti sono volutamente tutt’altro che aridi esercizi e sono destinati «ai dilettanti della tastiera, ma specialmente a coloro i quali sono desiderosi di apprendere». E proprio come nel Clavier-Büchlein e nel Clavicembalo ben temperato il formato dei brani della Guida devota è stabilito in anticipo, solo in modo ancor più rigoroso poiché ogni singola composizione occupa esattamente due pagine del manoscritto, in modo da evitare di dover girare pagina.31 Attenersi a un vincolo così rigoroso impone un metodico processo di logica compositiva e richiede fin dall’inizio di ogni singolo brano un’idea musicale idonea, capace di adattarsi al percorso di una scrittura contappuntistica condensata. Di conseguenza, al centro di ogni lavoro si trova il concetto retorico di invenzione, ossia l’invenzione di «buone idee» nella forma di soggetti musicali distinti: temi melodici o compositi che fungono da punto di partenza del lavoro. Bach sottolineò questo momento cruciale, che segna l’inizio del processo creativo, ribattezzando i Praembula a due voci «invenzioni», una denominazione all’epoca decisamente inusuale per dei brani musicali.

			Il termine latino «inventio» si ricollega al processo creativo di un’orazione nella retorica classica, ma gioca un ruolo anche nella teoria musicale. In particolare, in italiano il termine si riferisce anche a un soggetto insolito, come nelle Invenzioni da camera per violino e basso continuo (Bologna, 1712) di Antonio Bonporti, una raccolta di cui Bach era venuto a conoscenza prima del 1723.32 Sebbene sia un lavoro dal tenore completamente diverso, il suo titolo probabilmente intrigò Bach e lo spinse a cambiare l’intitolazione. In ogni caso la scelta del termine «inventio» si rivolgeva direttamente a quei fruitori della Guida veridica che volevano «impadronirsi sin dall’inizio di un solido gusto nei confronti della composizione» e imparare «a ottenere […] delle buone inventiones (idee musicali)» e «anche a bene eseguirle (svilupparle)». Queste frasi enfatizzano chiaramente i prerequisiti ritenuti fondamentali da Bach per lo studio della composizione, come riportato in seguito da Carl Philipp Emanuel Bach: «Per quanto riguarda l’inventività nella creazione delle idee [Erfindung der Gedanken], egli la pretendeva fin dall’inizio, e a chi non la possedesse consigliava di tenersi alla larga dalla composizione».33 Dal punto di vista concettuale, le fantasie, in quanto oggetto di studi compositivi, avrebbero potuto essere categorizzate a loro volta sotto il titolo di «invenzioni» visto che servivano essenzialmente allo stesso intento. Nello scegliere dei nomi diversi per i brani a due e a tre voci nel Clavier-Büchlein di Friedemann, Bach intendeva non solo conservare, ma addirittura rafforzare la distinzione terminologica tra praeambula e fantasie. Usando per queste ultime la denominazione di «sinfonie», ancora una volta un termine inusuale nell’ambito del repertorio per tastiera, attirò di fatto l’attenzione sulla loro caratteristica costruzione, contrappuntistica basata sulla configurazione di tre voci separate che costituivano l’armonia triadica. Per questo il loro nuovo nome (dal greco symphonia, concordia di suoni) sottolineava in maniera esplicita il risuonare insieme delle tre voci. Mentre le invenzioni dimostrano che la Vollstimmigkeit può essere ottenuta con successo persino in una trama formata da due voci, le sinfonie esplorano le ulteriori possibilità melodiche e armoniche offerte da una terza parte.

			I nuovi titoli «Inventio» e «Sinfonia» corrispondono, nella loro originalità, alla concezione innovativa dei brani. Bach si rese sicuramente conto che con le composizioni contrappuntistiche sia a due che a tre voci si era inoltrato in un territorio del tutto inesplorato. L’Orgel-Büchlein e Il clavicembalo ben temperato si rifacevano, sia pure a livello generale e non specifico, a dei precursori nell’ambito dei corali per organo, dei preludi e delle fughe. Ma i brani della Guida veridica rappresentavano una dimostrazione paradigmatica dello sviluppo di idee liberamente inventate, concise e ben riconoscibili, utilizzate nell’ambito di composizioni molto compatte e al tempo stesso contrappuntistiche, nelle quali le due o tre voci indipendenti sono ugualmente essenziali, tutte derivate dal materiale esposto nelle prime battute. Ogni singolo brano evidenzia la premessa bachiana che solo un buono spunto musicale è degno di essere sviluppato, che solo un’idea originale chiaramente definita – spesso plasmata dall’interazione di un breve soggetto con il suo controsoggetto – merita di essere portata avanti. I brani intendono dimostrare le infinite possibilità della polifonia strumentale contrappuntistica al di là del classico regno della fuga, con il suo principio obbligato di esposizione del tema-e-risposta.
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			Figura 2-13 Sinfonia in Fa minore BWV 795.2: versione autografa in bella copia.

		




	





			Le dimostrazioni includono applicazioni fluide ed eleganti di complesso contrappunto invertibile o doppio, come, per esempio, nella Sinfonia n. 9 a tre voci in Fa minore (= Fantasia n. 11) BWV 795 (Figura 2-13). Il triplice scambio di voci nella sinfonia si evolve nel corso della composizione che nelle prime quattro battute introduce tre motivi contrappuntistici distinti: a, il motivo del sospiro (suspiratio) nella parte mediana accompagnato da b, il tetracordo cromatico seguito dal motivo c, con il suo ritmo tagliente e spigoloso subito usato in combinazione con i motivi a e b (Tabella 2-2). Tutti e tre i motivi appaiono regolarmente nel corso del brano (e simultaneamente altre otto volte) in una notevole varietà di combinazioni e inversioni e in diverse aree tonali.





	
			Tabella 2-2 Sinfonia 9 (Fantasia 11) BWV 795: Passaggi di contrappunto invertibile utilizzando tre motivi (a-c)
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			La Sinfonia 9 non rappresenta che uno dei numerosi esempi di approccio innovativo nell’applicazione di tecniche e artifici contrappuntistici a un nuovo tipo di musica per tastiera rigorosa a due e tre voci di libera concezione. Sia a livello individuale che collettivo, le invenzioni e le sinfonie mostrano l’arte del contrappunto nella sua gamma completa di imitazioni tematiche e motiviche, con variazioni, inversioni, canoni, stretti e altre tecniche incorporate il più delle volte quasi impercettibilmente nelle strutture compositive a due e tre voci di una polifonia strumentale che non ha uguali.

			Bach non avrebbe mai più scritto alcuna composizione strumentale come quelle che costituiscono questa raccolta. Ma i principi generali di scrittura contrappuntistica mostrati qui divennero un aspetto quanto mai essenziale della trama delle sue partiture strumentali e vocali. Le composizioni a due e poi a tre voci vennero alla luce l’una dopo l’altra come lezioni per il figlio maggiore, riflettendo anche il risultato finale del processo di apprendimento dello stesso compositore. La loro creazione lo spinse anche a illustrare l’esperienza che aveva acquisito col tempo nell’arte musical-retorica dell’invenzione (ars inveniendi) e a presentare le sue conoscenze in una serie sistematica di brani originali che si proponevano quali modelli esemplari di composizioni contrappuntistiche variegate e godibili.34

			I riferimenti di Bach all’approccio compositivo adottato nelle composizioni della Guida veridica sono di fatto preceduti dalle più dettagliate istruzioni in merito all’esecuzione contenute nella formulazione del titolo, cosa che rammenta il costante impegno di Bach a integrare l’esecuzione con lo studio della composizione. Le partiture contrappuntistiche delle due serie di brani sono intese a rispecchiare direttamente le due modalità tecniche di apprendimento dell’esecuzione, ovvero imparare «a suonare correttamente a 2 voci, ma anche, dopo ulteriori progressi, a confrontarsi correttamente e bene con 3 parti obbligate». Le voci superiori e inferiori delle invenzioni richiedono assoluta indipendenza fisica e identica agilità nella mano destra e sinistra dell’esecutore, e sono basate su un nuovo tipo di diteggiatura che attribuisce al pollice un ruolo indispensabile in quanto quinto dito di entrambe le mani. La diteggiatura tradizionale limitava l’uso del pollice all’esecuzione degli accordi e non lo utilizzava abitualmente nella scrittura orizzontale, sia nel caso di passaggi virtuosistici che di brani polifonici per tastiera.35 Sebbene esistano vari esempi di brani per tastiera seicenteschi che richiedono l’uso del pollice, le opere didattiche continuavano a mantenere il tradizionale metodo a quattro dita. Di conseguenza, e in maniera quasi programmatica, il motivo principale dell’Invenzione n. 1 è pensato per rispondere esattamente al modello di diteggiatura avanzata basata sull’utilizzo uniforme di tutte e cinque le dita.

			diteggiatura della mano destra	 1-2-3-4-2-3-1-5

			linea melodica						 Do-Re-Mi-Fa-Re-Mi-Do-Sol

			diteggiatura della mano sinistra	 5-4-3-2-4-3-5-1

			L’Invenzione n. 1 è notevole anche perché Bach vi dimostra per tutto il brano, con grande inventiva, i molti modi in cui lo stesso motivo dato può generare del materiale musicale per mezzo dell’inversione, aumentazione, frammentazione, ricombinazione e simili. Il brano esemplifica inoltre ampiamente come ottenere una composizione musicale godibile. Offre un esempio conciso ma molto illuminante in termini di gestione della forma: il primo segmento di sei battute è coronato dall’arrivo alla dominante, seguito da una modulazione sapientemente calibrata alla relativa minore. Il cambio di tonalità si accompagna a un’intensificarsi dell’attività in entrambe le parti e a un’estensione della gamma. In tal modo l’acme del brano si trova a circa due terzi dalla fine (battuta 14), un approccio destinato a diventare un archetipo corrente nell’ambito delle procedure formali per tutto il xviii secolo e oltre.

			La sfida particolare proposta dai brani a tre voci concerne essenzialmente lo stesso aspetto fisiologico del suonare in modo appropriato la musica polifonica all’organo, già sottolineato da Bach nell’Orgel-Büchlein quando richiedeva l’uso sistematico del pedale per la voce del basso. Inoltre, le sinfonie a tre voci si concentravano sulla gestione di voci indipendenti nelle quali ogni mano può suonare due voci e le voci possono alternarsi fra una mano e l’altra. Utilizzare tutte e cinque le dita di entrambe le mani per suonare le voci mediane era una tecnica non insegnata prima di allora e che rappresentava anche un addestramento per eseguire con le mani [N.d.T.: senza pedale] musica polifonica per tastiera a più di tre voci su qualunque strumento a tastiera. Ma l’obiettivo dichiarato da Bach non consisteva solo nello «suonare correttamente» e «procedere giustamente e bene» con il testo musicale, bensì «soprattutto ad acquisire nell’esecuzione una maniera cantabile», ossia suonare in uno stile che imitasse un duo o un trio di voci umane, in cui ciascuna enuncia le linee a essa assegnate in maniera ben articolata ed espressiva. Questo concetto introdusse una categoria estetica del tutto nuova e fondamentale che divenne di vitale importanza per l’esecuzione della musica da tastiera, un aspetto non espressamente menzionato nella formulazione dei titoli del Orgel-Büchlein e del Clavicembalo ben temperato, per non parlare delle istruzioni per l’esecuzione di altri compositori. Anticipava, per giunta, lo stile esecutivo propugnato e descritto una generazione più tardi da Carl Philipp Emanuel Bach nel suo trattato dedicato alla tastiera Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen (Berlino, 1753).36

			Quando nel 1722-23 Bach preparò le belle copie dei suoi tre album musicali con cui intendeva comprovare la sua competenza didattica per ottenere l’incarico come Cantor presso la Thomaskirche di Lipsia, la Guida veridica fu trattata per ultima, senza dubbio poiché le invenzioni e le sinfonie non richiedevano molto lavoro o modifiche aggiuntive. Ma quando cominciò l’insegnamento a Lipsia, utilizzò la guida come materiale fondamentale per i musicisti non ancora esperti che studiavano presso la Thomasschule e per i suoi numerosi allievi privati. Heinrich Nicolaus Gerber ricordava la funzione fondamentale ed essenziale della Guida veridica in quello che apparentemente divenne il tipico corso di studi con Bach: «Alla prima prima lezione gli metteva davanti le sue invenzioni [a due e tre voci]. Quando le aveva apprese tutte con soddisfazione di che Bach, seguiva una serie di Suite [le francesi seguite dalle inglesi] e poi Il clavicembalo ben temperato».37 Gerber riferì solo sulle sue lezioni di clavicembalo e composizione e di conseguenza non fece alcuna menzione dell’Orgel-Büchlein. Ma dal momento che in seguito divenne organista di corte a Sondershausen dovette sicuramente prendere anche delle lezioni di organo, in occasione delle quali l’Orgel-Büchlein avrà certamente avuto un ruolo fondamentale.

			Quando iniziò a concepire i tre album Bach avrebbe difficilmente potuto immaginare il loro impatto successivo sul processo di integrazione tra composizione ed esecuzione, la loro funzione innovativa e il loro valore complementare come fonte di diletto musicale e nutrimento intellettuale per future generazioni di studenti. Ma come virtuoso della tastiera e compositore-esecutore, gli atti di comporre e suonare erano per lui inseparabili. Di conseguenza, l’approccio innovativo di Bach nel comporre corali per organo, per esempio, fece progredire sia l’arte dell’espressione musicale che la tecnica del pedale. Ugualmente, l’ineguagliabile raccolta di preludi e fughe in tutte le tonalità razionalizzò e ratificò non solo l’essenza dell’armonia tonale moderna, esemplificata negli stili libero e rigoroso, ma il graduale se pur incompleto passaggio verso un temperamento equabile e la libertà di una nuova diteggiatura che faceva un uso sistematico del pollice e permetteva di passare per tutte le note cromatiche della tastiera con uguale disinvoltura. Infine la sua brillante idea di concepire dei brani contrappuntistici strettamente controllati a due e tre voci promosse gli obiettivi intrecciati dello studio compositivo e analitico, introducendo nel contempo una maniera di eseguire la musica polifonica estremamente trasparente e caratterizzata da un cantabilità esteticamente piacevole.

			I tre album per tastiera sono diversi dalle antologie convenzionali. Si tratta piuttosto di raccolte concepite individualmente, ciascuna dotata di un suo scopo preciso e di un fulcro coerente, e priva di concorrenti diretti. Tutte e tre inoltre fissarono, in aree diverse, nuovi standard sia per la composizione che per l’esecuzione: furono così istituiti dei principi che Bach avrebbe continuato a coltivare in ulteriori opere di riferimento di vari generi strumentali e vocali, amalgamando felicemente principi e generi secondo l’immagine di un universo musicale in espansione, in cui l’arte della tastiera aveva assunto la funzione di una forza quasi gravitazionale. L’indole, la natura e il talento di un esecutore di razza ne plasmarono e penetrarono la mentalità e la visione musicale da autentico compositore-esecutore, per il quale la relazione dinamica tra esecuzione e composizione era una condizione esistenziale. Per questo la profondissima e sempre crescente dedizione di Bach alla composizione restò sotto tutti i punti di vista fortemente influenzata dalla sua autorevolezza alla tastiera, in particolare nel progredire costante della sua geniale e potente originalità, della maestria tecnica e del dominio intellettuale. Il linguaggio musicale di Bach era costituito da tutti questi elementi, il cui fine ultimo era quello di toccare il cuore.

		



		
			3. Alla ricerca di una struttura strumentale autonoma

			Toccata, Suite, Sonata, Concerto

			Nello stabilire i principi concettuali che determinarono la struttura nei tre album didascalici trattati nel capitolo precedente, Bach non prestò grande attenzione alla letteratura per tastiera dell’epoca, traendone ben poca ispirazione. Le tipologie di corali per organo, preludi e fughe, invenzioni e sinfonie da lui composti non avevano quasi precedenti o uguali. Eppure il compositore era anche molto interessato ai repertori dominanti di cui tanto gli esecutori quanto i compositori di musiche per tastiera si occupavano da lungo tempo, ambiti che lo videro estremamente attivo. Inizialmente, e nello specifico, questi erano essenzialmente rappresentati dalle grandi toccate alla maniera dei suoi venerati idoli della Germania del Nord, Dietrich Buxtehude e Johann Adam Reincken. Era anche attratto dai generi sempre più popolari della suite, della sonata e del concerto che dominarono la musica strumentale europea durante la prima metà del xviii secolo. Nella loro progettazione formale e strutturale tutti i contributi rilevanti di Bach a questi generi seguirono fondamentalmente dei modelli formali già esistenti, senza apportare cambiamenti radicali o ridefinire le premesse di base. Con un approccio assai differente da quello con cui affrontò la composizione dell’Orgel-Büchlein, del Clavicembalo ben temperato e della Guida veridica, il compositore si attenne chiaramente ai consolidati parametri esteriori delle forme dominanti. Nel contempo, tuttavia, le numerose raccolte con carattere di opus che racchiudono i suoi contributi accuratamente selezionati ai vari generi esistenti sottolineano in modo enfatico gli idiomi caratteristici del suo linguaggio musicale peculiare, emerso nei primi anni del Settecento. Ne rappresenta una testimonianza incisiva l’iniziale gruppo di sei toccate, BWV 910-915, prima attestazione di una serie di brani dirompenti che videro gradualmente la luce in seguito. In tutti questi lavori Bach soppesò e riconsiderò le convenzioni correnti della musica strumentale, il tutto come parte di una genuina e risoluta ricerca di un linguaggio originale e autonomo, i cui esiti sonori sarebbero stati facilmente identificabili quali creazioni della sua penna.

			Il modo in cui si materializzò questa serie di raccolte di riferimentoprima arricchendo il repertorio per tastiera di due differenti serie di suite, poi ampliando il campo con due libri di soli per violino e violoncello e infine includendo i concerti orchestralisembra riflettere un percorso accuratamente meditato. Naturalmente non esiste alcuna prova dell’esistenza di un piano metodico di tal fatta, predisposto in anticipo in previsione di una carriera in pieno svolgimento, con tutte le sue svolte inaspettate. Retrospettivamente, tuttavia, la serie e il suo contesto generale si presentano come un processo di sviluppo dotato di una logica stringente, che rivela i passi fondamentali nella costante ricerca bachiana di allargamento e approfondimento della propria esperienza. La realizzazione successiva di ciascun opus rappresenta una summa deliberata e metodica dei risultati ottenuti da Bach in ciascuna categoria. 

			Il catalogo postumo stilato da Carl Philipp Emanuel Bach (si veda la Tabella 1-1) annota tutti i lavori strumentali che suo padre riunì in raccolte manoscritte con carattere di opus. Le poche eccezioni includono i concerti per clavicembalo per uno o più solisti, riuniti nello stesso gruppo, e anche i cosiddetti Concerti brandeburghesi, di cui la lista non fa alcuna menzione. Per quanto riguarda i primi, il concerto per clavicembalo era considerato di per sé una specialità di Bach e il singolo riferimento in cui vengono citati i concerti per uno, due, tre o quattro solisti non fa che rafforzare questa prospettiva. Quanto ai secondi, questi sei concerti per vari strumenti esistevano come raccolta particolare solo nella partitura dedicata e consegnata al margravio Christian di Brandeburgo e non costituivano quindi un vero e proprio opus, essendo stati conservati come brani individuali nella biblioteca musicale di Bach.1 È comunque improbabile che esistessero altre raccolte dedicatarie di questo genere o consimili, poiché una raccolta completa di brani aveva assai meno possibilità di andare perduta senza lasciare traccia. Eppure, come indicato dalle molte opere individuali giunte fino a noi, le raccolte manoscritte a noi note rappresentano certamente solo una piccola parte della produzione strumentale complessiva del compositoreuna situazione resa ancora più complicata da molte perdite imprecisate legate alla divisione del patrimonio di Bach avvenuta nel 1750. Da questo punto di vista il generico riferimento, annotato alla fine del catalogo postumo delle opere, a «moltissimi altri pezzi strumentali, di ogni specie e per ogni sorta di strumenti» si rivela purtroppo inutile ai fini di una qualsiasi stima numerica. D’altra parte era pressoché impossibile elencare propriamente tutti i numerosi e presumibilmente inestimabili lavori singoli dato che la famiglia aveva a che fare con un vasto patrimonio musicale. Tuttavia la chiara separazione tra le raccolte a carattere di opus elencate e la massa di brani non meglio identificati riflette assai probabilmente una distinzione operata dalla stesso compositore e ben nota ai suoi famigliari.

			Come suggerito dal catalogo delle opere del 1750, Bach intendeva probabilmente separare le sue raccolte di brani esemplari dai singoli lavori sparsi a esse collegati. Questa sistemazione non suggerisce necessariamente una discriminazione basata sulla qualità musicale. Ma le raccolte a carattere di opus erano non solo caratterizzate da un’organizzazione interna, ma anchecome mostrato dai manoscritti autografi esistenticollezionate come entità fisiche separate, suggerendo che in ciascun caso il compositore intendeva dare un apporto specifico. Nel creare una raccolta omogenea di lavori esemplari, Bach si proponeva di riassumere orgogliosamente quanto aveva realizzato e mostrare la peculiarità del suo approccio nei confronti della rispettiva categoria compositiva. Chiaramente considerava le raccolte a carattere di opus una sorta di stato dell’arte in ogni categoria, visto che decise puntualmente di passare ad altro piuttosto che aggiungere un ennesimo lavoro dello stesso genere. La seconda parte del Clavicembalo ben temperato rappresenta la sola eccezione: circa vent’anni dopo aver finito la prima parte, l’insegnante che era in Bach parve sentire la forte necessitàtanto per i suoi studenti quanto per sédi aggiornare e modernizzare il suo primo metodo per la tastiera offrendo nuove soluzioni all’arduo compito di comporre in tutte le ventiquattro tonalità.

			Il compositore che era in Bach si trovava sempre in competizione con se stesso e per molti versi era anche il proprio critico principale, come dimostra la sua costante e accurata attività di revisione dei propri lavori. Il suo atteggiamento generalmente competitivo lo portò anche a valutare con la massima cura e attenzione il lavoro di altri compositori, tanto contemporanei quanto maestri del passato: questo allo scopo di conoscere della nuova musica, esaminare approcci compositivi differenti e soprattutto definire più chiaramente il suo proprio percorso. Un’attenta disamina preventiva di quello che avevano fatto gli altri lo rendeva capace di perseguire il suo costante intento di creare della musica decisamente originale, distintamente diversa da quella di tutti gli altri. A differenza di autori a lui contemporanei quali Telemann, Vivaldi e François Couperin, Bach non rielaborò mai i modelli concettuali e formali della suite, della sonata e dei concerti per perseguire i propri intenti particolari,2 preferendo piuttosto mantenersi all’interno dei parametri dati. Eppure, i suoi contributi nel corso del tempo alle varie categorie di musica strumentale costituirono di fatto delle repliche nei confronti dei repertori esistenti, dimostrando chiaramente la sua ambizione di eclissare e superare i propri modelli in termini di raffinatezza intrinseca, ricchezza testuale e profondità espressiva. Giocò quindi un ruolo davvero determinante nel campo dell’ideazione indipendente e originale della forma compositiva, in un modo destinato ad avere una profonda influenza ben al di là della sua epoca.

			Nel proprio elemento alle tastiere e con altri strumenti

			Perfino un’occhiata superficiale al complesso della produzione strumentale bachiana rivela fasi alterne di impegno, legate soprattutto al mutare dei suoi doveri ufficiali e delle sue priorità. Le cariche di Bach ne rappresentano chiavi di volta determinanti: organista ad Arnstadt (1703) e Mühlhausen (1707), organista di corte e musicista da camera a Weimar (1708), dove venne promosso Concertmaister nel 1714, assunse poi il posto di Capellmeister della cappella principesca a Cöthen (1717) e infine la posizione di Cantor e direttore musicale a Lipsia (1723), dove per più di un decennio fu anche direttore dell’eminente Collegium Musicum, precursore dell’orchestra del Gewandhaus.3 Queste cariche influenzarono l’equilibrio complessivo della sua produzione di lavori per ensemble strumentali e vocali, ma non ebbero mai un impatto sulla creazione dei lavori per tastiera, l’attività più costante (pur se in continua evoluzione) nella vita musicale di Bach. L’interprete-compositore aveva una vera e propria ossessione per l’organo e per gli altri strumenti a tastiera, tanto che essi restarono costantemente al centro dei suoi interessi e rappresentarono di fatto un punto focale pressoché esclusivo fino al 1714 circa.

			Fin dall’inizio Bach suonò anche il violino, la viola e probabilmente persino il violoncello. Come membro più giovane della famiglia del direttore della banda comunale di Eisenach (un ensemble professionale alle dipendenze del consiglio comunale), nato nella terza generazione di musicisti di mestiere e cresciuto in una casa piena di strumenti diversi, Bach apprese fin da bambino i rudimenti di come maneggiarli e suonarli. Dal momento che suo padre Johann Ambrosius Bach (1645-1695) era un violinista provetto e direttore dell’ensemble strumentale nella chiesa di San Giorgio, Johann Sebastian deve aver impugnato il violino prima di compiere i dieci anni, formandosi sotto la guida del padre; il prezioso violino di Jacobus Stainer in suo possesso era probabilmente lo strumento che aveva ereditato dal padre.4 Ambrosius Bach suonava anche regolarmente presso la corte di Sassonia-Eisenach sotto la guida del suo Capellmeister, l’illustre violinista Daniel Oberlin (più tardi suocero di Telemann), e sicuramente conosceva (e forse aveva persino incontrato) il celebre virtuoso di formazione italiana Johann Paul von Westhoff (1656-1705) della vicina corte di Sassonia-Weimar. Uno dei più notevoli musicisti del tempo, Westhoff era ancora attivo presso la cappella di Weimar nel 1703, durante i primi mesi in cui Johann Sebastian vi assunse il proprio incarico. In seguito, in particolare come Conzertmeister a Weimar e Cappelmeister a Cöthen, ma anche nelle sue diverse funzioni a Lipsia, Bach diresse spesso, se non prevalentemente, i suoi ensemble imbracciando il violino e suonava regolarmente anche la viola. Come riportato da Carl Philipp Emanuel Bach nel 1774,

			come massimo esperto e conoscitore dell’armonia, gli piaceva soprattutto suonare la viola con la sonorità e la morbidezza appropriate. Nella sua giovinezza, e fino a un età piuttosto avanzata, suonava il violino con chiarezza e in modo penetrante, mantenendo così l’ordine in orchestra meglio di quanto avrebbe potuto fare dal clavicembalo.5

			Non ci sono riferimenti specifici a testimonianza del fatto che Bach suonasse il violoncello, ma il suo trattamento competente e idiomatico dello strumento rappresenta un solido indizio della sua profonda familiarità anche con questo strumento.

			Appassionato esecutore per tutto il corso della sua vita, Bach si guadagnò la propria reputazione innanzitutto come eccellente organista e clavicembalista. La corte ducale di Weimar ne riconobbe presto la fama e lo premiò periodicamente con generosi aumenti salariali. Anche i suoi successi in quanto virtuoso erano ampiamente riconosciuti oltre l’ambiente legato al suo incarico professionale: viaggiò spesso come artista ospite, soprattutto in Turingia e Sassonia, ma spingendosi occasionalmente anche a Kassel, Amburgo e Berlino. Il suo nome era sicuramente ben noto già nel 1717, quando Johann Mattheson pubblicò un riferimento al «celebre organista di Weimar».6 Quello avrebbe anche dovuto essere l’anno di un duello di clavicembali che non ebbe mai luogo. Il potenziale antagonista di Bach, il celebre virtuoso francese Louis Marchand, si sottrasse alla prevista competizione di Dresda fuggendo nel cuore della notte, forse temendo che le sue capacità non sarebbero state all’altezza di una prova del genere. Il giorno seguente Bach si esibì quindi da solo, suscitando il plauso di un illustre pubblico di cortigiani. Solo una minima parte dei numerosi concerti e recital per clavicembalo di Bach, spesso legati ai suoi frequenti viaggi destinati all’ispezione di organi, furono oggetto di una cronaca dettagliata. Tra questi l’affollato concerto per organo del 1720 presso la chiesa di Santa Caterina ad Amburgo, almeno tre concerti pubblici per organo a Dresda (1725, 1731 e 1736) e la celebre esibizione di Bach per re Federico ii di Prussia nel 1747. Tutte queste esibizioni riscossero l’entusiasmo generale, come esemplificato da un poema adulatorio pubblicato in un giornale di Dresda, l’ultima riga del quale proclama: «cCome si mette a suonare, riempie tutti di meraviglia».7 Intraprendere percorsi pionieristici per espandere l’uso del clavicembalo, dell’organo e, più tardi, anche del fortepiano, fu un tratto costante del percorso artistico bachiano. Infine, e sicuramente per via di come veniva generalmente percepito oltre i confini di Lipsia, il titolo del necrologio stampato non si riferisce a lui come al «Compositore», definendolo bensì «Il celeberrimo organista».8

			I precoci e notevolissimi progressi di Bach alla tastiera sono riportati nel noto aneddoto a proposito di «un libro di brani per clavicembalo dei più celebri maestri dell’epocaFroberger, Ker[l], Pachelbel» che il ragazzino avrebbe preso a prestito, senza permesso, dal fratello-insegnante. Il giovane Johann Sebastian «tirava fuori il libro di notte, … e lo ricopiava ai raggi della luna… In segreto e con grande fervore cercava di trarne beneficio».9 Se a dieci o undici anni il ragazzino eseguiva le complesse sonate e i brani contrappuntistici di Johann Jakob Froberger e a tredici anni riuscì a superare la sfida della più ardua fantasia corale di Dietrich Buxtehude «Nun freut euch, lieben Christien g’main» (BuxWV 210), significa che la carriera di un promettente virtuoso era già ben instradatapersino durante gli anni trascorsi a Ohrdruf prima del 1700. Non sorprende dunque che, poco dopo essersi diplomato alla scuola latina di Lüneburg nel 1702, il diciassettenne fu nominato organista municipale a Sangerhausen. L’incarico se ne andò ben presto in fumo dato che il duca regnante annullò il voto del consiglio municipale per conferire il ruolo a un proprio protetto. Ma nel 1703 Bach ottenne un posto migliore a Arnstadt dove, presso la Neue Kirche, ebbe a disposizione un nuovo organo di qualità eccelsa. Nel 1705 fece una visita di tre mesi al suo idolo Buxtehude, autore del repertorio per organo tecnicamente più avanzato e musicalmente più sofisticato dell’epoca e, assimilato lo stile del compositore di Lubecca, cominciò a scrivere dei brani similinello spirito di Buxtehude, ma ora a suo proprio merito.

			
L’Opus inaugurale: Sei toccate per tastiera

			Considerando la fiducia nelle proprie capacità e le ambizioni del giovane virtuoso della tastiera, appare del tutto plausibile che, con la scelta di fare una sorta di debutto nell’ambito significativo e ragguardevole della toccata della Germania settentrionale, Bach intendesse compiere un gesto eclatante per dimostrare al mondo le proprie capacità. Nel riunire sei brani virtuosistici di vaste proporzioni, si sarebbe imposto come il vero erede dei suoi idoli della Germania settentrionale in quanto interprete-compositore di lavori per tastiera direttamente paragonabili ai loro in termini di inventiva, varietà musicale e complessità tecnica. I modelli principali, costituiti soprattutto dall’opera di Buxtehude, Johann Adam Reincken e Nicolaus Bruhns, erano ben noti a Bach sin di tempi di Lüneburg (nell’immediata e stimolante vicinanza di Georg Böhm), dei suoi viaggi ad Amburgo per ascoltare Reincken e del suo soggiorno di studio con Buxtehude a Lubecca nel 1705. La toccata per tastiera della Germania settentrionale aveva raggiunto il vertice della magnificenza nella toccata o preludio per organo e doveva gli effetti più eclatanti soprattutto alle eccezionali qualità sonore dell’organo anseatico, il più grande e potente strumento musicale dell’epoca, che ebbe una profonda influenza sulla struttura e sui contenuti del repertorio per tastiera dell’epoca.

			Nei suoi primi lavori per organo, in particolare nella Toccata in Mi maggiore, BWV 566, e nel Preludio in La minore, BWV 551, Bach emulò coscientemente il modello della Germania settentrionale sebbene l’offerta di organi della Germania centrale non offrisse strumenti di qualità paragonabile a quelli anseatici. Di conseguenza, quando Bach decise di dare vita a un fantasioso genere di toccata per tastiera quale epitome dello stylus fantasticus del xvii secolo, si concentrò di proposito sulla toccata per clavicembalo, scegliendo deliberatamente di servirsi di strumenti da suonare al manuale. Questa decisione gli permise di concentrarsi sui dettagli compositivi e strutturali, indipendentemente dai variegati effetti sonori resi possibili da un grande organo. Le prime fonti tramandano senza eccezione, nei titoli delle sue toccate, la specificazione «manualiter», esplicitando in tal modo la loro destinazione per strumenti a tastiera privi di pedaliera, quale è in particolare il clavicembalo, anche se potrebbero certamente essere suonate all’organo.

			Dato che i lavori di Bach per organo del genere «pedaliter» richiedevano di regola il pedale obbligato, una raccolta di toccate «manualiter» rappresentava una scelta avveduta che sosteneva le qualità paradigmatiche complessive della raccolta, inclusa la moderna concezione armonica che richiedeva un temperamento equabile. Ma nell’investire le proprie energie creative in questo genere particolarmente affascinante di musica per tastiera di vaste proporzioni, Bach non si rese conto appieno che si stava impegnando in un genere senza futuro, per cui i suoi lavori avrebbero rappresentato non solo il punto culminante di questo tipo di toccata, ma anche la fine di un’antica tradizione. A giudicare da quanto indicato dall’intricata trasmissione e sopravvivenza delle toccate e delle loro fonti, Bach si rese però ben presto conto di questa situazione. I brani non restarono a lungo nel suo repertorio di opere didattiche e da esecuzione e vennero presto sostituiti da un repertorio più attuale.

			Le toccate bachiane non ci sono giunte né in una partitura autografa né in alcuna copia manoscritta completa. Il solo riferimento alla raccolta nella sua forma originale si trova tra le composizioni inedite citate nel catalogo delle opere del 1750, alla voce «Sei toccate, per tastiera». Questa elencazione non è tuttavia coerente con il totale di sette toccate per clavicembalo giunte fino a noi, ciascuna delle quali è in una tonalità differente (si veda la Tabella 3-1). I primi sei lavori, BWV 910-915, seguono rigorosamente il formato a più sezioni tipico della toccata della Germania settentrionale.

			Ma il formato di BWV 916 differisce dagli altri in modo significativo: stilisticamente influenzato dal modello del concerto italiano, consiste in tre movimenti ben delineati con un movimento centrale lento. Nella loro affinità stilistica e strutturale BWV 910-915 formano quindi un gruppo omogeneo e autonomo di sei toccate avvalorando la voce registrata nella lista delle operee suggeriscono che l’ulteriore toccata BWV 916 abbia avuto un’origine indipendente e sia stata aggiunta al gruppo delle sei toccate in una successiva operazione di integrazione.

			La versione autografa perduta – assai probabilmente una cartella contenente sei partiture in fascicoli separati o un album il cui titolo faceva riferimento al numero sei (analogamente al catalogo delle opere del 1750) – ebbe un destino simile a quello di un certo numero di altri oggetti che sparirono dopo la spartizione del patrimonio del compositore. Non esiste quindi alcuna informazione su cosa contenesse esattamente e su come fosse organizzato. Alcuni dettagli degni di nota sono tuttavia forniti dalla prima, se pur frammentata, trasmissione manoscritta nell’ambito della cerchia intima dei Bach, che include copie fatte dal fratello maggiore di Bach, Johann Christoph di Ohrdurf, racchiuse in due antologie manoscritte note come «manoscritto Möller»10 e «Andreas Bach Buch».11 Queste copie includono sia le versioni più antiche di BWV 912 e BWV 913 del 1704 circa che quelle interamente riviste intorno al 1708, e sembrano rappresentare il primo stadio delle toccate sia a livello cronologico che stilistico. Il titolo latinizzato della prima versione, «Toccata Prima. ex Clave D.b.manualiter per J.S. Bachium»12una caratteristica tipica delle prime fonti bachianesuggerisce inoltre che questo brano nel tradizionale modus primus (il modo dorico di Re annotato senza il bemolle in chiave) potrebbe essere stato composto per primo. Estendendosi su più di 300 battute, è senza dubbio la toccata più lunga di Bach e in quanto tale potrebbe aver avuto la funzione di brano di apertura della serie. Dal momento che la sua versione rivista condivide con le fonti di altre quattro toccate il nome italianizzato dell’autore «Giov[anni]. Bast[iano]. Bach» – un vezzo adottato dal compositore in seguitoè assai verosimile che la compilazione di un opus di sei toccate nella loro versione rivista e corretta risalga all’incirca al 1707-1708, con il BWV 916 aggiunto o inserito intorno o dopo il 1710. Lo schema strutturale fornito nella Tabella 3-1 si riferisce alle versioni finali delle toccate.13




	
			Tabella 3-1 Sei toccate per tastiera, BWV 910-915, e BWV 916

			
				
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							toccata 
in fa min.
bwv 910

						
							
							toccata 
in do min.
bwv 911

						
							
							toccata 
in re  magg.
bwv 912

						
							
							toccata 
in re min.
bwv 913

						
							
							toccata 
in mi min.
bwv 914

						
							
							toccata 
in sol min.
bwv 915

						
					

					
							
							passaggio
: mm. 1-18

						
							
							passaggio
: mm. 1-12

						
							
							passaggio
: mm. 1-10

						
							
							passaggio
: mm. 1-15

						
							
							passaggio Allegro
3/2: mm. 1-13

						
							
							passaggio
24/16: mm. 1-4

						
					

					
							
							[adagio]
3/2: mm. 19-48

						
							
							adagio
: mm. 12-33

						
							
							allegro
: mm. 11-67

						
							
							[adagio] – presto
: mm. 15-32

						
							
							
							adagio
3/2: mm. 5-17

						
					

					
							
							fuga – presto 
e staccato
: mm. 49-107

						
							
							fuga – allegro
: mm. 34-83

						
							
							adagio
: mm. 68-79

						
							
							fuga
: mm. 33-120

						
							
							fugato – un poco allegro
: mm. 14-41

						
							
							fugato – allegro
: mm. 18-67

						
					

					
							
							[adagio]
: 108-35

						
							
							adagio
: mm. 84-86

						
							
							fuga
: mm. 80-111

						
							
							adagio – presto
: mm. 121-45

						
							
							adagio
: mm. 42-70

						
							
							adagio
3/2: mm. 68-78

						
					

					
							
							fuga
6/8: mm. 135-88

						
							
							fuga – allegro
: 86-70

						
							
							con discrezione
: 111-26

						
							
							fuga allegro
3/4: mm. 146-294

						
							
							Fuga 
: mm. 71-138

						
							
							Fuga
: mm. 79-189

						
					

					
							
							finale
6/8: mm. 191-99

						
							
							finale-adagio-presto
: mm. 171-75

						
							
							fuga
6/16: mm.127-275

						
							
							
							finale
: mm. 138-142

						
							
							finale
24/16: mm.189-94

						
					

					
							
							
							
							finale
: mm. 276-77

						
							
							
							
					

					
							
							Toccata in Sol magg., BWV 916:

						
					

					
							
							[1.] : mm. 1-56; [2.] adagio (Mi min.) : 57-89; [3.] presto [fuga] – 6/8 mm. 81-177

						
					

				
			

		

		



			La toccata della Germania settentrionale, soprattutto il suo prototipo per grande organo con pedaliera, rappresenta il genere più notevole di musica per tastiera di vaste proporzioni del primo Settecento. La categoria include un’ampia varietà di idee, tecniche, strutture compositive ed elementi virtuosistici come anche un’eterogeneità di ritmi e di modi espressivi, il tutto sottolineato da una variopinta registrazione organisticanella maniera descritta da Johann Mattheson come «stile fantastico» (fantastische Styl).14 Il maestro di Lubecca Buxtehude aveva posto il suo marchio inconfondibile su questo genere così strettamente legato al peculiare contesto nord europeo con i suoi grandi organi da chiesa a tre e quattro manuali con più di cinquanta registri. Il suo collega e amico di Amburgo Johann Adam Reincken e il suo allievo Nicolaus Bruins diedero a loro volta un contributo significativo all’evoluzione della toccata a più movimenti. Il giovane Bach considerò i loro lavori come dei modelli da cui trarre ispirazione, per poi sperimentare ampiamente il proprio approccio personale alla composizione di lavori per organo secondo questa maniera musicale estroversa, così confacente agli interpreti più virtuosi. Il fatto che l’opus bachiano dedicato alle toccate fosse principalmente destinato al clavicembalo appare particolarmente chiaro nella Toccata in Re maggiore, BWV 912 (si veda la Figura 3-1a), la cui apertura deriva dallo straordinaria scala per pedaliera sola del preludio per organo BWV 532 nella stessa tonalità (si veda la Figura 3-1b). Nella loro diversa elaborazione i due lavori dimostrano l’intenzione di Bach di sottolineare le differenze tra l’organo e il clavicembalo, o in altri termini tra gli idiomi «pedaliter» e «manualiter», ossia tra lavori specificatamente destinati a strumenti a tastiera con o senza pedale.
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			Figura 3-1a Toccata in Re maggiore,  BWV 912: 
copia di J.C. Bach (circa 1710), dettaglio.
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			Figura 3-1b Preludio in Re maggiore, BWV 532/1: 
copia di L. Sichart (circa 1740), dettaglio.

		


			Tra le opere del repertorio di toccate «manualiter» della Germania settentrionale accessibili a Bach, solo la Toccata in Sol maggiore di Reincken, con le sue due fughe incorporate, gli servì da vero e proprio modello, sebbene essa abbia proporzioni minori. Dopo essere tornato da Lüneburg,

			Bach deve aver mostrato il lavoro a suo fratello Johann Christoph, che in seguito lo ricopiò in una delle sue antologie per tastiera insieme a BWV 910-911.15 Anche due toccate «manualiter» più brevi di Buxtehude, BuxWV 164-165, ciascuna con una sola fuga, passarono tra le mani di Bach,16 ma i grandi preludi per organo «pedaliter» del compositore di Lubecca, la maggior parte dei quali comprendono due movimenti fugati, lo influenzarono in misura assai maggiore. Come mostrato schematicamente nella Tabella 3-1, le sei toccate di Bach adottano vagamente la cornice concettuale dei loro modelli, ma li oltrepassano da tutti i punti di vista: pura tecnica virtuosistica, dimensioni significativamente aumentate, numero dei movimenti contrastanti, ricchezza contrappuntistica complessiva e, in particolare, complessità delle fughe, alcune delle quali presentano inversioni tematiche e combinazioni di soggetti e controsoggetti. Anche se assomigliano ai relativi brani per organo «pedaliter» di Buxtheude, i corrispettivi bachiani «manualiter» non seguono una singola modalità nella disposizione della pluralità dei movimenti, con il risultato di rappresentare sei soluzioni musicali radicalmente diverse.




			
				[image: ]
			

		

		
			Figura 3-2 Toccata in Fa diesis minore, BWV 910: copia di J.C. Bach (circa 1710), dettaglio.

		

		


			Le differenze rispetto ai loro presunti modelli della Germania settentrionale appaiono già alle prime battute di ciascuna toccata. Nei suoi più ampi passaggi di apertura Bach propone una gamma insolitamente vasta e differenziata di espedienti melodici e ritmici: volate, scale, arpeggi e figurazioni. I movimenti lenti, ricchi di passaggi armonici azzardati, cromatismi audaci e artifici retorici sorprendenti, sono particolarmente riusciti. Da questo punto di vista la Toccata in Fa diesis minore, BWV 910, raggiunse un livello senza precedenti (si veda la Figura 3-2). I suoi ampi movimenti fugati dominano i modelli formali e ogni singolo movimento si manifesta come una ricerca sperimentale del giusto equilibrio in cui ampi temi fantasiosi e controsoggetti contrastanti si combinano con rigorosi sviluppi contrappuntistici. L’interazione creativa tra figurazioni libere e discreti schemi sequenziali verso la conclusione della seconda fuga conduce al folgorante finale.

			La raccolta delle sei toccate di Bach mostra più di ogni altra cosa la sua particolare propensione alla grande formasingoli brani arrivano a durare più di dieci minuticome anche l’ambizione di oltrepassare i venerabili traguardi stabiliti dai suoi vari modelli. Questo obiettivo trova dei parallelismi con altre opere del suo repertorio strumentale e viene riecheggiato in modo alquanto significativo in alcune opere per organo «pedaliter» scritte intorno alla stessa epoca. Un caso particolare, da questo punto di vista, è la Passacaglia in Do minore, BWV 582, un’opera che dura più di 12 minuti (durata media anche delle toccate). Questa Passacaglia rappresenta l’ennesimo esempio tipico di come Bach, nel tentativo di superare Buxtehude17 proprio in ciò che aveva appreso da lui, innalzi la soglia dei limiti esecutivi e stabilisca nuovi paradigmi compositivi.

			
Raccolte di opus da Weimar e Cöthen

			Se una magnifica raccolta di toccate pareva la scelta naturale per il primo opus del giovane virtuoso della tastiera, le sue successive raccolte con carattere di opus sembrano inizialmente del tutto slegate da quell’esordio antiquato. Pur sempre interessato alla sfida di dedicarsi a lavori strumentali di ampie dimensioni nei quali eccellere, ma non incline a muoversi in direzione dell’eccezionale Toccata in Sol maggiore in tre movimenti, BWV 916, Bach si allontanò completamente dalla toccata, in procinto di diventare antiquata, per occuparsi di generi ben più alla moda come le suite, le sonate e i concerti, con la loro struttura moderna, articolata in tre o quattro movimenti distinti. La suite o partita consisteva fin dall’inizio in una concatenazione di danze e in quanto tale formava una sequenza di movimenti autonomi, mentre fu solo dopo il 1700 che la sonata e il concerto si mossero in direzione di una sequenza di tre o quattro movimenti, ciascuno rappresentante un’unità musicale compiuta e a se stante.

			due raccolte di sei suite per clavicembalo, con e senza preludi

			Il suo costante interesse nei confronti delle nuove tendenze musicali, fece sì che mentre scriveva le toccate il giovane Bach suonasse e componesse anche delle suite. Il legame tra queste opere è confermato dalle antologie «Möller» e «Andreas Bach», compilate come già detto da Johann Christoph, fratello maggiore del compositore, principalmente sulla base di materiali ricevuti quasi sempre prima del 1710 dallo stesso Johann Sebastian. Le antologie contengono non solo quattro toccate, ma anche tre suite: l’Ouverture in Fa maggiore, BWV 820 (Ouverture-Entrée-Menuet/Trio-Bourrée-Gigue), la Suite in La maggiore, BWV 832 (Allemande-Air-Sarabande-Bourrée-Gigue), e il Praeludium e Partita in Fa maggiore, BWV 833 (Praeludium-Allemande-Corrente-Sarabande/Double-Air).18 Questi brani rappresentano i due diversi tipi di suite emersi nel repertorio francese: la suite «avec prélude» e quella «sans prélude»ossia con o senza un’introduzione libera in forma di ouverture o di preludio. Tuttavia lo schema dei movimenti dei BWV 820, 832 e 833 non mostra un modello coerente di organizzazione formale; lo stesso vale per quanto concerne la loro struttura compositiva irregolare. D’altra parte questi lavori rivelano una combinazione di sperimentazioni audaci, avanzata comprensione della declamazione ritmico-metrica, trama variegata e una spiccata caratterizzazione musicale. Nei due manoscritti, le prime tre suite si trovano a fianco di un consistente numero di suite di Reincken, Böhm e altri, che presentano invariabilmente uno schema uniforme a quattro movimenti: allemanda-corrente-sarabanda-giga. Sebbene nella Germania settentrionale questa sequenza di movimenti rappresentasse la norma, Bach inizialmente si propose di prendere una strada indipendente, probabilmente ispirato dalla grande varietà di suite presenti nelle autentiche raccolte di suite francesi, come i Pièces de clavecin (Parigi, 1677) di Nicholas Lebègue. I lavori particolarmente autorevoli di Lebègue erano molto diffusi in Germania e si trovano anche nelle due antologie per tastiera di Ohrdurf. È noto che Bach ebbe accesso anche ad altre raccolte francesi autentiche, compresi i Pièces de clavecin di Jean-Henri d’Anglebert (Parigi, 1689) da cui trasse la tavola di ornamenti per il Clavier-Büchlein di Wilhelm Friedemann Bach, e le Six Suites de Clavecin di Charles François Dieupart (Amsterdam, 1701), di cui trasse delle copie tra il 1709 e il 1715.19

			Riconoscendo l’importanza della musica da ballo di corte, la sua influenza sulla dilagante cultura galante al di fuori delle corti e la conseguente richiesta di suite per tastiera da parte di un numero sempre crescente di musicisti dilettanti esperti, negli anni Dieci e nei primi anni venti Bach finì col rivolgere tutta la sua attenzione a questo genere strumentale popolare. Diede vita a tre raccolte esemplari, ciascuna consistente di sei suite, ma già dal 1725 considerò di aver fondamentalmente esaurito questo genere musicale. L’ultimo opus costituisce un caso a parte, in quanto rappresentò l’esordio della serie della Clavier-Übung, ma le raccolte di suite precedenti mostrano già gli intenti musicalmente trasformativi del compositore. Note in seguito come Suite inglesi e Suite francesi, le due raccolte esemplificano i due principali tipi di suitela prima consistendo di suite di danze con preludi introduttivi e la seconda di suite prive di introduzione.

			Dal momento che non ci è giunto alcun manoscritto autografo delle Suite inglesi, le date della prima raccolta sono difficili da stabilire. Una copia della prima Suite in La maggiore, BWV 806, intitolata «Prélude avec les Svites composeé par Giov: Bast: Bach» appartenuta a Johann Gottfried Walther,20 amico e collega di Bach a Weimar, prova chiaramente che l’origine è precedente al 1717. Il titolo, in un misto di francese e italiano, non solo fa riferimento al primo periodo di Weimar, ma sottolinea in particolare l’importanza del primo movimento (prélude avec…) nell’ambito della singola suite. Per quanto concerne le Suite francesi, la loro origine legata a Cöthen trova una prova definitiva nelle partiture di lavoro delle Suite i, ii, iii, iv e v contenute nel Clavier-Büchlein di Anna Magdalena Bach del 1722.21 Questo album ci è giunto in forma mutilata, e quindi molti degli inserimenti autografi, comprese le pagine delle prime tre Suite, sono purtroppo andati perduti. Le copie dei suoi studenti fanno ritenere che intorno al 1724,22 a Lipsia, Bach abbia apportato qualche ritocco finale alle due raccolte, molto probabilmente nel corso della revisione in vista del suo ultimo exploit in questo genere alla moda, le partite della Prima parte della Clavier-Übung.

			Non è possibile stabilire il titolo originale delle Suite inglesi, ma le copie più autorevoli, che riportano enunciazioni quali «Six Svittes aver leurs Préludes pour le Clavicin composées par Jean Sebast: Bach» potrebbero avvicinarsi all’originale. L’intestazione successiva appare per la prima volta in alcuni manoscritti berlinesi della metà degli anni cinquanta con intitolazioni quali «Sechs Suiten für das Clavier…., die Englischen Suiten gennant».23 Il riferimento a “inglesi” risaliva a una copia appartenuta al giovane Johann Christian Bach,24 che rimase a Berlino presso il fratellastro Carl quando Johann Christian partì per l’Italia nel 1755. In questa copia, al titolo «Suite i. avec Prelude pour le Clavecin» viene aggiunta l’osservazione «Fait pour les Anglois» (fatta per gli inglesi).25 Il riferimento in quanto tale risulta generico, ambiguo e insufficiente a corroborare la spiegazione data successivamente da Johann Nicolaus Forkel, ossia che la raccolta sia stata intitolata «Suite inglesi perché il compositore l’aveva composta per un nobile inglese».26 Poiché questa affermazione non è documentata da alcuna prova, l’intitolazione potrebbe avere una spiegazione affatto diversa, legata alla configurazione delle suite e alla loro stretta correlazione con le Six Suittes De Clavecin Divisés en Ouvertures, Allemandes, Courantes, Sarabandes, Gavottes, Menuetts, Rondeaux & Gigues (Amsterdam 1701) di François Dieupart, di cui Bach trasse delle copie (indirette) a Weimar dopo il 1709.27 Intorno al 1702-3 Dieupart si trovava a Londra ed era molto apprezzato dal suo pubblico inglese.28

			Le Suite francesi, d’altronde, furono intitolate così a Berlino dopo il 1750, apparentemente in analogia con le Suite inglesi e puramente allo scopo di distinguere le due raccoltema chiaramente senza alcuna implicazione di natura stilistica. Il primo riferimento al nome «Suite francesi» appare in una copia della metà degli anni cinquanta di mano di Carl Friedrich Christian Fasch,29 un membro della cerchia berlinese di Carl Philipp Emanuel Bach. Nel 1762, anche un altro membro di quella cerchia, Friedrich Wilhelm Marburg, parla di «vi Suite francesi del defunto Capellmeister Bach».30 In ogni caso entrambi i titoli rappresentano un netto miglioramento rispetto alla catalogazione neutrale delle due raccolte come «Sei suite» e «Ancora sei come sopra, un poco più brevi» presente nel primo catalogo delle opere del 1750 (Tabella 1-1).

			Potrebbe non essere una coincidenza il fatto che la prima versione delle Suite inglesi includesse dei preludi notevoli. Sebbene questi movimenti introduttivi non costituiscano un lascito diretto delle precedenti raccolte di toccate, essi rappresentano comunque un legame e un’eco del carattere d’improvvisazione e dello stile polifonico delle toccate (si veda la Figura 3-3). Con la loro lunghezza, che arriva a 213 misure, presentano inoltre una durata simile a quella delle toccate, di cui abbandonano però la struttura a più sezioni, mentre stabiliscono un approccio più focalizzato, che pone l’enfasi su una tessitura imitativa motivica e tematica foriera dei principi polifonici delle Invenzioni e Sinfonie, BWV 772-801. Il Preludio della Sesta Suite è quello che più si avvicina al modello di una toccata ampliata, sebbene scandita da un consistente metro di 9/8 e costituita solo da due sezioni: una sezione di apertura con carattere d’improvvisazione che si conclude in una battuta cadenzale in tempo adagio e un’estesa sezione fugata inframmezzata da figurazioni libere, approccio frammentato che Bach abbandonerà completamente nel Clavicembalo ben temperato. Il Preludio della Terza Suite, con la sua struttura che alterna strofa e ritornello, rappresenta d’altra parte un movimento concertistico moderno ed elaborato, mentre il Preludio della Prima Suite prende spunto dal prototipo francese del prélude non mesuré (preludio non misurato) nel quale la durata delle note è fondamentalmente lasciata alla discrezione dell’esecutore. In generale i preludi conferiscono a ciascuna suite un distinto profilo individuale. 
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			Figura 3-3 Preludio della Suite inglese in La minore, BWV 807/1: 
copia di J.G. Walther (circa 1720).

		


			Le sequenze di danze, che per tutta la raccolta delle Suite inglesi seguono ciascun preludio, stabiliscono un piano formale coerente costruito su una cornice stabile che si articola in allemanda-corrente-sarabanda-giga, con un’ulteriore coppia di danze inserita tra le sarabande e le gighe, da suonare «da capo» come, per esempio, nella Bourrée i-ii-i (si veda la Tabella 3-2). Qui Bach seguì il modello di base delle suite di Dieupart, con i movimenti ordinati in Ouverture-Allemande-Courante-Sarabande-Gavotte, Menuet o Passepied-Gigue,31 sebbene si sia lievemente discostato da questo schema aggiungendo le bourrées alla lista delle danze proponibili (qui, sempre appaiate) tra la sarabanda e la giga: bourrées (Suite 1 e 2), gavottes (Suite 3 e 6), minuets (Suite 4) e passepieds (Suite 5). 





	
		
			Tabella 3-2 Sei suite inglesi

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							suite 1 
in la magg. 
bwv 806

						
							
							suite 2 
in la min. 
bwv 807

						
							
							
							suite 3 
in sol min. bwv 808

						
							
							suite 4 
in fa magg. 
bwv 809

						
							
							suite 5 
in mi min. 
bwv 810

						
							
							suite 6 
in re min. 
bwv 811
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							3/8
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							Bourrée ii
 (La magg.)
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							Gavotte ii
 (Sol magg.)
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							Menuet ii
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							Gavotte ii
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							12/8
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							12/16

						
							
					

					
							
							1 avec deux Doubles   2 Les agréments de la même Sarabande

							3 ou la Musette     4 en Rondeau  5 avec Double

						
					

				
			

		

		



			Paragonati alle Suite inglesi, con i loro sette consueti movimenti per ogni brano, i formati e le strutture delle Suite francesi appaiono non solo più compatti, ma anche più vari e irregolari (si veda la Tabella 3-3). Mantenendo il medesimo schema fondamentale costituito da quattro movimenti di base (allemanda-corrente-sarabanda-giga), le danze supplementari inserite dopo la giga variano da una coppia di «da capo» a due o tre danze indipendenti che includono non solo il minuetto, la gavotta e la bourrée, ma anche tre generi nuovi e più alla moda: l’air, la loure e la polonaise. Comune a entrambe le raccolte è il trattamento della giga come una cospicua, lunga ed elaborata conclusione. Con la sola eccezione della giga nella Suite inglese n. 2, tutte le gighe presentano una struttura imitativa fugata che propone invariabilmente un’inversione melodica del tema dopo la doppia stanghetta nella seconda metà di ciascun brano.
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			Figura 3-4 Sarabanda dalla Suite francese in Do minore, BWV 813: 
partitura di lavoro autografa nel Clavier-Büchlein di A.M. Bach del 1722.

		

			L’origine delle Suite francesi è inestricabilmente legata ad Anna Magdalena, la seconda moglie che Bach sposò il 12 dicembre del 1721, in seguito alla morte, sopravvenuta nell’estate del 1720, di Maria Barbara Bach. In un’occasione e data imprecisata del 1722 il compositore fece omaggio alla giovane moglie di un bell’album con rilegatura in quarto di pelle, la cui copertina verde era ornata da incisioni floreali. All’interno si trova l’iscrizione «Clavier-Büchlein von Anna Magdalena Bachin anno 1722». Nelle prime pagine dell’album (che, come sopra accennato, ci è giunto solo in parte) si trovavano le Suite francesi, e il fatto che la maggior parte dei movimenti furono composti direttamente su quelle pagine (si veda la Figura 3-4) fa ritenere che questi lavori particolarmente eleganti fossero stati scritti per Anna Maria Magdalena e a lei dedicati. Immaginando che il marito non glieli avesse solo dedicati, ma li avesse anche eseguiti, Anna Maria Magdalena deve aver apprezzato e compreso il carattere innovativo e intimo dei vari movimenti di danza e la loro ampia gamma musicale di sfumature espressive che spaziano da un senso di gravità, afflizione, dolore e melanconia a sentimenti di consolazione, omaggio, gaiezza e schietta gioia.

			Così come furono annotate nel Clavier-Büchlein, le Suite erano destinate in primo luogo al compositore-esecutore stesso il quale, suonandole per la sua famiglia, non aveva certo avuto bisogno di indicare gli abbellimenti. Per l’insegnamento Bach approntò una nuova copia originale con gli abbellimenti accuratamente annotati, inclusi alcuni miglioramenti del testo delle suite, e aggiunse anche dei minuetti a BWV 813, BWV 814 e BWV 815. La copia autografa di Bach è purtroppo andata perduta, ma il tutto fu accuratamente annotato in un manoscritto a opera di Bernhard Christian Kayser, già allievo di Bach a Cöthen e poi suo studente a Lipsia32 (la Tabella 3-3 rispecchia le versioni riviste). In seguito, ma solo dopo il 1735, quando probabilmente aveva già appreso a suonarle, Anna Magdalena copiò nel suo secondo Clavier-Büchlein33 (1725) le prime due delle «sue» suite (nella loro versione rivista).




	
			Tabella 3-3 Sei suite francesi

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							suite 1 
in re min.
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in do min.
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			Nonostante lo scarto di forse dieci anni che separa le due raccolte, le Suite inglesi e francesi rivelano degli obiettivi musicali simili, che andavano ben oltre quanto ottenuto nella raccolta delle toccate. Sempre confrontandosi con la questione di padroneggiare una forma strumentale di ampio respiro, Bach si concentrò ora sullo sviluppo di una sequenza di unità ben definite dalle dimensioni minori, ciascuna nella stessa tonalità maggiore o minore e con la medesima struttura formale binaria ||: ––– :||: ––– :||, in cui la seconda parte è uguale o più lunga della prima. Ogni movimento di danza possiede tuttavia un proprio carattere distintivo, definito dalla struttura ritmico-metrica di una melodia intesa a sottolineare e intensificare lo specifico disegno coreografico dei passi caratteristici di ogni singolo tipo di danza.
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			Figura 3-5 François Dieupart, Suite in Fa maggiore: copia J.S. Bach (circa 1708).

		


			La melodia e la sua impaginazione metrica sono l’elemento propulsore della danza. Maestri di danza impiegati presso le corti aristocratiche di tutta Europa insegnavano i diversi tipi di danze ai loro allievi, di solito con l’accompagnamento musicale di un piccolo violino o «Tanzmeister-Geige», come indicato dai principali manuali di danza dell’epoca.34 Il nome del maestro di danza di Weimar all’epoca di Bach non ci è noto, ma a Cöthen fu il francese Jean François Monjou. In tutte le sue suite Bach presta grande attenzione a questo essenziale aspetto melodico delle danze, alla loro peculiare, ripetitiva coreografia di passi e alle loro frasi costituite perlopiù da due o quattro misure. Differenziandosi notevolmente dalle sue suite di danze precedenti, come la BWV 820 e altre sopra menzionate, nelle Suite inglesi seguì il modello di Dieupart, dove la parte del basso agisce come una voce contrappuntistica abbinata almeno per certi versi alla melodia principale35 e con riempimenti armonici intermittenti nelle voci mediane (si veda la Figura 3-5).

			Ma Bach andò ben oltre Dieupart, non solo per quanto concerne i preludi assai più ampi ed elaborati delle Suite inglesi, ma anche e soprattutto concentrandosi nella creazione di una singola melodia per la voce principale di ogni tipo di danza, chiaramente articolata in sottofrasi e vere e proprie strutture periodiche. Un rigoroso accompagnamento a tre o quattro voci della melodia principale andrebbe naturalmente contro le regole dell’originario «style brisé» o «style luthé» (stile arpeggiato o luthé) che caratterizza la tessitura delle danze francesi, eppure Bach riuscì a imprimere il proprio marchio allo stile dell’accompagnamento, integrandovi ripetutamente delle derivazioni contrappuntistiche. Il più delle volte queste sono costituite da brevi motivi tratti dalla melodia della danza, spesso utilizzati in moto contrario. Bach mise in moto le armonie con regolari scansioni cinetiche, introducendo di tanto in tanto delle sorprendenti svolte armoniche. In tal modo creò dei movimenti la cui tessitura dinamica e immediatamente riconoscibile rispecchia il suo approccio sofisticato e personalissimo. Questo modo generale di procedere divenne un suo tratto distintivo, più tardi applicato in modo analogo nel contesto della sonata o del concerto. Traendo beneficio dalla raccolta precedente, le Suite francesi compirono nel complesso un passo avanti verso l’animazione ritmico-contrappuntistica dei diversi tipi di danza al fine di acuirne il carattere individuale e renderle più incisive. Un esempio concreto si trova nella Sarabanda della Suite in Re minore BWV 812, dove nella seconda sezione (battute 9-13) Bach introdusse un doppio contrappunto rendendo la linea del basso identica alla melodia principale della prima sezione.

			I disegni metrici che determinano la tipologia delle danze diedero a Bach l’opportunità di esplorare la più grande varietà di opzioni. Osservò consapevolmente la differenza tra la lenta allemanda e la rapida corrente, entrambe con le loro brevi ed elementari anacrusi. Similmente, rispettò l’inizio in battere dell’espressiva sarabanda in lento ritmo ternario, con un secondo tempo enfaticamente prolungato e molti diversi modi di accentuarlo. Utilizzò anche diversi tipi di tempi composti nelle gighe, creando dei brillanti movimenti finali in rapido tempo ternario o veloci tempi binari con terzine, generalmente con una breve anacrusi. In alcune delle gighe Bach si rifece alla tradizione delle toccate e preludi per organo delle Germania settentrionale culminanti in fughe nello stile della giga.36 Ciascuna raccolta di suite comprende tre gighe in rigoroso stile fugato (BWV 808, 810 e 811; BWV 812, 815 e 816) con estesi soggetti virtuosistici la cui melodia viene invertita dopo la doppia stanghetta. Le gighe restanti presentano a loro volta una trama imitativa, compresa l’inversione contrappuntistica.

			Nei diversi tipi di danze, mentre la maggior parte dei compositori non andò oltre schemi metrici regolari quali , 3/2, 3/4 e 6/8, Bach ampliò in modo significativo la varietà metrica sia nelle Suite inglesi che nelle Suite francesi utilizzando indicazioni di tempo quali C, 6/4, 9/8, 12/8 e 12/16 (si vedano le Tabelle 3-2 e 3-3). I brani, inoltre, propongono anche ritmi giustapposti e altri scostamenti inaspettati dalle norme metriche. Nel complesso si trova un’infinita varietà di creazioni, non solo nei movimenti principali delle suite, ma anche nelle danze supplementari. 

			Le suite per tastiera portarono anche direttamente a potenziare il disegno concettuale alla base di un numero crescente di composizioni vocali bachiane successive al 1714, sia a Weimar che a Cöthen. Da questo punto di vista l’esperienza di apprendimento compiuta da Bach con questa grande varietà di danze si dimostrò una risorsa decisiva per l’ideazione tecnica e la costruzione del carattere espressivo di arie e cori. La logica conseguenza fu che incoraggiò i suoi studenti a iniziare i loro esercizi di composizione con minuetti e altre semplici danze, affinché comprendessero come organizzare le melodie per mezzo di metri, frasi e periodi regolari, e come accentuare la linea melodica con il supporto di un accompagnamento appropriato. I due volumi del Clavier-Büchlein di Anna Magdalena Bach includono un certo numero di esempi illuminanti e suggestivi di marce, minuetti e polonaise tramite i quali possiamo osservare i figli37 adolescenti di Bach compiere i primi passi nella formulazione di idee musicali e nella creazione di piccole composizioni.

			
due libri di soli per violino e violoncello 
senza accompagnamento

			Le popolari sonate per strumento solo e sonate a tre con basso continuo di Arcangelo Corelli, pubblicate come op. 1-5 durante gli ultimi vent’anni del xvii secolo e più volte ristampate, gettarono le basi del repertorio cameristico sviluppatosi in tutta Europa nel corso dei decenni successivi. Pur conoscendo a fondo l’opera cameristica di Corelli e dei suoi successori, nella sua prima raccolta non dedicata alla tastiera Bach evitò di emulare i loro lavori per uno o più strumenti ad arco e basso continuo, prendendo invece l’insolita decisione di creare dei brani per violino e violoncello solo. Già nel 1720 aveva completato il primo libro di sei brani per violino solo, cui ben presto si aggiunse l’analogo volume di sei brani per violoncello solo. È difficile immaginare che nel suo doppio incarico di organista di corte e musicista da camera a Weimar, Bach non abbia composto dei brani per strumento solo e per trio con basso continuo. E le cantate di Weimar, con la loro strumentazione traboccante d’immaginazione, sono effettivamente un forte indizio in questo senso. Ma di tutta la musica che potrebbe aver composto in quegli anni si è tramandata solamente la Fuga in Sol minore, BWV 1026, per violino e continuo. Si tratta di un brano in un unico movimento la cui parte per violino, fin dalle prime 181 battute, si caratterizza per le figurazioni polifoniche ampie ed estremamente complesse, dimostrando che il compositore era in primo luogo interessato a esplorare e sperimentare il trattamento della parte violinistica in quanto tale, piuttosto che il suo accompagnamento.

			Prevedibilmente, il compositore e virtuoso della tastiera aveva trasformato l’organo della chiesa e il clavicembalo di casa in laboratori sperimentali. Si sentiva ispirato ad arrangiare per organo o clavicembalo i concerti per violino e orchestra di Vivaldi e di altri compositori e a trasformare le sonate a tre destinate a più esecutori in esibizioni individuali all’organo. Non lo fece per compiere delle mere acrobazie ginniche, ma per indagare fin dove fosse possibile spingersi nell’ambito della scrittura per strumento solo, priva del supporto di qualsivoglia genere di accompagnamento. Verosimilmente con il medesimo intento, trattò il violino e il violoncello quali oggetti di studio nel campo dell’indipendenza musicale, concentrandosi su questi strumenti a corda dominanti nell’orchestra barocca, con le loro differenze quanto a dimensioni, tecniche esecutive e timbri, nonché in merito alle loro distinte funzioni, trovandosi ai due estremi della partitura musicale. Questo musicista curioso, appassionatamente innovativo ed estremamente pieno di risorse, trovò da solo, unicamente in compagnia dello strumento del caso, le risposte alla ricerca di soluzioni esecutive capaci nel contempo di far avanzare i suoi obiettivi musicali.

			L’interesse di Bach nei confronti della musica per violino solo era stato destato con ogni verosimiglianza dal violinista di Weimar Paul von Westhoff, il cui nome e la cui musica gli erano assai probabilmente già noti prima dell’arrivo a Weimar. Westhoff aveva pubblicato una raccolta di suite dal titolo Erstes Dutzend Allemanden, Couranten, Sarabanden und Giguen Violino Solo sonder Passo Continuo (Dresda, 1682), cui in seguito si aggiunse una seconda raccolta di sei partite (Dresda, 1696).38 La sua scelta di suite di danze era del tutto sensata, dato che esisteva una lunga tradizione di maestri di danza a servizio dell’aristocrazia che durante le lezioni improvvisavano su un violino tascabile o pochette (un piccolo violino che poteva essere messo in una tasca). Westhoff elevò queste pratiche d’improvvisazione su uno strumento non accompagnato a un nuovo livello di grande maestria. Trascorse gli ultimi anni della sua carriera presso la corte ducale di Weimar, dove tra il gennaio e il giugno del 1703 Bach ebbe il suo primosia pur temporaneoimpiego. Alla luce di questa circostanza e della forte propensione del giovane musicista a incontrare i suoi contemporanei più brillanti e a imparare da loro, si può dare quasi per scontato che sia entrato in diretto contatto con l’acclamato musicista. Due anni e mezzo più tardi, come se il giovane compositore volesse raccogliere il testimone direttamente dai più eminenti maestri tedeschi del violino e dell’organo, Westhoff e Dietrich Buxtehude, Bach andò fino a Lubecca, dove si intrattenne per tre mesi con quest’ultimo.

			Se Westhoff diede l’impulso principale all’idea dei soli per violino, Bach non era a conoscenza di alcun modello per le suite per violoncello. In ogni caso, per quanto concerne la costruzione tecnica e stilistica delle due raccolte, si trovava in un terreno vergine. Deve aver improvvisato e sperimentato per un certo tempo prima di raggiungere dei risultati abbastanza soddisfacenti da convincerlo ad affidarli alla carta. Non è stato tramandato alcun abbozzo o partitura di lavoro di nessuna delle due raccolte, eppure la bella copia autografa dei «Sei solo. a Violino senza Basso accompagnato. Libro primo», un manoscritto straordinariamente accurato e di grande bellezza calligrafica, rivela chiaramente che il compositore non stava scrivendo i brani per la prima volta, ma che stesse invece lavorando a partire da versioni in bozza. Non adottò l’ingegnosa seppure peculiare notazione a più chiavi e otto linee di Westhoff (Fig. 3-6), utilizzando invece l’usuale pentagramma, di cui era completamente soddisfatto e con il quale si trovava a proprio agio, nonostante la sua esigenza di complesse tessiture polifoniche (Fig. 3-7). L’autografo con la data originale del 1720 cade nel pieno del periodo di Cöthen, una fase in cui le incombenze poco impegnative della sua carica di Capellmeister gli permisero di godere di più tempo e flessibilità di quanto ne avesse mai avuti prima o ne avrebbe avuti in seguito. Significativamente, i manoscritti a noi noti caratterizzati da una comparabile qualità calligrafica appartengono tutti solo a questa stessa epoca. Sebbene non sia stata tramandata alcuna bozza di questi lavori violinistici, le difficoltà del progetto suggeriscono una lunga fase di gestazione, durata probabilmente all’incirca un decennio.

			Prove di natura stilistica indicano che la vera e propria composizione delle sonate e partite per violino solo difficilmente può essere cominciata prima del 1718-19: la Siciliana della sonata in Sol minore (BWV 1001), per esempio, rappresenta la prima occorrenza di questo tipo di movimento nella musica di Bach. Infine, la dicitura «Libro Primo» nel frontespizio dei soli per violino implica che il secondo librodi soli per violoncellofosse, se non finito, almeno in corso d’opera.
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			Figura 3-6 Johann Paul von Westhoff, Partita in La minore per violino solo: 
Allemande (Dresda, 1696).
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			Figura 3-7 Fuga della Sonata in Sol minore per violino solo, BWV 1001/2: manoscritto 
autografo in bella copia (1720).

		

			In mancanza di una partitura autografa, la datazione delle suite per violoncello rimane necessariamente aperta, sebbene la loro composizione fu sicuramente completata dopo il 1720, ma prima del trasferimento di Bach a Lipsia nella primavera del 1723. La sola copia esistente dell’autografo andato perduto è di mano di Anna Magdalena Bach,39 approntata su richiesta di Georg Heinrich Ludwig 
Schwanenberger (1696-1774), un musicista da camera presso la corte ducale di Brunswick-Wolfenbüttel, che nel 1727-28 trascorse diversi mesi studiando con Bach a Lipsia. La signora Bach trasse delle copie, tanto dei soli per violino che per violoncello, in un singolo manoscritto a due parti40 nel quale la «Pars 2» reca il titolo scritto da Schwanenberger: «6 Suites a Violoncello Solo senza Basso composes par S.r J.S. Bach. Maitre de Chapelle»- L’uso del titolo di corte di Cöthen, invece di altri, conferma che l’opera venne davvero completata lì, e non più tardi a Lipsia. La copia delle suite per violoncello di Anna Magdalena e le prime altre copie manoscritte mostrano un certo numero di discrepanze interne, indicatrici del fatto che l’autografo perduto potrebbe non essere stato una bella copia calligrafica paragonabile a quella tramandataci per i soli per violino. Questo, a sua volta, fa ritenere che Bach non abbia avuto il tempo di preparare una bella copia prima di lasciare Cöthen e non abbia poi trovato il modo di farlo a Lipsia. Dalle copie secondarie si evince che all’occasione apportò probabilmente qua e là delle piccole aggiunte e delle modifiche minori. Ma il destino della partitura autografa resta completamente incerto. Era probabilmente identica a un manoscritto perduto che appartenne a Carl Philipp Emanuel Bach.41 Quel particolare manoscritto deve essere stato il modello per la copia fatta a un certo momento dopo il 1757 da Johann Nicolaus Schober, copista della cappella di corte di Berlino, che copiò gran parte della biblioteca di Bach prima della sua partenza per Amburgo nel 1768. La copia di Schober costituì anche la base per la trasmissione del manoscrittocon ogni verosimiglianza tramite Jean-Pierre Duport (1741-1818), dal 1773 violoncellista presso la corte prussianache culminò infine con la prima edizione pubblicata a Parigi intorno al 1824.42

			Considerando che Bach era noto soprattutto come un’autorità nel campo dell’organo e del clavicembalo, è decisamente degno di nota il fatto che i suoi soli per violino e violoncello fossero largamente diffusi prima del 1800, malgrado il numero relativamente esiguo di una ventina di copie manoscritte giunte fino a noi. I soli per violino apparvero a stampa nel 1801-2, quasi contemporaneamente alla prima edizione del Clavicembalo ben temperato. Entrambe le raccolte furono pubblicate allo stesso tempo da Simrock a Bonn e dal suo distributore a Parigi, mentre le suite per violoncello furono date alle stampe due decenni più tardi.

			All’epoca, l’abilità e la conoscenza di Bach nell’ambito degli strumenti ad arco è soprattutto documentata dalle due raccolte di soli. La testimonianza del 1774 di Carl Philipp Emanuel Bach illumina il contesto:

			Conosceva alla perfezione le possibilità di tutti gli strumenti ad arco. Ne sono una prova i suoi soli per il violino e il violoncello senza basso. Uno dei più grandi violinisti mi disse una volta di non aver mai visto niente di più perfetto per apprendere a diventare un buon violinista e di non poter raccomandare nulla di più adatto dei suddetti soli per violino senza basso a chiunque fosse desideroso di imparare.43

			Anche se il figlio di Bach menziona specificatamente il fatto che suo padre suonasse sia il violino che la viola, non fa esplicito riferimento al violoncello. Ma il fatto che Bach si occupasse intensivamente e per lungo tempo di diversi strumenti a quattro e cinque corde, e che li maneggiasse e suonasse in varie posizioni, è chiaramente riflesso nei due libri di soli non accompagnati. La frase «conosceva alla perfezione le possibilità di tutti gli strumenti ad arco» sottolinea inoltre in modo particolare la sua profonda conoscenza di questi strumenti e di come utilizzarli nel modo più efficace. La dichiarazione di Carl Philipp Emanuel risulta perfino alquanto riduttiva, dato che dal punto di vista tecnico ed estetico i due libri di soli non accompagnati raggiungono una soglia mai più superata.

			Carl non nomina il musicista definito nel passo sopracitato come «uno dei più grandi violinisti», ma i candidati plausibili sono solo tre. Uno è il Conzertmeister berlinese Johann Gottlieb Graun (1703-1771), che era alla guida della cappella prussiana quando Carl vi assunse il suo ingaggio nel 1740. Anche Johann Sebastian conosceva Graun, un brillante allievo sia di Johann Georg Pisendel a Dresda che di Giuseppe Tartini a Padova, e mandò suo figlio Wilhelm Friedemann a prendere lezioni da lui. È praticamente inconcepibile che Graun non fosse a conoscenza dei soli per violino. Un’altra possibilità potrebbe essere il musicista di corte berlinese Franz Benda (1709-1786), un allievo di Graun e a sua volta eccellente violinista nonché amico di Carl. Il terzo candidato è il brillante virtuoso Johann Peter Salomon (1745-1815) di Bonn, che nel 1765 venne ingaggiato dal principe Enrico di Prussia come Conzertmeister dei suoi ensemble di Rheinsberg e Berlino. Emanuel Bach lo conosceva bene da quel periodo e si tenne in contatto con lui anche dopo essersi trasferito ad Amburgo.44 A prescindere da chi Carl avesse in mente, l’enfatica caratterizzazione dei soli per violinoe per analogia di quelli per violoncellocome «niente di più perfetto per apprendere» si riferisce al loro impareggiabile valore didattico. Potrebbe non essere una coincidenza il fatto che il frontespizio delle sopraccitate prime edizioni di questi soli per violino e violoncello, entrambe basate su manoscritti settecenteschi della cerchia berlinese di Bach, facessero rispettivamente allusione ai termini «studio» ed «études», riaffermando in tal modo l’uso di questi lavori a fini didattici. Le prime due copie dei soli per violino effettivamente puntano già in questa direzione. Una fu approntata da un copista di Cöthen nel 1720, o poco dopo, a uso della cappella principesca, e l’altra fu trascritta nel 1723 dallo studente della Thomasschule Johann Andreas Kuhnau per gli ensemble di Bach a Lipsia.45 Sembrerebbe che il compositore-esecutore presentasse questi soli di estrema difficoltà agli strumentisti ad arco con cui lavorava, a prescindere dal loro livello di abilità, nello stesso modo in cui proponeva ai suoi studenti di organo e clavicembalo dei materiali didattici estremamente impegnativi. Non erano dei semplici esercizi su cui formare le proprie capacità tecniche, ma anche raffinate creazioni atte a impegnare la mente e l’anima, esemplari ineguagliabili che dimostravano come tecnica e arte possano fondersi e diventare un tutt’uno.

			La scarsa documentazione in merito alle esecuzioni di questi soli non deve portare a delle conclusioni errate. Presso la corte principesca di Cöthen o al Collegium Musicum di Lipsia devono esserci state numerosissime occasioni di eseguirli. Sicuramente il brillante violinista Joseph Spieß, Conzertmeister dell’ensemble di Bach a Cöthen, o il suo amico Johann Georg Pisendel, violinista di Dresda,per non parlare dello stesso compositoredevono aver eseguito un solo in questa o quella occasione. E siamo anche certi del fatto che nel corso di più di un decennio, nei suoi concerti a Berlino e altrove, il virtuoso Salomon fosse solito eseguire regolarmente i soli per violino. Il Capellmeister prussiano Johann Friedrich Reichardt ricorda nelle sue memorie un evento che risale al periodo di Carnevale del 1774 a Berlino:

			L’artista più interessante che incontrai fu l’eccellente violinista Salomon. Grazie a lui conobbi per la prima volta i magnifici soli per violino senza accompagnamento di Seb. Bach, nei quali la composizione è spesso sviluppata a due o tre voci, ma anche a una sola voce ricolma di mirabile invenzione, sì da far apparire superfluo ogni ulteriore accompagnamento. Il grande vigore e la sicurezza con cui Salomon eseguì questi capolavori mi diedero una nuova spinta a perfezionare l’esecuzione polifonica al violino, cosa che ho praticato a lungo con passione.46

			Nel 1781 Salomon si trasferì, via Parigi, a Londra, dove trascorse il resto della propria vita. Ma continuò a eseguire i soli di Bach, come riportato da Ernst Ludwig Gerber nel 1790:

			Germania e Inghilterra unanimemente si vantano di questo grande maestro del violino. Sa eseguire un Adagio e un Allegro con uguale abilità. Si dice che suoni al violino, con precisione e sentimento, perfino delle fughe di Johann Sebastian Bach.47

			Da notare qui il riferimento all’esecuzione espressiva delle fughe, un’indicazione in merito all’affascinante stile esecutivo di Salomon. Nel 1819, quattro anni dopo la sua morte, una relazione sulla musica in Inghilterra riporta che «era uno dei pochi ancora capaci e disposti a eseguire i famosi soli di Sebastian Bach»48implicando che oltre a lui ve ne erano stati altri e che dunque, dopo la loro composizione da parte di Bach, questi lavori furono davvero eseguiti per tutto il corso del secolo successivo. Purtroppo non esiste alcuna informazione del genere che documenti le prime esecuzioni delle suite per violoncello.

			Per quanto concerne la loro costruzione formale, le due raccolte mostrano un approccio ugualmente originale. Il Primo libro (si veda la Tabella 3-4) si focalizza sulla giustapposizione contrastante di due generi distinti, alternando sonate a quattro movimenti e suite strutturate in modo assai irregolare alla maniera della partita49 italiana, includendo movimenti quali Preludio, Allemanda, Corrente, Sarabanda, Borea e Giga. Le sonate e partite del Primo libro non formano due gruppi separati costituiti da tre brani ciascuno; si alternano, invece, come sottolineato dalla loro numerazione originale, riconoscendo in un certo qual modo uguali diritti ai due generi strumentali predominanti. Per le sonate Bach preferì il genere corelliano articolato in quattro movimenti (lento-veloce-lento-veloce), con una concezione polifonica di tutti i primi tre movimenti, mentre i quarti movimenti sono costituiti da rapidi finali monofonici. I secondi movimenti hanno una scrittura fugata, e i terzi movimenti, dal carattere marcatamente lirico, sono composti in una tonalità relativa. All’interno del ciclo dei quattro movimenti della sonata, ogni singolo movimento si caratterizza per un profilo estremamente individuale. Nel loro ruolo particolare, i movimenti fugati fungono da composizioni esemplari di polifonia imitativa, sebbene molta della condotta delle vocida eseguire con doppie e triple corde e con accordi arpeggiatinon sia sostenibile e possa creare solo l’illusione di una rigorosa polifonia a tre e quattro voci. Esposizioni di motivi tematici chiaramente articolati, lo sviluppo di motivi derivati essenzialmente dai soggetti fugati e interludi costituiti da figurazioni libere si alternano tra loro, stabilendo le strutture formali di autentiche fughe.


			Tabella 3-4 Sei sonate e partite per violino solo
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			In contrasto con le sonate, le tre partite non sono accomunate dalla medesima sequenza di movimenti né seguono alcuno schema convenzionale. Da questo punto di vista, in virtù della loro libera scelta dei movimenti, le partite per violino si differenziano in modo significativo anche dalle suite per tastiera bachiane. Nel desiderio di trovare soluzioni uniche nel loro genere e di evitare ogni tratto di uniformità, Bach conferì a ciascuna partita una sua propria struttura e un numero diverso di movimenti. La Prima Partita propone quattro tipi di danze, ciascuna con un movimento basato sulla variazione. Solo la Seconda Partita presenta la tipica sequenza di base allemanda-corrente-sarabanda-giga, ma al posto delle danze inserite dopo la sarabanda c’è una grandiosa ciaccona conclusiva. La Terza Partita, infine, comincia con un preludio di proporzioni considerevoli, seguito da una sequenza di cinque danze mai realizzata altrove. In contrasto con il metodo usato nelle sonate, le trame di accordi generati da doppie e triple corde non servono qui allo scopo di sottintendere una polifonia contrappuntistica, ma presentano invece una grande varietà di accentuazioni e inflessioni armoniche poste al servizio dei diversi schemi ritmici che caratterizzano i vari tipi di danza e potenziandone la forza espressiva.

			Nell’ambito delle partite, l’unica Ciaccona si distingue da ogni punto di vista, non solo perché si tratta di un movimento senza pari nel complesso dell’opera strumentale bachiana, ma anche per la sua semplice lunghezza, di ben 257 misure, e soprattutto per il suo ineguagliato ed estremo virtuosismo.50 Questa struttura imponente consiste in 64 variazioni su un basso ostinato costituito da otto note. È un esercizio che combina in modo magistrale disciplina formale e fantasia creativa e che giustappone effetti esteriori a eloquenti momenti d’introspezione. La Ciaccona, non solo come apogeo della raccolta, ma anche in quanto rappresentativa di tutta l’opera, costituisce l’esempio ideale del compito in apparenza impossibile acutamente descritto da Johann Friedrich Reinhardt nel 1805 con la sua felice metafora del grande maestro capace di «spostarsi liberamente e con risolutezza pur essendo in catene».51

			Il Secondo libro contiene sei soli per violoncello e si concentra esclusivamente sulle suite (si veda la Tabella 3-5). Segue da vicino la disposizione delle Suite inglesi, non solo nella scelta tipologica «avec prélude» e nell’uso costante di movimenti d’apertura molto definiti e di gighe finali prominenti, ma anche perché in tutte le suite Bach inserisce sistematicamente delle coppie di minuetti, di bourrées e di gavotte tra la sarabanda e la giga. Nel suo complesso, questa serie presenta la disposizione di movimenti più regolare e coerente fra tutte le raccolte bachiane di suite strumentali. Eppure la struttura e il fascino dei singoli movimenti riflettono i notevoli risultati ottenuti dal compositore nella sua ricerca di soluzioni a un problema mai affrontato prima: quello di fare in modo che un singolo violoncello possa riprodurre in maniera idiomatica le caratteristiche specifiche di una varietà di generi compositivi, evitando nel contempo la sensazione che gli manchi qualcosa. Da questo punto di vista il Preludio arpeggiando della Prima Suite in Sol maggiore, BWV 1007, può essere inteso come una risposta in termini violoncellistici al primo preludio in Do maggiore del Clavicembalo ben temperato e al gesto d’apertura del Preludio della Suite in Do maggiore, BWV 1009, con la sua ampia scala di due ottave da Do4 a Do2, una dimostrazione che il violoncello può facilmente eseguire l’intera gamma delle note musicali.

		
			Tabella 3-5 Sei suite per violoncello solo

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							suite 1 
in sol magg. 
bwv 1007

						
							
							suite 2 
in re min. 
bwv 1008

						
							
							suite 3 
in do magg. 
bwv 1009

						
							
							suite 4 
in mi♭ magg. bwv 1010

						
							
							suite 5 
in do min. 
bwv 1011
discordable

						
							
							suite 6
in re magg.  
bwv 1012
a cinque cordes

						
					

					
							
							Prélude

						
							
							

						
							
							3/4

						
							
							
							3/4

						
							
							
							C

						
							
							
							C-3/8

						
							
							
							12/8

						
							
					

					
							
							Allemande

						
							
							C

						
							
							

						
							
							
							

						
							
							
							C

						
							
							
							C

						
							
							
							

						
							
					

					
							
							Courante

						
							
							3/4

						
							
							3/4

						
							
							
							3

						
							
							
							3/4

						
							
							
							3/2

						
							
							
							3/4

						
							
					

					
							
							Sarabande

						
							
							3/4

						
							
							3/4

						
							
							
							3/4

						
							
							
							3/4

						
							
							
							3/4

						
							
							
							3/2

						
							
					

					
							
							Menuet i

						
							
							3/4

						
							
							3/4

						
							
							
							Bourrée i

						
							
							C

						
							
							Bourrée i

						
							
							C

						
							
							Gavotte i

						
							
							C

						
							
							Gavotte i

						
							
							C

						
					

					
							
							Menuet ii

						
							
							3/4

						
							
							Menuet i

						
							
							3

						
							
							Bourrée ii

						
							
							C

						
							
							Bourrée ii

						
							
							

						
							
							Gavotte ii

						
							
							C

						
							
							Gavotte ii

						
							
							2

						
					

					
							
							Gigue

						
							
							6/8

						
							
							Menuet ii

						
							
							3/8

						
							
							3/8

						
							
							
							12/8

						
							
							
							3/8

						
							
							
							6/8

						
							
					

				
			

		

In considerazione dei parametri della tecnica violoncellistica, Bach usò le doppie e triple corde con più moderazione rispetto ai soli per violino. Per esempio, la sezione fugata del Preludio della Quinta Suite (la sola fuga delle suite per violoncello) consiste in una linea monofonica con il soggetto chiaramente articolato secondo le regole della fuga: quindi nell’esposizione il soggetto è sulla tonica e la risposta alla dominante. Ma il soggetto non si connette mai a un contrappunto, come è sempre il caso nel trattamento a corde multiple delle fughe violinistiche: con ingegno e abilità, Bach trasformò invece la partitura verticale in una lineare. D’altra parte, ricorse brillantemente a una scrittura a corde doppie in un certo numero di movimenti di danza, in particolare nelle sarabande di cinque su sei suite. Per contrasto, l’eccezionale Sarabanda della Quinta Suite in Do minore, incorniciata dalla scrittura accordale della Courante e della Gavotte, presenta una melodia insolitamente intima e melanconica, da cui scaturisce la versione più astratta e coinvolgente di questa austera danza per strumento solo mai concepita da Bach (Fig. 3-8). La linea melodica maschera l’onnipresente struttura ritmica della sarabanda con il suo accento sul secondo tempo, il tipico passo della sarabanda, occultandolo costantemente tramite la semiminima apparentemente dislocata alla fine delle prime due misure in entrambe le sezioni del brano. Il secondo tempo sembra essere stato smussato per tutto il corso del movimento. Ma vi è chiaramente l’intenzione di conferirgli una certa enfasi tramite le appoggiature inferiori e superiori.

			L’arrangiamento simmetrico del secondo tempo con i semitoni Si2-Do3, Mi3-Fa3, Mi3-Fa3, Si2-Do3 nelle prime quattro misure illustra una strategia ritmico-melodica straordinariamente sottile ed efficace. Nel loro complesso le suite per violoncello propongono delle illustrazioni particolarmente fantasiose e sensibili dei diversi tipi di danza, con le loro variegate e peculiari sfumature emotive, il tutto nell’ambito di un idioma musicale che né uno strumento a tastiera né un violino potrebbero mai emulare.


			
				[image: ]
			

		

		
			Figura 3-8a Sarabanda dalla Suite in Do minore per violoncello solo, 
BWV 1011/4: copia A.M. Bach (1728 circa), dettaglio.
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			Figura 3-8b Sarabanda dalla Suite in Do minore per violoncello solo, BWV 1011/4: copia di uno scrivano berlinese che collaborava con J.N. Schober 
(dopo il 1759), dettaglio.

		

			Un ulteriore aspetto del Secondo Libro riguarda delle indicazioni particolari previste nelle ultime due suite, rispettivamente «discordable» e «à cinque cordes». Nella Suite in Do minore lo strumento deve essere accordato discordable o in scordaturauna tecnica che si trova più frequentemente applicata al violino e che implica un’alterazione dell’accordatura convenzionale. In questo caso la scordatura richiesta indica un cambiamento rispetto all’usuale accordatura del violoncello da Do2-Sol2-Re3-La3 a Do2-Sol2-Re3-Sol3. Questa deliberata scordatura mirava a semplificare l’esecuzione di alcuni passaggi e contribuisce alla creazione di effetti sonori particolari.

			La Suite in Re maggiore, in base all’indicazione «à cinque cordes», richiede l’uso di uno strumento a cinque corde con una corda in Mi4 sopra la regolare corda in La3. Il frequente ricorso alla chiave di contralto e persino di soprano indica che Bach aveva in mente uno strumento diverso da quello inteso per le altre cinque suite. Si trattava assai probabilmente di un violoncello di dimensioni minori, designato in tre modi diversi: violoncello piccolo, viola da basso52 e viola pomposa, la cui «invenzione» è stata specificamente attribuita a Bach.53 A differenza del violino, il violoncello poteva avere diverse misure e configurazioni e la sua standardizzazione sarebbe avvenuta solo più tardi nel xviii secolo. La variegata gamma di strumenti a corda dal registro grave di medie e ampie proporzioni richiedeva inoltre talvolta delle particolari posizioni esecutive, come nel caso della viola da braccio, che andava posta sul braccio, o della viola da spalla, legata alla spalla tramite un laccio. Gli strumenti orientati verticalmente venivano suonati con la presa dell’arco da sopra o da sotto. La collezione privata di strumenti di Bach comprendeva tre viole, un «Bassetgen» (violoncello piccolo o viola pomposa) e due violoncelli,54 il che non fornisce una risposta alla questione di quale strumento avesse in mente per le sue ultime due suite, ma che rispecchia la varietà, tipica per l’epoca, degli strumenti dal registro grave. La partitura delle suite per violoncello fa pensare che Bach intendesse adattarsi a una situazione fluida, senza essere prescrittivo. Di conseguenza, alla luce dell’osservazione di Carl Philipp Emanuel Bach secondo cui il padre «conosceva alla perfezione le possibilità di tutti gli strumenti ad arco», le due suite speciali alla fine del Secondo Libro ampliano la versatilità della raccolta, in modo tale che, considerati insieme, il Primo e il Secondo libro si rivolgono davvero ai suonatori di «tutti gli strumenti ad arco». Da molti punti di vista questo duttile progetto per archi richiedeva effettivamente lo stesso tipo di flessibilità nota a Bach dalla sua esperienza con gli strumenti a tastiera, ossia la necessità di dominare parimenti organi, clavicembali e clavicordi, per non parlare del «Lautenclavier» (una variante del clavicembalo con corde di budello invece che di metallo).

			Bach scrisse solo un altro lavoro appartenente al genere per strumento non accompagnato, il «Solo pour la flûte traversière» in La minore, BWV 1013 (Allemande-Courante-Sarabande-Bourrée Anglaise). Curiosamente, la sua sola e unica fonte forma un’appendice al soprammenzionato manoscritto55 di Cöthen dei soli per violino. La tempistica suggerisce che componendo un brano per flauto traverso il compositore intendesse rendere edotto se stesso, e i musicisti che lavoravano al suo fianco, delle possibilità di un nuovo strumento appena apparso all’orizzonte. Nella produzione bachiana il flauto traverso fa la sua prima apparizione nel Quinto concerto brandeburghese e nelle cantate celebrative «Durchlauchtster Leopold», BWV 173.1, e «Erwünschtes Freudenlicht», BWV 184.1. Bach, tuttavia, non fece un uso costante del flauto traverso che a partire dalla primavera del 1724, ma a quel punto pare che non avesse né il tempo né l’interesse di arricchire i due libri di soli per violino e violoncello con ulteriori lavori per strumenti a fiato non accompagnati. Lasciò questo compito al suo amico e collega Georg Philipp Telemann, che finì col pubblicare tre raccolte di dodici «Fantasies… sans Basse» a più movimenti per flauto traverso (1733), violino (1735) e viola da gamba (1736).

			In contrasto con Telemann, che nelle sue fantasie per strumento solo diede vita a creativi abbinamenti di movimenti nello stile delle sonate e delle suite, Bach non fece alcun tentativo di mescolare i generi. Aderì rigorosamente ai formati e alle convenzioni dei generi tradizionali, ma instillandovi, quando opportuno, la sua onnipresente cifra stilistica rappresentata dalla polifonia contrappuntistica. Il prodigioso empirismo bachiano nei confronti della tastiera aveva chiaramente forgiato un senso di Vollstimmigkeit («polifonia onnipresente»; si veda Prologo). Questo arricchimento pervasivo della trama costruttiva e del suono, che andò ben oltre quanto avveniva comunemente nelle fughe e nelle forme contrappuntistiche rigorose, ebbe un profondo influsso sul suo approccio di rimodellamento ed espansione delle possibilità di scrittura per archi. Consapevole delle limitazioni proprie a degli strumenti ad arco a quattro e cinque corde, Bach forgiò un’idiomatica e inedita maniera esecutiva polifonica. In questo contesto, alcuni arrangiamenti più tardi dei soli per archila Sonata per clavicembalo, BWV 964, basata su BWV 1003, la Suite per liuto, BWV 995, basata su BWV 1011, e la Sinfonia della Cantata BWV 29/1, basata su BWV 1006/1 rappresentano degli esempi illuminanti riguardo ai legami interni che uniscono le differenti realizzazioni dello stesso brano musicale. L’ex allievo di Bach Johann Friedrich Agricola affrontò esattamente questa questione, e il principio generale della Vollstimmigkeit, quando nel 1775, a proposito dei soli, osservò che

			il loro autore li eseguiva spesso di persona al clavicordo, aggiungendovi tutta l’armonia che riteneva necessaria. Nel fare questo riconosceva la necessità di un’armonia risonante che non avrebbe potuto ottenere in altro modo in questo genere di composizione.56

			Nella raccolta di soli per archi, la ricerca di una polifonia onnipresenteevocata per mezzo di omissioni e illusioni acustichenon solo implicava una trama accordale e polifonica, ma richiedeva anche l’uso di linee singole ampliate intese a suggerire delle armonie verticali, tanto consonanti quanto dissonanti. Nel 1771 l’allievo di Bach Johann Philipp Kirnberger rilevò alcune delle difficoltà tecniche inerenti a questa impresa particolare:

			Scrivere una semplice melodia senza il benché minimo accompagnamento, in modo tale che per quanto concerne l’armonia sia impossibile aggiungere un’altra voce senza commettere errori, a prescindere dal fatto che la voce aggiunta risulterebbe goffa e priva di ogni cantabilità. Di J.S. Bach abbiamo, in questo stile, sei sonate per violino e sei [suite] per violoncello, tutte senza accompagnamento.57

			I due libri di soli per violino e violoncello portano ad altezze impareggiabili tanto il livello della composizione che quello dell’esecuzione. In linea con la loro costruzione singolare, la potenzialità polivalente e la varietà di caratteri espressivi, sul piano concettuale le due raccolte traggono beneficio dall’esperienza collettiva acquisita con l’Orgel-Büchlein, Il clavicembalo ben temperato, La guida veridica e le due raccolte di suite per tastiera. Incentrandosi particolarmente sul violino e sul violoncello, queste raccolte definiscono una cornice straordinariamente completa per la polifonia strumentale, che prende in considerazione la gestione compositiva idiomatica sia dei registri superiori che gravi, la loro ampia gamma timbrica e l’estrema varietà delle loro modalità espressive.

			
sei concerti per diversi strumenti

			Per notevole che fosse, l’opus divulgato sotto il nome di Concerti brandeburghesi rimase isolato e senza alcuna eco per lunghissimo tempo. La raccolta dei sei concerti esisteva esclusivamente nell’unica partitura che Bach aveva preparato per il margravio Christian Ludwig di Brandeburg-Schwedt (1677-1734), fratello del primo re di Prussia, cui l’opera era dedicata. In seguito alla morte del margravio nel 1734, le composizioni giacquero per generazioni sugli scaffali di diverse biblioteche fino alla loro prima pubblicazione in occasione del centenario di Bach nel 1850.58 Bach aveva naturalmente conservato a proprio uso i materiali per l’esecuzione di tutte e sei le opere. Ma è probabile che non li abbia custoditi come una raccolta a parte, ragione per cui nel catalogo del necrologio del 1750 finirono con l’essere inseriti insieme a numerosi altri lavori sotto la voce «Infine, moltissimi altri pezzi strumentali, di ogni specie e per ogni sorta di strumenti» (si veda la Tabella 1-1).

			I sei brani che Bach selezionò per il margravio nel 1721 designandoli come «Six Concerts aver plusieurs instruments» (sei concerti per più strumenti), che non rientrano nelle tradizionali tipologie di concerti e concerti grossi, furono raggruppati come una serie di concerti con varie combinazioni di strumenti solistici (Tabella 3-6). A quanto pare, appartenevano a un gruppo più ampio di singoli concerti di diversi generi risalenti agli anni di Weimar e Cöthen, un repertorio che non esiste più in quanto tale, cosa che ne impedisce una descrizione più dettagliata.59 Inoltre, dal momento che non è rimasta alcuna partitura di lavoro dei Concerti brandeburghesi, la loro data di composizione non può essere stabilita con certezza. Disponiamo di qualche indizio cronologico per due di essi, il BWV 1046 e il BWV 1050. Il Primo concerto esiste in una versione leggermente più breve in tre movimenti (Allegro-Adagio-Minuetto con due Trii) che originariamente fungeva da suite di apertura (BWV 1046.1) per la cantata La caccia, BWV 208. Quest’ultima fu commissionata dalla corte di Sassonia-Weißenfels ed eseguita come una serenata nel febbraio del 1713 presso il casino di caccia del duca Christian, in occasione del suo compleanno (ed eseguita nuovamente a Weimar nel 1716). Per quanto concerne il Quinto concerto, sono rimaste delle parti autografe databili intorno al 1720, che vennero utilizzate nel corso degli anni quaranta. La data antecedente suggerisce che l’origine del brano fosse probabilmente legata alla visita di Bach a Berlino nella primavera del 1719, quando andò a ritirare un nuovo strumento fabbricato dal costruttore berlinese di clavicembali Michael Mietke. Il viaggio potrebbe anche aver creato l’occasione di un incontro con il margravio e la sua orchestra privata, un plausibile antefatto alla dedica del 1721.


			Tabella 3-6 Six Concerts avec plusieurs instruments (Concerti brandeburghesi)

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							concerto 1 
in fa magg.
bwv 1046

						
							
							concerto 2 
in fa magg.
bwv 1047

						
							
							concerto 3 
in sol magg.
bwv 1048

						
							
							concerto 4 
in sol magg.
bwv 1049

						
							
							concerto 5 
in re magg.
bwv 1050

						
							
							concerto 6 
in si  magg.
bwv 1051

						
					

					
							
							cor da caccia,* ob i-iii, fg, vl picc; vl i-ii, vla, bc

						
							
							trb, fl, ob, vl princ; vl i-ii, vla, bc

						
							
							vl i-iii, vla i-iii, vlc i-iii, bc

						
							
							rec i-ii, vl princ; vl i-ii, vla, bc

						
							
							fl, vl princ, cemb conc; vl i-ii, vla, bc

						
							
							vl  i-ii, vlc, vla da gamba i-ii, vne/vlc, bc

						
					

					
							
							[Allegro]

						
							
							C

						
							
							[Allegro]

						
							
							C

						
							
							[Allegro]

						
							
							C

						
							
							Allegro

						
							
							3/8

						
							
							Allegro

						
							
							C

						
							
							[Allegro]

						
							
							C

						
					

					
							
							Adagio
 (Re min.V)†

						
							
							3/4

						
							
							Andante
(Re min.)

						
							
							3/4

						
							
							Adagio
 (Mi min.V)

						
							
							

						
							
							Andante
 (Mi minV)

						
							
							3/4

						
							
							Affettuoso
 (Si min.)

						
							
							

						
							
							Adagio ma non tanto
 (Mi♭ magg.V)

						
							
							3/2

						
					

					
							
							Allegro

						
							
							6/8

						
							
							Allegro assai

						
							
							2/4

						
							
							Allegro

						
							
							12/8

						
							
							Presto

						
							
							C

						
							
							Allegro

						
							
							2/4

						
							
							Allegro

						
							
							12/8

						
					

					
							
							Menuet
-Trio
 (Re min.)

						
							
							3/4
3/4

						
							
							
							
							
							
							
							
							
							
							
					

					
							
							Polonaise
 (Fa magg.)
-Trio
 (Fa magg.)

						
							
							3/8

2/4

						
							
							
							
							
							
							
							
							
							
							
					

					
							
							*Abbreviazioni strumenti

							 bc = basso continuo; fg = fagotto; cemb conc = cembalo concertante; cor da caccia = corno da caccia); fl = flauto; rec = flauto dolce; ob = oboe; trb = tromba; vla = viola; vlc = violoncello; vl = violino; 
vl picc = violino piccolo (accordato una terza min. più in altro rispetto al violino); vl princ = violino principale; vne = violone.

							† Il v in apice indica le cadenze che si risolvono alla dominante. Quattro movimenti centrali si concludono con delle cadenze frigie che risolvono sul v grado. Per quello del Concerto n. 2 viene indicata soltanto una cadenza. Nel Sesto concerto il movimento è in Mi bemolle magg., ma la cadenza frigia è in Re (v di Sol).

						
					

				
			

		

			La perdita delle fonti di Weimar e Cöthen rende impossibile valutare la grandezza, per non parlare della natura, del repertorio concertistico il cui nucleo è costituito dai Concerti brandeburghesi. Ciascuno dei Concerti richiede un ensemble di strumenti solistici appositamente configurato, combinando in modi diversi e distinti gli archi, gli ottoni, i fiati e il clavicembalo. Non esisteva alcuna opera equivalente quanto a fantasia combinatoria, sebbene prima del 1721 l’amico e collega di Bach Georg Philipp Telemann avesse composto dei concerti per ensemble misti di archi e fiati solisti. Questi videro la luce durante i periodi trascorsi da Telemann a Eisenach e a Francoforte e i due compositori erano sicuramente a conoscenza delle linee generali assunte dalle reciproche produzioni.

			Perfettamente al corrente della tipologia e della gamma complessiva dei concerti e delle raccolte pubblicate nella sua epoca, Bach perseguì una strategia nuova e oltremodo originale, selezionando dal repertorio a sua disposizione sei concerti diversi e sostanzialmente senza eguali e riunendoli in modo da formare una raccolta. In origine tali lavori non erano stati concepiti con questa intenzione, ma vennero riuniti di proposito a questo scopo solo in un momento successivo. Eppure, nella sua unicità, la raccolta presentata al margravio del Brandeburgo assomiglia alle raccolte affini, risalenti all’epoca di Cöthen, dei due libri di soli per violino e violoncello, del Clavicembalo ben temperato e delle Invenzioni e Sinfonie.

			Un fattore che contribuì alle variegate combinazioni strumentali dei Concerti brandeburghesi fu sicuramente la formazione ed esperienza di Bach come organista, con una predilezione per attivare e mescolare i registri in modo da utilizzare a fini espressivi il ricco e vario potenziale dell’organo, soprattutto nei preludi corali. La tendenza in questa direzione divenne evidente nella maniera flessibile e insolita in cui furono strumentate alcune delle sue cantate di Weimar. Ne sono un esempio la Cantata BWV 18, con la sua sinfonia per quattro viole e basso continuo caratterizzata da un registro grave, un effetto che si ripresenta in modo simile nel Sesto concerto brandeburghese, e la Cantata BWV 152 con la sua sinfonia policroma in cui flauto dolce, oboe, viola d’amore, viola e continuo si combinano in modo analogo a quanto avviene con i quattro diversi strumenti solisti del Secondo concerto brandeburghese. Se la collezione per il margravio doveva dimostrarsi all’altezza della sua intitolazione «per più strumenti», Bach non avrebbe potuto creare una gamma più variegata di strumenti solistici, in aggiunta alla consueta integrazione essenziale di archi di ripieno: violino piccolo, violino, viola, violoncello e viola da gamba; corno da caccia e tromba; flauto dolce, flauto traverso e oboe; e clavicembalo. Come l’ensemble musicale a servizio del margravio avrebbe mai potuto realizzare le indicazioni di Bach, è poi tutta un’altra questione.

			La pura e semplice quantità di strumenti differenti rappresenta solo una faccia delle medaglia. Le varie combinazioni strumentali all’interno di ogni concertotalvolta diverse a seconda dei singoli movimenticontribuiscono a definirne la struttura formale. Per esempio, due concerti il cui organico è formato da un ensemble di soli archi presentano gruppi solistici assai diversi: la partitura a dieci parti del Terzo concerto brandeburghese sovrappone a un basso continuo tre gruppi affiancati formati da tre violini, tre viole e tre violoncelli, dando vita alla relazione concertante di tre trii dai registri differenti. D’altra parte la partitura a sei parti del Sesto concerto brandeburghese giustappone due concertini caratterizzati da suoni contrastanti della famiglia degli archi, due viole e un violoncello (archi «moderni») e due viole da gamba e violoni (viole della vecchia scuola). Similmente, il Quarto concerto brandeburghese combina due principi solistici all’interno di una singola composizione giustapponendo a episodi alternati l’idea del concerto grosso a quella del concerto solistico: il concertino a tre parti costituito da due flauti dolci o «flauti d’echo» (strumenti 4’)60 e un violino (strumento 8’) come «bassetto» contrasta fortemente con l’ampio ruolo solistico attribuito al violino, cui viene affidata una parte virtuosistica dominante e complessa che non trova eguali in alcun altro concerto per violino di Bach.

			Nel Quinto concerto brandeburghese l’uso innovativo del clavicembalo concertante, primo esempio di un utilizzo simile nella storia, risulta in un’analoga forma ibrida che combina un concertino costituito da flauto traverso, violino e clavicembalo con la parte solistica e dominante del clavicembalo. Il movimento centrale presenta gli strumenti del concertino (senza accompagnamento del ripieno) in perfetto equilibrio fra loro, mentre nell’ampia cadenza del movimento d’apertura il clavicembalo ha decisamente un ruolo preponderante. Eppure solo la versione del concerto nella partitura del margravio presenta degli sbilanciamenti nel senso delle proporzioni. Nella partitura con dedica del 1721 Bach sostituì la cadenza originale di diciassette battute della precedente versione del concerto61 con una nuova cadenza di 78 misure allo scopo di impressionare il dedicatario e sottolineare le capacità virtuosistiche del compositore; dal momento che la cadenza costituisce un terzo dell’intero movimento, questa aggiunta va ovviamente a scapito dell’equilibrio complessivo e fu forse apportata sottovalutandone l’impatto estetico sull’insieme.

			Il Secondo concerto brandeburghese presenta l’insolita combinazione di quattro strumenti in chiave di Sol rappresentanti le quattro famiglie orchestrali degli ottoni, flauti, legni ad ancia e archi. Ma è il Primo concerto brandeburghese a presentare l’ensemble più vasto: mette in opposizione tra loro le tre contrastanti famiglie strumentali (un effetto presente anche nella cantata BWV 208) utilizzando due corni da caccia, tre oboi e un fagotto oltre all’intera gamma degli archi, su cui torreggia il violino piccolo. Il minuetto pluripartitico nell’ultima parte del concerto riassume efficacemente le opzioni differenziando le tre sezioni del trio, orchestrandole rispettivamente per due oboi e fagotto, tre archi, e due corni con una parte di «basso» affidata agli oboi all’unisono. Il concerto dimostra il raffinatissimo e innovativo gusto per la strumentazione di Bach, un elementoancora una volta legato alla sua esperienza come organistaparticolarmente efficace nelle ultime quattro misure conclusive del secondo movimento, che termina con una semicadenza in Re minore, la tonalità d’impianto del movimento. La linea cadenziale discendente del basso (Re3-Do3-Si bemolle2-La2) si sviluppa gradualmente in piano e con tre accordi per misura, presentati con sfumature contrastanti di colori strumentali alternati; gli strumenti si riuniscono con decisione in forte nell’accordo finale di La maggiore: 
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			Esempio 3-1 Adagio, BWV 1046/2: suoni contrastanti e armonie complementari

		

		
			L’orchestrazione fantasiosa della cadenza finale di questo Adagio non rappresenta che un esempio del magistrale dominio degli effetti orchestrali posseduto dal compositore, una prova di maestria che pone l’intera raccolta in una categoria a se stante nell’ambito del repertorio concertistico barocco. Il Primo concerto brandeburghese esibisce il proprio grado di innovazione fin dall’inizio, quando nelle battute 2-3 del primo movimento i due corni da caccia presentano dei ritmi contrastanti (tre terzine di ottavi) rispetto ai regolari quattro sedicesimi di tutti gli altri strumentiun brillante ed eclatante ricorso al richiamo disgiuntivo dei corni che cattura immediatamente l’attenzione. E Bach, forse uso a esibirsi di fronte a un pubblico in parte distratto e annoiato, aveva ben altro in serbo per galvanizzare l’attenzione degli ascoltatori. Per citare solo un esempio, nel rapido terzo movimento il virtuoso violino piccolo instaura dei dialoghi successivi con il primo corno, il primo oboe e il primo violino per poi arrestare improvvisamente, e a sorpresa, il movimento in tempo allegro tramite l’inattesa fermata su un accordo. Questo momento eccentrico e vertiginoso interrompe bruscamente lo scorrere della musica, che riprende in modo inaspettato con una breve e lirica cadenza in tempo adagio prima di tornare nuovamente all’allegro e completare l’ultimo terzo del movimento.

			È vero che nella composizione di tutti i suoi concerti Bach aderì allo stile piuttosto standardizzato dei concerti della generazione di Vivaldi, e in particolare ai suoi principi basati sulla tonalità. Eppure i Concerti brandeburghesi, in quanto gruppo di brani eterogenei databili approssimativamente intorno agli anni 1713-20, rivelano una prospettiva unica su una delle fasi più formative del compositore. Questo periodo coincide con la scelta di Bach di immergersi più profondamente nel processo compositivo. Decise che non si sarebbe più concentrato innanzitutto sull’esecuzione e sui generi per tastiera, ma avrebbe iniziato a studiare e sperimentare nuovi tipi di concerti e a esplorare in modo sistematico le possibilità e potenzialità dell’orchestra. Fu un periodo in cui mise alla prova la propria immaginazione musicale e si sforzò di ottenere il controllo compositivo sul materiale musicale che aveva a disposizione, come anche sul suo sostrato teorico. I parametri essenziali del suo stile personale si formarono tramite un processo di apprendimento su «come pensare in modo musicale», per dirla con le parole utilizzate da Forkel nella sua biografia del 1802. L’idea del pensiero musicale62 si incentra innanzitutto su questioni di ordine (Ordnung) per quanto pertiene l’organizzazione del materiale musicale, coerenza (Zusammenhang), nel senso di interconnessione e continuità tra i pensieri musicali, e relazione (Verhältnis), ossia l’attenzione ai rapporti e alle correlazioni che uniscono gli elementi musicali. Di fatto, per Bach il pensiero musicale non era niente di meno che la consapevole applicazione di procedure generative e formative, la razionalizzazione meticolosa dell’atto creativo. La composizione di concerti incarnava questi principi apparentemente astratti più di qualsiasi altro genere musicale e per Bach si dimostrò il mezzo ideale per esaminare e sviluppare modalità convincenti di pensiero musicale. In breve tempo questo approccio informò anche altri generi e forme strumentali e vocali, incluse la fuga e l’aria.

			Il ritornello nel primo movimento del Terzo concerto brandeburghese ne rappresenta un caso emblematico (si veda la Figura 3-9). Nel suo profilo ritmico-melodico rivela l’interazione di ordine, coerenza e relazione che definisce fondamentalmente il processo di sviluppo innescato da questo materiale iniziale: prima esponendolo, poi scomponendolo in unità più piccole e infine trasportandolo in altre tonalità. In tal modo il tema iniziale conferisce la propria identità musicale all’intero movimento, incluse le fondamenta di un piano tonale ben architettato (Sol maggiore-Mi minore-Si minore-Re maggiore-Sol maggiore) che include tuttavia numerosi ulteriori episodi di varietà armonica.


			
				[image: ]
			

		

		
			Figura 3-9 Allegro dal Concerto brandeburghese in Sol maggiore, BWV 1048/1: versione autografa in bella copia (1721).

		

			I sei Concerti brandeburghesi rivelano in profondità la raffinata applicazione da parte di Bach delle modalità compositive del concerto, rese particolarmente attraenti e variate tramite la specifica orchestrazione di ogni opera. Oltre alla sua consueta integrazione di linee contrappuntistiche che arricchiscono la trama della partitura, inserì regolarmente ulteriori elementi di ancor più evidente matrice contrappuntistica, quali il trattamento imitativo dell’ornata melodia principale nell’Adagio del Primo concerto brandeburghese. Esempi ulteriori includono i densi passaggi imitativi nell’Andante alquanto polifonico del Secondo concerto brandeburghese, i moduli sequenziali di contrappunto doppio tra il basso continuo e il violino solista nell’Andante del Quarto e la costruzione fugale delle sezioni principali del suo movimento finale.

			Curiosamente, dopo aver composto la serie dei Concerti brandeburghesi, con le sue numerose caratteristiche esemplari, Bach non tornò mai più a questo tipo di concerto per diversi strumenti, o almeno non in composizioni interamente originali. Dopo il 1730, e chiaramente in modalità di revisione, creò il Concerto in La minore, BWV 1044, orchestrato come il Quinto concerto brandeburghese con un triplice concertino costituito da flauto traverso, violino e clavicembalo, ma con un ripieno di archi a quattro invece che a tre parti. Da un certo punto di vista il BWV 1044 sopravanza il suo antecedente quanto a raffinatezza compositiva, specie nella parte solisticase possibile, ancor più potenteaffidata al clavicembalo. Ma tutti i suoi movimenti sono basati su musica precedente o ne fanno comunque ampio uso: il Preludio e Fuga BWV 894 per tastiera nel primo e terzo movimento e l’Adagio della Sonata BWV 527 per organo nel secondo movimento. Analogamente, verso la fine degli anni trenta Bach riarrangiò anche il Quarto concerto brandeburghese, sostituendo la parte del violino solista con una parte per clavicembalo solo (si veda la Tabella 7-3).

			

Prime ripercussioni a Lipsia

			Quando Bach assunse l’incarico di Cantor e direttore musicale a Lipsia, il numero di responsabilità e attività a lui affidate subì una drastica impennata. Non poteva più godere delle condizioni di lavoro relativamente flessibili che aveva conosciuto a Cöthen, dove la sua posizione gli aveva concesso ampia discrezionalità per perseguire progetti musicali non direttamente connessi ai doveri di Capellmeister. Tuttavia, nonostante gli estenuanti ritmi di lavoro riuscì in qualche modo a continuare a portare avanti dei progetti indipendenti. L’atmosfera imprenditoriale della città, affermatasi da tempo come centro per la stampa, l’editoria e il commercio dei libri, spinse inoltre Bach a prendere in considerazione l’idea di pubblicare una selezione delle sue opere. Non più tardi del 1726 saggiò la reazione del mercato dando alle stampe la prima parte della Clavier-Übung (si veda il capitolo 5),

			Il trasferimento a Lipsia, in seguito al quale dovette focalizzarsi sulla musica vocale, non gli impedì tuttavia di comporre opere per ensemble strumentali. Al contrario, la maggior parte dei suoi lavori superstiti per ensemble e orchestra ebbero origine proprio durante gli anni di Lipsia e furono scritti in primo luogo per essere eseguiti in occasione dei concerti da lui diretti al Collegium Musicum tra il 1729 e il 1741. Questi includono, tra l’altro, le quattro suite orchestrali, BWV 1066-1069, il Concerto per violino in La minore, BWV 1041, il Doppio concerto per violino in Re minore, BWV 1043, il Triplo Concerto in La minore, BWV 1044 e diverse sonate con clavicembalo obbligato o basso continuo per violino, flauto traverso e viola da gamba. Ma pur rappresentando alcuni dei suoi lavori migliori nelle rispettive categorie, nessuno di questi dimostra di essere stato concepito come parte di una raccolta. La trasmissione dei manoscritti non mostra alcuna traccia di raggruppamento, con la sola eccezione della raccolta di sei Sonate per clavicembalo obbligato e violino, BWV 1014-1019, che precede il vero e proprio repertorio del Collegium Musicum.

			È tuttavia degno di nota il fatto che la produzione lipsiense di brani per ensemble strumentale di Bach non si possa in alcun modo paragonare agli ampi progetti del suo collega di Amburgo Telemann, la cui varia e ricca produzione di lavori da camera e orchestrali in tutte le categorie immaginabili, culminante nella pubblicazione di imponenti collezioni come i tre volumi della Musique de Table del 1731 e i Nouveaux Quatuors (i cosiddetti Quartetti parigini) del 1738, resta ineguagliata. Bach, che a Lipsia eseguiva spesso le opere di Telemann, in genere restò un passo indietro rispetto all’amico in quasi tutte le categorie di sonate e concerti solistici e per ensemble, non solo per quanto concerne la quantità, ma soprattutto la varietà della costruzione formale e degli approcci stilistici alla moda. Dopo il 1723, solo in tre occasioni Bach si impegnò davvero nella creazione di raccolte eccezionali dal carattere di opus appartenenti ai generi tradizionali della sonata e del concerto. Queste raccolte innovative conferiscono tutte e tre un ruolo centrale alla tastiera, l’ambito nel quale Bach poteva facilmente sopravanzare Telemann e reclamare la propria supremazia. Le sonate per clavicembalo e violino e le sonate in trio per organo videro la luce nei primi anni di Lipsia, mentre i concerti per clavicembalo appartengono ai tardi anni trenta (si veda il Capitolo 7). Tutte queste composizioni rimandano direttamente al nucleo delle conoscenze strumentali di Bach e riflettono il suo zelo indomabile nella sperimentazione in ambito compositivo e nell’evoluzione degli standard esecutivi.

			sei sonate per clavicembalo e violino

			Come nel caso dei Concerti brandeburghesi, la raccolta di sei sonate per clavicembalo e violino non è menzionata nella lista delle opere citate nel necrologio del 1750 e appare solo in un’aggiunta successiva di Carl Philipp Emanuel Bach. Non è rimasto alcun manoscritto autografo né è stato tramandato un titolo autentico della raccolta, non si sa neppure se un esemplare manoscritto si trovasse nella biblioteca di Bach all’epoca della sua morte. La prima copia superstite, databile intorno al 1725 ed essenzialmente di mano del nipote e allievo di Bach Johann Heinrich Bach (con inserti autografi), porta il titolo «Sei Sounate â Cembalo certato è Violino Solo».63 Una copia risalente alla fine degli anni quaranta, di mano dell’allievo e poi genero di Bach Johann Christoph Altnickol, ha un ruolo importante nella ricostruzione della storia di queste sonate poiché contiene una serie di accurate revisioni che il compositore apportò alla partitura e che riguardano tutti i brani.64 Questa copia rivela anche che la raccolta, risalente a una ventina di anni addietro, continuò a essere eseguita, e che il compositore seguitò a perfezionarla perfino nell’ultima fase della sua vita, come conferma una curiosa annotazione inserita da Johann Christoph Friedrichpenultimo figlio di Bachnel frontespizio del manoscritto di Altnickol: «NB. Diese Trio hat er vor seinem Ende componiret» (Compose questo trio prima della sua morte; per l’uso del termine «trio» si veda la citazione più sotto). L’annotazione del figlio di Bach, che lasciò la casa paterna alla fine del 1749, fu apposta in concomitanza con la riorganizzazione dell’eredità paterna (si veda anche la Figura 2-1). Essa sottintende con chiarezza il fatto che Johann Christoph Friedrich si ricordasse di aver visto il padre al lavoro su uno di questi brani intorno al 1748-49, concludendone erroneamente che li stesse componendo ex novo. Lo stesso Johann Sebastian deve essersi reso conto che questi lavori, assolutamente innovativi alla metà degli anni venti, fossero ancora all’avanguardia negli anni quaranta, altrimenti non vi sarebbe tornato sopra con tanta cura. Ben tre decadi più tardi Carl Philipp Emanuel la pensava allo stesso modo, come testimonia in una lettera del 1774:

			I sei trii per clavicembalo […] suonano ancora molto bene e li trovo molto belli nonostante abbiano più di cinquant’anni. Contengono alcuni Adagii dalla cantabilità tuttora insuperata.65

			I movimenti lenti di queste sonate, con le loro caratteristiche melodiche così spiccate, ricche di sensibilità e di sonorità emotive, rappresentarono fin dall’inizio le creazioni più moderne dell’insieme, e poiché ogni sonata contiene due movimenti lenti, questi si stagliano con grande evidenza nell’ambito di ogni singola composizione (si veda la Tabella 3-7). Pur essendo stilisticamente meno all’avanguardia, i movimenti rapidi eccellono nel loro sviluppo deduttivo del discorso tematico-motivico. Sono tutti concepiti in un linguaggio contrappuntistico e fanno ampio ricorso a effetti virtuosistici tanto nel caso del clavicembalo che del violino. In cinque delle sei sonate Bach si attenne al tradizionale schema in quattro movimento (lento-veloce-lento-veloce), discostandosene solo nell’ultima sonata, BWV 1019. Altri manoscritti della cerchia di Bach indicano che la struttura dei movimenti di questo sesto brano subì delle modifiche importanti intorno al 1730 e poi ancora una volta alla fine degli anni trenta.66 Inizialmente Bach aveva in mente una forma ibrida che combinava movimenti di sonata e di suite, similmente al Primo concerto brandeburghese, con cui condivide anche la determinazione a evitare qualsiasi forma di uniformità e prevedibilità. Nella seconda versione del BWV 1019 Bach restaurò il puro carattere sonatistico e decise di ripetere il primo movimento alla fine, solo per reintrodurre, nella terza e ultima versione, l’elemento estremamente anticonvenzionale di un solo per clavicembalo in un movimento centrale composto ex novo.





		
			Tabella 3-7 Sei sonate per clavicembalo e violino

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							sonata 1 
in si min. 
bwv 1014

						
							
							sonata 2 
in la magg. 
bwv 1015

						
							
							sonata 3 
in mi magg. 
bwv 1016

						
							
							sonata 4 
in do min. 
bwv 1017

						
							
							sonata 5 
in fa min. 
bwv 1018

						
							
							sonata 6 
in sol magg. 
bwv 1019*

						
					

					
							
							Adagio

						
							
							6/4

						
							
							Dolce

						
							
							6/8

						
							
							Adagio

						
							
							

						
							
							Largo†

						
							
							6/8

						
							
							Lamento‡

						
							
							3

						
							
							Allegro

						
							
					

					
							
							Allegro

						
							
							C

						
							
							Allegro assai

						
							
							3/4

						
							
							Allegro

						
							
							2

						
							
							Allegro

						
							
							

						
							
							Allegro

						
							
							

						
							
							Largo

						
							
					

					
							
							Andante
 (Re magg.)

						
							
							

						
							
							Andante
 un poco
 (Fa min.)

						
							
							

						
							
							Adagio ma non tanto
 (Do min.)

						
							
							3/4

						
							
							Adagio
 (Mi♭ magg.)

						
							
							3/4

						
							
							Adagio
 (La♭ magg.)

						
							
							

						
							
							Allegro (Cembalo solo)
 (Mi min.)

						
							
							

						
					

					
							
							Allegro

						
							
							
							Presto

						
							
							2

						
							
							Allegro

						
							
							3/4

						
							
							Allegro

						
							
							2/4

						
							
							Vivace

						
							
							3/8

						
							
							Adagio

						
							
							

						
					

					
							
							
							
							
							
							
							
							
							
							
							
							Allegro

						
							
							6/8

						
					

					
							
							* Tre versioni delle Sesta Sonata (movimenti 3-5):

							 Versione i (c. 1725): 3. Courante 3/8 (Mi min.) = BWV 830/3; 4. Adagio  (Si min.); 
5. Gavotte (Violino solo) 2 (Sol min.) = BWV 830/6; 6. Movemento 1 ripetuto.

							 Versione ii (c. 1730): 3. Cantabile, ma un poco Adagio 6/8 = BWV 120/4; 
4. Adagio (come nella versione iii); 5. Movimento 1 ripetuto.

							 Versione iii (prima del 1739/40): come nella Tabella 3-7.

							† Intestato Siciliano (versione i, 1725).

							‡ Intestato Adagio (versione i); Lamento (versione ii).

						
					

				
			

		

	








			Di primaria importanza in questi lavori per clavicembalo e violino è il loro discostarsi dalla struttura abituale delle sonate per strumento solo e basso continuo, ossia con accompagnamento di un ensemble con funzione di continuo, generalmente costituito da una tastiera o da un liuto con un violoncello o uno strumento analogo a rafforzare la parte del basso. Bach non solo limitò l’accompagnamento del violino a un solo clavicembalo, ma attribuì al clavicembalo un ruolo di partner, affidandogli una parte che non si limitava alla linea del basso, ma si estendeva anche al registro del violino. Questo dotò di fatto le sonate di una basilare struttura da trio, in cui al clavicembalo viene addirittura attribuito un ruolo predominante, come ben riflesso nella formulazione del titolo. Il punto di partenza per questa nuova struttura consistette in un semplice arrangiamento esecutivo, nel quale la mano destra del clavicembalo assume di fatto la parte del secondo violino in un trio per due violini e continuo. Per tutta la prima metà del xviii secolo la struttura del trio (due parti al registro acuto e un basso fondamentale)«il massimo capolavoro dell’armonia» secondo Johann Mattheson67aveva rappresentato il modello prevalente e ideale per la composizione di musica da camera sia strumentale che vocale. Effettivamente tutti i movimenti rapidi e molti dei movimenti lenti delle sonate per clavicembalo e violino sono costruiti in questa maniera. La parte della mano destra del clavicembalo e il violino formano un duo di voci acute mentre la mano sinistra del clavicembalo funge da basso continuo, in alcuni primi movimenti addirittura da basso figurato, quando la mano destra non assolve una funzione di obbligato.
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			Figura 3-10 Lamento dalla Sonata in Fa minore per clavicembalo obbligato
e violino BWV 1018/1: copia di J.C. Altnickol (1747 o successivamente), dettaglio.
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			Figura 3-11 Adagio dalla Sonata in Mi maggiore per clavicembalo e violino 
obbligato, BWV 1016/3: copia di J.C. Altnickol (1747 o successivamente), dettaglio.

		







			Il titolo del primo manoscritto del 1725, citato in precedenza, include l’indicazione, di mano del nipote di Bach Johann Heinrich, «col Basso per Viola da Gamba accompagnato se piace», suggerendo che è consentito, come opzione ad libitum, l’uso di uno strumento ad arco di rinforzo connesso alla mano sinistra del clavicembalo. Allo stesso tempo questa indicazione implica la stretta associazione esistente tra questo nuovo genere di sonata “a due” e il tradizionale trio con basso continuo, riflessa anche nel termine «clavier trio». Intorno alla metà del secolo questa divenneparticolarmente nella scuola bachianala definizione di prammatica per le sonate per clavicembalo/fortepiano che prevedevano la partecipazione di un violino o un flauto, ma non necessariamente di un ulteriore strumento grave a raddoppiare la parte affidata alla mano sinistra della tastiera. Inoltre la formulazione del titolo «Sei Sonate a Cembalo concertato e Violino solo» che si trova in manoscritti più tardi delle BWV 1014-101968 rende evidente il fatto che l’uso di un ulteriore strumento ad arco dal registro grave non era più considerato come un’opzione. L’esecuzione di queste sonate solamente con il clavicembalo e il violino divenne effettivamente la nuova norma a partire dalla fine degli anni venti e questa formula cominciò a fungere da modello per composizioni affini a opera degli allievi di Bach, in particolare di suo figlio Carl Philipp Emanuel.69

			Nel più pionieristico dei movimenti lenti, le trame in stile libero e misto delle parti del clavicembalo vanno ben oltre le tipiche convenzioni del trio, introducendovi elementi di polifonia allo scopo di conferire alla parte della tastiera una funzione relativamente indipendente. Questo trattamento libero permise a Bach di sfruttare al meglio le caratteristiche sonore contrastanti del clavicembalo e del violino e anche di contrapporre i suoni di breve durata del clavicembalo alle note tenute del violino, in modo da ottenere degli stili di scrittura idiomatici e ben differenziati per i due strumenti. Il contrasto è ampiamente esemplificato proprio all’inizio della Sonata n. 1 in Si minore e in modo ancora più evidente nel corso del primo movimento della Sonata n. 5 (si veda la Figura 3-10). D’altro canto, un movimento come l’Adagio in Do diesis minore della Sonata n. 2 dimostra la compatibilità e la capacità di sostenersi a vicenda proprie ai due strumenti quando si scambiano i ruoli nell’esecuzione di linee melodiche dalle spiccata propulsione ritmica e armonie di accompagnamento (si veda la Figura 3-11). Tale maniera di trattare in modo davvero autonomo i due strumenti accoppiati rappresenta il punto di partenza per un nuovo genere di sonata a due che affida alla tastiera una parte elaborataun trio per tastiera, nella terminologia della scuola bachiana. Avendo creato un terreno fertile per questo genere musicale con la sua consumata maestria artistica, Bach considerò di averne in un certo qual modo esaurito il potenziale e non aggiunse alcun altro brano del genere per violino. Negli anni trenta e quaranta alcuni contatti non meglio precisati con dei musicisti di valore lo portarono tuttavia a comporre tre sonate per flauto, BWV 1030-1032, e tre sonate per viola da gamba, BWV 1027-1029, brani che rappresentano tutti dei lavori a sé stanti e non costituiscono due gruppi di opere interconnesse.

			
sei sonate a tre per organo

			Se le sonate per clavicembalo e violino appartengono generalmente alla categoria del trio strumentale, esse non lo esemplificano nella sua forma più pura. Le sonate per organo, invece – appropriatamente inserite nel primo catalogo delle opere del 1750 come «Sei trii per organo, con pedale obbligato» soddisfano tutte le aspettative riassunte da Mattheson: «Tutte e tre le voci, ciascuna per suo conto, devono proporre una bella melodia, eppure, per quanto possibile, formare delle armonie triadiche dando l’impressione che questo avvenga per caso».70 Circa due decenni prima della definizione di Mattheson, le sinfonie a tre di Bach avevano soddisfatto le esigenze della struttura del trio nella sua accezione più rigorosa, rispettandone le caratteristiche sia per quanto concerne il contrappunto lineare che l’armonia verticale. Eppure i parametri del trio convenzionale, con due parti acute appaiate sopra un basso continuo figurato, differivano fondamentalmente dagli ideali contrappuntistici assoluti realizzati nelle sinfonie a tre parti della Guida veridica. Oltre a proporre l’usuale struttura del trio articolata in più movimenti, le sonate per organo (si veda la Tabella 3-8) intendevano dimostrare la fattibilità di un trio eseguito da un solo musicista. Mentre i trii da camera convenzionali richiedevano almeno tre musicisti, uno per ciascuna parte, le due parti acute del trio per organo erano affidate alla mano destra e sinistra dell’organista, che le eseguiva su due manuali diversi, e la parte del basso a entrambi i piedi impegnati sulla pedaliera dell’organo, la stessa tecnica acrobatica, seppur meno arrischiata, che Bach aveva perfezionato a Weimar per l’esecuzione all’organo dei concerti per orchestra BWV 592-596.





		
			Tabella 3-8 Sei sonate a tre per organo
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in mi♭ magg.
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in do min. 
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in mi min. 
bwv 528

						
							
							sonata 5 
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			Figura 3-12 Allegro dalla Sonata 
per organo in Sol maggiore, BWV 530/1: 
versione autografa in bella copia (c. 1730).

		







			L’autografo in bella copia giunto fino a noi dei sei trii numerati in ordine consecutivo e intitolato «Sonata 1[-6]. à 2 Clav: et Pedal» permette di datare la raccolta intorno al 1730 (si veda Fig. 3-12);71 intorno al 1732 Wilhelm Friedemann e Anna Magdalena Bach ne trassero un secondo manoscritto che contiene ulteriori aggiunte autografe.72 Fossero o meno «composte da Bach per il figlio maggiore Wilhelm Friedemann, che studiandole si avviò a diventare l’eccellente organista che in seguito fu»,73 le sonate servirono chiaramente a Bach da raccolta di riferimento nel suo insegnamento dell’organo, come confermano le successive copie a opera dei suoi studenti. Resta tuttavia la possibilità che le sonate per organo siano state concepite come brani da esecuzione per i concerti del compositore. Le composizioni a tre di diverso tipo, incluse le trascrizioni di sonate per due strumenti acuti e basso continuo, le sonate di libera composizione e i preludi corali in forma di trio, costituivano il cavallo di battaglia di Bach in quanto organista. Agli inizi della sua carriera aveva perfezionato la sua specialità, ovvero la tecnica di avvalersi delle due mani e dei due piedi in modo da ottenere assoluta indipendenza e uguale facilità nelle tre voci eseguite sui due manuali e sulla pedaliera dell’organo. Solo un movimento di sonata, il Largo della Sonata n. 5, può essere attribuito agli anni di Weimar grazie a una prima copia inserita nel movimento centrale del Preludio e Fuga in Do maggiore BWV 545, tramandato sotto il titolo di «Preludio con Fuga e Trio».74 Oltre a questo, un buon numero di trii corali precedenti il 1714, contenuti nella raccolta rivista dei Diciotto Corali (si veda la Tabella 7-1), offre una significativa esemplificazione dei primi trii per organo.

			Mentre i trii basati su corali ordinano di norma le tre parti obbligate in modo relativamente uniforme, come parte superiore (mano destra), mediana (mano sinistra) e grave (piedi), le sonate per organo presentano di solito due voci acute di estensione simile. Seguendo il modello dei trii da camera, combinano in genere due parti acute, che assolvono la funzione di un duo tematico, con una parte bassa di accompagnamento (pedale) che occasionalmente include materiali delle parti superiori. Le sonate per organo si attengono di regola a questo principio compositivo, come dimostrato con estrema chiarezza dal tema esposto all’unisono dalle due voci superiori nel primo movimento della Sesta Sonata. Eppure, al fine di ottenere una sonorità bilanciata e delle posizioni confortevoli per la mano, la parte della mano sinistra è generalmente trattata come quella inferiore. Questo esempio indica anche come Bach si sforzasse di trattare le tre parti in modo quanto più possibile specifico. Anche l’uso di diversi registri d’organo per le varie voci del trio serve a sottolinearne l’individualità. La difficoltà tecnica di queste sonate, tanto ai manuali quanto alla pedaliera, era senza precedenti e il compositore era certamente consapevole che esse segnavano una nuova soglia nell’arte dell’esecuzione organistica.

			La derivazione concettuale delle sonate per organo dai trii per ensemble ebbe alcune implicazioni pratiche, in quanto almeno alcune sembrano consistere in trascrizioni di sonate per due strumenti e basso continuo, o averne perlomeno incorporato degli elementi. Dei diciotto movimenti complessivi, solo in un caso si può risalire a una versione precedente: la Sinfonia della Cantata BWV 76 (1723), un’introduzione strumentale in Mi minore per oboe, viola da gamba e basso continuo alla seconda parte della Cantata, fu rielaborata da Bach nel primo movimento Adagio-Vivace della Quarta Sonata di uguale tonalità. La Sinfonia della Cantata potrebbe derivare da una sonata da camera completa, e dunque tutta la Quarta sonata in Mi minore potrebbe essere basata su questo stesso brano. Non c’è però alcuna prova che tutti i movimenti derivino dalla medesima sonata: selezioni tratte da lavori disparati sono una possibilità del tutto verosimile, e questa ipotesi vale per tutta la raccolta dei trii per organo. Riassumendo, si può ragionevolmente supporre che alcuni dei movimenti delle prime cinque sonate rappresentino delle selezioni, scelte per la loro qualità, tratte da idonei lavori da camera preesistenti; selezioni sottoposte a un processo di rielaborazione inteso non solo ad adattare le caratteristiche delle due parti superiori in modo che risultassero idonee all’esecuzione alla tastiera, ma anche a fare in modo che le voci non somigliassero a delle tipiche parti per violino o strumento a fiato. È indiscutibile il fatto che l’intero manoscritto autografo delle sonate per organo sottintenda la stratificazione di tre elementi storici: 1) il fatto che Bach eseguisse dei concerti per organo; 2) la sua propensione a eseguire brani per ensemble strumentali come concerti e sonate su un solo strumento e 3) a editare e perfezionare partiture senza il basso figurato, che finivano col diventare delle opere nuove.

			Non esistendo partiture di lavoro superstiti, la genesi delle sonate per organo resta incerta. Eppure la Sesta sonata sembra essere stata originariamente composta interamente per organo (così come il primo e il terzo movimento della Seconda e della Quinta sonata): lo suggerisce l’insolito tema principale all’unisono del primo movimento (si veda la Figura 3-12), come anche la figurazione estremamente idiomatica della tastiera utilizzata per tutto il corso del brano. La decisa modernità del metro in 2/4 e il carattere concertato implicano inoltre che l’origine del brano sia da ricercare intorno al 1730 piuttosto che negli anni precedenti. La prima pagina dell’opera esemplifica perfettamente il concetto di un trio ideale dimostrando, dopo le prime otto misure, proprio come due voci indipendenti ma motivicamente correlate possano nascere da un tema all’unisono e rispondersi a vicenda. Dopo la cadenza sulla tonica alla battuta 20, le due voci superiori dialogano utilizzando un motivo secondario sostenuto da una linea del basso caratterizzata da un proprio profilo motivico. A partire dalla battuta 37 tutte e tre le voci si muovono in ambiti ritmici diversi ma complementari, procedendo saldamente al ritmo di sedicesimi, ottavi e quarti.

			Il primo e l’ultimo movimento delle sonate hanno in genere una concezione maggiormente polifonica dei più lenti movimenti centrali con le loro linee melodiche ornate e ricche di sensibilità. I movimenti esterni giustappongono costantemente i soggetti principali (spesso introdotti in modo fugato) con delle idee tematiche secondarie, sfociando spesso in sviluppi nelle sezioni mediane. Ne risulta una struttura formale circolare simile a quella dell’aria ABA, che nel caso del primo e dell’ultimo movimento della Terza sonata e del primo Allegro della Quinta sonata non è indicata per esteso nell’autografo bachiano, ma segnalata invece con una semplice indicazione di da capo. Strumenti contrappuntistici come l’inversione tematica (esemplificata nella seconda metà dell’ultimo movimento della Prima sonata) o il contrappunto invertibile (particolarmente evidente proprio alla fine della Quarta sonata) sono utilizzati in modo costante. Le parti delle sonate per organo destinate alla pedaliera mostrano delle chiare differenze strutturali rispetto alle corrispondenti parti destinate al manuale, poiché Bach attribuì generalmente alle parti gravi un ruolo più attivo e più coinvolto con le parti superiori di quanto non avvenisse con i bassi continui convenzionali. Inoltre, dato che le partiture delle sonate in trio per organo, in contrasto con quelle delle sonate per ensemble strumentale, non hanno un basso figurato, le tre voci devono correlarsi tra loro in un modo che renda superfluo ogni riempimento armonico. In tal modo le sonate a tre per organo rappresentano un’alternativa autonoma rispetto alle sonate convenzionali con il tradizionale basso figurato. In un certo senso l’esclusione del basso figurato nella scrittura delle sonate da organo di Bach anticipa di fatto lo sviluppo del basso non figurato (senza accordi) nella successiva storia della composizione musicale, come si vede, per esempio, nel quartetto d’archi dove Haydn e i suoi seguaci abbandonarono del tutto l’accompagnamento da parte di una tastiera.

			Le sonate per organo differiscono dalle altre sonate composte da Bach per quanto concerne la maniera in cui vengono strutturati i movimenti: veloce-lento-veloce. La sequenza prediletta da Bach per i movimenti delle sonate è un ciclo di quattro movimenti, lento-veloce-lento-veloce, una struttura che si ritrova in tutto il suo repertorio di sonate per violino, flauto e viola da gamba (eccetto la BWV 1029)75 e anche nelle sonate a tre. Vi si attenne anche nello scrivere il suo ultimo lavoro del genere, la Sonata a tre dell’Offerta Musicale (1747), sebbene il genere di sonata allora più in voga, favorito alla corte di Prussia, consistesse in tre movimenti: veloce-lento-veloce. Essendo la struttura in tre movimenti strettamente correlata alla forma standardizzata del concerto, nel 1740 Johann Adolph Scheibe la definì come «Sonate auf Concertenart» (sonata in stile concertante).76 Questo nuovo genere di sonata, perlopiù caratterizzata da un primo movimento omofonico, divenne molto popolare in quel periodo. Telemann e altri composero dei lavori di questo tipo, ma l’approccio di Bach alle sonate per organosalvo per quanto concerne la loro struttura in tre movimentinon mostra somiglianze con questo genere. Nel concepire la sua raccolta di sei sonate a tre per organo tra la metà e la fine degli anni venti, il compositore non adottò alcuna formula precostituita e ricorse volutamente ai propri espedienti in ciascuno dei diciotto movimenti che costituiscono la serie. Il risultato complessivo emerse di conseguenza in tutta la sua originalità, pari a quella dell’idea stessa di una sonata a tre per organo. Bach si rese sicuramente conto che non esistevano precedenti di questo versatile stile di sonata, che per molti versi corrispondeva alla varietà di approcci adottata nella raccolta per clavicembalo e violino, e di conseguenza conferì, sia per quanto concerne la composizione che l’esecuzione, un carattere molto distinto alle due correlate seppur contrastanti raccolte di sonate. Inoltre, la sovrapposizione della cronologia delle sonate a tre per organo con la fase conclusiva della pubblicazione della Clavier-Übung i indica che a un certo punto Bach potrebbe aver considerato l’inclusione di questo nuovo paradigma compositivo di musica organistica nell’ambito del suo progetto in più parti della Clavier-Übung.

			A posteriori, le due raccolte di sonate completate durante i primi anni di Lipsiache sono, di fatto, le uniche autentiche raccolte di sonate bachianesi associano nell’evocare il passato del compositore come musicista da camera a Weimar e direttore della musica da camera a Cöthen. È certamente possibile che mentre si trovava ancora a Cöthen il compositore abbia cominciato la raccolta per clavicembalo e violino completata a Lipsia intorno al 1725. Analogamente, alcuni movimenti delle sonate per organo potrebbero riferirsi a dei modelli di Weimar, sebbene la raccolta in quanto tale nacque sicuramente a Lipsia. In ogni caso, le cinque raccolte strumentali degli anni venti, a partire dai soli per violino e violoncello seguiti dai Concerti brandeburghesi, le sonate per clavicembalo e violino e le sonate per organo, formano una serie magistrale di gruppi di lavori strumentali correlati fra loro. Ma questi generi cameristici non conobbero ulteriori sviluppi, con l’eccezione del solo progetto, poi abbandonato, di creare una raccolta di concerti per clavicembalo (si veda il Capitolo 7). A partire dalla fine degli anni venti, e soprattutto durante il periodo del Collegium Musicum, Bach compose di tanto in tanto dei lavori per ensemble strumentali, ma la documentazione in nostro possesso fa chiaramente constatare una mancanza di impegno creativo nell’ambito della musica cameristica e orchestrale. Questo non impedì tuttavia al compositore di creare, all’occasione, singoli brani di eccezionale qualità e raffinatezza stilistica, dal Concerto per due violini BWV 1043, alle ouverture orchestrali BWV 1067-1068 fino alla sonata a tre dell’Offerta musicale BWV 1079/3. Nessuno di questi, tuttavia, presenta quel tipo di strategie altamente innovative che Bach continuò ad applicare nel campo della composizione vocale e nel suo costante terreno d’elezione costituito dalla musica per tastiera.

		




		
			4. Il più ambizioso dei progetti

			Cantate corali per tutto l’anno

			Potrebbe sembrare iperbolico, a un primo sguardo, definire il ciclo di cantate corali del 1724-251 come il più ambizioso di tutti i progetti musicali di Bach, ma un sia pur breve riepilogo della serie autorizza pienamente tale definizione. In termini puramente quantitativi, questo secondo ciclo di cantate – che comprende diverse decine di composizioni affini – rappresenta di gran lunga l’unità più cospicua all’interno della sua vasta produzione musicale. Si tratta di una sequenza di opere complesse e di grandissimo valore, incentrate sui temi ricorrenti di una selezione di inni luterani,2 creata nell’arco di una decina di mesi appena. In nessun altro momento Bach produsse cantate al ritmo costante di almeno una la settimana. E né prima né dopo si sarebbe dedicato a un ciclo annuale basato su un principio organizzativo comune, tale da costituire la base di un opus, secondo un modello mutuato principalmente dall’amico compositore Georg Philipp Telemann.

			Alla fine del primo anno a Lipsia, Bach si era ormai costruito un sostanzioso repertorio di musica vocale sacra e profana. Pur avendo iniziato la carriera come organista ed esecutore virtuoso, già ad Arnstadt e Mühlhausen aveva composto musica vocale, soprattutto sotto forma di cantate da chiesa, all’epoca un genere nuovo entrato rapidamente in voga nelle chiese protestanti. Continuò a comporne con maggiore regolarità per la corte ducale di Weimar, specialmente dopo il 1714, quando la promozione a Conzertmeister gli dette l’opportunità di presentare una cantata ogni mese. Dal 1717 al 1723, durante il servizio come Capellmeister della corte calvinista di Cöthen, non scrisse pressoché nessuna cantata da chiesa, dedicandosi invece principalmente alle cantate da camera profane. Ma di fatto non si era mai impegnato nella composizione vocale tanto quanto fece nei primi anni di permanenza a Lipsia.

			Come parte essenziale dei suoi doveri, ci si attendeva da lui che organizzasse l’esecuzione di una sessantina di cantate per le domeniche e le festività dell’anno liturgico, a eccezione delle tre domeniche dopo la prima di Avvento e quelle delle sette settimane di Quaresima che seguono la domenica di Quinquagesima. Anche se le cantate da presentare non dovevano essere necessariamente di sua composizione, Bach decise di costruire fin dai primi anni del suo mandato un sostanzioso repertorio di musica propria, che avrebbe potuto riproporre negli anni successivi. Non considerava e trattava queste cantate come semplice musica di servizio, ma al contrario si dedicò con grande passione a farne opere di eccellente livello compositivo, di qualità musicale assoluta e di profonda spiritualità. Inoltre, non scese a compromessi nell’esigere il massimo della competenza tecnica e della raffinatezza artistica da parte degli esecutori sia vocali che strumentali.

			Tra il completamento del servizio alla corte di Cöthen e l’inizio del mandato a Lipsia, gli era rimasto pochissimo tempo per mettere a punto gli ambiziosi progetti che aveva in mente per la musica da chiesa nella nuova sede. Poiché il calendario dell’anno accademico della Thomasschule coincideva con quello del suo primo anno di servizio, dovette trovarsi subito sotto una certa pressione che, pur essendogli congeniale, lo portò ad allestire una serie eterogenea di cantate di nuova composizione su testi di autori vari e a riutilizzare del materiale già disponibile, comprendente cantate degli anni di Weimar e parodie sacre rielaborate su cantate profane di Cöthen. Le opere interamente nuove, in particolare, dimostravano il suo impegno a innalzare il genere della cantata sacra a un livello di raffinatezza compositiva ben superiore a quello raggiunto a Weimar. Già nella seconda serie di nuove cantate, per la settima, ottava e nona domenica dopo la Trinità – «Erforsche mich Gott» (BWV 136), «Herr, gehe nicht ins Gericht» (BWV 105) e «Schauet doch und sehet» (BWV 46) – con i loro elaborati e sontuosi cori d’apertura, perseguì nuove ambizioni di coinvolgente intensità musicale. La produzione durante il primo anno incluse inoltre due opere di grandi dimensioni: il Magnificat, BWV 243 (preparato in una versione tradizionale per le grandi festività e una seconda più ampia destinata al Natale), e la Passione secondo Giovanni, BWV 245, composta per il Venerdì Santo del 1724.

			In previsione del secondo anno di servizio a Lipsia, Bach modificò i progetti per il programma di musica da chiesa da eseguire secondo il modello utilizzato con successo da Telemann, che prevedeva l’adozione di un principio guida organico per il ciclo annuale delle cantate (Jahrgang) in progetto. Come Capellmeister a Eisenach, una corte ducale vicina a Weimar, Telemann aveva composto nel 1710-11 i Geistliches Singen und Spielen, mettendo in musica i testi a stampa di un intero ciclo annuale di cantate, tutti opera dello stesso poeta, il teologo Erdmann Neumeister. Poco più tardi, in qualità di direttore musicale a Francoforte, aveva scritto degli ulteriori cicli di cantate su testi di Neumeister e di altri, inserendo inoltre adattamenti mirati in stile musicale francese, misto e italiano nelle raccolte Französischer Jahrgang (1714-15), Concertenjahrgang (1716-17) e Sicilianischer Jahrgang (1718-19).3

			Per il secondo anno di mandato, dunque, Bach progettò un ciclo di cantate incentrato sulla ricca miniera di testi e melodie tradizionali dell’innario luterano. Su queste melodie – in quanto organista – aveva sia improvvisato che composto innumerevoli corali per organo, spesso molto elaborati, e aveva utilizzato l’innario e il proprio Orgel-Büchlein come strumenti didattici fondamentali. Il corale luterano, e in particolare le sue melodie, lo affascinerà per tutta la vita, eppure l’idea di costruirvi sopra un ciclo di cantate – non avendo fatto nulla di lontanamente simile prima di allora – rappresentò uno dei principali punti di svolta del suo universo musicale in continua evoluzione. Nel contesto di un progetto organico che si estendeva ben oltre i modelli di Telemann, l’idea bachiana di progettare le cantate come parte di un ciclo rappresentò un progresso fondamentale. Non solo influenzò difatti la congruità complessiva dell’intera serie, con la sua sequenza di melodie sempre diverse, ma contribuì anche a determinare la coerenza musicale interna di ciascuna delle cantate, che traggono la loro inconfondibile identità proprio dalla specifica melodia corale sulla quale sono basate. In altri termini, ogni cantata è sia un’unità a sé stante che un elemento del grande ciclo annuale.

			
Contesto, progetto e programmazione

			La storia dell’elaborazione vocale-strumentale dei corali inizia essenzialmente con i concerti sacri basati su corali dell’influente Cantor Johann Hermann Schein, uno dei predecessori di Bach a Lipsia, pubblicati in due volumi nel 1618 e nel 1626 come Opella Nova. Più tardi nel corso dello stesso secolo, Dietrich Buxtehude e Johann Pachelbel si distinsero fra i musicisti protestanti tedeschi che scrivevano composizioni basate su corali o in forma di cantata per omnes versus (su tutte le strofe). Si trattava di brani in più movimenti articolati in una sequenza di variegate elaborazioni corali, ciascuna delle quali incentrata su una strofa di un inno luterano completo. La cantata di Pasqua «Christ lag in Todesbanden» BWV 4, composta da Bach nel 1707 per concorrere al posto di organista a Mühlhausen, rappresenta questo modello di cantata più antico, basato sul solo testo di un corale, e ricorda, in molti dettagli strutturali e musicali, una cantata con lo stesso titolo di Johann Pachelbel.4 Bach non ritornò a questo genere di cantata finché a Lipsia, 17 anni dopo, eseguì la BWV 4 la domenica di Pasqua del 1724 e nuovamente nel 1725, proprio alla fine del ciclo delle cantate corali.

			Il criterio guida messo a punto dal compositore per le cantate corali del secondo ciclo annuale si differenziava notevolmente dall’approccio per omnes versus. Per soddisfare i criteri formali della cantata da chiesa moderna, le strofe del corale prescelto erano divise in modo tale che la prima e l’ultima fossero rispettate alla lettera (si veda la Tabella 4-1). Si creava così un’intelaiatura molto efficace, in cui la melodia del corale costituiva la base musicale sia per il movimento di apertura, elaborato polifonicamente, che per quello conclusivo, limitato a una semplice armonizzazione a quattro voci, facendo eseguire entrambi i movimenti da tutto l’ensemble vocale-strumentale. I testi delle strofe interne, in numero molto variabile (da due o tre fino a una dozzina o più), erano rielaborati nel tipico linguaggio poetico madrigalistico dei libretti di cantata, cioè in forma di recitativi e arie, con le loro variegate strutture ritmiche e disposizione delle rime. Questi movimenti solistici, in generale quattro o cinque, potevano prevedere citazioni letterali dell’inno – con o senza la relativa melodia – così come l’elaborazione di una singola strofa a organico corale in ripieno. Inoltre, i testi poetici rielaborati prevedevano di norma dei rimandi alle letture liturgiche prescritte per la giornata. Il formato madrigalistico che ne derivò per le cantate corali del ciclo 1724-25 si sviluppò tipicamente secondo lo schema riportato nella Tabella 4-1.

			Questo schema flessibile consentiva variazioni, in generale limitate al numero e all’ordine dei movimenti solistici. In alcuni casi, il modello dava luogo a una cantata più lunga, in due parti, da eseguirsi prima e dopo il sermone, come per esempio il pezzo inaugurale del ciclo del 1724-25 «O Ewigkeit, du Donnerwort», BWV 20, che comprende in totale 11 movimenti. La prima parte è composta da: Corale figurale-Recitativo-Aria-Recitativo-Aria-Aria-Corale finale; la seconda da: Aria-Recitativo-Aria-Corale finale.


	
			Tabella 4-1 Modello schematico delle cantate corali del 1724-25
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			Intorno al 1690, Johann Schelle – il pre-predecessore di Bach a Lipsia – pare avesse collaborato con Johann Benedict Carpzov, pastore della Thomaskirche, proponendo composizioni corali basate su testi di inni luterani in sintonia con i sermoni domenicali.5 Non si ha notizia di analoghi esempi di collaborazione una trentina di anni dopo, ma a Lipsia, fin dai tempi di Schein, negli anni venti del Seicento, si era instaurata una tradizione di musica corale da chiesa particolarmente elaborata. Poiché questa era la tradizione nella quale Bach si era formato fin dalle prime esperienze infantili come corista, si può dare per certa la sua familiarità con un certo numero di concerti-corali (mottetti corali concertati con strumenti) e con altre elaborazioni vocali su corale provenienti dal ricco repertorio seicentesco. Il nesso più evidente è rintracciabile nelle notevoli analogie musicali riscontrabili, come accennato in precedenza, fra «Christ lag in Todesbanden», BWV 4, l’unica cantata corale di Bach scritta prima di andare a Lipsia, e l’omonima composizione di Pachelbel, insegnante di Johann Christoph, fratello maggiore di Bach. Che la BWV 4 sia stata in origine il pezzo presentato da Bach all’audizione per il posto di organista a Mühlhausen certifica il suo stretto legame con il repertorio degli inni luterani, pilastri musicali della chiesa e pane quotidiano di un organista. Il fascino, addirittura l’amore di Bach per le molteplici possibilità offerte dal confrontarsi più volte con la stessa melodia corale, esplorandone le potenzialità polifoniche e le implicazioni armoniche in molte e diverse opere organistiche, è direttamente collegato al contesto generale del progetto delle cantate corali. Questa attrazione fu infatti la forza trainante alla base della sua decisione di concentrarsi sulle melodie e sui testi dei corali come elemento caratterizzante del secondo ciclo di cantate. La grande esperienza come organista, più che la conoscenza e la dimestichezza con i modelli vocali, lo ispirò a comprendere e sfruttare le ricche e abbondanti possibilità contenute nel vasto scrigno di melodie degli inni luterani.6


			tabella 4-2 Nucleo di cantate incentrate su corali, dal primo ciclo di Lipsia 
(autunno 1723)

			
				
					
				
				
					
							
							a) Basate su testi e melodie di corali 

							 «Warum betrübst du dich, mein Herz», BWV 138 (15a domenica dopo la Trinità):

							  Corale di apertura intercalato da recitativi; corale finale basato sulla stessa melodia.

							 «Christus, der ist mein Leben», BWV 95 (16a domenica dopo la Trinità):

							  Corale di apertura intercalato da recitativi e secondo corale, «Mit Fried und Freud ich fahr dahin»; due ulteriori corali, «Valet will ich dir geben» e «Wenn  mein Stündlein vorhanden ist», compaiono nei movimenti 2, 3, e 7.

						
					

					
							
							b) Basate su testi biblici in combinazione con melodie corali strumentali

							 «Du sollt Gott, deinen Herren lieben», BWV 77 (13a domenica dopo la Trinità): 

							  Coro di apertura su testo biblico con corale strumentale «Dies sind die heilgen zehn Gebot».

							 «Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe», BWV 25 (14a domenica dopo la Trinità):

							  Coro di apertura su testo biblico con ensemble strumentale sul corale «Ach Herr, mich armen Sünder».

							 «Ich elender Mensch, wer wird mich erlösen», BWV 48 (19a domenica dopo la Trinità): 

							  Coro di apertura su testo biblico con corale strumentale «Herr Jesu Christ, du höchstes Gut»; corale finale sulla stessa melodia.

						
					

				
			

		

			Non sorprende, quindi, che perfino il primo ciclo bachiano di cantate di Lipsia del 1723-24 includa alcune opere che si aprono con imponenti ed elaborati corali. In effetti, l’idea di un intero ciclo di cantate incentrato sui corali sembra essere scaturita da una serie di cinque opere eseguite tra la fine di agosto e l’inizio di ottobre 1723, tutte e cinque (si veda la Tabella 4-2) basate su testi e melodie di corali (gruppo a) o su testi biblici in combinazione con melodie corali strumentali prive di testo (gruppo b). Questa impostazione generale avrebbe infine giocato un ruolo nella creazione del ciclo 1724-25.

			È interessante osservare che quattro delle cinque cantate furono composte di seguito, senza intervalli, dal 22 agosto al 12 settembre 1723, per le domeniche dalla 13a alla 16a dopo la Trinità. La BWV 138 e la BWV 95 si aprono con una struttura molto simile, che alterna strofe di corale e recitativi, due esempi unici nel repertorio bachiano di cantate. In particolare, la BWV 138 sembra di importanza cruciale per quanto concerne l’evoluzione delle sue idee circa il trattamento e la struttura formale di una cantata corale madrigalistica. In primo luogo, l’opera si concentra su un’unica melodia corale per tutta la sua durata. Inoltre, combina il testo delle strofe dell’inno con una poetica tipicamente madrigalistica. Infine, crea una cornice strutturale utilizzando interamente la prima e l’ultima strofa del corale per il movimento di apertura e per quello di chiusura. Elementi distintivi così evidenti non furono ripetuti fedelmente nelle altre quattro cantate, e tuttavia le loro caratteristiche e la loro impronta generale ne fanno la cellula germinale di un genere di cantata incentrato sulle melodie dei corali, lo stesso che in seguito determinerà il nucleo dell’attività compositiva di Bach da giugno 1724 a marzo 1725.

			Non sono noti i librettisti di queste cinque cantate correlate, e nessuno dei testi fu tratto da identificabili raccolte pubblicate. I testi della BWV 138 e della BWV 95, peraltro, hanno una struttura così simile da far pensare a un unico autore, forse lo stesso che in seguito contribuirà alla foggia dei libretti e ai testi anonimi del ciclo successivo. Poiché a Lipsia non mancavano di certo i letterati attivi in ambito poetico, è ben possibile che Bach abbia sfruttato questo ricco bacino di poeti accademici. L’ipotesi è suggerita dall’esempio dello studente di teologia Christoph Birkmann, che scrisse dei testi per Bach nel 1725-26.7 In ogni caso, i corali strumentali delle cantate BWV 77, 25 e 48 (si veda la Tabella 4-2, gruppo b) non furono dettati dai libretti, ma appaiono piuttosto come il contributo personale di Bach all’interpretazione del loro contenuto, e indicano la sua predilezione per il genere di riferimenti emblematici che sarà così preminente del ciclo del 1724-25.

			Se l’idea di una cantata corale madrigalistica – capace cioè di combinare il testo dell’inno con versi poetici liberi – nacque proprio durante il processo di composizione della cantata BWV 138, è probabile che sia stata stimolata dal frenetico sforzo grazie al quale Bach fu in grado di reggere il sostenuto ritmo di esecuzioni per le domeniche e le feste del suo primo anno di cantorato. Difficilmente avrebbe potuto trovare il tempo da dedicare alla gestazione, o anche solo a un’approfondita riflessione su come programmare un secondo ciclo annuale di cantate logicamente concepito e coerente, che avrebbe dovuto fare immediato seguito a un primo anno nel quale la produzione di musica da chiesa fu estremamente fertile, di grande varietà e ricchezza, nonostante una certa irregolarità e imprevedibilità. Così accadde che all’inizio del nuovo anno scolastico, l’11 giugno del 1724, la prima domenica dopo la Trinità, Bach esordì in sordina, con l’esecuzione di una cantata da cui prese inizio la più ampia e ambiziosa impresa compositiva che avrebbe mai affrontato, un progetto che diede vita a più di quindici ore di musica polifonica basata su corali.

			Il calendario di lavoro straordinariamente impegnativo riportato nella Tabella 4-3 non ha precedenti né equivalenti nella vita creativa del compositore. Non c’è dubbio che l’esperienza estenuante del primo ciclo annuale di cantate gli sia servita da preparazione, anche se in vari casi si era concesso di aggirare una scadenza riutilizzando del repertorio già prodotto a Weimar. Il secondo ciclo gli richiese invece di sfornare senza sosta un’opera dietro l’altra, il che significava, settimana dopo settimana, comporre opere interamente nuove in più movimenti, prepararne le parti, fare le prove e infine eseguirle. Ulteriori cantate andavano preparate ed eseguite per le prescritte festività infrasettimanali nei giorni dedicati agli apostoli, per le feste mariane e per l’anniversario della Riforma, come accadde per la prima volta quando fu necessario comporne due nuove per il 24 e 25 giugno del 1724, dunque in due giornate consecutive. Particolarmente intenso era il periodo natalizio, per il quale erano richieste almeno sei opere nuove in nemmeno due settimane. I momenti dell’anno in cui in chiesa non era consentita la musica figurale – tre settimane durante l’Avvento e sette in Quaresima – offrivano a malapena un po’ di respiro, essendo fondamentali per riuscire a preparare le celebrazioni del periodo immediatamente successivo. Rimane tuttora un mistero come Bach abbia potuto mantenere un calendario così spietato, in aggiunta a tutte le altre attività quotidiane della sua vita professionale e privata.



	
			tabella 4-3 Ciclo annuale delle cantate corali del 1724-25: calendario delle esecuzioni

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							bwv

						
							
							titolo cantata

						
							
							data liturgica 
(anno accademico)

						
							
							esecuzione

						
					

				
				
					
							
							1) Ciclo originale del 1724-25: 42 cantate

						
					

					
							
							20

						
							
							O Ewigkeit, du Donnerwort

						
							
							1a Domenica dopo la Trinità

						
							
							11 giugno 1724

						
					

					
							
							2

						
							
							Ach Gott, vom Himmel sieh darein

						
							
							2a Domenica dopo la Trinità

						
							
							18 giugno

						
					

					
							
							7

						
							
							Christ unser Herr zum Jordan kam

						
							
							San Giovanni

						
							
							24 giugno

						
					

					
							
							135

						
							
							Ach Herr, mich armen Sünder

						
							
							3a Domenica dopo la Trinità

						
							
							25 giugno

						
					

					
							
							10

						
							
							Meine Seel erhebt den Herren

						
							
							Festa della Visitazione

						
							
							2 luglio

						
					

					
							
							93

						
							
							Wer nur lieben Gott läßt walten

						
							
							5a Domenica dopo la Trinità

						
							
							9 luglio

						
					

					
							
							—

						
							
							
							6a Domenica dopo la Trinità

						
							
							16 luglio

						
					

					
							
							107

						
							
							Was willst du dich betrüben*

						
							
							7a Domenica dopo la Trinità

						
							
							23 luglio

						
					

					
							
							178

						
							
							Wo Gott der Herr nicht bei uns hält

						
							
							8a Domenica dopo la Trinità

						
							
							30 luglio

						
					

					
							
							94

						
							
							Was frag ich nach der Welt

						
							
							9a Domenica dopo la Trinità

						
							
							6 agosto

						
					

					
							
							101

						
							
							Nimm von uns, Herr, du treuer Gott

						
							
							10a Domenica dopo la Trinità

						
							
							13 agosto

						
					

					
							
							113

						
							
							Herr Jesu Christ, du höchstes Gut

						
							
							11a Domenica dopo la Trinità

						
							
							20 agosto

						
					

					
							
							—

						
							
							
							12a Domenica dopo la Trinità

						
							
							27 agosto

						
					

					
							
							33

						
							
							Allein zu dir, Herr Jesu Christ

						
							
							13a Domenica dopo la Trinità

						
							
							3 settembre

						
					

					
							
							78

						
							
							Jesu, der du meine Seele

						
							
							14a Domenica dopo la Trinità

						
							
							10 settembre

						
					

					
							
							99

						
							
							Was Gott tut, das ist wohlgetan

						
							
							15a Domenica dopo la Trinità

						
							
							17 settembre

						
					

					
							
							8

						
							
							Liebster Gott, wenn werd ich sterben?

						
							
							16a Domenica dopo la Trinità

						
							
							24 settembre

						
					

					
							
							130

						
							
							Herr Gott, dich loben alle wir

						
							
							San Michele

						
							
							29 settembre

						
					

					
							
							114

						
							
							Ach lieben Christen, seid getrost

						
							
							17a Domenica dopo la Trinità

						
							
							1 ottobre

						
					

					
							
							96

						
							
							Herr Christ, der einge Gottessohn

						
							
							18a Domenica dopo la Trinità

						
							
							8 ottobre

						
					

					
							
							5

						
							
							Wo soll ich fliehen hin

						
							
							19a Domenica dopo la Trinità

						
							
							15 ottobre

						
					

					
							
							180

						
							
							Schmücke dich, o liebe Seele

						
							
							20a Domenica dopo la Trinità 

						
							
							22 ottobre

						
					

					
							
							38

						
							
							Aus tiefer Not schrei ich zu dir

						
							
							21a Domenica dopo la Trinità

						
							
							29 ottobre

						
					

					
							
							—

						
							
							
							Festa della Riforma

						
							
							31 ottobre

						
					

					
							
							115

						
							
							Mache dich, mein Geist, bereit

						
							
							22a Domenica dopo la Trinità

						
							
							5 novembre

						
					

					
							
							139

						
							
							Wohl dem, der sich auf seinen Gott

						
							
							23a Domenica dopo la Trinità

						
							
							12 novembre

						
					

					
							
							26

						
							
							Ach wie flüchtig, ach wie nichtig

						
							
							24a Domenica dopo la Trinità

						
							
							19 novembre

						
					

					
							
							116

						
							
							Du Friedefürst, Herr Jesu Christ

						
							
							25a Domenica dopo la Trinità

						
							
							 26 novembre

						
					

					
							
							62

						
							
							Nun komm der Heiden Heiland

						
							
							1a Domenica di Avvento

						
							
							3 dicembre

						
					

					
							
							91

						
							
							Gelobet seist du, Jesu Christ

						
							
							1º Giorno di Natale

						
							
							25 dicembre

						
					

					
							
							121

						
							
							Christum wir sollen loben schon

						
							
							2º Giorno di Natale

						
							
							26 dicembre

						
					

					
							
							133

						
							
							Ich freue mich in dir

						
							
							3º Giorno di Natale

						
							
							27 dicembre

						
					

					
							
							122

						
							
							Das neugeborne Kindelein

						
							
							Domenica dopo il Natale

						
							
							1 dicembre

						
					

					
							
							41

						
							
							Jesu, nun sei gepreiset

						
							
							Capodanno

						
							
							1 gennaio 1725

						
					

					
							
							58

						
							
							Ach Gott, wie manches Herzeleid

						
							
							Domenica dopo Capodanno

						
							
							5 gennaio

						
					

					
							
							123

						
							
							Liebster Immanuel, Herzog der Frommen

						
							
							Epifania

						
							
							6 gennaio

						
					

					
							
							124

						
							
							Meinen Jesum laß ich nicht

						
							
							1a Domenica dopo l’Epifania

						
							
							7 gennaio

						
					

					
							
							3

						
							
							Ach Gott, wie manches Herzeleid

						
							
							2a Domenica dopo l’Epifania

						
							
							14 gennaio

						
					

					
							
							111

						
							
							Was mein Gott will, das g’scheh allzeit

						
							
							3a Domenica dopo l’Epifania

						
							
							21 gennaio

						
					

					
							
							92

						
							
							Ich hab in Gottes Herz und Sinn

						
							
							Domenica di Settuagesima

						
							
							28 gennaio

						
					

					
							
							125

						
							
							Mit Fried und Freud ich fahr dahin

						
							
							Festa della Purificazione

						
							
							2 febbraio

						
					

					
							
							126

						
							
							Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort

						
							
							Domenica di Sessagesima

						
							
							4 febbraio

						
					

					
							
							127

						
							
							Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott

						
							
							Domenica di Quinquagesima (Estomihi)

						
							
							11 febbraio

						
					

					
							
							1

						
							
							Wie schön leuchtet der Morgenstern

						
							
							Festa dell’Annunciazione

						
							
							25 marzo

						
					

					
							
							4

						
							
							Christ lag in Todesbanden* (1707)‡

						
							
							Domenica di Pasqua

						
							
							1 aprile

						
					

					
							
							2) Supplemento: 8 cantate per colmare vuoti liturgici

						
					

					
							
							177

						
							
							Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ*

						
							
							4a Domenica dopo la Trinità

						
							
							6 luglio 1732

						
					

					
							
							9

						
							
							Es ist das Heil uns kommen her

						
							
							6a Domenica dopo la Trinità

						
							
							1 agosto 1734

						
					

					
							
							137

						
							
							Lobe den Herren, den mächtigen König*

						
							
							12a Domenica dopo la Trinità

						
							
							19 agosto 1725

						
					

					
							
							80

						
							
							Ein feste Burg ist unser Gott

						
							
							Festa della Riforma

						
							
							1728-31 e 31 ottobre 1739

						
					

					
							
							140

						
							
							Wachet auf, ruft uns die Stimme

						
							
							27a (ultima) Domenica dopo la Trinità

						
							
							25 novembre 1731

						
					

					
							
							14

						
							
							Wär Gott nicht mit uns diese Zeit

						
							
							4a Domenica dopo l’Epifania

						
							
							30 gennaio1735

						
					

					
							
							112

						
							
							Der Herr ist mein getreuer Hirt*

						
							
							Misericordias Domini

						
							
							8 aprile 1731

						
					

					
							
							129

						
							
							Gelobet sei der Herr, mein Gott*

						
							
							Trinità

						
							
							8 giugno 1727

						
					

					
							
							3) Supplemento: 4 cantate col solo testo di corale senza designazione liturgica

						
					

					
							
							117

						
							
							Sei Lob und Ehr dem höchsten Gut*

						
							
							–

						
							
							1728-31

						
					

					
							
							192

						
							
							Nun danket alle Gott*

						
							
							–

						
							
							c. 1730

						
					

					
							
							100

						
							
							Was Gott tut, das ist wohlgetan*

						
							
							–

						
							
							c. 1734

						
					

					
							
							97

						
							
							In allen meinen Taten*

						
							
							–

						
							
							(data autografa)
1734

						
					

					
							
							* Puro testo corale, senza poesia madrigalistica.

							† Passione secondo Giovanni, seconda versione del 1725 (per inserirsi nel ciclo di cantate corali).

							‡ Composta nel 1707, rivista nel 1724; ripetuta nel 1725 e integrata nel ciclo di cantate corali.

						
					

				
			

		

		




			Ancora più misteriosa è la ragione che nella primavera del 1725 lo indusse a interrompere la serie delle cantate corali. La cantata BWV 1, scritta per la festa mariana dell’Annunciazione ed eseguita il 25 marzo, concluse la serie di 41 opere omogenee composte tutte di getto nell’arco di sole 37 settimane. A pochi giorni di distanza, il 30 marzo, fu seguita in occasione del Venerdì Santo dalla seconda versione della Passione secondo Giovanni (si veda il capitolo 6, pagina 273) – che aveva debuttato l’anno precedente – in una revisione tale da permettere di collocarla nella corrente serie di cantate corali. Da quel momento la serie si interruppe prematuramente, e l’opera principale per la Domenica di Pasqua – il 1 aprile 1725 – fu la cantata di Pasqua BWV 249, una parodia di un pezzo profano eseguito solo sei settimane prima alla corte di Weißenfels (si veda il capitolo 6, pagina 310). Con l’intento di mantenere la continuità del progetto delle cantate corali, Bach aggiunse una seconda cantata per questa festività solenne, nonostante fosse chiaramente una soluzione di ripiego. A questo scopo scelse la sua vecchia cantata BWV 4, che era già stata eseguita l’anno prima ed era appunto una cantata corale, anche se del tipo che si limitava a utilizzare solamente il testo dell’inno. Sembra che agli inizi del 1725, dopo aver predisposto il libretto con il testo delle cantate dalla domenica dopo l’Epifania fino all’Annunciazione, il compositore avesse esaurito i testi disponibili. Le ragioni rimangono totalmente oscure, ma a far tempo dal lunedì di Pasqua del 1725, con la cantata «Bleib bei uns, denn es will Abend werden», BWV 6, per i due mesi restanti dell’anno scolastico tornò alle più convenzionali cantate madrigalistiche. Anche queste, nella maggior parte dei casi su testi di Mariane von Ziegler, dovettero essere composte ex-novo, per cui il repentino e in apparenza forzato cambiamento non ebbe alcun effetto sul ritmo di lavoro settimanale. In altri termini, le mutate circostanze non portarono nessun sollievo al compositore.

			Mentre il ciclo delle cantate corali del 1724-25 era in fase iniziale, Bach saltò solamente due domeniche, la sesta e la dodicesima dopo la Trinità, apparentemente per impegni fuori Lipsia (si veda la Tabella 4-3, sezione 1).8 Inoltre, non compose alcuna cantata per la quarta domenica dopo la Trinità, perché in quella data aveva precedenza la Festa della Visitazione. Allo stesso modo, non esistono cantate per la 26a e la 27a domenica dopo la Trinità, e per la quarta dopo l’Epifania, perché nel 1724-25 queste ricorrenze liturgiche non ebbero luogo. Per riempire questi vuoti con le appropriate integrazioni, Bach cominciò nel 1725 con la cantata BWV 137 per la dodicesima domenica dopo la Trinità, dopo di che fece ritorno solo in maniera saltuaria al progetto di ciclo del tempo proprio (de tempore) dell’anno liturgico (si veda la Tabella 4-3, sezione 2). Entro la stagione 1734-35, aveva essenzialmente completato il ciclo dalla domenica della Trinità (BWV 129) fino all’Annunciazione.9 Eppure, con la sola eccezione della BWV 112 per la domenica «Misericordias Domini» (seconda domenica dopo Pasqua), sembra non essersi occupato del periodo che va da Pasqua a Pentecoste. D’altra parte, nei primi anni trenta aggiunse quattro cantate con il solo testo da un corale, seguendo il modello della BWV 137 ma senza una destinazione liturgica precisa (si veda la Tabella 4-3, sezione 3). Poiché i quattro inni scelti erano liturgicamente neutri, si trattava di cantate che potevano essere eseguite in ogni momento dell’anno liturgico, con l’eccezione delle ricorrenze sacre più importanti, e che si potevano utilizzare anche durante le messe nuziali. Costituivano perciò un’estensione coerente al vero e proprio ciclo delle cantate corali, ma furono tenute separate dalle cantate de tempore a causa della loro polivalenza.10

			Un opus seriale

			Ciò che distingue il ciclo incompleto di cantate corali del 1724-25 da una più classica raccolta musicale con carattere di opus, come il Clavicembalo ben temperato o i Concerti brandeburghesi, non è solo la vastità del progetto, ma anche il suo progredire graduale, settimana dopo settimana, lungo un periodo di dieci mesi. La continuità formale dell’intera serie fu garantita dalla stretta aderenza di Bach a un modello uniforme di cantata, organizzata di norma in sei o sette movimenti, come illustrato dalla Tabella 4-1. Ogni cantata, che nella liturgia del servizio religioso luterano veniva subito dopo il vangelo del giorno, aveva inoltre la funzione di arricchirne la lettura, e rappresentava quindi un sermone musicale, con l’obiettivo di trasmettere e potenziare il messaggio spirituale della poesia sacra. Infine, le melodie corali che fornivano l’intero tema musicale a ciascuna cantata, ed erano l’elemento fondante dei suoi movimenti esterni, rappresentavano uno strumento essenziale di definizione e di continuità: in tal modo, ogni cantata traeva la propria specifica identità dal valore di riferimento della sua melodia corale.

			Circa la pianificazione del ciclo annuale come opus seriale, fu apparentemente Bach stesso a determinarne contenuto e struttura generale, selezionando i corali per le varie domeniche e feste dell’anno per poi commissionare i testi poetici a uno o più collaboratori. Vista la sua grande familiarità con l’innario luterano, il processo di selezione deve essere stato per lui un compito elementare, che gli consentì inoltre di prendere fin dall’inizio alcune decisioni musicali determinanti, a partire dalla scelta di melodie dotate di sufficiente carica generativa da un punto di vista musicale. La scelta sembra anche aver gravitato intorno ad alcune delle sue melodie preferite e a quelle che riteneva particolarmente indicate a raggiungere lo scopo prefissato, facendo al tempo stesso attenzione a evitare duplicazioni indesiderate, dato che moltissime melodie del vasto innario luterano sono utilizzate da più di un testo. Infine, cercò di far sì che la scelta delle melodie rendesse il vasto opus seriale sufficientemente vario per carattere musicale e potenziale compositivo. 






			Tabella 4-4 Melodie (cantus firmi) delle cantate corali e loro origine

			
				
					
					
				
				
					
							
							cantata/melodia (bwv)

						
							
							innario o compositore
(testo primario per la melodia)

						
					

				
				
					
							
							1) xvi secolo

						
					

					
							
							Ach Gott, vom Himmel sieh darein (BWV 2) 

						
							
							Erfurt 1524*

						
					

					
							
							Christum wir sollen loben schon (BWV 121)

						
							
							Erfurt 1524*

						
					

					
							
							Herr Christ, der einge Gottessohn (BWV 96)

						
							
							Erfurt 1524*

						
					

					
							
							Aus tiefer Not schrei ich zu dir (BWV 38) 

						
							
							Erfurt 1524*

						
					

					
							
							Nun komm der Heiden Heiland (BWV 62)

						
							
							Erfurt 1524*

						
					

					
							
							Gelobet seist du, Jesu Christ (BWV 91)

						
							
							J. Walter, 1524*

						
					

					
							
							Wär Gott nicht mit uns diese Zeit (BWV 14)

						
							
							J. Walter, 1524*

						
					

					
							
							Christ lag in Todesbanden (BWV 4)

						
							
							J. Walter, 1524*

						
					

					
							
							Mit Fried und Freud ich fahr dahin (BWV 125)

						
							
							J. Walter, 1524*

						
					

					
							
							Christ unser Herr zum Jordan kam (BWV 7)

						
							
							Wittenberg 1524* 
( Es woll uns Gott genädig sein)

						
					

					
							
							Es ist das Heil uns kommen her (BWV 9)

						
							
							Norimberga 1524*

						
					

					
							
							Sei Lob und Ehr dem höchsten Gut † (BWV 117)

						
							
					

					
							
							Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ (BWV 177)

						
							
							Wittenberg 1526* 

						
					

					
							
							Wo Gott der Herr nicht bei uns hält (BWV 178)

						
							
							Wittenberg 1529* 

						
					

					
							
							Ach lieben Christen, seid getrost † (BWV 114)

						
							
					

					
							
							Ein feste Burg ist unser Gott (BWV 80)

						
							
							Wittenberg 1529

						
					

					
							
							Meine Seel erhebt den Herren (BWV 10)

						
							
							Wittenberg 1529 (Tonus peregrinus)* 

						
					

					
							
							Nimm von uns, Herr, du treuer Gott (BWV 101)

						
							
							Lipsia 1539 
(Vater unser im Himmelreich)

						
					

					
							
							Der Herr ist mein getreuer Hirt (BWV 112)

						
							
							Lipsia 1539* 
(Allein Gott in der Höh sei Ehr)

						
					

					
							
							In allen meinen Taten (BWV 97)

						
							
							H. Isaac, 1539 
(O Welt, ich muss dich lassen)

						
					

					
							
							Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort (BWV 126)

						
							
							Wittenberg 1543

						
					

					
							
							Allein zu dir, Herr Jesu Christ (BWV 33)

						
							
							Lipsia 1545* 

						
					

					
							
							Herr Gott, dich loben alle wir (BWV 130)

						
							
							Ginevra 1551 
(Ihr Knecht des Herren allzugleich)

						
					

					
							
							Was mein Gott will, das g’scheh allzeit (BWV 111)

						
							
							J. Magdeburg, 1572 

						
					

					
							
							Ich hab in Gottes Herz und Sinn † (BWV 92)

						
							
					

					
							
							Was willst du dich betrüben (BWV 107)

						
							
							J. Magdeburg, 1572 
(Von Gott will ich nicht lassen)

						
					

					
							
							Jesu, nun sei gepreiset (BWV 41)

						
							
							Wittenberg 1591

						
					

					
							
							Herr Jesu Christ, du höchstes Gut (BWV 113)

						
							
							Dresda 1593 
(Wenn mein Stündlein vorhanden ist)

						
					

					
							
							Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott 
(BWV 127)

						
							
							J. Eccard, 1597 

						
					

					
							
							Wachet auf, ruft uns die Stimme (BWV 140)

						
							
							P. Nicolai, 1599

						
					

					
							
							Wie schön leuchtet der Morgenstern (BWV 1)

						
							
							P. Nicolai, 1599

						
					

					
							
							2) xvii secolo

						
					

					
							
							Ach Herr, mich armen Sünder (BWV 135)

						
							
							H. L Hassler, 1601 
(Herzlich tut mich verlangen) 

						
					

					
							
							Du Friedefürst, Herr Jesu Christ (BWV 116)

						
							
							B. Gesius, 1601 

						
					

					
							
							Das neugeborne Kindelein (BWV 122)

						
							
							M. Vulpius, 1609

						
					

					
							
							Ach Gott, wie manches Herzeleid (BWV 3)

						
							
							Lipsia, 1625 
(Herr J. Christ, meins Lebens Licht)

						
					

					
							
							Wo soll ich fliehen hin (BWV 5)

						
							
							J. H. Schein, 1627 
(Auf meinen lieben Gott)

						
					

					
							
							Wohl dem, der sich auf seinen Gott 
(BWV 139)

						
							
							J. H. Schein, 1628 
(Machs mit mir, Gott, nach deiner Güt)

						
					

					
							
							Nun danket alle Gott (BWV 192)

						
							
							J. Crüger, 1647

						
					

					
							
							Schmücke dich, o liebe Seele (BWV 180)

						
							
							J. Crüger, 1649 

						
					

					
							
							O Ewigkeit, du Donnerwort (BWV 20)

						
							
							J. Crüger, 1653

						
					

					
							
							Wer nur den lieben Gott läßt walten (BWV 93)

						
							
							G. Neumark, 1657 

						
					

					
							
							Meinen Jesum laß ich nicht (BWV 124)

						
							
							Zittau 1658

						
					

					
							
							Ach wie flüchtig, ach wie nichtig (BWV 26)

						
							
							J. Crüger, 1661 

						
					

					
							
							Jesu, der du meine Seele (BWV 78)

						
							
							Francoforte 1662 
(Wachet doch, erwacht ihr Schläfer)

						
					

					
							
							Lobe den Herren, den mächtigen König 
(BWV 137)

						
							
							Stralsund 1665 (Hast du denn, Jesu, dein Angesicht)

						
					

					
							
							Was Gott tut, das ist wohlgetan (BWV 99)

						
							
							Norimberga 1690 

						
					

					
							
							Was Gott tut, das ist wohlgetan † (BWV 100)

						
							
					

					
							
							Was frag ich nach der Welt (BWV 94)

						
							
							Meiningen 1693 (O Gott, du frommer Gott)

						
					

					
							
							Gelobet sei der Herr, mein Gott † (BWV 129)

						
							
					

					
							
							Mache dich, mein Geist, bereit (BWV 115)

						
							
							Dresda 1694 
(Straf mich nicht in deinem Zorn)

						
					

					
							
							Liebster Immanuel, Herzog der Frommen (BWV 123)

						
							
							Darmstadt 1698

						
					

					
							
							3) xviii secolo

						
					

					
							
							Liebster Gott, wenn werd ich sterben? (BWV 8)

						
							
							D. Vetter, 1713

						
					

					
							
							Ich freue mich in dir (BWV 133)

						
							
							J. B. König, c. 1714

						
					

					
							
							* Melodia di origine medievale

							† Cantata basata sulla stessa melodia

						
					

				
			

		




			Va sottolineato che Bach selezionò le melodie quasi esclusivamente dal classico repertorio di melodie corali che vanno dal periodo della Riforma alla metà del Seicento, in linea con le preferenze personali già visibili nei suoi corali per organo. Nel caso del ciclo delle cantate, si trattò probabilmente anche di una strategia unificatrice. All’interno di questo repertorio di melodie (si veda la Tabella 4-4), più di metà di quelle cinquecentesche sono tratte da canzoni medievali basate sui modi ecclesiastici, mentre su un totale di 47 melodie risalgono all’inizio del Settecento solo le due delle cantate BWV 8 e BWV 133. Per ottenere la massima diversificazione, andava anche evitato l’impiego plurimo della stessa melodia: nel ciclo originale del 1724-25, soltanto due melodie furono usate in due differenti cantate (nella BWV 178 e BWV 114, e nella BWV 111 e BWV 92), e sul totale di 54 cantate corali, solo cinque furono usate due volte (si veda la Tabella 4-5). Inoltre, in caso di utilizzo ripetuto di una melodia, il fondamentale movimento di apertura venne differenziato in termini di ritmo, tonalità e organico rispetto a quelli creati in precedenza. Ulteriori elementi strutturali e compositivi rafforzarono l’effetto di contrasto fra le cantate con melodie «ripetute». 

			Come tutti i cicli annuali di cantate da chiesa, anche quello bachiano doveva svolgere la funzione primaria di fornire suggestivi sermoni musicali capaci di potenziare il messaggio religioso associato al contenuto liturgico specifico di ogni domenica e festa dell’anno ecclesiastico.

		
			Tabella 4-5 Differenti intonazioni della stessa melodia corale 
(movimenti di apertura)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							melodia corale 

						
							
							prima intonazione* 

						
							
							seconda intonazione* 

						
					

					
							
							Wo Gott der Herr nicht 
bei uns hält

						
							
							BWV 178: ; La min.; 
corno, 2 oboi, 2  oboi d’amore

						
							
							BWV 114: 6/8; Sol min.; 
corno, fl., 2 oboi

						
					

					
							
							Was mein Gott will, 
das g’scheh allzeit

						
							
							BWV 111: C; La min.; 2 oboi 

						
							
							BWV 92: 6/8; Si min.; 
2 oboi d’amore

						
					

					
							
							O Gott, du frommer Gott

						
							
							BWV 94: ; Re magg.; 
fl., 2 oboi d’amore

						
							
							BWV 129: ; Re magg.; 3 trombe + timp., fl., 2 oboi

						
					

					
							
							Es ist das Heil uns kommen her

						
							
							BWV 9: 3/4; Mi magg.; 

							fl., 2 oboi d’amore

						
							
							BWV 117: 6/8; Sol magg.; 
2 fl., 2 oboi

						
					

					
							
							Was Gott tut, das ist wohlgetan

						
							
							BWV 99: ; Sol magg.; 

							corno, fl., oboi d’amore

						
							
							BWV 100: C; Sol magg.; 2 corni+timp., fl., oboe d’amore

						
					

					
							
							* Organico: sono indicati solamente gli strumenti a fiato; i normali strumenti ad arco 
e il basso continuo sono presunti.

						
					

				
			

		

			Eppure, a parte il manifesto impegno di Bach nel sottolineare il carattere devozionale di ogni cantata, la vera forza trainante del ciclo di cantate corali fu di natura musicale, così come lo furono gli obiettivi artistici dell’Orgel-Büchlein che però, con il suo approccio quasi miniaturistico all’elaborazione dei corali differiva in modo significativo da un’ampia partitura vocale-strumentale composta da più movimenti. Il principio guida di entrambi questi opus seriali fu individuato in una pianificazione logicamente concepita di composizioni differenti basate su melodie ben note, condotta in maniera analitica e sperimentale per offrire la più ampia gamma di possibili soluzioni. Inoltre, sia la serie di cantate corali che l’Orgel-Büchlein rimasero sempre fedeli alla loro funzione religiosa, accentuando ed evidenziando il significato del testo poetico sacro. A questo proposito, potrebbe non essere affatto inverosimile considerare gli sforzi compositivi appassionati e raffinati di Bach come una risposta personale, profondamente consapevole, ai sermoni didascalici pronunciati dai suoi colleghi teologi dal pulpito della Thomaskirche e della Nikolaikirche, le due principali chiese di Lipsia. Mentre i predicatori avevano un’ora intera per esporre le loro interpretazioni delle scritture bibliche durante l’omelia, il tempo a disposizione del loro Cantor era normalmente meno della metà, e tuttavia, più di tre secoli dopo, le parole dei predicatori sono completamente scomparse, mentre la musica del Cantor viene ancora ascoltata e studiata anche se, purtroppo, questo non può procurare al compositore alcuna soddisfazione postuma.
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			Figura 4-1 «O Ewigkeit, 
du Donnerwort» BWV 20/1: 
partitura autografa (1724), p. 1.
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			Figura 4-2 «Ach Gott, vom Himmel sieh darein» BWV 2/1: 
partitura autografa (1724).

		

		
			
				[image: ][image: ]



		
			Figura 4-3 a e b «O Ewigkeit, du Donnerwort» BWV 20/1: 
partitura autografa (1724), pp. 2-3.

		

	
			L’11 giugno 1724, inizio ufficiale dell’anno scolastico, Bach avviò il secondo ciclo annuale di cantate con un gesto senza precedenti, anche se con ogni probabilità pochi, se non nessuno, tra il pubblico ammaliato di circa duemila fedeli avrà colto – dalle battute iniziali dell’ouverture di «O Ewigkeit, du Donnerwort» (BWV 20) e per tutti i movimenti che ne seguivano – le straordinarie implicazioni di ciò che si stava iniziando. A quanto pare Bach aveva dedicato molta attenzione all’esordio del progetto, e il suo scrupoloso lavoro di pianificazione è facilmente percepibile nelle partiture stesse. Il primo dettaglio insolito riguarda la singolare formula di supplica inserita dal compositore all’inizio della partitura della prima cantata, ancor prima di scrivere la prima nota. Quella che molti compositori scrivevano spesso in cima alle loro partiture era l’invocazione di due lettere «J. J.» (in latino Jesu juva, Gesù, aiutami). Ma questa volta Bach, certo consapevole delle dimensioni straordinarie della sua nuova impresa, ricorse invece a una formula più cerimoniale, la frase di sei lettere «i.n.d.n.j.c.» (In Nomine Domini Nostri Jesu Christi, Nel nome di nostro Signore Gesù Cristo). Questa è l’unica volta che tale formula compare in uno degli autografi di Bach (si veda la Figura 4-1), e fu qui utilizzata per comprendere non solo la prima cantata, ma l’intero ciclo annuale, mentre nella seconda partitura della serie, quella della cantata BWV 2 per il 18 giugno, Bach fece ritorno all’abituale «J.J.» (si veda la Figura 4-2).

			Se la formulazione della preghiera nella partitura autografa della BWV 20 è senza dubbio di natura molto privata, il disegno musicale complessivo del movimento di apertura assunse invece la chiara valenza di una dichiarazione pubblica sensazionale e ricca di significato. Bach aveva infatti deciso di iniziare il nuovo ciclo proponendo una clamorosa ouverture francese, un linguaggio mutuato dalla tradizione dell’opera barocca. Dieci anni prima, a Weimar, il 2 dicembre 1714, aveva utilizzato questa idea su scala più modesta per inaugurare l’anno liturgico nella prima domenica di Avvento con la cantata «Nun komm, der Heiden Heiland», BWV 61. Il primo movimento della BWV 20, con la sua forma tripartita caratteristica di un’ouverture francese, si apre con accenti acuminati in battere ed energici ritmi puntati (si veda la Figura 4-1), passa poi a una sezione veloce di polifonia imitativa, per tornare infine ai ritmi puntati iniziali nella lenta parte conclusiva. Il maestoso e misurato incedere delle battute iniziali prepara all’introduzione della melodia corale e della sua prima strofa, «O Ewigkeit, du Donnerwort» (O eternità, parola di tuono), che viene esposta un verso dopo l’altro nella parte del soprano e con note a valori lunghi in tutte e tre le tre sezioni. A enfatizzare il gesto simbolico dell’ouverture iniziale è l’ulteriore simbolismo musicale evidente nella partitura orchestrale, come la giustapposizione delle due parole chiave che compaiono nel primo verso del corale, «Ewigkeit» (eternità) e «Donnerwort» (parola di tuono). Gli accordi nella sezione dei fiati (tre oboi), con i loro valori lunghi e il loro incedere lento raffigurano e simboleggiano l’aura tranquilla dell’eternità imperitura, mentre gli accenti aspri ed enfatici degli archi richiamano i suoni terrificanti delle parole di tuono. La riscrittura del basso vocale nella prima frase del corale dimostra il deliberato intento di evocare l’immagine del fulmine e del tuono con il marcato schema ritmico degli archi (si veda la Figura 4-3a: battuta 5 nell’accollatura superiore). L’allusione dell’inno alla morte e all’eternità si rifà alla lettura del Vangelo di Luca 16:19 prescritta per quella domenica, cioè alla parabola del ricco epulone e di Lazzaro, l’uno di fronte alla morte e all’inferno e l’altro al paradiso. Il riferimento evangelico definisce il tono complessivo della cantata e per estensione dell’intero ciclo annuale, concepito con l’obiettivo di offrire suggestivi sermoni musicali basati su corali.

			
movimenti di apertura

			L’attenta progettazione della prima cantata del ciclo ebbe ripercussioni su quelle successive, in particolare per quanto riguarda la costruzione dei loro movimenti di apertura e del loro profilo specifico. La collocazione variabile della melodia corale nella partitura a quattro voci, caratteristica distintiva delle quattro cantate iniziali, permise di adottare uno schema logico che prevedeva di assegnare in maniera sistematica la melodia – in quanto cantus firmus (c.f.) – a turno fra tutti e quattro i registri vocali:

		
			
				
					
					
				
				
					
							
							«O Ewigkeit, du Donnerwort» BWV 20:

						
							
							SATB

							tromba (c.f.), 3 oboi, archi, b.c.

						
					

					
							
							«Ach Gott, vom Himmel sieh darein» BVW 2:

						
							
							SATB

							4 trombe, 2 oboi, archi (colla parte), b.c.

						
					

					
							
							«Christ unser Herr zum Jordan kam» BWV 7:

						
							
							SATB

							violino solo, 2 oboi d’amore, archi, b.c.

						
					

					
							
							«Ach Herr, mich armen Sünder» BWV 135:

						
							
							SATB

							trombone (c.f.), 2 oboi, archi, b.c.

						
					

				
			

		

		
			
				
					
					
				
				
					
							
							«Meine Seel erhebt den Herren» BWV 10: 

						
							
							SATB

							tromba (c.f.), 2 oboi, archi, b.c

						
					

				
			

		

		
			
				
					
					
					
				
				
					
							
							A

						
							
							Warum willst du so zornig sein?

							Es schlagen deines Eifers Flammen

							Schon über unserm Haupt zusammen.

						
							
							Perché vuoi essere così adirato?

							Le fiamme della tua gelosia

							Si abbattono già sulla nostra testa.

						
					

					
							
							B

						
							
							 Ach stelle doch die Strafen ein

							 Und trag aus väterlicher Huld

							 Mit unserm schwachen Fleisch Geduld!

						
							
							 Ah, sospendi dunque le (tue) punizioni,

							 E con benevolenza di Padre tollera

							 Pazientemente la nostra debole carne!

						
					

				
			

		

			Al tempo stesso, le differenti tecniche contrappuntistiche utilizzate furono integrate da diversi modelli stilistici e organici orchestrali. Le aperte differenze fra le prime due cantate, BWV 20 e BWV 2, sono particolarmente evidenti, come rivelano fin dall’inizio le loro partiture (si vedano le Figure  4-1 e 4-2), in cui passaggi in netto contrasto mostrano l’ampia gamma di possibilità compositive a disposizione. La prevalenza di «note bianche» della BWV 2 indica che il brano è impostato alla maniera della polifonia vocale cinquecentesca, che fa poco uso di valori di note nere inferiori alle minime. Si tratta in effetti di un mottetto corale a quattro voci con basso continuo, basato su una melodia medievale in stile frigio, in cui il cantus firmus è assegnato alla voce del contralto. Gli strumenti dell’orchestra non sono indipendenti, come nella BWV 20 e nelle cantate successive, ma sono invece impostati colla parte, cioè raddoppiano le linee vocali. Inoltre, quattro sackbut (tromboni rinascimentali) conferiscono alla sonorità dell’insieme un carattere decisamente arcaizzante.

			Il primo movimento della terza cantata, BWV 7, coniuga l’idea di un concerto strumentale per violino e accompagnamento orchestrale con quella di una libera elaborazione polifonica del corale, la cui melodia è assegnata al tenore. Nelle periodiche entrate delle voci, la scrittura della parte strumentale è limitata a una trama trasparente e sommessa, lasciando il violino solista volteggiare intorno alla voce di tenore che propone la melodia del corale. La cantata BWV 135, infine, si apre con un movimento in ritmo ternario e affida la melodia del corale alla voce del basso. Quest’ultima decisione influenza direttamente la strumentazione, in cui il normale basso continuo è sostituito da una parte di «bassetto» affidata alla viola. Il bassetto ripete frequentemente la prima frase della melodia corale, e sostiene una configurazione di motivi basati sul corale con note di durata più breve. Questa insolita scrittura orchestrale ritarda efficacemente, per poi enfatizzarlo, l’effettivo ingresso del basso del coro che, con il pieno sostegno del continuo, espone la melodia del corale.

			Dopo aver fatto slittare le melodie corali delle quattro cantate iniziali del ciclo fra le quattro voci dal soprano fino al basso, sembrava quasi inevitabile che per la quinta cantata, BWV 10, Bach cercasse una nuova soluzione, che trovò collocando la melodia non in una sola voce, ma in due registri diversi.

			La prima frase della melodia liturgica del Magnificat nel nono tono salmodico gregoriano è enunciata dai soprani e la seconda dai contralti, entrambi rinforzati da una tromba. Questa eccezionale doppia presentazione della melodia del corale non ricorre in nessun’altra cantata. Di fatto, a partire dalla BWV 93, sesto lavoro del ciclo, diventa più o meno abituale che la melodia del corale nel coro d’apertura sia intonata dal soprano, sebbene siano spesso alternate presentazioni con note di valore aumentato (puntate) e note con valori regolari. Solo in altri due movimenti di apertura del ciclo la melodia viene eseguita da una voce diversa dal soprano: BWV 96 (contralto) e BWV 3 (basso).

			I movimenti di apertura delle cantate bachiane definiscono di norma l’intero carattere dell’opera, e quelli delle cantate BWV 20, 2, 7, 135 e 10 delineano una visione d’insieme del progetto annuale e della sua ambizione complessiva. Considerate nel loro insieme, esse annunciano un’ampia varietà di trattamento dei corali, con il ricorso a tecniche polifoniche, scelte stilistiche e organici vocali e strumentali molto diversi tra loro. Nella prospettiva progettuale originaria, delineatasi tra la primavera e l’inizio dell’estate del 1724, le prime cinque cantate non avrebbero certo dovuto rappresentare altro che una dichiarazione d’intenti, una definizione della cornice complessiva del ciclo annuale, intesa naturalmente in primo luogo per Bach stesso. Anche se è possibile infatti che avesse tratteggiato in anticipo alcune idee guida dell’intero progetto, è difficile pensare che potesse anche prevedere tutti i dettagli di un opus articolato in numerose decine di pezzi con più movimenti.

			Bach si sottrasse al pericolo di ripetere il disegno strutturale dei cori d’apertura (come del resto di tutti gli altri tipi di movimento) soprattutto grazie alla scelta di ricorrere a una diversa melodia corale per ogni cantata. Ogni movimento è quindi definito prima di tutto dalle qualità formali e musicali e dalle caratteristiche sempre diverse delle singole melodie. Ciò fa sì che persino i due cori simili a mottetti «Aus tiefer Not schrei ich zu dir» BWV 38 e «Christum wir sollen loben schon» BWV 121, che seguono da vicino il modello arcaizzante (in stile antico) della BWV 2, appaiano molto diversi fra loro per la tipologia modale utilizzata, rispettivamente dorica e frigia11 (sul trattamento bachiano dei modi si veda anche pagina 236). Lo stesso si può dire delle varie soluzioni in stile concertante analoghe alla BWV 7, come la BWV 96 (con flauto traverso solista), BWV 177 (violino solista), BWV 1 (due violini solisti), e BWV 124 (oboe d’amore solista), per non parlare delle opere per le feste più importanti con organico orchestrale più ampio e il supporto degli ottoni con l’aggiunta di tre trombe o due corni, come le BWV 130, 41, e 129. Ulteriori elementi di varietà furono introdotti grazie al trattamento sempre più ingegnoso e fantasioso dell’ensemble strumentale a disposizione. Le composizioni del lungo ciclo sono caratterizzate da un’orchestra policroma che alterna costantemente un’ampia gamma di strumenti, in particolare nelle diverse categorie di fiati: tromba, tromba da tirarsi, corno, cornetto, trombone, flauto dolce, flauto dolce piccolo, flauto traverso, oboe, oboe d’amore, oboe da caccia e fagotto. Anche gli archi ordinari sono spesso completati da un violino piccolo (BWV 96, 140) e da un violoncello piccolo (BWV 41, 115 e 180).

			La diversità strutturale è ottenuta tramite espedienti compositivi. Bach varia in modo considerevole il modo in cui tratta le parti a quattro voci di ogni cantata, ricorrendo a diversi tipi di tessiture omofoniche e polifoniche imitative. Il trattamento della melodia dei corali comprende presentazioni semplici, ritmicamente aumentate o con lievi abbellimenti della voce principale che esegue la melodia (il più delle volte il soprano). Il movimento di apertura della BWV 78 si differenzia da tutti gli altri per la costruzione in forma di ciaccona: in questo caso, un insieme di variazioni basate su uno schema melodico cromaticamente discendente di quattro battute, affidate per lo più al basso continuo ma qua e là anche alle parti vocali e strumentali superiori. Il carattere di danza lenta della ciaccona, il ritmo ternario della melodia modale in minore e l’ostinato del lamento (il motivo delle sei note cromaticamente discendenti), insieme alle numerose inflessioni cromatiche nelle voci di accompagnamento in contrappunto, si uniscono in un movimento di particolare intensità espressiva, che richiama in modo drammatico e forte il riferimento della strofa del corale alla «morte amara» di Gesù.

			La penultima cantata del ciclo, «Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott», BWV 127, costituisce un altro caso particolare. Fu eseguita l’11 febbraio 1725, l’ultima domenica che precedeva il periodo di silenzio quaresimale nel quale la musica era interdetta.12 Il primo movimento propone l’omonima melodia corale, ma vi aggiunge la melodia di «Christe, du Lamm Gottes», versione tedesca dell’Agnus Dei – non cantata, ma eseguita dai violini e dai flauti dolci. Inoltre, il primo verso di una terza melodia, «Herzlich tut mich verlangen» (la stessa del classico inno della Passione di Paul Gerhardt «O Haupt voll Blut und Wunden»), risuona in modo evidente e ripetuto nel basso continuo, articolato enfaticamente come se fosse un sospiro, secondo la figura retorica musicale della suspiratio. Questa insolita combinazione di una melodia principale cantata e di due melodie corali complementari nella tessitura strumentale riflette la determinazione del compositore ad accrescere il peso emotivo del movimento e a fornire un’anteprima teologicamente significativa dell’imminente periodo liturgico che commemora la sofferenza e la morte di Cristo. Quella domenica di febbraio, tuttavia, solo Bach sapeva che alcune settimane dopo, il Venerdì Santo (30 marzo 1725), la prevista esecuzione della Passione secondo Giovanni nella sua seconda versione (BWV 245.2) si sarebbe conclusa con un nuovo movimento finale, un’estesa elaborazione corale del tradizionale inno dell’Agnus Dei «Christe, du Lamm Gottes». In un notevole esempio di consapevole pianificazione del ciclo, il primo movimento della cantata Esto mihi [Domenica di Quinquagesima] e l’ultimo movimento della Passione si allinearono, se non altro nella mente del compositore, come un ponte musicale attraverso le sette settimane della Passione.

			
arie, recitativi, e corali finali

			arie

			In linea di massima, la struttura della maggior parte delle arie che compongono il ciclo di cantate corali del 1724-25 non si discosta dalle altre composte da Bach a Lipsia. Il più delle volte, il disegno melodico delle introduzioni strumentali e degli interludi (ritornelli), così come lo stile delle parti vocali solistiche, sono in gran parte indipendenti dalla melodia del corale principale. Come nella maggior parte delle cantate, l’ispirazione musicale delle arie del 1724-25 tende a derivare dal testo, sia che si tratti di un verso iniziale particolare, di singole parole evocative o del respiro generale del poema. In diversi casi, tuttavia, la melodia del corale entra a far parte della trama musicale con vari espedienti, dall’allusione sottile alla citazione diretta.

			Le arie corali di maggior rilievo, la cui tipologia compositiva inizia con il ciclo del 1724-25, sono quelle che si focalizzano in maniera esplicita sull’intera melodia principale, proprio come era accaduto in precedenza per i corali d’organo. Non sorprende perciò che una ventina di anni più tardi Bach ne abbia trascritte alcune proprio per organo. Le trascrizioni, divenute note con il nome di Corali «Schübler», BWV 645-650, furono pubblicate intorno al 1746 (si veda il capitolo 7, pagina 330). Le prime due appartenevano all’inizio del ciclo, ed erano state composte l’una di seguito all’altra nel luglio 1724: la BWV 10/5, un duetto per contralto e tenore in cui il cantus firmus è affidato a due oboi o tromba e basso continuo (= BWV 648) e la BWV 93/3, un duetto per soprano e contralto con cantus firmus affidato a violini e viole all’unisono, più continuo (= BWV 647). Furono in seguito trascritte altre due arie su corali da cantate supplementari più tarde: BWV 137/2 con cantus firmus vocale (soprano), violino solo e continuo (= BWV 650), e BWV 140/4 ancora per cantus firmus vocale (tenor), violini e viole all’unisono e continuo (= BWV 645). Curiosamente, la cantata corale BWV 6 per il Lunedì di Pasqua 1725, ormai verso la fine della serie, contiene un’aria su corale (movimento 3) esattamente sullo stesso modello, per cantus firmus vocale (soprano), violoncello piccolo solista e continuo (= BWV 649; si veda più oltre la fine della sezione). Questo a sua volta lascia intendere la possibilità che l’unico corale «Schübler» per il quale non esiste un modello, «Wo soll ich fliehen hin» (BWV 646), provenga dalla bozza di un’aria corale perduta, se non dalla partitura perduta di un’intera cantata. Non può essere un caso che simili arie, compatibili con la tipologia dei corali per organo, si trovino nelle cantate BWV 178/4, BWV 113/2 e BWV 92/4.

			Più comuni all’interno del ciclo sono le arie con da capo modificato o ritornello, in cui il tema o altri motivi riecheggiano nelle parti vocali o strumentali elementi riconoscibili della melodia corale. Citazioni parziali di melodie corali compaiono anche in alcune arie, e non mancano movimenti solistici in cui il testo e parti melodiche delle strofe interne del corale si combinano con versi liberi e con elementi strutturali tipici dell’aria. Questi sono per molti versi i movimenti più originali, creati da Bach come sempre con l’obiettivo consapevole di valorizzare e interpretare il testo. Un esempio rappresentativo è l’aria BWV 101/4, «Warum willst du so zornig sein», per basso accompagnato da tre oboi e continuo. Il testo dell’aria inizia con il primo verso della quarta strofa dell’inno di Martin Moller (1584), seguito da cinque versi di poesia madrigalistica libera (trad. it. di Vittorio Marnati):

			La musica della sezione A intreccia due idee musicali: un ritornello per due oboi, taille [oboe tenore] e continuo, veloce e dal piglio aggressivo, che offre una vivida rappresentazione musicale della rabbia e delle immagini chimeriche delle fiamme della vendetta (vivace, forte), e una voce di basso rassicurante, che formula per due volte la domanda della frase iniziale del corale «Perché vuoi…?» (andante, piano), il tutto con un ritmo repentinamente più lento e un accompagnamento strumentale sommesso. I ruoli vocali e strumentali vengono successivamente invertiti nella sezione lenta B (tutta in andante e piano), in cui il suono fattosi improvvisamente dolce dei tre oboi presenta tutti e sei i versi del corale. Gli oboi fungono ora da accompagnamento armonico al basso solista e consentono di ribadire senza parole la misericordia di Dio, esplicitamente enunciata dalla voce del basso.

			Quest’aria offre solo un esempio dei molti e diversi modi in cui Bach usava i testi e le melodie dei corali per fare in modo che le cantate svolgessero il ruolo di sermoni musicali e, dal punto di vista del progetto musicale, per collegare la cornice esterna dell’opera con i movimenti interni. La cantata «Nimm von uns Herr, du treuer Gott» (BWV 101) è uno degli esempi più elaborati e creativi dell’intero ciclo, e può servire a illustrare concretamente lo schema delineato nella Tabella 4-1, con la melodia del corale utilizzata in sei movimenti su sette:

			
					Corale figurale: elaborazione fugata della melodia del corale nella partitura vocale, con citazioni intermittenti della melodia nella parte orchestrale.

					Aria: nessun riferimento alla melodia del corale.

					Corale-Recitativo: nella parte per soprano solo citazione verso per verso della melodia corale con abbellimenti, alternata a sezioni di recitativo in prosodia a declamazione libera. 

					Aria: nella prima parte, il basso solista cita per due volte interpolazioni del corale; nella seconda parte, i legni eseguono la completa melodia del corale (si veda la discussione citata più sopra).

					Corale-Recitativo: nella parte per tenore solo citazione verso per verso della melodia corale, alternata a sezioni di recitativo in tempo giusto e prosodia.

					Aria (duetto): le sei linee della melodia del corale attraversano tutte le parti solistiche: sia il duetto soprano-contralto che il duetto flauto-oboe da caccia.

					Corale: armonizzazione a quattro voci

			

			All’ interno del ciclo del 1724-25, un caso singolare è costituito – nel periodo della Trinità – dall’inedita concentrazione di arie con parti solistiche per flauto traverso. Lo strumento appare del tutto assente dal gruppo dei legni nella musica da chiesa composta a Lipsia per tutto il 1723 e nei primi mesi del 1724, quando invece sono sempre presenti flauti dolci e vari tipi di oboi. Sono quindi una sorpresa le improvvise, notevoli e frequenti arie solistiche con flauto traverso che appaiono da metà luglio a fine novembre. Non meno di tredici cantate (BWV 107, 94, 101, 113, 78, 99, 8, 130, 114, 96, 180, 115 e 26; si veda la Tabella 4-3) presentano parti di flauto di notevole impegno tecnico e musicale, forse scritte per un esecutore esperto prima non disponibile – magari un musicista di passaggio – ad indicare come Bach non si lasciasse sfuggire le buone occasioni. Un’altra parte per flauto solista apparve tre mesi dopo nella BWV 125, e da allora il flauto traverso divenne gradualmente parte integrante delle sue orchestrazioni, poiché sembra che potesse ormai contare con regolarità su musicisti capaci. In ogni caso, l’improvvisa fioritura di parti per flauto solista del 1724 rimane eccezionale sotto ogni punto di vista. Essa ebbe certamente un impatto importante sul successivo impiego dello strumento da parte di Bach, e gli fece acquisire una maggiore familiarità con il trattamento idiomatico del flauto e con le sue possibilità timbriche ed espressive, soprattutto nelle delicate combinazioni in duo con l’oboe d’amore (BWV 9, 99 e 125), l’oboe da caccia (BWV 101) o il violoncello piccolo (BWV 115). 

			recitativi

			Lo stile declamatorio libero dei recitativi non si presta per natura a integrare facilmente melodie corali metricamente uniformi o loro frazioni. Allo stesso tempo, l’avventurosa sperimentazione iniziata da Bach con il progetto di cantate corali lo spinse a rompere le convenzioni e a entrare in un territorio inesplorato. Le modalità più frequenti con cui si servì della voce o degli strumenti per citare i corali all’interno dei recitativi sono l’inserimento di singole frasi corali e di più lunghi frammenti di melodia, o l’allusione melodica a essi in tempo misurato, requisito per la corretta declamazione del cantus firmus o di sue porzioni. Tuttavia, già nella seconda cantata del ciclo annuale, il recitativo secco BWV 2/2 previde anche l’accompagnamento del continuo, enfatizzando le due citazioni del corale (battute 1-2 e 6-8) con l’introduzione di un canone tra la voce del tenore e il continuo, e valorizzando ulteriormente questi passaggi della declamazione con un adagio.

			Un’applicazione più complessa si trova nel recitativo BWV 178/5, che combina il recitativo solo con una strofa completa del corale a quattro voci. Per garantire la riuscita di questa fusione, Bach scelse un ritmo serrato (a tempo giusto) per l’intero movimento, definito metricamente e armonicamente dal breve motivo ripetitivo di una triade ascendente, che suggerisce la fauci aperte a cui si riferisce la prima frase del corale: «Auf sperren sie den Rachen weit…» (Spalancano le fauci): 
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			Esempio 4-1 BWV 178/5: immagine musicale delle fauci spalancate di un leone
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			Figura 4-4 «Aus tiefer Not schrei ich zu dir», BWV 38/4: 
parte originale del continuo, copia di J.A. Kuhnau (1724)

		

		
			Il movimento si sviluppa in un formato insolito che alterna stili testuali e vocali:

			corale a quattro voci, 1º verso

			recitativo semplice (basso) 

			corale, 2º-3º verso 

			recitativo semplice (tenore)

			corale, 4º verso

			recitativo semplice (contralto)

			corale, 5º-6º verso

			recitativo semplice (basso)

			corale, 7º verso

			Nei casi in cui la melodia del corale è integrata per intero, il recitativo può essere eseguito solo in tempo rigoroso, o a tempo, come indicato espressamente nella BWV 5/4, «Mein treuer Heiland tröstet mich» (Il mio amorevole salvatore mi conforta). Qui la melodia principale della cantata è sostenuta dall’inizio alla fine del movimento dal primo oboe, che fornisce un appassionato commento strumentale al recitativo del contralto. Allo stesso tempo, il recitativo enuncia il testo della quinta strofa del corale, che parla di consolazione e di redenzione. La BWV 38/4, «Ach! daß mein Glaube noch so schwach» (Ahimè, la mia fede è ancora così debole), mostra in modo analogo una strofa completa saldamente inserita in un recitativo. Eppure, ciò che rende questo esempio straordinario e ineguagliabile è che Bach collochi nella parte del continuo l’intera antica melodia di «Aus tiefer Not» con la sua forma AAB: A (battute 1-5) in La-frigio trasposto; AB (battute 5-16) in Re-frigio trasposto. Il corale fornisce quindi il basso armonico (si veda la Figura 4-4). La strategia è in questo caso molto chiara, poiché la strofa del corale qui implicita è complementare alle parole del recitativo che invitano a riporre fiducia nella degna parola di Dio («sein wertes Wort»).

			corali finali

			Il concetto formale di cantata corale, che si conclude con l’intenzionale ritorno al testo inalterato dell’ultima strofa dell’inno, è in linea con il modello più diffuso delle cantate bachiane, nelle quali un corale a quattro voci rappresenta la chiusura abituale. Le cantate corali lasciano quindi una flessibilità limitata a modifiche formali del corale finale, fra cui l’aggiunta di strumenti obbligati, pratica che si trova spesso nelle cantate estranee al ciclo. Inserimenti strumentali simili a ritornelli fra una linea e l’altra di un corale – come nella BWV 107/7 – o loro estensioni strumentali – come nella BWV 130/6 – non sono dunque inusuali. Nondimeno, alla fine della cantata «Jesu nun sei gepreiset» (BWV 41, per il Capodanno), Bach introdusse l’idea di riferimenti strumentali incrociati. Nel corale BWV 41/6, dopo ogni frase della melodia, inserì un breve intermezzo di ottoni con un motivo di fanfara derivato dalle parti per tromba del movimento d’apertura della cantata. L’idea fu suggerita dalle corrispondenze testuali tra la prima e l’ultima strofa del corale, e produce un potente effetto musicale. Questa sorta di reminiscenza simmetrica è una novità assoluta nelle cantate di Bach, ma l’idea gli tornò in mente dieci anni dopo, nella Seconda parte dell’Oratorio di Natale, con corrispondenze motiviche letterali tra la sinfonia di apertura e il corale conclusivo.

			L’uso del corale inalterato come conclusione capovolge in effetti una dinamica abituale. Nelle serie di variazioni strumentali, come le partite corali per organo, la melodia originale è esposta all’inizio, ed è seguita dalle elaborazioni. Le cantate corali fanno esattamente il contrario. Il risultato è di eccezionale potenza e suggestione: dopo le numerose variazioni dei primi movimenti, la conclusione presenta in modo vivido, risonante e radioso gli aspetti costitutivi sia della melodia che del testo del corale, a conferma del fatto che nel mondo luterano l’innario, come simbolo dell’autorità religiosa, era secondo solo alla Bibbia. 

			In questo ciclo di cantate corali, Bach si servì di un gran numero di melodie cinquecentesche, quasi tutte nei vecchi modi ecclesiastici (si veda la Tabella 4-4, sezione 1), che influenzarono a loro volta le sue sperimentazioni armoniche, tra cui l’uso di cadenze plagali (accordi di sottodominante che risolvono direttamente alla tonica) e di tonalità modali. Così l’applicazione caratteristica e altamente inventiva delle progressioni di accordi emerge come elemento distintivo di questi brani. Per esempio, «Aus tiefer Not schrei ich zu dir» (BWV 38) si conclude con una strofa corale che inizia audacemente su un accordo dissonante (terzo rivolto dell’accordo di settima di dominante), inserendosi bene nel contesto generale di un’armonizzazione non convenzionale: 
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			Esempio 4-2 BWV 38, corale finale: dissonanza marcata in apertura 
di una armonizzazione semplice.
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			Esempio 4-3 BWV 8, corale finale: armonizzazione con accenni di polifonia ariosa.

		

			È però evidente che Bach non concepì un’idea del genere solo per il gusto della varietà, ma perché – come sempre – desiderava che l’armonia fosse al servizio del primo verso del testo, che recita: «Ob bei uns ist der Sünden viel» (Anche se i peccati tra di noi sono molti), da cui l’accordo «offensivo».

			Bach affrontò le pochissime melodie corali contemporanee incluse nel ciclo (si veda la Tabella 4-4) con uno sguardo assai diverso: «Straf mich nicht» (innario di Dresda del 1694, usato in «Mache dich, mein Geist, bereit», BWV 115/1 e 6); «Liebster Immanuel, Herzog der Frommen» (innario di Darmstadt del 1698, in BWV 123/1 e 6); «Liebster Gott, wenn werd ich sterben» (Daniel Vetter, 1713, in BWV 8/1 e 6); e «Ich freue mich in dir» (Balthasar König, 1714 circa; in BWV 133/1 e 6). Il modo in cui furono trattate illustra la chiara intenzione del compositore di adeguarsi al loro stile melodico più attuale. In tutti i casi, applicò strumentazioni dei fiati particolarmente delicate, come per esempio la rara combinazione di flauti traversi e oboi d’amore nelle BWV 8, BWV 115 e BWV 123. Inoltre, le tessiture polifoniche trasparenti dei cori d’apertura informano anche il carattere dei corali finali, come si nota in particolare nella trama limpida e ritmicamente vibrante della BWV 8/6:

			Anche per certe melodie più antiche, Bach non si sottrasse a un’elaborazione così palesemente moderna dei corali a quattro voci, come testimonia una delle cantate corali supplementari. Nella cantata «Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ» del 1732 (BWV 177) trasformò ingegnosamente la veneranda melodia dorica in un arioso con eleganti abbellimenti, il cui profilo ritmico-melodico ricorda da vicino i Lieder sacri BWV 511-514 composti più o meno nello stesso periodo per la moglie Anna Magdalena e inclusi nel suo secondo Clavier-Büchlein:
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			Esempio 4-4 BWV 177, corale finale: melodia con abbellimenti ed elaborazione 
più complessa.

		

			Anche l’ultimo supplemento del ciclo 1724-25, la cantata «Wär Gott nicht mit uns diese Zeit» del 1735 (BWV 14), su una melodia del 1524, adotta un approccio paragonabile a quello tipico delle arie, non tanto nel corale conclusivo, quanto nel modo in cui il suo profilo melodico prende forma all’interno della tessitura polifonica del movimento d’apertura.

			

Incompleta e tuttavia monumentale

			Visto nel suo insieme, l’opus delle cantate corali del 1724-25 consentì a Bach di onorare e addirittura superare la promessa implicita nelle prime cinque cantate: esplorare a lungo e in modo sistematico il repertorio corale luterano per comporre delle cantate. Il disegno affascinante e programmatico che caratterizza la sequenza delle prime cantate BWV 20, 2, 7, 135 e 10 dimostra il grado di pianificazione e di riflessione che Bach aveva investito fin dall’inizio in questo progetto, mantenendo tale livello di attenzione per più di quaranta settimane senza interruzione. I risultati tangibili furono decine di partiture musicali superlative, che parlano da sole nel modo più eloquente. Bach non si sarebbe mai più trovato nella situazione così gravosa e impegnativa di comporre una serie tanto ampia di nuove opere per un periodo di tempo così lungo. Ma l’opus che ne scaturì e la sua eccezionale qualità complessiva non possono certo essere attribuiti alla pressione che si era autoinflitta: il risultato non sarebbe mai stato raggiunto senza un progetto guidato innanzitutto da fattori altamente positivi, tra cui la sua costante passione di ripresentare le familiari melodie corali in modo del tutto nuovo, e la sua attitudine a condividere con cantanti, esecutori e grande pubblico i propri sentimenti più profondi sul significato che lui stesso attribuiva a questi inni. E soprattutto, grazie all’atto di concepire e scrivere un corpo musicale così eccezionalmente espressivo ed evocativo, il progetto gli diede l’opportunità di raggiungere la gioia e di servire il Signore.

			Quanto allo stato incompleto del ciclo delle cantate, è possibile che siano stati impedimenti concreti a non consentirgli il rispetto del plausibile piano originario – perseguito con tanta dedizione – di terminare un intero ciclo annuale. Molto probabilmente questo cambiamento di programma fu dovuto a un problema imprevisto nella consegna dei testi delle cantate commissionate. Eppure, il periodo quaresimale di sette settimane senza musica avrebbe dovuto lasciargli il tempo sufficiente per scrivere una serie ininterrotta di nuove cantate fino alla fine dell’anno scolastico, dalle festività pasquali alla domenica della Trinità. Invece, dopo l’esecuzione della BWV 1 il 25 marzo, il progetto delle cantate corali cominciò a perdere terreno, sia pure senza particolari contrattempi. Il processo iniziò il Venerdì Santo (30 marzo), con la seconda versione della Passione secondo Giovanni, che inizia e finisce con due movimenti corali significativi. Il cambiamento vero iniziò la domenica di Pasqua, quando furono eseguite due cantate, una prima e una dopo il sermone. La prima era una parodia sacra della BWV 249.1, una serenata di compleanno composta per il duca Cristiano di Sassonia-Weißenfels, eseguita a Weißenfels meno di sei settimane prima, il 23 febbraio 1725; questa cantata di Pasqua, «Kommt, fliehet und eilet», BWV 249.2, fu in seguito rielaborata nell’Oratorio di Pasqua (si veda il capitolo 6, pagina 312). La seconda dello stesso giorno – la sola cantata corale conservata fino a oggi fra quelle composte prima di arrivare a Lipsia – è la BWV 4 del 1707, un’opera nella forma tradizionale che conserva integralmente il testo del corale e che era già stata eseguita nella stessa domenica del 1724. In questo modo Bach concluse il ciclo a Pasqua, anche se soltanto in senso tecnico e non con un’opera di nuova creazione.

			Nelle settimane successive si ritrovano ulteriori echi del ciclo interrotto. Il lunedì di Pasqua e le due domeniche successive, «Quasimodogeniti» e «Misericordias Domini» (8 e 15 aprile 1725), furono eseguite le cantate madrigalistiche BWV 6, BWV 42 e BWV 85. Tutte e tre si basano su un libretto a sei numeri, che di solito inizia con un verso biblico, termina con una strofa di un inno e include fra i movimenti centrali una strofa di un inno diverso dal corale conclusivo. Ma invece di configurare queste strofe come semplici corali a quattro voci, come aveva fatto spesso nel primo ciclo di Lipsia, Bach sembrò lasciarsi ispirare ancora dallo schema delle cantate corali, optando per le tipiche arie su corale: BWV 6/3, per soprano, violoncello piccolo e continuo, con testo e melodia di «Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ» (poi trascritto come uno dei Corali «Schübler» per organo, BWV 649, si veda a pagina 330); BWV 42/4, un duetto corale per soprano, tenore, fagotto, violoncello e continuo, con testo e melodia di «Verzage nicht, du Häuflein klein»; e BWV 85/3, per soprano, due oboi, e continuo, con la melodia di «Allein Gott in der Höh sei Ehr.» Nessuna delle ultime due melodie era stata usata nel ciclo delle cantate corali.

			Per concludere il ciclo in corso, dalla domenica «Jubilate» (22 aprile 1725) a quella della Trinità, Bach si dedicò a un breve sottogruppo di nove cantate. Aveva commissionato i libretti madrigalistici alla poetessa di Lipsia Christiane Mariane von Ziegler, allora agli inizi di una notevole carriera incoraggiata da Johann Christoph Gottsched, del cui circolo letterario era entrata a fare parte.13 Forse non è un caso che due di queste cantate si aprano con dei corali figurali piuttosto elaborati. Quella del giorno dell’Ascensione, «Auf Christi Himmelfahrt allein», BWV 128, inizia con una festosa intonazione concertante dell’omonimo inno sulla melodia «Allein Gott in der Höh sei Ehr», già utilizzata qualche settimana prima per la BWV 85/3. La seconda invece, «Also hat Gott die Welt geliebt», BWV 68, per la meno importante festività del lunedì di Pentecoste, si apre con una esuberante elaborazione corale in ritmo di siciliana sulla melodia omonima, anch’essa non utilizzata nel ciclo delle cantate corali.14 Christiane von Ziegler si discostò radicalmente dal formato del libretto delle cantate corali, ma è possibile che Bach, al momento di commissionare i testi, avesse inizialmente espresso una preferenza per questo tipo di libretto, senza però insistere perché venisse osservata. È anche semplicemente possibile che l’autrice – musicista dilettante, frequentatrice assidua della chiesa e abituata ad ascoltare cantate corali – apprezzasse questo tipo di introduzioni e le abbia scelte per due dei suoi testi.

			Non sorprende che dopo l’anno accademico 1724-25, di gran lunga i dodici mesi più impegnativi e produttivi della sua vita, Bach abbia cominciato a rallentare il ritmo delle cantate di nuova composizione. Dopo la domenica della Trinità (27 maggio 1725) si concesse una pausa di nove settimane tornando a opere precedenti e programmando brani di altri compositori. Non eseguì una nuova cantata fino a «Tue Rechnung! Donnerwort», BWV 168, per la nona domenica dopo la Trinità, su un testo del suo ex librettista di Weimar Salomon Franck. Tuttavia, la dodicesima domenica dopo la Trinità colmò una lacuna rimasta dall’anno precedente, componendo «Lobe den Herren», BWV 137, che essendo basata sul solo testo del corale non aveva bisogno di un librettista. In seguito, ci sarebbero voluti quasi due anni prima di aggiungere un altro tassello mancante dal ciclo precedente con «Gelobet sei der Herr», BWV 129, per la Domenica della Trinità. A quanto pare decise di prolungare il suo terzo ciclo annuale oltre la durata di un anno (alla fine si estese su tre anni, 1725-27), e scelse di non dargli un tema unificante. Tuttavia, anche all’interno del programma dal ritmo disteso del terzo ciclo, gravitò verso specifiche idee musicali tenendo sempre a mente un intento di serialità, pur senza senza realizzarle con temi unificanti come una vera e propria Jahrgang [= ciclo annuale, n.d.t.]. Queste tendenze lo condussero a tipi di cantate non ancora esplorati nei due cicli precedenti, tra cui opere con ampie sinfonie strumentali – in particolare alcune con organo obbligato – e cantate solistiche e in duo.

			Quando infine tornò alle cantate corali, per colmare le lacune del ciclo 1724-25, Bach riuscì a completare il lungo periodo precedente la Pasqua aggiungendo le BWV 177, BWV 9, BWV 80, BWV 140 e BWV 14, tutte per i periodi della Trinità e dell’Epifania e avventurandosi anche nella stagione post-pasquale con la BWV 112 e la BWV 129. Tuttavia, non completò mai l’intero ciclo, anche se per riuscirci sarebbero bastate ancora solo otto cantate. In generale, resta difficile capire perché tra il 1725 e il 1729 abbia ridotto in modo così evidente la composizione di cantate, realizzandone di nuove solo in modo assai sporadico e mancando di ogni impulso a scriverne altre dopo il 1735. Di fatto, l’incompiutezza così inappellabile del ciclo ricorda gli oltre cento corali progettati e mai scritti dell’Orgel-Büchlein (si veda il capitolo 2, pagina 76). Entrambi i casi rappresentano un opus incompiuto. Tutti e due erano progetti privati, non annunciati al pubblico, e all’epoca solo il compositore stesso poteva avere consapevolezza dei vuoti, ed era presumibilmente disponibile a tollerarli. La medesima situazione si ripropone negli altri casi in cui un grande progetto rimase incompiuto, fra cui l’esempio più eclatante è la revisione della Passione secondo Giovanni dei tardi anni trenta (si veda il capitolo 6, pagina 273). Sebbene svariate ragioni esterne o tecniche possano spiegare temporanee interruzioni, non c’è dubbio che Bach avrebbe trovato il modo di superarle se solo avesse voluto. È quindi plausibile supporre che un semplice cambiamento di priorità sia la più realistica spiegazione del distacco da un obiettivo un tempo giudicato significativo, ma diventato strada facendo sempre meno essenziale.

			D’altro canto, certamente il concetto di cantata corale rimase per lui un grande polo d’attrazione, che mantenne vivo anche dopo il 1725, grazie soprattutto alle qualità poliedriche e altamente suggestive delle melodie corali stesse. Nei supplementi più tardi (si veda la Tabella 4-3, sezioni 2 e 3), si orientò più frequentemente su composizioni basate sul solo testo di un corale, dato che imponevano di concentrarsi sia sulle melodie che sui testi luterani. Sicuramente si era inoltre reso conto che gli inni classici avevano un notevole valore estetico ed erano molto graditi al suo pubblico, che conoscendoli a fondo era perciò in grado di apprezzarne anche le elaborazioni più sofisticate dal punto di vista musicale. Le tracce dell’uso lasciate sui materiali originali di esecuzione delle cantate corali documentano una loro più frequente esecuzione, negli anni trenta e Quaranta del Settecento, rispetto a qualsiasi altro gruppo di cantate. Inoltre, le fonti superstiti dimostrano che Bach il perfezionista non smise mai di dedicarsi a questo smisurato e prezioso opus: a ogni successiva esecuzione, infatti, ne rivedeva e modificava le parti.
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			Figura 4-5«Nimm von uns Herr, du treuer Gott», BWV 101/1: parte originale 
per contralto, copia di J. A. Kuhnau (1724), con aggiunte successive di Bach

		

		


			Tuttavia, qualunque dettaglio inserito in seguito nei manoscritti raramente ne toccava la sostanza compositiva – anche se in maniera occasionale poteva accadere, come nelle minuziose revisioni – intorno al 1746-47 – dei movimenti 5 e 6 della BWV 91 o nella correzione, trasposizione e rielaborazione approfondita della BWV 8.15 Bach mirava spesso a miglioramenti sonori con l’aggiunta o la sostituzione di strumenti, o con l’alterazione del testo sottostante, in modo da ottenere una migliore e più naturale declamazione nelle parti vocali. Le istruzioni di esecuzione supplementari riguardano di massima una più accurata declamazione del testo (si veda la Fig. 4-5) e un’articolazione e dinamica più raffinate, ma spesso includono anche delle modifiche indispensabili alla qualità e al carattere del suono. Questi interventi dimostrano come Bach cercasse di adeguare le sue composizioni agli sviluppi contemporanei della pratica esecutiva, che numerosi protagonisti definirono in termini di «un’esecuzione accurata e raffinatissima» e salutarono come l’inizio di «un nuovo periodo» nell’arte della musica.16 Un esempio rilevante, sempre negli ultimi anni della sua vita, è rappresentato dalla maggiore articolazione della linea di basso prescritta dall’indicazione «divisi» per le parti di violoncello e violone nel duetto «Wir eilen mit schwachen, doch eifrigen Schritten» (Ci affrettiamo con passi deboli ma impazienti), BWV 78/3: una ricercatezza ricca di sfumature che sottolinea l’immagine dei «passi deboli ma impazienti». Un esempio simile si trova nell’aria «Wie furchtsam wanken meine Schritte» (Quanto paurosamente vacillano i miei passi), BWV 33/3, per contralto, archi e continuo. Qui il compositore, con gli spessi tratti di penna della vecchiaia, aggiunse specifiche indicazioni alle parti, chiedendo ai primi violini di suonare «col s[o]urdino» (si veda la Figura 4-6a), ai secondi violini, viole e violoncelli «pizzicato» (si veda la Figura 4-6b), e al continuo dell’organo «staccato» (si veda la Figura 4-6c). Manipolando abilmente l’interazione strumentale dell’aria, l’interprete-compositore riuscì così a ottenere un suono più colorito ma allo stesso tempo più morbido e mirato, in grado di valorizzare in modo eloquente l’immagine poetica di passi timorosamente incerti.
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			Figure 4-6a, b, c «Allein zu dir, Herr Jesu Christ», BWV  33/3, parti originali: 
(a) violino i, copia di J.A. Kuhnau (1724); (b) violino ii, copia J.A. Kuhnau (1724); (c) organo, copia di C.G. Meißner (1724); tutte con aggiunte posteriori di Bach.

		

			È fuori discussione che Bach abbia valutato molto positivamente le proprie cantate corali. Le eseguì più spesso di qualsiasi altro tipo di cantata, e continuò a revisionarle per tutta la vita con particolare cura editoriale e alla costante ricerca della perfezione. Dopo la sua morte, avvenuta nel 1750, l’entità materiale del ciclo delle cantate corali – considerata forse la parte più preziosa della successione – fu divisa tra la vedova e il figlio primogenito e prediletto, probabilmente secondo specifiche istruzioni lasciate da lui stesso: Anna Magdalena ricevette le parti staccate e Wilhelm Friedemann ereditò le partiture. La maggior parte delle partiture, come molta dell’eredità di Friedemann, andò purtroppo perduta, mentre le parti furono salvate e sopravvissero. Solo poche settimane dopo la morte del marito, nell’agosto del 1750, Anna Magdalena contattò il consiglio comunale «wegen derer Kirchen-Lieder» (a proposito di quei canti da chiesa),17 e prese accordi finanziari per il trasferimento permanente delle parti staccate alla Thomasschule.18 È possibile che sperasse, e forse addirittura desse per certo, che non sarebbero state dimenticate lì. Ma di certo non poteva prevedere che i successori di Bach nella scuola, senza eccezioni e fino al xix secolo, avrebbero continuato a eseguire cantate scelte dal più ambizioso di tutti i suoi cicli, facendo di queste opere, insieme ai mottetti, un monumento vivente alla sua memoria.

		



		
			5. All’avanguardia nella musica per tastiera

			Le serie della «Clavier-Übung»

			Il titolo scelto da Bach per la sua serie in più volumi dedicata alla musica per tastiera non avrebbe potuto essere più semplice, banale o innocuo, ma dietro la scialba intitolazione di Clavier-Übung (Pratica della tastiera o Esercizio per tastiera) si cela in realtà la raccolta di musica per tastiera concettualmente più innovativa, stilisticamente più varia, tecnicamente più all’avanguardia e nel complesso più ambiziosa della prima metà del xviii secolo. L’opera costituisce un traguardo superlativo nell’arte del clavicembalo e dell’organo, offrendo un’equilibrata panoramica del repertorio per tastiera più rappresentativo dell’epoca, attraverso composizioni caratterizzate dal massimo grado di maestria e originalità in ciascuno dei generi considerati. Bach doveva essere perfettamente consapevole del fatto che il mercato musicale non offriva nulla di paragonabile alla serie della Clavier-Übung da lui progettata. Al di là di questo, avrebbe difficilmente potuto prevedere che il suo esauriente progetto per tastiera sarebbe rimasto di fatto senza un vero successore, perché a partire dalla seconda metà del xviii secolo le raccolte che univano musica per clavicembalo e per organo divennero sempre più rare, a favore di quelle destinate ad uno strumento specifico.

			Bach pubblicò la serie in quattro parti nell’arco di una quindicina d’anni, un lasso di tempo coincidente con il periodo di gestazione delle opere in questione, che non includevano alcuna composizione preesistente. Considerati nel loro insieme, i quattro volumi appaiono come una sequenza logica dedicata all’esplorazione dei principali generi e stili musicali per tastiera destinati a diversi tipi di strumenti:

			
					Parte i (1726-30, edizioni singole; 1731 edizione integrale): Sei partite per clavicembalo a un manuale;

					Parte ii (1735): Composizioni in stile francese e italiano per clavicembalo a due manuali;

					Parte iii (1739): Preludi corali e altri brani per organo (grande organo con pedaliera e strumenti più piccoli senza pedaliera);

					Parte iv (1741): Aria con 30 variazioni (Variazioni Goldberg) per clavicembalo a due manuali.

			

			Ciascun volume, considerato di per sé, rappresenta un’unità coerente e distinta, mentre, nel loro complesso, le parti danno vita a un insieme di grande imponenza che racchiude in sé una serie di opere esemplari all’avanguardia in diversi generi. Fin dalla loro apparizione, queste quattro raccolte hanno incentivato il progresso generale della musica per tastiera, facendo assurgere la tecnica esecutiva e la complessità della composizione a nuovi, formidabili livelli. Il loro intreccio di qualità, che unisce tratti musicali di grande fascino a profondi contenuti intellettuali, assicurò alla serie una popolarità tuttora in auge.

			A partire dalla fine degli anni venti, e per tutto il corso degli anni trenta, Bach fu così occupato in ogni sorta di attività da far apparire sorprendente che abbia voluto e potuto aggiungere alla sua agenda, già fitta di impegni musicali, un progetto di così ampie dimensioni. In quel periodo compose diversi grandi capolavori, incluse la Passione secondo Matteo e la Passione secondo Marco, le cinque Messe Kyrie-Gloria (compresa quella che sarebbe diventata la Messa in Si minore) e gli Oratori di Natale, di Pasqua e dell’Ascensione. Scrisse inoltre una quantità di vaste opere celebrative di carattere profano per la corte di Dresda, nonché brani cameristici, concerti e suite orchestrali per i concerti del Collegium Musicum. Ma, sia pure alla luce di tutte queste imprese, va ricordato che Bach rimase per tutta la vita in primo luogo e soprattutto un fiero virtuoso della tastiera, sempre impegnato in esecuzioni pubbliche e private e nella composizione di un numero di brani per tastiera maggiore di quanto si potrà mai quantificare. Pur non ricoprendo un incarico di organista dal 1717, improvvisare, comporre, suonare musica per organo, clavicembalo e clavicordo facevano parte integrante del suo essere e costituivano assai verosimilmente un’attività pressoché quotidiana. Scrivere per la tastiera non rappresentava, di conseguenza, un peso o un lavoro ulteriore, quanto piuttosto una costante priorità, un aspetto assolutamente essenziale alla sua esistenza di musicista. Bach volle sempre mantenere e promuovere la propria reputazione nell’ambito della musica per tastiera quale incomparabile compositore e virtuoso, le cui esibizioni pubbliche erano costantemente oggetto di resoconti pieni di ammirazione per la sua impareggiabile maestria. La serie della Clavier-Übung, in quanto ulteriore tassello dell’orgogliosa e instancabile auto-promozione di Bach diretta all’ampia cerchia di dilettanti e professionisti della tastiera, mirava di sicuro a rafforzare ed esaltare ancora di più lo status già elevato del compositore.
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			Figura 5-1 Clavier-Übung, parte i: frontespizio (Lipsia, 1731).

		

			Praticamente tutte le precedenti raccolte bachiane per tastiera sono organizzate secondo criteri che si rifanno in modo esplicito all’idea di un ciclo, appartenendo quindi, dal punto di vista concettuale, alla preistoria della Clavier-Übung. Le sei toccate, l’Orgel-Büchlein, il Clavicembalo ben temperato, la Guida veridica e, in particolare, le serie delle Suite inglesi e francesi giocarono tutti un ruolo nella genesi e nello sviluppo della Clavier-Übung, senza tuttavia rappresentarne un modello specifico. L’esplicita intenzione di Bach era infatti quella di esplorare delle strade nuove, con la conseguente decisione di non riutilizzare certi principi organizzativi quali l’ordine delle tonalità (come nel Clavicembalo ben temperato e nella Guida veridica) o le rigide sequenze di danze (come nelle Suite inglesi e francesi). Inoltre, dal momento che la serie della Clavier-Übung era destinata alle stampe, il compositore dovette tener presente tutta una nuova gamma di considerazioni, incluse quelle di natura finanziaria e legate ai processi di incisione, stampa, promozione e distribuzione.

			Non esistono prove che fin dagli albori del progetto Bach avesse dei piani specifici riguardanti l’estensione, l’organizzazione seriale o il contenuto complessivo della sua impresa editoriale per tastiera. In altri termini, nell’intraprendere la composizione della Prima parte non aveva previsto quanto e come la serie sarebbe proseguita, né tanto meno terminata. Con ogni probabilità, fu proprio questa incertezza, nonché il desiderio di non precludersi alcuna possibilità, ad inspirargli la scelta di un titolo neutro e versatile come Clavier-Übung, che rappresentava, nel contempo, anche un significativo riferimento – se non un vero e proprio omaggio – a Johann Kuhnau, suo predecessore a Lipsia, conosciuto da Bach in occasione dell’ispezione congiunta di un organo ad Erfurt e i cui lavori per tastiera gli erano noti fin dalla giovinezza. Prima della nomina a Thomascantor nel 1703, Kuhnau era stato organista presso la Thomaskirche e aveva pubblicato due volumi di suite per tastiera: Neuer Clavier-Übung Erster Theil (Lipsia, 1689) e Neuer Clavier-Übung Anderer Theil (Lipsia, 1692). Kuhnau fu il primo ad utilizzare il termine «Clavier-Übung» in una pubblicazione per tastiera, scegliendo il termine tedesco (Übung) equivalente al latino exercitium, con cui veniva correntemente indicata una lezione.1 Dal momento che alla Thomasschule e in altre scuole latine le regolari lezioni di musica e le prove venivano chiamate Exercitium Musicum, il termine «Übung» aveva una sfumatura accademica perfettamente in linea con l’intenzione bachiana di creare delle opere destinate a stabilire nuovi standard artistici all’avanguardia.

			Un ulteriore, rilevante fattore che influenzò non solo la scelta del titolo bachiano, ma l’idea stessa di dare alle stampe dei lavori per tastiera, fu l’atmosfera che si respirava nella facoltà della Schola Thomana, dove Bach si trovò circondato da colleghi professori, tra cui in particolare il rettore Johann Heinrich Ernesti, molto attivi nel campo delle pubblicazioni accademiche e didattiche. Per dimostrare il proprio impegno nell’ambito della didattica musicale evoluta, al suo arrivo a Lipsia Bach fu in grado di presentare le sue tre raccolte di manoscritti didattici: il Clavicembalo ben temperato, la Guida veridica e l’Orgel-Büchlein (si veda il Capitolo 2). Ma a differenza del suo predecessore Kuhnau o del suo concorrente Christoph Graupner – che aveva presentato due raccolte più piccole di suite per tastiera per principianti, le Partien auf das Clavier (Francoforte, 1718) e i Monatliche Clavir Früchte (Darmstadt, 1722) – Bach non poteva vantare alcuna pubblicazione a suo nome.2 Stimolato dall’esempio dei colleghi, dovette dunque certamente avvertire una certa spinta a colmare il divario, alla sua maniera.

			
«Clavier-Übung», parte i: sei partite

			Il 1o novembre del 1726 il giornale di Lipsia pubblicò il seguente annuncio:

			Si rende noto agli amanti della tastiera che il Capellmeister di Anhalt-Cöthen nonché Directore Chori Musici Lipsiensis, Signor Johann Sebastian Bach, ha in animo di pubblicare un opus di suite per tastiera, di cui ha già composto la prima partita e che intende proseguire passo dopo passo fino al compimento dell’opus. Si comunica inoltre che l’autore di quest’opera ne è anche l’editore.3

			Pur senza citare il titolo Clavier-Übung, questo primo riferimento al progetto di un opus di suite per tastiera annunciava l’intenzione del compositore di pubblicare l’opera a più riprese, decisione che aveva probabilmente una duplice ragione: procedere a scaglioni rendeva possibile spalmare l’investimento di capitale necessario all’auto-pubblicazione tra le diverse tappe del progetto, mentre l’uscita periodica delle singole suite gli permetteva di saggiare il mercato. Il ballon d’essai lanciato nell’autunno del 1726 deve essere stato un successo dal momento che l’anno dopo, il 19 settembre 1727, furono annunciate la seconda e la terza uscita. A questo punto furono fornite ulteriori informazioni in merito a un ingegnoso sistema di distribuzione, in base al quale le copie stampate avrebbero potuto essere

			acquistate non solo presso l’autore, ma anche presso (1) Herr [Christian] Petzoldt, organista da camera della Corte Reale di Polonia e della Corte Elettorale di Sassonia (2) Herr [Johann Gotthilf] Ziegler, direttore musicale e organista presso la Ulrichskirche di Halle; (3) Herr [Georg] Böhm, organista della Johanniskirche di Lüneburg; (4) Herr [Georg Heinrich Ludwig] Schwanenberger, musicista da camera del principe di Brunswick a Wolfenbüttel; (5) Herr [Gabriel] Fischer, musicista della città e della municipalità di Norimberga; e (6) Herr [Johann Michael] Roth, musicista della città e della municipalità di Norimberga; e (6) Herr [Johann Michael] Roth, musicista della città e della municipalità di Augusta.4

			Questo piano ben architettato, il cui raggio d’azione si estendeva in tutte le direzioni, coinvolgeva sei stretti colleghi che avevano una buona rete di relazioni in sei diverse località strategiche del nord, centro e sud della Germania ed erano disponibili a collaborare alla promozione della pubblicazione. Il risultato deve essere stato soddisfacente poiché dopo le uscite scaglionate delle singole pubblicazioni, nel 1731 fu pubblicata l’edizione completa (si veda la Figura 5-1).

			Le vendite si annunciarono abbastanza consistenti da far sì che una certa quantità di copie venisse presa in commissione e distribuita dalla casa editrice lipisiense Boëtius, la cui proprietaria, Rosine Dorothee Krügner (nata Boëtius), era la moglie dell’incisore coinvolto nella pubblicazione. I dettagli degli accordi commerciali intercorsi tra Bach e Krügner in merito al progetto di auto-pubblicazione restano sconosciuti, ma le prime uscite singole, le Partite n. 1 e n.  2, furono incise da Balthasar Schmid di Norimberga, che a quanto pare fu un collaboratore occasionale della bottega di incisioni di Krügner durante i 18 mesi in cui studiò presso l’università di Lipsia, a partire dal marzo del 1726, mentre le Partite nn. 3, 4, 5 e 6 furono realizzate da altri incisori impiegati da Krügner.5 Dal momento che Schmid si tenne per tutta la vita in rapporti non solo con Bach, ma anche con suo figlio Carl Philipp Emanuel e con molti suoi allievi, è probabile che il compositore avesse stretto un accordo particolare con il giovane Schmid, facendogli forse incidere le lastre di rame (probabilmente acquistate da Krügner) in cambio di lezioni di musica. Comunque fossero andate le cose, nel 1728 Schmid fece ritorno alla sua città natale, dove aprì una propria attività editoriale. In seguito riprese in mano il progetto della Clavier-Übung, stampandone la Terza e la Quarta parte, e più tardi fu coinvolto in un’altra avventura editoriale.

			Anche se Bach potrebbe aver covato per lungo tempo il desiderio di pubblicare una grande opera per tastiera, il mercato tedesco era notoriamente poco ricettivo alle pubblicazioni musicali. Il suo amico Georg Philipp Telemann, che a partire dal 1715 era riuscito a pubblicare alcuni brani di musica cameristica, fu probabilmente preso a modello per l’auto-pubblicazione, ma il vero personaggio che dovette destare in Bach l’ambizione alla base del progetto della Clavier-Übung, fu nientemeno che George Frideric Handel. Bach provò per molto tempo curiosità nei confronti del compatriota e coetaneo, che nel 1719 aveva invano cercato di incontrare ad Halle, sua città natale. Nel 1720 erano state pubblicate le Suites de Pièces pour le Clavecin (note come le Otto grandi suite per clavicembalo, HWV 426-433), primo volume di brani per tastiera del compositore londinese. La pubblicazione deve aver rappresentato per Bach un forte incentivo a non indugiare oltre nell’offrire il proprio contributo in questo campo. Non è noto quando le suite di Handel gli siano arrivate, ma la raccolta divenne presto un best seller e fu ristampata nel 1722. Purtroppo non si sono conservate copie della produzione handeliana per tastiera provenienti dalla biblioteca musicale di Bach, ma solo copie di sue opere vocali.6 Non c’è però alcun dubbio che al compositore fossero ben note le più importanti pubblicazioni per tastiera del più celebre tra i suoi contemporanei. L’esistenza di una correlazione diretta tra le Otto grandi suite e la Prima parte della Clavier-Übung può inoltre essere inferita dal plausibile prestito nell’Allemanda in Do minore, BWV 826 dall’Allemanda in Re minore, HWV 428, di Handel.7 La connessione è confermata ancor più fortemente dal tipo di contrasti formali e musicali scelti da Bach nel suo primo opus pubblicato (si vedano le Tabelle 5-1 e 5-2).





		
			Tabella 5-1 Handel, Suites de Pièces pour le Clavecin, vol. 1 (Londra 1720)

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							suite 1 
in la 
magg.
hwv 426

						
							
							suite 2 
in re magg. 
hwv 427

						
							
							suite 3 
in re min.
hwv 428

						
							
							suite 4 in mi min.
hwv 429

						
							
							suite 5 
in mi magg. 
hwv 430

						
							
							suite 6 
in fa min.
hwv 431

						
							
							suite 7 
in sol magg. 
hwv 432

						
							
							suite 8 
in fa min.
hwv 433

						
					

					
							
							1. Prélude
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							1. Allegro*
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							1. Ouverture

						
							
							1. Prélude
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							2. Andante

						
							
							2. Allegro*

						
					

					
							
							3. Courante
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							4. Gigue
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							5. Air **
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							6. Presto

						
							
							
							
							
							6. Passacaille

						
							
					

					
							
							* Fuga. 
** Con variazioni.

						
					

				
			

		





			Nei primi decenni del xviii secolo le suite di danze rappresentavano il genere largamente dominante di musica per tastiera, ricercato tanto da musicisti professionisti che dilettanti e grande favorito del pubblico. Entrambi i compositori, di conseguenza, destinarono le loro raccolte di suite essenzialmente allo stesso tipo di pubblico, al quale il frontespizio della Clavier-Übung rivolge in modo esplicito la propria dedica «denen Liebhabern zur Gemüths-Ergötzung» (agli amanti della musica, per la ricreazione dello spirito). Un paragone tra la concezione generale di ciascuna raccolta e l’arrangiamento e i contenuti delle loro rispettive suite rivela però delle differenze significative. Entrambi i compositori optarono per le suite con preludi, nei quali inclusero ampie fughe e sezioni fugate, ma mentre Handel si scostò liberamente dalla sequenza dei movimenti codificata, Bach, per parte sua, nel creare la struttura di base delle suite si attenne fondamentalmente alla tipica sequenza di danze della tradizione tedesca: allemanda-corrente-sarabanda-giga (con inserti prima della giga), in modo pressoché simile a quanto fatto nelle Suite inglesi e francesi (si vedano le Tabella 3-2 e 3-3). Tra i tipi di danze convenzionali, Bach alternò tra l’italiana corrente e la francese courante, mentre Handel adottò sempre la versione francese, aggiungendovi persino la passacaille. Bach inoltre, come indicato sul frontespizio, incluse diverse «gallanterie» cui attributi titoli come «capriccio», «burlesca» e «scherzo» – che non aveva mai utilizzato in precedenza per delle suite – conferendo alla sua raccolta un carattere più in voga e à la page.

			Bach provava chiaramente grande ammirazione nei confronti di Handel, come confermano le numerose occasioni in cui a Lipsia eseguì sue opere vocali, e probabilmente anche strumentali, mentre non ci sono prove che Handel ricambiasse l’apprezzamento. Per l’indole competitiva di Bach le Otto grandi suite rappresentarono una sfida molto stimolante, affrontata nella Prima parte della Clavier-Übung con sommessa rivalità. Le due raccolte rappresentarono di certo una piattaforma d’incontro per queste due straordinarie, quanto uniche e indipendenti, personalità musicali. Bach desiderava comunque avere la meglio, e con questo lavoro intendeva esibire quanto ai suoi occhi rappresentava l’ultima e più sofisticata frontiera nell’arte della musica per tastiera.




		
			Tabella 5-2 Clavier-Übung i (Lipsia 1731)

			
				
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							Partita 1
in Si♭ magg. 
BWV 825

						
							
							Partita 2 
in Do min. 
BWV 826

						
							
							Partita 3 
in La min.* 
BWV 827

						
							
							Partita 4 
in Re magg. 
BWV 828

						
							
							Partita 5 
in Sol magg. 
BWV 829

						
							
							Partita 6 
in Mi minore*
BWV 830

						
					

					
							
							1. Praeludium

						
							
							1. Sinfonia†

						
							
							1. Fantasia

						
							
							1. Ouverture†

						
							
							1. Praeambulum

						
							
							1. Toccata†

						
					

					
							
							2. Allemande

						
							
							2. Allemande

						
							
							2. Allemande

						
							
							2. Allemande

						
							
							2. Allemande

						
							
							2. Allemande

						
					

					
							
							3. Courante

						
							
							3. Courante

						
							
							3. Corrente

						
							
							3. Courante

						
							
							3. Corrente

						
							
							3. Corrente

						
					

					
							
							4. Sarabande

						
							
							4. Sarabande

						
							
							4. Sarabande

						
							
							4. Aria

						
							
							4. Sarabande

						
							
							4. Air

						
					

					
							
							5. Menuet i

						
							
							5. Rondeaux

						
							
							5. Burlesca

						
							
							5. Sarabande

						
							
							5. Tempo 
di Minuetto

						
							
							5. Sarabande

						
					

					
							
							6. Menuet ii

						
							
							6. Capriccio

						
							
							6. Scherzo

						
							
							6. Menuet

						
							
							6. Passepied

						
							
							6. Tempo 
di Gavotta

						
					

					
							
							7. Gigue

						
							
							7. Gigue

						
							
							7. Gigue

						
							
							7. Gigue

						
							
							7. Gigue

						
							
							7. Gigue

						
					

					
							
							* Versioni precedenti nel Clavier-Büchlein di Anna Magdalena Bach del 1725:

							 BWV 827 (in La minore): 1. Prélude - 2. Allemande - 3. Corrente - 4. Sarabande - 5. Menuet [= Burlesca] - 6. Gigue.

							 BWV 830 (in Mi minore): 1. Prélude - 2. Allemande - 3. Corrente - 4. Sarabande - 5. Tempo di Gavotta - 6. Gigue (la Corrente e la Gavotta sono prese in prestito dalla prima versione della Sonata in Sol maggiore per clavicembalo e violino, BWV 1019 – si veda la Tabella 3-7).

							† Include una fuga.
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			Figura 5-2 Sarabanda dalla Partita in Mi minore, BWV 830/4, partitura autografa nel Clavier-Büchlein di A.M. Bach del 1725.

		



			Anche se la Prima parte della Clavier-Übung non apparve in forma integrale prima del 1731, la raccolta in quanto tale sembra fosse praticamente finita già nel 1726, quando fu pubblicata la prima uscita contenente la Partita n. 1. Non esiste alcun autografo manoscritto superstite contenente tutte e sei le partite, ma partiture autografe delle Partite n. 3 e 6 si trovano in apertura del secondo Clavier-Büchlein di Anna Magdalena Bach risalente al 1725 (si veda la Figura 5-2). Questo significa naturalmente che quando la Partita n. 1 fu mandata dall’incisore nel 1726, l’ultima Partita era già stata completata. Come indicato dalla sequenza autografa delle Partite n. 3 e n. 6, le sei suite non furono composte nell’ordine numerico con cui vennero date alle stampe.

			Tuttavia l’intera raccolta presenta un gruppo di suite tra loro affini e strettamente correlate, tutte create intorno al 1725, quando Bach iniziò il secondo quaderno per tastiera dedicato alla moglie, il cui primo album (iniziato nel 1722) era completamente pieno. Poiché il contenuto del secondo album – che segue le Partite 3 e 6 – fu deciso dalla moglie di Bach, le altre quattro partite devono verosimilmente essere state inserite nel primo album, che si è purtroppo conservato solo in stato frammentario. Le parti superstiti ammontano a circa un terzo del contenuto originale e includono, all’inizio del libro, cinque delle sei Suites francesi, interamente di mano del compositore. È dunque ragionevole supporre che alle sei brevi suite sans prélude seguisse, nello stesso album, un gruppo di sei più ampie suite avec prélude, tutte dedicate ad Anna Magdalena, ma che avendo finito lo spazio Bach abbia dovuto cominciare un secondo album. Due dati oggettivi rafforzano questa congettura: all’album iniziato nel 1722 manca un blocco di più di ottanta pagine (corrispondenti all’incirca allo spazio necessario ad annotare quattro partite) e un abbozzo autografo di un motivo sequenziale in La minore alla fine del primo album rimanda alla Partita n. 3, costituendo una sorte di ponte con l’inizio del secondo album del 1725.8

			Come dimostrano le versioni autografe delle Partite n. 3 e n. 6 del Clavier-Büchlein del 1725 (si veda la Tabella 5-2), nella versione pubblicata Bach non apportò modifiche sostanziali, pur sottoponendole a un’accurata revisione e rifinitura e aggiungendo ad entrambe un ulteriore movimento. La revisione della Partita n. 3 comportò, inoltre, il cambiamento di un titolo da «Menuet» a «Burlesca», che rappresenta qualcosa di più di una semplice alterazione di facciata: il cambiamento sottolinea la natura insolita di questo minuetto con le sue caratteristiche imitative, la polifonia libera e le sincopi inattese. Ribattezzandolo «Burlesca» il compositore ne evidenziò il carattere particolare, che a ben vedere costituisce una parodia o una caricatura del minuetto convenzionale. Quasi a voler enfatizzare questo movimento di squisita originalità, Bach scelse come sesto movimento, immediatamente susseguente, uno Scherzo dal carattere, a sua volta, fantasioso e ironico. Le modifiche apportate alla Partita n. 6 si limitano ad attenuare lo stridente contrasto tra la Corrente (con il suo ritmo mordace e pungente) e la Sarabanda, tramite l’inserimento di un nuovo movimento costituito da un’Aria scorrevole e melodiosa, culminante in una serie di salti virtuosistici.9

			Infine, il movimento finale della Partita n. 3 rappresenta un esempio di come Bach non cessasse mai di perfezionare i propri lavori. Ben sei anni dopo aver composto il brano per il Clavier-Büchlein di Anna Magdalena e persino qualche tempo dopo la prima ristampa non datata dell’Opus 1 del 1731, si rese conto che nella seconda metà del movimento il tema della Giga contrappuntistica si prestava a una rigorosa inversione.10 Apportò quindi una modifica alla battuta 25 e in altri punti analoghi in modo che il tema non fosse rispecchiato solo da una versione leggermente alterata, ma risultasse conforme a un rigoroso thema inversum. Apportò questa correzione tardiva in diverse copie stampate, cancellando e riscrivendo il secondo e quarto gruppo di crome collegate.



			Esempio 5-1 BWV 827, Giga: soggetto nella prima sezione e due stadi 
della sua inversione nella seconda sezione
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			La prima uscita della raccolta, in cui veniva presentata la Partita n. 1 articolata in sette movimenti, era manifestamente progettata per impressionare e per illustrare un orientamento profondamente innovativo che andava ben oltre le conquiste delle Suite inglesi e francesi. Le raccolte manoscritte precedenti e i loro contributi individuali al genere della suite per tastiera erano completamente sconosciuti al di fuori della cerchia più intima di Bach. Perciò la Prima parte della Clavier-Übung – una pubblicazione chiaramente intesa a rendere noto ad un pubblico più ampio un compositore che non godeva ancora di amplissima fama – si basò tacitamente sulle considerevoli anche se ancora oscure esperienze delle Suite inglesi e francesi e di quelle successive, un percorso di formazione sistematicamente strutturato che sembra mancare alle Otto grandi suite di Handel. Ciascuno dei sette movimenti della Prima partita si caratterizza per un’ammirevole combinazione di qualità melodiche corrispondenti al gusto allora più in voga, dinamismo ritmico e un impianto polifonico sobrio. Questo vale tanto per l’elegante Praeludium, che rivela solo gradualmente la sua costruzione imitativa (evocativa di certi preludi del Clavicembalo ben temperato) quanto per l’Allemande e la Courante, le quali beneficiano entrambe dello stile trasparente delle Invenzioni. Similmente, il motivo danzante della sarabanda, con la sua enfasi sul secondo tempo della battuta, viene qui realizzato tramite l’enfatica combinazione di una varietà di armonie verticali e di frasi ornate, collegate tra loro a livello contrappuntistico. Perfino i due disadorni Minuetti, con le loro linee semplici e melodiose, rappresentano dei notevoli esempi di stile, il primo di un’affascinante danza a due voci (soprano e basso), il secondo di una danza in perfetto contrappunto a quattro voci. Una giga italiana, variazione della giga francese che evita i ritmi puntati e le imitazioni, ponendo invece l’accento sulle armonie triadiche, conclude la serie dei movimenti con un fuoco d’artificio virtuosistico affidato a dei passaggi per la cui esecuzione era necessario l’assoluto dominio della più avanzata tecnica tastieristica dell’epoca.11 Qui Bach adottò per la prima volta la tecnica della pièce croisée, in cui due voci, una per ciascuna mano, si intersecano e re-intersecano sulla stessa tessitura (si veda la Figura 5-3). Il primo impiego di tale tecnica si trova nel Terzo volume delle Pièces de clavecin di François Couperin (Parigi, 1722), ma mentre Couperin destinò il suo utilizzo a un clavicembalo a due manuali, Bach ne enfatizzò l’elemento funambolico assegnando questo passaggio ad uno strumento a un solo manuale.

			La Giga della Partita n. 1 prepara il terreno per i finali di tutte le altre partite. Anche se la Partita n. 2 si conclude con un Capriccio estremamente virtuosistico invece che con una giga, era proprio il suo impianto capriccioso a dare l’impronta alla giga italiana. La caratteristica di questo genere fu anche all’origine della natura virtuosistica delle gighe francesi delle Partite nn. 3, 4, 5 e 6, tutte concepite come movimenti rigorosamente fugati costruiti su soggetti con carattere di capriccio, talvolta con delle inversioni melodiche. Questi finali contrappuntistici complessi e sofisticati ricordano le elaborate sezioni fugate dei movimenti di apertura delle Partite nn. 2, 4 e 6. La loro logica polifonica contrasta con la concezione incisiva, ma meno coerente delle fughe delle Otto grandi suite di Handel. Come osservò Carl Philipp Emanuel Bach nel 1788 paragonando i due grandi maestri dell’arte della fuga:
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			Figura 5-3 Giga dalla Partita in Si bemolle maggiore, BWV 825/7, 
Clavier-Übung, parte i (1726 e 1731).

		

		
			Le fughe di Handel sono belle, ma gli capita spesso di trascurare una voce. Le fughe per tastiera di Bach potrebbero essere eseguite da un numero di strumenti corrispondente a quello delle voci: a nessuna voce viene prestata meno attenzione che alle altre e ciascuna è sviluppata nella maniera appropriata.12

			Con l’astuta dichiarazione «le fughe di Handel sono belle», il figlio di Bach evitò di denigrarle, attirando tuttavia l’attenzione sul metodo fondamentalmente diverso (e presumibilmente superiore) adottato dal padre, tale da non permettere scorciatoie o omissioni di comodo.

			La nuova denominazione dei titoli dei movimenti nella Prima parte della Clavier-Übung riguarda significativamente i movimenti di apertura. In origine, come si evince dai due titoli nell’album di Anna Magdalena (Tabella 5-2), erano stati intitolati Prelude, ma per la pubblicazione le intitolazioni vennero modificate in Praeludium, Sinfonia, Fantasia, Ouverture, Praembulum e Toccata, scelte che sottolineano l’individualità di ciascuna struttura a più movimenti, come evidenziato dal titolo del loro primo movimento. E sebbene «praeludium», «fantasia» e «praeambulum» non implichino alcuna caratteristica musicale specifica, i termini «sinfonia», «ouverture» e «toccata» sono abitualmente riferiti al genere di struttura a più sezioni effettivamente rappresentata da questi movimenti. Al di là della varietà terminologica nella denominazione dei preludi, questa caratteristica apparentemente esteriore ha delle immediate ripercussioni interne, implicando l’intenzione del compositore di allontanarsi dai modelli prevalenti e il suo approccio interamente originale nei confronti di ogni partita individuale, come anche la sua determinazione a pubblicare un’opera senza precedenti.

			Inoltre, esistono delle prove convincenti riguardo al processo di pianificazione dell’Opus n. 1, ossia riguardo al fatto che fin dall’inizio Bach non intendesse semplicemente presentare l’ennesima serie convenzionale di sei suite, ma volesse offrire invece una raccolta molto significativa, costituita da importanti lavori per tastiera nei quali nulla era stato lasciato al caso, compresa la scelta delle tonalità. Il piano originale includeva non sei, ma sette partite, come rivela l’annuncio pubblicato in occasione dell’uscita della Partita n. 5 (1 maggio 1730):

			Si desidera rendere noto agli amanti del clavicembalo che la quinta suite della Clavier-Übung è ora pronta e che, con il completamento delle due rimanenti, la piccola opera sarà finita per intero entro la prossima fiera di San Michele.13

			Come sopra menzionato, i due volumi delle Clavier-Übungen di Kuhnau servirono da modello per il titolo della raccolta bachiana, per la scelta del termine «partita» e per la numerazione e l’organizzazione di questa serie di suite. Ciascuno dei volumi di Kuhnau include sette partite, in sette tonalità maggiori (Do, Re, Mi, Fa, Sol, La e Si bemolle) nel Primo libro del 1689 e in sette tonalità minori (Do, Re, Mi, Fa, Sol, La e Si) nel Secondo libro del 1692. Con questa organizzazione in quattordici tonalità maggiori e minori, Kuhnau propose dei brani in tutte le tonalità comunemente usate nel xvii secolo prima della graduale evoluzione verso il temperamento equabile. Inoltre, dal momento che in base alla tradizionale filosofia della musica i modi o tonalità erano legati ai sette pianeti, ai sette giorni della settimana, ai sette stati dell’anima e alle sette virtù, il raggruppamento delle opere in serie di sette rappresentava presumibilmente la correlazione tra l’universo e le creazioni umane stabilita da Dio. Un diagramma esemplificativo risalente alla metà del xvii secolo spiega queste connessioni così come venivano intese all’epoca (si vedano la Figura 5-4 e il Diagramma 5-1) e come erano messe in pratica dai compositori, sia pure con variazioni individuali.14 Pare che Dietrich Buxtehude, per esempio, abbia scritto sette suite per tastiera nelle quali «rappresentò magistralmente la natura o qualità dei pianeti».15 Anche se questo ciclo è andato perduto, doveva aver seguito lo steso schema generale delle suite di Kuhnau, nella loro organizzazione modernizzata in maggiore e minore.
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			Figura 5-4 J.S. Staden, Der vii Tugenden, Planeten, Töne oder Stammen Aufzug (Le successione delle vii virtù, pianeti, modi o voci, Norimberga, 1654).

		

			Per ragioni ignote, Bach non realizzò il suo piano originale di un Opus 1 costituito da sette partite, limitandosi invece a sei. L’uscita programmata nel maggio del 1730 per la fiera autunnale di San Michele consistette solo nella Partita n. 616 e circa sei mesi dopo, nella primavera del 1731, apparve a stampa la raccolta che riuniva tutte e sei le partite. Anche se la settima partita della serie fu con ogni probabilità messa da parte a favore di altri progetti, il piano tonale accuratamente predisposto per la serie originale di sette suite indica senza dubbio che il brano mancante doveva essere in Fa maggiore. A differenza di Kuhnau, tuttavia, lo schema tonale di Bach combinava tra loro modi maggiori e minori. Bach decise anche di non procedere in base a una semplice successione ascendente di tonalità, come aveva fatto in precedenza sia nel Clavicembalo ben temperato che nelle Invenzioni e Sinfonie, scegliendo invece una sequenza di tonalità basate su intervalli che si espandono progressivamente, alternando però la loro direzione verso l’alto o verso il basso (si veda la Tabella 5-3).

			Lo schema delle tonalità delle partite di Bach non ha né precedenti né paralleli (si veda il Diagramma 5-1). Sebbene sia basato su una scala di sette note che va da Do a Si bemolle, usa solo sei tonalità (La minore, Si bemolle maggiore, Do minore, Re maggiore, Mi minore e Sol maggiore), tanto che il loro ordine non risponde più interamente allo scopo. L’uso mirato di tutti e sette i gradi della scala diatonica, associati simbolicamente con una musica per ogni giorno della settimana e anche con sette diversi tipi di espressione, era un’idea dotata di una sua validità generale e che presentava delle possibilità di sviluppo, a prescindere dalle opinioni contrastanti in merito all’assegnazione di specifici caratteri affettivi alle diverse tonalità.17 Ma il Bach rimuginatore cedette il passo al Bach pragmatico: alla fine scelse il convenzionale opus di sei partite e l’ordine delle tonalità che ne risulta presenta comunque una sua razionalità interna – tre partite nel modo minore e tre in modo maggiore, ma in due sequenze invertite: Si bemolle maggiore-Do minore-La minore-Re maggiore-Sol maggiore-Mi minore, ossia un modo maggiore e due minori, seguiti da due modi maggiori e uno minore.

		
			Diagramma 5-1 I sette modi (da Stanne, Fig. 5-4)

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							ordine e modalità [tonalità*]

						
							
							carattere

						
							
							giorno della settimana † 

						
							
							virtù

						
					

					
							
							La eolio (La min.)

						
							
							Affettuoso

						
							
							Venerdì (Venere)

						
							
							Amore

						
					

					
							
							Si bemolle locrio (Si bemolle magg.)

						
							
							Debole

						
							
							Sabato (Saturno)

						
							
							Temperanza

						
					

					
							
							Do ionico (Do magg.)

						
							
							Gioioso

						
							
							Mercoledì (Mercurio)

						
							
							Prudenza

						
					

					
							
							Re dorico (Re min.)

						
							
							Serio

						
							
							Domenica (Sole)

						
							
							Fede

						
					

					
							
							Mi frigio (Mi min.)

						
							
							Triste

						
							
							Lunedì (Luna)

						
							
							Speranza

						
					

					
							
							Fa lidio (Fa magg.)

						
							
							Infelice

						
							
							Giovedì (Giove)

						
							
							Giustizia

						
					

					
							
							Sol misolidio (Sol magg.)

						
							
							Arrabbiato

						
							
							Martedì (Marte)

						
							
							Fortezza

						
					

					
							
							* Equivalente tonale approssimativo

							† Indicato dal simbolo del pianeta.

						
					

				
			

		

		
			Tabella 5-3 Ordine delle tonalità nella Prima parte della Clavier-Übung

			
				
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							Partita:

						
							
							1

						
							
							
							2

						
							
							
							3

						
							
							
							4

						
							
							
							5

						
							
							
							6

						
							
							
							[7]

						
					

					
							
							Tonalità:

						
							
							Si ♭ magg.

						
							
							
							Do min.

						
							
							
							La min.

						
							
							
							Re magg.

						
							
							
							Sol magg.

						
							
							
							Mi min.

						
							
							
							[Fa magg.]

						
					

					
							
							Intervallo:

						
							
							
							2a↑

						
							
							
							3a↓

						
							
							
							4a↑

						
							
							
							5a↓

						
							
							
							6a↑

						
							
							
							7a↓

						
							
					

				
			

		

			Il nuovo frontespizio creato per la raccolta stampata delle sei partite conteneva le stesse parole utilizzate per le uscite singole precedenti, nelle quali il contenuto veniva descritto come «consistente in preludi, allemande, correnti, sarabande, gighe, minuetti e altre galanterie» (si veda la Figura 5-1). In considerazione del fatto che il titolo di Capellmeister di Anhalt-Cöthen (citato nelle uscite precedenti) era decaduto nel 1728 alla morte del principe Leopoldo, la raccolta a stampa esibiva anche, oltre al titolo di Direttore Musicale a Lipsia, il nuovo titolo di corte di Bach, che lo designava come Capellmeister della corte ducale di Sassonia-Weißenfels. Il frontespizio del 1731 denotava inoltre di proposito la raccolta completa come «Opus 1», un numero che ne annunciava chiaramente altri a venire. Con le sue 73 pagine fittamente riempite di pentagrammi, questa raccolta stampata conteneva più musica dell’ariosa edizione delle Otto Grandi Suite di Handel, e di fatto più di qualsiasi altro singolo volume a stampa di musica per tastiera dell’epoca. Realizzando una pubblicazione di tal fatta, Bach realizzò due delle sue più costanti ambizioni: crearsi un seguito più ampio e consolidare la propria posizione di affermato esecutore-compositore.

			Nel contempo, però, le inflessibili pretese bachiane nei confronti tanto degli interpreti che degli ascoltatori limitarono la popolarità delle sue opere. Quando il letterato e filosofo di Lipsia Johann Christoph Gottsched, che considerava Bach come «il più grande musicista della Sassonia»,18 inviò una copia dell’appena pubblicata Clavier-Übung alla fidanzata Luise Adelgunde Kulmus, appassionata di clavicembalo, lei gli rispose: «I brani per clavicembalo di Bach che mi avete inviato […] sono tanto belli quanto difficili. Dopo averli suonati dieci volte mi sento ancora agli inizi».19

			
«Clavier-Übung», parte ii: il concerto italiano e l’ouverture francese

			Se da molti punti di vista l’Opus n. 1 di Bach si distingueva dalle analoghe raccolte contemporanee di suite, dal punto di vista generale seguiva le regole del mercato, che mostrava una marcata predilezione nei confronti delle danze e suite per tastiera. Nella Seconda parte della Clavier-Übung, invece, il compositore non fece alcuno sforzo per andare incontro ai gusti del pubblico. L’idea di base di presentare, giustapposte, due opere importanti e impegnative, scritte secondo due dei canoni stilistici nazionali predominanti nel panorama musicale europeo, non aveva precedenti in nessuna pubblicazione per tastiera (si veda la Tabella 5-2). Il frontespizio descrive i contenuti del volume in termini piuttosto dettagliati: «Seconda Parte della Clavier-Übung consistente in un Concerto nel gusto italiano e un’Ouverture nella maniera francese per clavicembalo a due manuali» (si veda la Figura 5-5). Non vi è alcun riferimento al fatto che si tratti di un Opus n. 2 poiché questa volta il lavoro non fu auto-pubblicato, bensì edito dall’incisore e editore Christoph Weigel Jr. di Norimberga; il cambiamento delle circostanze editoriali fece sì che non venisse continuata la numerazione in termini di opus. Il fatto che Bach fosse riuscito a trovare un editore, con cui era probabilmente entrato in contatto in occasione delle fiere di Lipsia, significa che Weigel riponeva una certa fiducia nella riuscita del progetto ed effettivamente, dopo circa un anno, si procedette alla ristampa.

			Dato che la nuova pubblicazione apparve in occasione della fiera di Pasqua del 1735, tra la prima e la seconda parte della Clavier-Übung trascorsero all’incirca due anni. Anche se non è rimasta alcuna partitura di lavoro a confermarlo, pare tuttavia che l’idea del secondo volume risalisse già al periodo intorno, o addirittura precedente, il 1731, anno di pubblicazione dell’Opus n. 1. Nel caso dell’Ouverture francese, BWV 831, esiste un manoscritto che a quanto pare fu copiato dalla partitura autografa prima del 1733-34, e forse persino intorno al 1730, da Anna Magdalena Bach. Il titolo «Ouverture pour le clavecin par J.S. Bach», le intitolazioni dei singoli movimenti e un certo numero di correzioni sono di mano del compositore. Il manoscritto rappresenta una versione precedente del brano nella tonalità di Do minore e con una notazione semplificata delle sezioni lente (puntate) del primo movimento dell’ouverture. Una versione più antica e non databile del Concerto italiano, BWV 971, intitolata «Concerto in F dur del Sigr: Johann Sebastian Bach»,20 esiste in una copia precedente al 1762 di mano di Johann Christoph Oley, un allievo di seconda generazione di Bach. Le varianti poco significative che si trovano in questo manoscritto derivano da una versione più antica del concerto, ora perduta.
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			Figura 5-5 Clavier-Übung, parte ii: 
frontespizio (Norimberga, 1735).

		

			I due lavori della Seconda parte della Clavier-Übung (si vedano le Figure 5-6 e 5-7) rappresentano adattamenti per tastiera di due generi orchestrali diversi, il concerto e l’ouverture. Le loro caratteristiche differenziazioni delle dinamiche orchestrali, riflesse nelle indicazioni di forte e piano della partitura, richiedevano le sonorità graduate tipiche del clavicembalo a due manuali, come indicato specificamente dal titolo, in contrasto con le indicazioni del primo volume. In base alla disamina delle categorie stilistiche di Johann Mattheson, i due principali generi dello stylus symphoniacus sono il concerto e l’ouverture,21 il primo di origine italiana e il secondo francese, ma le discussioni dell’epoca a proposito di quali fattori definissero di fatto lo stile come italiano o francese tendono a restare sul vago. Per esempio, secondo l’autorevole dizionario musicale del 1732 di Johann Gottfried Walther, della cui distribuzione a Lipsia si incaricò Bach, «Lo stile italiano è incisivo, variopinto ed espressivo, mentre quello francese è naturale, scorrevole, delicato, etc.»22 Data la sua netta propensione per le spiegazioni pratiche, Bach decise di affrontare la questione in termini puramente musicali nella Seconda parte della Clavier-Übung, dove diede un vivido esempio dei contrasti che separano l’ambito stilistico italiano da quello francese, confrontandoli tra loro quali due approcci fondamentalmente distinti nei confronti della composizione, ciascuno dei quali si caratterizza per un suo peculiare linguaggio musicale.

			Ancora una volta, Bach fece qui un uso accorto della tonalità per sottolineare ulteriormente l’estensione e profondità dei contrasti stilistici in questione. La giustapposizione di due brani in Fa maggiore e Do minore non avrebbe messo sufficientemente in luce le incompatibilità esistenti tra i due stili, ragione per cui, in occasione della pubblicazione, Bach traspose l’Ouverture dalla sua originale tonalità di Do minore a Si minore. In tal modo accentuò il contrasto tra i modi maggiore e minore utilizzando le tonalità rappresentate dalle note Fa e Si, che formano l’intervallo di quarta

			aumentata o tritono (di esattamente tre toni), ossia l’espressione più pregnante della dissonanza, chiamato nel Medioevo diabolus in musica (diavolo in musica).

			
				
					
					
				
				
					
							
							Ich bin so lang nicht bei dir g’west

						
							
							Sono stato così a lungo lontano da te,

						
					

					
							
							Rück her, rück her, rück her.

						
							
							Ritorna, ritorna, ritorna.

						
					

				
			

			E il testo della canzone sulla melodia della Bergamasca recitava:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Kraut und Rüben haben mich, vertrieben

						
							
							Cavoli e rape mi hanno fatto filare via

						
					

					
							
							Hätt’ mein’ Mutter Fleisch

						
							
							Se mia madre avesse preparato

						
					

					
							
							gekocht, wär’ ich länger bleiben.

						
							
							della carne sarei rimasto più a lungo.

						
					

				
			

			A prescindere dal fatto che avesse o meno in mente un testo specifico, e quale, il compositore riuscì a trasformare la trentesima ed ultima variazione in un finale disteso, spiritoso, evocativo ed estremamente riuscito. Compì inoltre il miracolo di far apparire tutt’altro che complicati i suoi sofisticati procedimenti contrappuntistici: il movimento ha un carattere allegro ed è decisamente divertente.

			La Quarta parte della Clavier-Übung trasse in molti modi giovamento dall’esperienza accumulata da Bach nella creazione delle tre parti precedenti. Pur essendo forgiata in base a dei principi propri, si confronta significativamente con i temi principali della Clavier-Übung: varietà formale, strutturale e stilistica, virtuosismo esecutivo, complessità contrappuntistica, uniti a un’architettura musicale guidata da una logica creativa. La Quarta parte si distingue tuttavia dalle altre per un aspetto fondamentale. Nei primi tre volumi della Clavier-Übung nulla indica in alcun modo la premessa che le opere incluse debbano essere eseguite di seguito e da cima a fondo. Il volume conclusivo contiene invece una chiara indicazione e addirittura un obbligo in questo senso, costituendo di conseguenza una vera e propria opera strumentale di vaste dimensioni, intesa ad essere eseguita in questo modo.

			Alla base dell’abbagliante e stupefacente varietà esteriore delle Variazioni Goldberg, la concentrazione su un solo tema e la sua solida base strutturale offrono una notevole coesione a questo grande ciclo di variazioni, tra i più imponenti di ogni tempo.

			In sintesi, le molteplici nuove sfide poste dall’Aria con 30 variazioni rinforzò la determinazione di Bach a far sì che la serie di quattro volumi della sua Clavier-Übung fosse all’avanguardia nell’arte della tastiera e passasse alla storia sia nell’ambito della composizione che dell’esecuzione.

		


		



		
		
			Tabella 5-4 Clavier-Übung ii (C. Weigel, Norimberga, 1735)

			
				
					
					
				
				
					
							
							concerto nello stile italiano 
in Fa maggiore, BWV 971

						
							
							1. [Allegro] 2/4 

							2. Andante (Re minore) 3/4

							3. Presto C

						
					

					
							
							ouverture alla 
maniera francese 
in Si minore, BWV 831

						
							
							1. Ouverture  | 6/8 |  

							2. Courante 3/2

							3. Gavotte 1re 2 4. Gavotte 2de (Re magg.) 3. da capo 

							5. Passepied 1re 3/8 6. Passepied 2de 3/8 5. da capo 

							7. Sarabande 3/4

							8. Bourée 1re 2 9. Bourée 2de 2 8. da capo

							10. Gigue 6/8

							11. Echo 2/4

						
					

				
			

		

		
			Figura 5-6 Concerto italiano, BWV 971, Clavier-Übung, parte ii (1735).
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			Figura 5-7 Ouverture francese, BWV 831, Clavier-Übung, parte ii (1735).
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			Come suggerisce il suo titolo, la Seconda parte della Clavier-Übung delinea chiaramente le differenze esistenti tra il concerto e l’ouverture e ne definisce con grande chiarezza i principi stilistici contrastanti sia su larga scala che su scala ridotta. Bach contrappone la forma italiana articolata in tre movimenti (veloce-lento-veloce, con il movimento mediano in una tonalità differente) alla struttura francese a più movimenti (preludio seguito da una sequenza di danze brevi, tutte nella stessa tonalità, con la possibilità di variare tra maggiore e minore). I numerosi contrasti ulteriori includono l’enfasi posta sull’aspetto melodico-melismatico piuttosto che ritmico-metrico, la forma del ritornello (tutti-solo) ed aria opposta a tipi omogenei di danze e di brani caratteristici, la scrittura delle voci rigorosa opposta a quella irregolare e la costanza della polifonia libera opposta ad effetti armonici passeggeri, solo per citare gli aspetti più significativi presi in considerazione (si vedano le Figure 5-6 e 5-7).

			Nel primo movimento, e addirittura nelle primissime battute dell’incisiva esposizione del tema, il Concerto italiano esemplifica l’essenza dello stile concertistico italiano e propone un modello esemplare di metodica pianificazione tonale, con ingegnose variazioni armoniche che coinvolgono ed equilibrano tutti i gradi significativi della scala, tonica, dominante, sottodominante, sopraddominante e mediante:

			Ritornello (R) 1 (Fa maggiore) - Solo (S) 1 ( Fa maggiore → Do maggiore ) - R2 ( Do maggiore → Re minore ) - S2 ( La minore → Si bemolle maggiore) - R3 (Si bemolle maggiore → Do maggiore ) - S3 (Re minore → Fa maggiore) - R4 (Fa maggiore → Do maggiore) - S4 (Do maggiore → Fa maggiore) - R5 (Fa maggiore)

			In modo simile, il primo movimento dell’Ouverture francese presenta in modo enfatico fin dalle sue prime battute un’atmosfera musicale tipicamente francese. Questo carattere generale viene subito comunicato dalla prima, maestosa sezione dell’Ouverture, una sorta di «firma musicale», con i suoi ritmi puntati lenti, taglienti e pervasivi e brevi sequenze intermittenti. Altre caratteristiche tipiche della pratica francese includono l’occasionale, voluta rinuncia alla focalizzazione melodica, l’introduzione di dissonanze inattese e l’utilizzo di scarti armonici improvvisi e imprevedibili. 

			Il Concerto BWV 971 è una composizione originale, ma da contestualizzare nell’ambito delle numerose trascrizioni di concerti italiani per orchestra arrangiati da Bach per organo e clavicembalo durante il suo periodo a Weimar. Queste trascrizioni, molte delle quali tratte da concerti per violino di compositori come Giuseppe Torelli, Alessandro e Benedetto Marcello, e soprattuto Antonio Vivaldi, continuarono a giocare un ruolo nell’attività didattica di Bach, come confermato dalla raccolta di trascrizioni di concerti BWV 972-982 in possesso di suo nipote Johann Ernst Bach, studente della Thomasschule.23 Dal momento che, secondo le sue stesse parole, Johann Sebastian Bach apprese «a pensare musicalmente»24 dal moderno stile concertistico italiano, pare che abbia continuato ad utilizzare questo repertorio a beneficio dei propri allievi. Nel corso degli anni trenta gli andò anche a genio di eseguire queste trascrizioni in occasione dei suoi concerti al Collegium Musicum. Esistono inoltre due concerti per tastiera originali di Bach nella cui composizione si nota l’influsso delle trascrizioni orchestrali: il Concerto in Do maggiore per due clavicembali, BWV 1061, risalente agli anni 1732-33 circa, e il Concerto italiano, scritto intorno alla stessa epoca.

			L’Ouverture BWV 831 non fa in alcun modo riferimento al procedimento della trascrizione e appartiene a un ambito compositivo differente, che comprende anche la Prima parte della Clavier-Übüng. Ma sebbene in termini generici le Partite siano legate al genere francese della suite, non ne rappresentano affatto lo stile e, anzi, le Partite furono trattate da Bach in modo personale. Il suo approccio complessivo al processo di ripensamento e rielaborazione delle danze per tastiera risulta particolarmente evidente nello loro sottile “polifonizzazione”, per cui i brani risultano percorsi praticamente ovunque da venature di elegante contrappunto, piuttosto raro nello stile francese.

			Appare evidente fin dal modo in cui sono strutturati i suoi movimenti, che l’Overture in Si minore è caratterizzata invece da una concezione ben diversa. L’opera evita la struttura di base tedesca articolata in allemanda-corrente-sarabanda-giga ed è priva della tessitura polifonica latente tipica delle Suite inglesi, delle Suite francesi e delle Partite. D’altra parte Bach non segue alcun modello francese specifico, come il Second e il Troisième Livre de Pièces de Clavecin (1717 e 1722) di François Couperin, che pure conosceva,25 ma che presentano un’organizzazione dei movimenti assai diversa. A quanto pare, Bach propose la sua propria idea di quello che a suo giudizio rappresentava una tipica suite francese, proprio come aveva fatto nel creare le suite per orchestra. Fra queste ultime, l’Overture in Do maggiore, BWV 1066 risalente alla metà degli anni venti, è la più simile alla BWV 831 per quanto concerne la struttura dei movimenti, che in questi caso sono undici (Ouverture - Courante - Gavottes i e ii - Forlane - Menuets i e ii - Bourrées i e ii - Passepieds i e ii).

			«Clavier-Übung», parte iii: un Livre d’orgue tedesco

			Le informazioni in merito alla biblioteca bachiana di opere per organo sono altrettanto casuali e frammentarie quanto quelle concernenti la sua biblioteca musicale in generale. La dimensione storica, la vastità e la profondità della sezione dedicata all’organo può essere tuttavia stimata a partire da 1) il più antico volume in suo possesso, ovvero il libro di intavolatura Orgel oder Instrument Tabulatur di Elias Nicolaus Ammerbach (Lipsia, 1571); 2) le opere dei suoi primi idoli, Pachelbel, Reincken, Böhm e Buxtehude; 3) considerando il repertorio per organo contemporaneo degli anni venti e trenta presumibilmente noto a Bach. Questo metodo dà alcuni risultati, anche se molti dettagli restano necessariamente mancanti. Bach possedeva certamente delle copie manoscritte di due delle più autorevoli e diffuse pubblicazioni dedicate alla musica per organo del xvii secolo, i Fiori Musicali (Roma, 1635) di Girolamo Frescobaldi, sul quale aveva iscritto «J.S. Bach 1714», e il Premier Livre d’Orgue (Parigi, 1699) di Nicolas de Grigny, da cui aveva tratto una copia intorno al 1710.26 L’organista di corte di Weimar coltivava probabilmente da tempo il desiderio di pubblicare un giorno un suo proprio libro per organo e nel dedicare finalmente un volume della Clavier-Übung a questo genere di repertorio, seguì dappresso il modello di Frescobaldi e de Grigny. Mentre i brani per organo di de Grigny sono interamente dedicati alla liturgia della messa cattolica romana, il volume di Frescobaldi propone brani per tre diversi categorie della Messa Romana, ma include anche alcune composizioni di musica profana. Bach combinò queste idee, le traspose nell’ambito familiare della messa luterana che includeva Kyrie, Gloria e i corali del catechismo, e vi aggiunse anche un’attinente parte non liturgica costituita da un preludio e fuga per grande organo27 e quattro duetti, ampi brani a due voci per qualsiasi tipo di tastiera (si veda la Tabella 5-5).

			Secondo la testimonianza di una lettera che Bach scrisse al nipote Johann Elias Bach il 28 settembre del 1739, la Terza parte della Clavier-Übung uscì in tempo per la fiera di San Michele di quello stesso anno. Facendo all’epoca da segretario privato a Bach, Johann Elias informò un collega del fatto che «l’incisione dell’opera di mio cugino è ora conclusa e una copia può essere acquistata da lui per tre Reichstaler». Inizialmente l’opera sarebbe dovuta apparire prima, dato che, in un precedente messaggio del 10 gennaio allo stesso destinatario, Johann Elias afferma «che il mio stimato cugino pubblicherà alcuni brani per tastiera principalmente destinati agli organisti e composti assai bene. Dovrebbero essere pronti per la prossima fiera di Pasqua e consisteranno in un’ottantina di pagine».28 Il ritardo nella pubblicazione di questo ampio lavoro fu probabilmente dovuto al fatto che Bach si trovò costretto a cambiare incisore quando già più della metà delle lastre era stata completata.29 Se all’inizio del 1739 il lavoro di incisione presso le botteghe di Lipsia (Krügner) e Norimberga (Schmid) si trovava già in uno stato piuttosto avanzato, l’opera deve essere stata consegnata agli incisori durante l’autunno dell’anno precedente.30 Questo implica a sua volta che la genesi compositiva di una raccolta così ampia e complessa di musica per organo deve aver occupato con ogni probabilità una buona parte del 1738, se non ancora di più.

			Curiosamente il frontespizio della pubblicazione (si veda la Figura 5-8) ne descrive i contenuti in modo piuttosto sommario, menzionando solo «vari preludi sul Catechismo e altri inni». Allo stesso tempo, considerando la natura eterogenea di una raccolta che non poteva essere riassunta adeguatamente in una sola frase, l’enfasi posta dal titolo sui corali del catechismo sembra essere stata una scelta deliberata. Proprio come il termine «catechismo» implica un compendio o esposizione di una dottrina, questo volume della Clavier-Übung si proponeva quale compendio dell’arte dell’organo e avrebbe invero potuto essere intitolato Livre d’orgue di Bach, o Libro per organo, invece di vedersi assegnato un titolo nello stile della serie. Per il compositore, tuttavia, l’impronta didattica complessiva della Clavier-Übung rappresentava un aspetto non meno importante del suo programma di integrazione dell’intera gamma degli strumenti a tastiera. A riprova di quanto sopra resta l’enfatica e singolare frase aggiunta nel frontespizio alla consueta dedica «per gli amanti della musica» che specifica «in particolare per i conoscitori di quest’opera».






			Tabella 5-5 Clavier-Übung iii (Lipsia, 1739)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							composizioni e sezioni

						
							
							brani pedaliter

						
							
							brani manualiter

						
					

					
							
							Praeludium in Mi♭ magg.

						
							
							1.BWV 552/1

						
							
					

					
							
							Inni per il Kyrie e Gloria della messa

							Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit

							Christe, aller Welt Trost

							Kyrie, Gott heiliger Geist 

							Allein Gott in der Höh sei Ehr

						
							
							2. BWV 669

							3. BWV 670

							4. BWV 671

							8-9. BWV 675-676

						
							
							5. BWV 672

							6. BWV 673

							7. BWV 674

							10. BWV 677

						
					

					
							
							Inni sui sei articoli del catechismo

							Dies sind die heiligen zehn Gebot

							Wir glauben all an einen Gott

							Vater unser im Himmelreich

							Christ unser Herr zum Jordan kam

							Aus tiefer Not schrei ich zu dir

							Jesus Christus, unser Heiland 

						
							
							11. BWV 678

							13. BWV 680

							15. BWV 682

							17. BWV 684

							19. BWV 686

							21. BWV 688

						
							
							12. BWV 67 9

							14. BWV 681

							16. BWV 683

							18. BWV 685

							20. BWV 687

							22. BWV 689

						
					

					
							
							Duetti

							Duetto i in Mi min.

							Duetto ii in Fa magg.

							Duetto iii in Sol  magg.

							Duetto iv in La min.

						
							
							
							23. BWV 802

							24. BWV 803

							25. BWV 804

							26. BWV 805

						
					

					
							
							Fuga in Mi♭  magg.

						
							
							27. BWV 552/2

						
							
					

				
			

		

		


			La scelta del repertorio corale si differenzia per molti versi dal contenuto delle altre due raccolte bachiane di corali per organo: l’Orgel-Büchlein di Weimar, con le sue brevi composizioni corali, e la raccolta lipsiense di grandi fantasie e preludi corali più antichi noti come i Diciotto corali (BWV 651-668), di cui procedette alla revisione mentre stava ancora lavorando alla Terza parte della Clavier-Übung. Entrambe le raccolte, come anche i sei Corali «Schübler» (BWV 645-650) pubblicati nel 1746, si concentrano su inni per l’anno liturgico e altri temi religiosi, mentre nella Clavier-Übung Bach musicò degli inni privi di legami con ricorrenze ecclesiastiche particolari, destinati alla messa domenicale ordinaria (Kyrie e Gloria) e ai sei uffici catechistici dei giorni feriali dedicati lungo tutto il corso dell’anno alle parti più importanti del catechismo luterano (i Dieci Comandamenti, il Credo apostolico, il Padre nostro, il Battesimo, l’Assoluzione e Confessione, l’Eucaristia). In altre parole, il repertorio corale sia per la domenica che per gli uffici feriali scelto da Bach per la raccolta pubblicata era pensato in vista di un’utilizzazione «in ogni tempo», svincolata da ricorrenze specifiche, ossia adatta a qualsiasi momento dell’anno liturgico, un concetto che rimanda in qualche modo all’idea iniziale, poi abbandonata, della Prima parte della Clavier-Übung di sette suite associate ai sette giorni della settimana.

			Il principio di un utilizzo incondizionato concerne anche la libera scelta degli strumenti a tastiera, dato che ciascuno corale è musicato sia in una versione pedaliter che in una versione manualiter, di modo che ogni corale possa essere suonato tanto su un grande organo da chiesa dotato di almeno due manuali e una pedaliera che su strumenti senza pedali (organi, clavicembali e clavicordi). Ne consegue che questa duplice possibilità si estende anche ai luoghi di esecuzione, prevedendo chiese grandi e piccole e persino residenze private. Una gamma similmente ampia di opzioni era disponibile anche per i brani non basati su dei corali della Terza parte della Clavier-Übung, il Preludio e la Fuga per grande organo e i quattro duetti per tastiera senza pedale. Questa voluta flessibilità nella scelta degli strumenti sembra sia stata dettata da due motivi collegati: evitare di escludere gli esecutori che avevano accesso solo a degli strumenti a tastiera più piccoli e rendere più attraente sul mercato un tipo di pubblicazione così sofisticata e impegnativa.
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			Figura 5-8 Clavier-Übung, parte iii: frontespizio (Lipsia, 1739).

		

		





			Nonostante il loro indiscutibile retroterra e carattere liturgico, i corali per organo della Terza parte della Clavier-Übung non erano destinati ad essere suonati durante i servizi liturgici. Questo vale in particolare per le composizioni di più ampie dimensioni, la cui durata si estendeva ben oltre quanto previsto d’ordinario per il preludio musicale che precedeva il canto corale; anche i corali più brevi non sono in genere adatti ad essere utilizzati come preludi. Inoltre, la messa in musica di tutte e tre le strofe del Kyrie di Lutero (BWV 669-674) è una prova lampante del fatto che non erano state concepite come intonazioni separate di ciascuna delle strofe da cantare. Erano bensì intese come opere autonome, indicate per concerti per organo ma anche per essere eseguite durante la Comunione, unico momento della liturgia luterana adatto all’esecuzione di brani per organo di ampie dimensioni. L’organizzazione generale della raccolta pubblicata riflette la struttura di un tipico concerto bachiano per organo, che di solito durava «due ore o anche più a lungo», iniziando con un preludio e terminando con una fuga, entrambi in organo pleno. Nel corso del concerto «esibiva la sua arte nell’utilizzare i registri per un trio, un quartetto ecc.» e suonava elaborazioni di melodie corali «nella maniera più varia».31 Questo tipo di programma ricordava in principio la tecnica d’inquadramento delle Variazioni Goldberg, anche se i 27 movimenti della Terza parte della Clavier-Übung non rappresentano certo una sequenza ciclica da eseguire in ordine consecutivo, proponendo invece l’idea generale di un concerto costruito intorno a un tema o un argomento. Se la Seconda parte della Clavier-Übung giustappone i due stili nazionali preponderanti, la Terza parte, con il materiale su cui è costruita, propone un’altra idea alquanto unica e significativa: una proposta musicale il cui spirito è volto ad evocare, in termini generali, gli inni regolarmente ripetuti durante la liturgia domenicale e dei giorni feriali.





			Tabella 5-6 Composizioni (pedaliter) di ampie dimensioni nella Terza parte 
della Clavier-Übung: configurazione degli elementi concettuali

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							
							partitura

						
							
							cantus firmus

						
							
							raggruppamento

						
					

					
							
							Praeludium

						
							
							5-6

						
							
							–

						
							
							organo pleno

						
					

					
							
							Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit

							Christe, aller Welt Trost

							Kyrie, Gott heiliger Geist

							Allein Gott in der Höh sei Ehr

							Allein Gott in der Höh sei Ehr

						
							
							4 voci

							4 voci

							5 voci

							3 voci

							3 voci

						
							
							soprano

							tenore

							basso

							contralto

							citato in tutte e 3 le voci

						
							
							organo pleno

						
					

					
							
							Dies sind die heilgen zehn Gebot

							Wir glauben all an einen Gott

							Vater unser im Himmelreich

						
							
							5 voci

							4 voci

							5 voci

						
							
							canone: contralto/tenore

							abbreviato; ostinato

							canone: soprano/tenore

						
							
							organo pleno

						
					

					
							
							Christ unser Herr zum Jordan kam

							Aus tiefer Not schrei ich zu dir

							Jesus Christus, unser Heiland

						
							
							4 voci

							6 voci

							3 voci

						
							
							contralto (ped)

							basso I (doppio ped)

							basso (ped)

						
							
							organo pleno

						
					

					
							
							Fuga

						
							
							5 voci

						
							
							–

						
							
							organo pleno
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			Figura 5-9 «Vater unser im Himmelreich» (Padre nostro che sei nei cieli), BWV 682, Clavier-Übung, Parte iii (1739).

		

		




			Tutti i corali scelti per la Terza parte presentano melodie del periodo precedente la Riforma e dei primi anni del xvi secolo. In tal modo Bach continuò a dimostrare la sua preferenza verso gli inni luterani classici e le loro melodie modali, esattamente come aveva fatto nel caso del ciclo delle cantate corali. Questa volta dedicò però molta più attenzione alle peculiarità armoniche dei diversi modi ecclesiastici, in particolare il dorico («Wir glauben all an einen Gott»; «Vater unser im Himmelreich»; «Christ unser Herr zum Jordan kam»; «Jesus Christus, unser Heiland»), il frigio («Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit»; «Aus tiefer Not schrei ich zu dir»), e il misolidio («Dies sind die heilgen zehn Gebot»). In questi lavori il compositore si adoperò a sottolineare le caratteristiche specifiche di ciascun modo, trattandoli in una maniera assai diversa da quella tipicamente adottata per i moderni modi maggiore e minore. Mise dunque in evidenza alcuni tratti melodici peculiari (quali l’inusuale semitono che caratterizza l’inizio della scala nel modo frigio), fece ricorso a specifiche formule cadenziali e prestò particolare attenzione alla costruzione della risposta reale e tonale nel contrappunto fugato. Queste idee e pratiche sembrano anche coerenti con la direzione assunta dai suoi interessi didattici alla fine degli anni trenta e nel corso degli anni quaranta, come testimonia Johann Philipp Kirnberger facendo esplicito riferimento alla Clavier-Übung.32 Allo stesso modo, la preponderanza di contrappunti canonici e la predilezione per i contrasti stilistici che caratterizzano la raccolta riflettono gli interessi compositivi e teorici coltivati da Bach all’epoca.

			Le motivazioni della pubblicazione di questo specifico opus di musica organistica si possono rintracciare nel sentimento di orgoglio provato da Bach, così come nel suo profondo desiderio di dimostrare che la sua fama e reputazione si basavano su opere in cui la composizione e l’esecuzione organistica assurgevano ai massimi livelli. Con le sue settantasette pagine di musica,33 il volume rappresentava la parte più corposa della Clavier-Übung e come pubblicazione per organo non aveva rivali nella letteratura del xviii secolo. Nell’ambito della raccolta, quelli che davvero documentano i notevoli risultati ottenuti da Bach come organista sono i lavori pedaliter (cioè quelli con pedale obbligato), la cui intera produzione è governata da un piano strutturale metodico. Questo appare in modo particolarmente evidente dalla collocazione ad apertura e chiusura dell’intera raccolta di due brani significativi e dominanti come il Preludio e la Fuga in Mi bemolle maggiore (Tabella 5-6), una cornice che simboleggia i nuovi elevati standard raggiunti dalla musica organistica con pedale obbligato, divulgati in realtà tramite tutte le grandi composizione corali della raccolta.

			La funzione di cornice del Preludio e della Fuga in Mi bemolle maggiore è ripresa dalla corrispondente simmetria musicale che caratterizza la loro organizzazione formale tripartita. Il corposo preludio consiste in tre sezioni (A= in stile di ouverture francese, B= effetti d’eco, C= tessitura contrappuntistica) che si alternano continuamente per poi concludere sul materiale della sezione A. La fuga è concepita come una tripla fuga dotata di tre soggetti distinti (i, ii e iii), il primo dei quali viene combinato nelle tre ampie sezioni con ciascuno degli altri due, in base allo schema i-ii + i-iii + i.

			Le vaste composizioni corali racchiuse in questa cornice propongono un ampio spettro di idee compositive, riunite sulla base di un ordine accuratamente meditato. Gli inni della messa e quelli del catechismo non solo si presentano separati in due gruppi distinti, ma sono anche legati tra loro da una serie di relazioni a diversi livelli. Di conseguenza, i Kyrie-Gloria ruotano intorno all’asse costituito dal corale Kyrie a cinque voci, un brano in organo pleno. Analogamente, i corali catechistici formano un’unità che si articola in due sottogruppi tripartiti, con due assi paralleli costituiti dalle composizioni in organo pleno «Wir glauben all» e «Aus tiefer Not», brani rispettivamente caratterizzati anche dal basso ostinato e dal doppio pedale. Le tre strofe del Kyrie trinitario, musicate singolarmente, formano un gruppo di composizioni a quattro e cinque voci unificate dal loro stile polifonico arcaizzante e dal carattere serio, le cui semplici melodie passano dal registro di soprano a quello di tenore e di basso. Seguono due versioni del Gloria musicate come dei trii, con la tessitura a tre voci riecheggiante il carattere trinitario del Gloria. Il primo brano assegna la semplice melodia corale al registro di contralto, mentre il secondo la distribuisce liberamente fra le tre voci. 

			La pervasività contrappuntistica dell’intonazione di «Wir glauben all an einen Gott» non conosce eguali nella musica bachiana per organo; il suo unico contendente può essere rintracciato nei due ricercar con obligo del basso nei Fiori musicali di Frescobaldi del 1635, assunti come modello da Bach per le sue composizioni di corali. Bach mette in ombra il semplice cantus firmus, trasforma la prima linea della melodia corale in un soggetto fugato affidato alle tre voci superiori e converte l’ampia gamma del cantus firmus dorico in un motivo di sei battute affidato al pedale del basso che si ripete cinque volte a diverse altezze. Questo brano imponente è circondato da due corali a cinque voci le cui semplici melodie sono sottoposte a un trattamento molto sofisticato che le sviluppa in canoni a due voci per contralto e tenore e soprano e tenore. «Vater unser im Himmelreich» si distingue per via della sua varia ed eccentrica declamazione mista di scattanti ritmi lombardi e terzine staccate, tratti stilistici radicalmente progressivi che non hanno uguali nella produzione bachiana (si veda la Figura 5-9).

			Il secondo gruppo di tre corali si incentra sul salmo penitenziale «Aus tiefer Not», nello stile arcaicizzante di un mottetto vocale corale. Questo è l’unico lavoro bachiano per organo in rigorosa polifonia a sei voci e l’unica composizione a richiedere il doppio pedale per due linee contrappuntistiche indipendenti: il basso I (cantus firmus, piede destro) e il basso ii (piede sinistro). Anche le due composizioni tra cui è racchiuso affidano i loro disadorni cantus firmi alla pedaliera, sia pure in due registri differenti (contralto e basso), eppure la loro costruzione compositiva non potrebbe essere più differente. La partitura di «Christ, unser Herr» costituisce un quartetto concertato di un duo al registro acuto (mano destra), melodia corale al registro di contralto (pedale) e basso continuo (mano sinistra). Per contrasto, la partitura del trio «Jesus Christus, unser Heiland» presenta il semplice cantus firmus al pedale nel registro del basso, sopra il quale scorrono rapidamente due contrappunti virtuosistici affidati alle mani destra e sinistra, con salti di difficile esecuzione e ritmi sincopati complessi.

			Non c’è dubbio che i brani centrali della Clavier-Übung, quelli per grande organo con pedaliera, fossero intesi come un tour de force organistico, modello di quanto era possibile realizzare con la più consumata maestria. Essi costituiscono un superbo gruppo di brani organistici complessi ed evocativi, concepito come un ciclo, diversificato in base a dei principi razionali e costruito con grande cura. 

			I brani manualiter, in genere meno difficili, ma a loro modo altrettanto elaborati, non sono affatto intercalati a caso. Anch’essi sono caratterizzati da un certo grado di pianificazione ciclica, come appare evidente nell’ordine ascendente delle tonalità e nella simmetria modale dei duetti: Mi minore-Fa maggiore-Sol maggiore-La minore. Altri brani rivelano un’organizzazione altrettanto meditata, come è il caso dei tre corali «Allein Gott in der Höh» in Fa, Sol e La maggiore e rispettivamente in 3/4, 6/8 e 4/4. In considerazione della natura dogmatica degli inni, Bach ricorse a un linguaggio musicale serio e contemplativo, senza tuttavia trascurare le opportunità di legare espressivamente la musica al testo. Se ne trova un esempio notevole alla fine del terzo corale del Kyrie, BWV 671, il cui testo fa riferimento all’ora della morte e le cui ultime righe recitano: «quando ci allontaneremo da questo luogo di afflizione, Kyrie eleison».34 Per questo passaggio particolare la musica compie una brusca transizione dal contrappunto diatonico a quello cromatico e utilizza delle armonie estremamente dissonanti, conferendo un’intensa drammaticità al commovente verso di Lutero (si veda Es. 8-1 nel Capitolo 8).

			La Terza parte della Clavier-Übung, in quanto raccolta variegata di composizioni libere e basate su corali, è unificata da un programma straordinario e sfaccettato comprendente molti aspetti del retroterra e contesto liturgico, teologico e innologico. Bach fece ricorso a una vasta gamma di metodi compositivi, inclusa una sapiente varietà di tecniche contrappuntistiche, e fornì una rassegna panoramica di elementi e motivi stilistici sia storici che contemporanei. La raccolta pubblicata associa, inoltre, le composizioni a degli strumenti a tastiera specifici e tratta tutte le tecniche esecutive, includendo composizioni per uno o due manuali, lavori per cui è prescritto il pedale obbligato (semplice e doppio) e brani eseguibili senza pedaliera. Nella sua breve recensione del 1740 Lorenz Mizler riassunse i meriti di questo volume organistico facendo riferimento alla nota critica35 di Johann Adolph Scheibe secondo cui Bach aveva «uno stile ampolloso e confuso»:

			L’autore ha dato qui un nuovo esempio della sua maestria e riuscita in questo genere di composizione. Nessuno potrà mai superarlo e pochi imitarlo. Questo lavoro è una possente confutazione di quanti hanno avuto l’ardire di criticare l’arte compositiva dell’on. Compositore di Corte.36

			Tuttavia, prima di lamentare la mancanza di gradevolezza (Annehmlichkeit) della maniera compositiva bachiana, Scheibe, figlio del costruttore di organi di Bach a Lipsia, aveva espresso tutta la sua ammirazione nei confronti del compositore, anche se limitandola alle sue straordinarie doti di organista:

			Si resta di stucco di fronte alle sue capacità e si stenta a concepire come possa avere una tale agilità nelle dita e nei piedi, da poter realizzare incroci, estensioni e salti estremi senza mai sbagliare una nota né finire sbalzato da un movimento brusco.37

			Mizler, per parte sua, non affrontò la vera questione, ossia la propensione bachiana a spingersi agli estremi sia in termini di difficoltà esecutiva che di complessità contrappuntistica, tratti in lui abituali, e causa probabile per cui gli fu impossibile trovare un editore per la Terza parte della sua Clavier-Übung e si vide quindi costretto ad attingere alle proprie tasche per finanziare la stampa di quel volume per organo così impegnativo. Circa un decennio più tardi, nell’apprestare la pubblicazione dei propri preludi corali, il suo collega e amico Georg Andreas Sorge adottò una strategia differente. Nella prefazione ammise che i preludi corali della Terza parte della Clavier-Übung «meritano la loro grande fama», per perorare poi però il proprio metodo: «Poiché lavori del genere sono così difficili da risultare inutilizzabili per i giovani principianti e per altri, cui manca il grande virtuosismo necessario ad eseguirli […], presento qui […] dei semplici preludi da suonare solo sui manuali».38

			Nella Terza parte della Clavier-Übung la contrarietà di Bach ad abbassare i propri standard e il suo disinteresse nei confronti delle mode musicali procedettero di pari passo con la sua concentrazione sull’integrazione deliberata e sistematica di considerazioni musicali di natura storica, teorica e didattica. Questa pianificazione generale e mirata anticipa certe procedure destinate ad assumere sempre più importanza nell’attività compositiva bachiana, come sarà particolarmente evidente nell’Arte della fuga e nella Messa in Si minore.

			
«Clavier-Übung», parte iv: Variazioni Goldberg

			Nell’ultima parte della Clavier-Übung Bach rivolse la propria attenzione a una nuova categoria di composizioni per tastiera: l’opus strutturato e in più movimenti, di inconsueta lunghezza. Il quarto volume della Clavier-Übung è interamente dedicato all’Aria con 30 variazioni, BWV 988 (si veda la Tabella 5-7). Analogamente ai brani della Seconda parte, questa composizione richiedeva un grande clavicembalo a doppio manuale (come specificato nel frontespizio, si veda Fig. 5-10). Inoltre, dal momento che la partitura contava solo qualche pagina in più rispetto alla Seconda parte, Bach riuscì a farla pubblicare dall’editore Balthasar Schmid – con cui il compositore aveva stretto da tempo dei rapporti grazie al parziale coinvolgimento di Schmid nelle precedenti uscite della Clavier-Übung – evitando di doversi accollare interamente il rischio finanziario del progetto. La Quarta parte apparve nel 1741, probabilmente a settembre, in occasione della fiera di San Michele, ma il frontespizio non fa alcuna menzione del fatto che l’opera stampata rappresenti il quarto o ultimo volume della serie. La semplice intestazione Clavier-Übung, senza riferimenti alla numerazione del volume nell’ambio della serie, fu probabilmente legata al fatto che l’editore desiderava dare l’impressione di un nuovo inizio; in seguito Schmid continuò la collaborazione con Bach pubblicandone anche le Variazioni canoniche «Vom Himmel hoc» (BWV 769, si veda il capitolo 8, pagina 380).
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			Figura 5-10 Clavier-Übung, parte iv: 
frontespizio (Norimberga, s.d. [1741]).

		

			Fu il biografo Forkel a riportare il famoso aneddoto secondo cui queste Variazioni nacquero su richiesta di uno dei più grandi mecenati di Bach. Secondo Forkel, il conte Hermann Carl von Keyserlinck di Dresda «disse una volta a Bach che gli sarebbe piaciuto se il suo clavicembalista [già allievo di Bach] Johann Gottlieb Goldberg, avesse potuto avere a disposizione dei brani per clavicembalo il cui carattere dolce e lieto fosse in grado di rasserenare le sue notti insonni.»39 Le prove, tuttavia – tra cui non solo la mancanza di qualsiasi dedica formale del volume, come previsto dall’etichetta del xviii secolo, ma anche il fatto che all’epoca Goldberg aveva solo quattordici anni – indicano che l’origine delle cosiddette «Variazioni Goldberg» non fu legata a una commissione, ma che furono invece concepite fin dall’inizio come parte integrante del progetto complessivo della serie della Clavier-Übung, di cui rappresentano lo splendido finale.


			Tabella 5-7 Clavier-Übung iv (B. Schmid, Norimberga, 1741)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Aria (3/4)


						
							
							
					

					
							
							Var. 1 (3/4)

						
							
							Var. 2 (2/4) 

						
							
							Var. 3: Canone all’ Unisono (12/8)

						
					

					
							
							Var. 4 (3/8) 

						
							
							Var. 5 (3/4) 

						
							
							Var. 6: Canone alla Seconda (3/8)

						
					

					
							
							Var. 7 (6/8): al tempo di Giga) 

						
							
							Var. 8 (3/4)

						
							
							Var. 9: Canone alla Terza ()

						
					

					
							
							Var. 10 (C: Fugetta)

						
							
							Var. 11 (12/16) 

						
							
							Var. 12: Canone alla Quarta (3/4)

						
					

					
							
							Var. 13 (3/4)

						
							
							Var. 14 (3/4)

						
							
							Var. 15: Canone alla Quinta 
(2/4 : andante, Sol min.)

						
					

					
							
							Var. 16 (C | 3/8: Ouverture)

						
							
							Var. 17 (3/4)

						
							
							Var. 18: Canone alla Sexta (C)

						
					

					
							
							Var. 19 (3/8) 

						
							
							Var. 20 (3/4) 

						
							
							Var. 21: Canone alla Settima (: )

						
					

					
							
							Var. 22 (C: alla breve)

						
							
							Var. 23 (3/4) 

						
							
							Var. 24: Canone alla Ottava (9/8)

						
					

					
							
							Var. 25 (3/4: adagio, Sol min.)

						
							
							Var. 24 (18/16)

						
							
							Var. 27: Canone alla Nona (6/8)

						
					

					
							
							Var. 28 (3/4) 

						
							
							Var. 29 (3/4)

						
							
							Var. 30: Quodlibet ()

						
					

					
							
							
Aria da capo e Fine

						
							
							
					

				
			

		

			In assenza della partitura autografa del compositore, la genesi dell’opera resta perlopiù oscura, ma ci sono molte prove a sostegno del fatto che l’idea di un opus dedicato alle variazioni fosse ancora una volta sorta sull’onda di una pubblicazione handeliana, questa volta il secondo volume delle Suites de Piéces de Clavecin, HWV 434-442 (Londra 1733), che include diverse serie di variazioni (si veda Tabella 5-8). Le suite presentate nel primo volume del 1720 risalivano tutte a prima del 1717, ma il secondo volume includeva dei lavori di un’epoca ancora precedente, alcuni dei quali databili agli anni di Handel ad Amburgo (1703-6), tra questi le due suite in stile tedesco HWV 439-440 e l’ampia serie di variazioni HWV 435 e 441-442. Non si può stabilire con certezza se negli anni trenta Bach fosse a conoscenza del secondo volume e in ogni caso probabilmente ignorava che questi lavori di recente pubblicazione risalivano a venti o perfino trent’anni addietro. Pare tuttavia che si sia particolarmente interessato all’ultimo brano della serie, il Preludio e Ciaccona con 62 variazioni, HWV 442, che esisteva anche in una precedente versione pirata, Prélude et Chaconne avec lxii Variations, pubblicata da Gérard Witvogel (Amsterdam, c. 1732). In entrambe le edizioni il movimento finale della ciaccona (Variazione 62) è stampato in forma incompleta come canone a due voci all’ottava, anche se l’enigma può essere risolto facilmente aggiungendo il basso ostinato mancante sotto le parti superiori (qui come notine).
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			Esempio 5-2 HWV 442, Variazione 62: canone all’ottava sopra un basso ostinato

		

		
			Tabella 5-8 Handel, Suites de Pièces pour le Clavecin, vol. ii (Londra, 1733)

			
				
					
					
				
				
					
							
							Suite i in Si♭ magg., HWV 434

						
							
							1. Prélude 2. Sonata 3. Aria con [5] Variazioni 4. Menuet

						
					

					
							
							Suite ii in Sol magg., HWV 435

						
							
							1. Chaconne e Variatio 1-21

						
					

					
							
							Suite iii in Re min., HWV 436

						
							
							1. Allemande 2. Allegro 3. Air 4. Gigue 5. Menuetto e Variatio 1-3

						
					

					
							
							Suite iv in Re min., HWV 437

						
							
							1. Prélude. 2. Allemande. 3. Courante. 4. Sarabandeand 
e Variatio 1-2. 5. Gigue

						
					

					
							
							Suite v in Mi min., HWV 438

						
							
							1. Allemande 2. Sarabande 3. Gigue

						
					

					
							
							Suite vi in Sol min., HWV 439

						
							
							1. Allemande 2. Courante 3. Sarabande 4. Gigue

						
					

					
							
							Suite vii in Si♭ magg., HWV 440

						
							
							1. Allemande 2. Courante 3. Sarabande 4. Gigue

						
					

					
							
							Suite viii in Sol magg., HWV 441

						
							
							1. Allemande 2. Allegro 3. Courante 4. Aria 5. Menuetto 6. Gavotte e Variatio 1-5 7. Gigue

						
					

					
							
							Suite ix in Sol magg., HWV 442

						
							
							1. Prélude 2. Chaconne e Variatio 1-62

						
					

				
			

		

		

			Si può dare per certo che questa semplice composizione canonica abbia suscitato in Bach ben poca ammirazione, ma deve averlo reso curioso di scoprire quali e quante soluzioni contrappuntistiche differenti lui stesso sarebbe stato capace di immaginare sopra quella linea del basso. Essendo andata perduta la partitura di lavoro, non sono noti i tempi, le modalità e la misura complessiva dei poliedrici esercizi mentali svolti da Bach, che inserì però in seguito, nella propria copia personale della Quarta parte della Clavier-Übung, il risultato finale di queste elucubrazioni sotto forma di una selezione di quattordici canoni strutturata in modo sistematico e rivista con cura (si veda la Figura 8-6, pagina 376). Questa versione autografa in bella copia del ciclo di canoni BWV 1087, da cui Bach trasse poi il canone a sei parti BWV 1076 che compare nel suo ritratto (si veda il Prologo), è posteriore alla Clavier-Übung, ma il suo legame con Handel e l’origine del BWV 1087 rimandano alla genesi compositiva delle trenta variazioni in generale, e alla presenza e pianificazione dei suoi movimenti canonici in particolare.

			Bach non si era più occupato di variazioni su un basso ostinato da quando aveva composto l’Aria variata alla maniera italiana, BWV 989, intorno al 1704. La differenza principale tra un’aria «alla maniera italiana», come la celebre«romanesca» (una formula melodico-armonica popolare nella prima fase del Barocco italiano), e la passacaglia o ciaccona francese consiste nella differente costruzione della linea del basso. Quest’ultima implica di regola un motivo di basso ostinato costituito da quattro, o talvolta otto battute – quali si trovano nella Ciaccona per violino solo di Bach, BWV 1004/5, nella Passacaglia in Do minore per organo, BWV 582 e nel primo coro della cantata «Jesu, der du meine Seele». BWV 78.40 Al contrario, l’aria «alla maniera italiana» consta di un basso ostinato più lungo diviso in due sezioni, ciascuna delle quali viene ripetuta, come nelle arie BWV 989 e BWV 988. Tenendo presente questa differenza strutturale, e con l’intento di aumentare il potenziale musicale dell’insieme, Bach estese e trasformò le otto misure del basso della ciaccona di Handel in un basso ostinato dall’insolita lunghezza di ben 32 misure, articolato in due parti di 16 misure l’una:

			Nella prima parte dell’aria in forma binaria di Bach il basso presenta una cadenza in Sol maggiore (battuta 8) e poi nella tonalità dominante di Re maggiore (battuta 16); la seconda metà modula in Mi minore (battuta 24) per poi tornare finalmente alla tonica (battuta 32). Sebbene sia tipico che una ciaccona e una passacaglia presentino una sequenza ininterrotta di variazioni su un basso ostinato nell’ambito di un singolo movimento, un’«aria variata» all’italiana procede solitamente per movimenti separati («per strofe»), ciascuno basato sulla figurazione dell’ostinato – il modello della bachiana Aria con variazioni.
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			Esempio 5-3 BWV 988: il basso ostinato nella versione estesa di Bach

		

		



			La costruzione da parte di Bach di un basso ostinato di inedita lunghezza lo portò a concepire un’aria caratterizzata alla voce acuta da un’estesa melodia di sarabanda con delicate ornamentazioni, di modo che il primo movimento della serie sembrava per la sua durata un intero tempo di suite. Questo, a sua volta, fece sì che l’intera «suite» di trenta variazioni venisse trattata come un dinamico ciclo di movimenti dal carattere fortemente individuale che non seguiva alcun modello organizzativo convenzionale. Il compositore deve essersi tuttavia reso conto fin dall’inizio che un ciclo strumentale di così vaste proporzioni poteva reggere solo presentando la massima varietà, e allo stesso tempo obbedendo a una struttura razionale e attentamente meditata. La questione centrale era evitare la monotonia: a questo scopo Bach entrò in territori inesplorati mettendo in gioco una vasta gamma di metri (3/4, 3/8, 6/8, 9/8, 12/8, 2/2, 2/4, 12/16 e 18/16 contro 3/4), tempi («al tempo di Giga», «andante», «alla breve» e «adagio», per citare solo le indicazioni di tempo prescritte), costruzioni (canone, fughetta e ouverture, sempre menzionando solo i termini indicati) e, infine, espressioni musicali (non facili da categorizzare, ma che includono due toccanti movimenti in modo minore – la variazione canonica n. 15 in tempo andante e la variazione n.  25 in tempo adagio – oltre a una varietà di altri movimenti rappresentanti modelli di caratteri e generi diversi).
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			Figura 5-11 Variazioni nn. 28 e 29, 
Variazioni Goldberg, BWV 988, 
Clavier-Übung iv (1741).
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			Figura 5-12 Variazione 30: Quodlibet, 
Variazioni Goldberg, BWV 988: 
Clavier-Übung iv (1741).

		

			Nonostante la libera scelta nell’organizzazione delle variazioni non canoniche, per le quali non esiste un ordine convenzionale, e il costante elemento di sorpresa, Bach creò una cornice formale estremamente convincente. Per prima cosa decise di attribuire all’aria la doppia funzione di punto di partenza e di ripresa. Situò anche, proprio al centro del ciclo, un evidente punto di flessione introducendo la prima variazione in modo minore (n. 15) che con i suoi costanti sospiri offre una sorta di dichiarazione di resa. Iniziò poi la seconda metà del lavoro in un’atmosfera vivace e dinamica, esordendo con un’ouverture francese in miniatura (n. 16) che crea un affascinante rimando alla Seconda parte della Clavier-Übung. Nel corso dell’intero ciclo si nota che le pretese di natura tecnica si fanno via via più impegnative, finendo col richiedere all’esecutore il più estremo virtuosismo.

			A prescindere da ciò, nella sequenza delle trenta variazioni compaiono periodicamente dei canoni che segnano dei raggruppamenti ciascuno dei quali è costituito da tre movimenti. I canoni sono arrangiati secondo una progressione ascendente di intervalli che parte dall’unisono e giunge alla nona, coronata in modo superbo dalla variazione finale (n. 30) in forma di un quodlibet. La rigorosa progressione della sequenza dei movimenti canonici, che costruiscono un terzo dell’opera, fornisce un’impalcatura strutturale di stringente logica contrappuntistica, mentre i brani intermedi – i restanti due terzi – fanno libero ricorso a un ricco ventaglio di variazioni che presentano una vastissima gamma di schemi ritmici e di contrasti di carattere musicale.

			Il quodlibet finale (si veda la Figura 5-12) non è un canone, ma piuttosto un altro esempio ingegnoso di composizione che combina contemporaneamente due melodie popolari sopra il basso dell’aria. La scelta bachiana di un movimento finale così particolare rivela per l’ennesima volta un’acuta valutazione delle opzioni compositive durante la complessiva progettazione di un’opera a più movimenti, tenendo in particolare conto i fuochi d’artificio virtuosistici delle precedenti variazioni nn. 28 e 29 (si veda la Figura 5-11). Bach riuscì nella difficile impresa di concludere questo ciclo di variazioni di ineguagliata ampiezza e difficoltà, escogitando un appropriato movimento finale che fosse allo stesso tempo complesso, armonioso e indimenticabile. I quodlibet musicali riuniscono in genere dei motivi popolari e scanzonati, sovente caratterizzati da testi faceti: entrambe le melodie qui utilizzate si inseriscono perfettamente in questa tradizione.

			Il primo motivo scelto da Bach per il quodlibet è una danza tedesca dei primi anni del xvii secolo nota sia come «Grossvatertanz» (danza del nonno) che «Kehraus» (letteralmente fare piazza pulita, ossia il ballo finale). Questa danza in girotondo e la melodia ad essa associata erano solitamente eseguite come gran finale in occasione di eventi danzanti, matrimoni e occasioni del genere e rimase popolare fino ai primi anni del xix secolo.41 La seconda melodia è la cosiddetta «Bergamasca», legata a una danza popolare dell’Italia settentrionale che fu ampiamente utilizzata come tema per variazioni nella musica per tastiera del xviii secolo. Le variazioni in Sol maggiore sulla Bergamasca che si trovano alla fine dei Fiori musicali di Frescobaldi del 1635 sono tra le più note variazioni su questo tema. Una cinquantina di anni dopo Buxtehude scrisse una serie di 32 variazioni sulla Bergamasca nella stessa tonalità, intitolandole «La capricciosa». Inserendo la Bergamasca al termine del suo imponente ciclo di variazioni Bach, che conosceva bene la musica di quegli illustri maestri della tastiera del secolo precedente, volle rendere loro omaggio e associare la sua grande composizione al loro retaggio. Pochissimi – o forse nessuno – dei suoi contemporanei conoscevano il nome di Frescobaldi, per non parlare della sua musica, e solo i cultori della tastiera avrebbero colto il riferimento alla serie di variazioni inedite di Buxtehude, ma l’allusione ad entrambi i compositori posta proprio alla fine della Clavier-Übung rappresenta un chiaro riconoscimento da parte di Bach del suo debito nei confronti di coloro che gli avevano aperto il terreno.

			La melodia della «Grossvatertanz» citata proprio al principio del quodlibet (battute 1-2) forma un canone a due voci all’ottava ed è seguito (battute 2-3) dal tema della «Bergamasca» sviluppato in un canone a due voci alla quinta. Successivamente, segmenti diversi di entrambe le melodie compaiono in una serie di ingegnose manovre contrappuntistiche sopra il basso dell’aria. Entrambe le melodie sono associate a una serie di testi popolari che variavano da regione a regione. In base a una nota attribuita all’allievo di Bach Johann Christian Kittel in una copia della stampa originale,42 la melodia dell’«ultima danza» citata da Bach era un canto d’amore sul tema della lontananza:


		
			6. Un grande ciclo liturgico del Messia

			Tre Passioni e una trilogia di oratori

			Può sicuramente incuriosire la constatazione che le sei opere in stile oratoriale di Bach e la sua serie della Clavier-Übung risalgano tutte allo stesso periodo, cioè agli anni venti e trenta del Settecento. La concomitanza temporale suggerisce una possibile relazione fra i due gruppi di opere, anche se in realtà – trattandosi di serie dal carattere di opus – questi sono chiaramente distinguibili l’uno dall’altro. In entrambi i casi, Bach prese una direzione inedita, concettualizzando e realizzando opere strumentali e vocali di portata impareggiabile. Inoltre, in nessuno dei due casi il compositore era in grado di prevedere come le due serie si sarebbero potute evolvere. Nel concepire la Passione secondo Giovanni, aveva sicuramente immaginato di aggiungere, nel corso del tempo, una o più opere simili basate sugli altri vangeli, modellandole in modo diverso. Infatti, alla Passione secondo Giovanni del 1724 seguirono altri due oratori della Passione – nel 1727 quella secondo Matteo e nel 1731 quella secondo Marco – che ebbero origine in condizioni diverse e svilupparono procedure compositive differenti. Dopo essersi occupato per tre volte della vicenda drammatica e del messaggio teologicamente fondamentale della sofferenza e della morte di Gesù Cristo, fra il 1734 e il 1738 Bach sviluppò un progetto oratoriale parallelo, in cui diede vita a opere relative agli altri tre eventi principali della vita del Gesù biblico, celebrati secondo la tradizione nelle ricorrenze festive di Natale, Pasqua e Ascensione. Benché ciascuna delle sei opere in stile oratoriale fosse stata concepita come opera a sé stante, ognuna delle tre Passioni, insieme alla trilogia supplementare degli oratori, completava il tradizionale ciclo delle quattro maggiori feste cristologiche dell’anno liturgico, coprendo con una sequenza logica di composizioni indipendenti la stessa gamma tematica alla quale avrebbero attinto qualche anno più tardi Charles Jennens e George Frideric Handel per il loro Messia del 1741.

			Anche se nel primo anno di attività come Thomascantor la gestione del programma settimanale di musica da chiesa dovette costargli un impegno notevole, questo non impedì a Bach di dedicarsi fin dall’inizio ad altri progetti molto ambiziosi. A pochi mesi dal suo arrivo, si era già fatto notare inaugurando il periodo natalizio del 1723 con un opulento Magnificat in latino dalla ricca strumentazione, presentato il giorno di Natale durante la funzione dei Vespri. Due volte più lungo di una normale cantata e composto per cinque voci invece delle consuete quattro, rappresentava il più lungo pezzo bachiano eseguito fino a quel momento a Lipsia. Nella progettazione musicale Bach prestò particolare attenzione al trattamento di questa forma estesa, perché si trattava di metterla in relazione con il contenuto dell’antico e popolare cantico di Maria. Come espediente capace di creare una adeguata cornice, ripeté il movimento di apertura «Magnificat anima mea» (L’anima mia magnifica il Signore) nel movimento finale, utilizzando il verso di chiusura «Sicut erat in principio» (Com’era nel principio) in modo che il significato trasparisse con grande efficacia. Questo genere di rimandi e di intelaiature diventerà uno degli strumenti caratteristici con cui affronterà strutture musicali di ampie dimensioni, in particolare nelle opere di stile oratoriale.

			Dopo il Natale del 1723, l’occasione successiva per un’esecuzione importante si sarebbe ripresentata il Venerdì Santo, la più importante festività luterana, e nel 1724 Bach rispose a questa opportunità in modo mirabile. La Pasqua era tradizionalmente preceduta da un tempus clausum, il periodo quaresimale di sette settimane durante il quale, nel corso delle funzioni religiose, non veniva eseguita nessuna musica concertata, tranne che per la festa dell’Annunciazione. La pausa permise a Bach di andare oltre lo splendido Magnificat, e di dimostrare ancora una volta le sue onnipresenti ambizioni mentre si avvicinava alla fine del primo anno di mandato. Ormai alla guida del più antico e probabilmente più illustre istituto di musica sacra della Germania luterana, decise di ampliare considerevolmente i propri orizzonti musicali dedicandosi al più ampio – nonché all’epoca più moderno – genere di musica sacra. Solo tre anni prima, nel 1721, il suo predecessore, Johann Kuhnau, aveva presentato per la prima volta una Passione concertata in stile oratoriale a San Tommaso e San Nicola, le due chiese principali di Lipsia. Si trattava di una sorta di risposta all’esecuzione, nel 1718, di un oratorio della Passione di Georg Philipp Telemann, diretto nella Chiesa Nuova (una delle chiese minori di Lipsia) dal suo direttore musicale Johann Gottfried Vogler. L’accoglienza molto favorevole dell’opera di Telemann da parte del pubblico fece sì che nel 1721 venisse istituito un fondo speciale per finanziare un oratorio della Passione per i Vespri del Venerdì Santo nelle chiese principali della città. Il nuovo servizio vespertino, da alternarsi annualmente fra San Tommaso e San Nicola, aveva lo scopo di sostituire l’antica tradizione del servizio musicale pomeridiano consistente in una semplice liturgia di preghiere, letture e inni tratti dal ricco repertorio di canti per la Passione – la sezione più ampia dell’innario luterano – cantati in coro dalla congregazione.

			Su richiesta del clero cittadino, il formato della Passione secondo Marco di Kuhnau doveva comprendere il testo inalterato del racconto biblico della Passione, strofe corali dell’innario luterano e alcune meditazioni poetiche. Tale formato contrastava volutamente con il prototipo dell’oratorio «moderno» della Passione creato da Barthold Heinrich Brockes ad Amburgo, in cui il racconto evangelico testuale era sostituito da parafrasi poetiche. Il libretto di Brockes, intitolato Der für die Sünden der Welt gemarterte und sterbende Jesus ([La storia di] Gesù, torturato e morente per i peccati del mondo) e pubblicato nel 1712, fu musicato per la prima volta nello stesso anno da Reinhard Keiser. La sua popolarità cominciò a crescere rapidamente, soprattutto grazie alla versione composta nel 1716 da Georg Philipp Telemann, eseguita due anni dopo anche nella Chiesa Nuova di Lipsia, dove Telemann era stato direttore musicale all’inizio del 1700.

			La funzione dei Vespri, appena istituita, si tenne per la prima volta nelle chiese principali della città il Venerdì Santo del 1721, quando Kuhnau presentò a San Tommaso la sua Passione secondo Marco, che l’anno successivo eseguì nuovamente a San Nicola. La musica di quest’opera è in gran parte perduta,1 e le poche parti sopravvissute rivelano un lavoro di modeste proporzioni, costruito sulla tradizione seicentesca della storia della passione. La musica si adattava strettamente al testo biblico, secondo la classica formula di apertura dell’invitatorium liturgico: «Höret an das Leiden unsers Herren Jesu Christi nach dem heiligen Marco» (Ascolta le sofferenze di nostro Signore Gesù Cristo secondo San Marco). Kuhnau vi aggiunse strofe corali e qualche breve aria con spunti poetici, ma evitò tutti gli elementi alla moda che avevano contribuito alla sempre crescente popolarità dell’oratorio nello stile di Brockes.

			Nel 1723, nell’interim dopo la morte di Kuhnau, non fu eseguita nessuna Passione, perciò toccò al suo successore riprendere dal punto in cui Kuhnau si era fermato. Bach si mise subito al lavoro, scegliendo di continuare la nuova pratica della «musicalische Passion». Ma nel farlo seguì il suo programma artistico personale, proponendo un’opera moderna di portata e ambizione senza precedenti, che trasformò i Vespri del Venerdì Santo nell’evento musicale dell’anno. Era del tutto eccezionale che un’opera musicale dominasse la liturgia e occupasse più tempo del sermone, tradizionale fulcro del rito luterano. La durata musicale della prima parte – la più breve – era stata programmata in modo tale che il sermone potesse iniziare intorno all’inizio della seconda ora del servizio divino. Non c’erano invece restrizioni di tempo per la seconda parte del lavoro musicale, di gran lunga il più corposo fra tutte le passioni di Bach.

			
La «Passione secondo Giovanni»

			La Passione secondo Giovanni, BWV 245, debuttò nella chiesa di San Nicola il Venerdì Santo del 1724. Prima composizione di Bach su larga scala, della durata di quasi due ore, pose le basi per quello che sarebbe diventato il punto culminante del programma annuale di musica sacra nelle chiese principali di Lipsia (si veda la Figura  6-1). Poiché Bach, in quanto compositore, era del tutto libero di scegliere i testi delle sue cantate, è lecito supporre che sia stato lui a scegliere i testi dal vangelo di Giovanni. Seguì anche lui il formato generale utilizzato da Kuhnau, che prevedeva tre componenti sia testuali che musicali: la narrazione biblica, le strofe corali e le meditazioni poetiche di tipo madrigalistico. Eppure Bach le elevò tutte a un nuovo livello di raffinatezza ed elaborazione musicale, come amava fare con tutti i generi di cui si occupava. Libero da considerazioni dottrinali, introdusse un organico moderno e una struttura articolata, in particolare nell’intonazione dei poemi contemplativi. Si rese anche conto che l’uso letterale dei capitoli 18 e 19 di Giovanni, tradizionale lettura liturgica del Venerdì Santo, offriva possibilità drammaturgiche più varie e potenti rispetto alle parafrasi poetiche condensate nel libretto di Brockes. Una breve riflessione sulla resa poetica della scena di Gesù davanti a Pilato nella versione di Brockes rivelerà facilmente il motivo per cui Bach la trovava poco stimolante:
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			Figura 6-1 «Herr, unser Herrscher», BWV 245/1: bella copia autografa (1738 circa).
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			Al contrario, la semplice e «classica» traduzione in prosa di Lutero della stessa lunga scena, con i suoi rapidi dialoghi, aveva il chiaro vantaggio non solo di offrire la narrazione della storia abituale e più immediatamente drammatica, ma anche di porre un accento teologico cruciale sulla specifica rappresentazione di Cristo Re da parte di Giovanni. Inoltre, né Bach né i suoi contemporanei avrebbero ritenuto datato o eccessivamente aulico lo stile letterario della versione di Lutero. Per questo motivo Bach lasciò che la versione integrale del vangelo servisse da filo conduttore principale dell’azione per tutta la durata dell’oratorio. Nonostante fosse la sua prima opera del genere, la Passione secondo Giovanni chiarisce in modo esemplare come il compositore avviasse il processo di progettazione di un’opera vocale di ampie proporzioni partendo da un’attenta lettura del testo. Sia le intonazioni della prosa drammatica che la creazione di interludi contemplativi dimostrano anche la notevole varietà di soluzioni musicali da lui ideate sulla base della propria conoscenza del vangelo. È del tutto evidente infatti che per il compositore il testo scritturale fu determinante nel definire la forma, il contenuto, la portata e il carattere complessivo dell’intera opera articolata in più movimenti.

			Anche se va data per scontata l’intima familiarità di Bach con la Bibbia e con l’innario luterano, così come il suo appassionato studio della relativa letteratura teologica, possiamo soltanto ipotizzare che cosa esattamente avesse letto, cosa ne avesse ricavato, e come specifici passaggi potessero essergli serviti da fonte di ispirazione e da possibili basi per prendere concrete decisioni musicali. La composizione delle cantate gli aveva permesso di accumulare una notevole esperienza nell’intonazione di libretti con versi biblici, riflessioni poetiche e strofe di corali. Per il compito ben diverso di comporre due interi capitoli evangelici, tuttavia, la sfida fu quella di trovare una soluzione originale ed esteticamente valida, soprattutto in assenza di un libretto idoneo. Per questo motivo scelse di integrare nell’ampio testo biblico un’adeguata serie di strofe dell’innario e di appropriati versi contemplativi di diversi autori, tra cui i poeti seicenteschi Christian Weise e Heinrich Postel (si veda la Tabella 6-1). Le scelte eterogenee degli inserti non biblici e la loro collocazione suggeriscono che fu Bach stesso a prendere queste decisioni. Inoltre, poiché riteneva importante fare anche riferimento al famoso e influente libretto di Brockes del 1712, utilizzò – seppure con significative modifiche – non meno di cinque dei suoi poemi.

			Bach era ben consapevole delle differenze tra la narrazione di Giovanni e quella dei vangeli sinottici di Matteo, Marco e Luca; per dare un solo esempio, nella Passione di Giovanni non si racconta l’Ultima Cena. Il compositore decise, di conseguenza, di modificare il testo di Giovanni interpolandolo con due brevi passaggi di Matteo, che aumentavano entrambi l’impatto drammatico di determinate scene in preparazione di un momento musicale contemplativo. Dapprima inserì il lamento di Pietro (Matteo 26:75) alla fine della scena del tradimento, portando direttamente all’aria «Ach, mein Sinn, wo willt du endlich hin» (Ah, anima mia, dove vuoi andare alla fine) nella quale si riflette sullo stato d’animo disperato di Pietro. L’aggiunta successiva (Matteo 27:51-52) riguarda il terremoto dopo la morte di Gesù, un evento impressionante non riportato da Giovanni, ma di grande importanza per la drammaturgia bachiana e utile a preparare il successivo arioso, nel quale si offre una riflessione sull’evento che sconvolse la terra: «Mein Herz, in dem die ganze Welt bei Jesus Leiden gleichfalls leidet» (Mio cuore, mentre l’intero mondo soffre delle stesse sofferenze di Gesù).





			Tabella 6-1 Passione secondo Giovanni, «Herr, unser Herrscher», versione del 1724; 
modifiche del 1725

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							narrazione biblica

						
							
							strofe corali

						
							
							poesia contemplative (autore)

						
					

					
							
							Parte I. Prima del sermone

						
					

					
							
							
							
							1. Herr, unser Herrscher (dal Salmo 8:1)

						
					

					
							
							2. Giovanni 18:1-8

						
							
							3. O große Lieb, o Lieb ohn alle Maße

						
							
					

					
							
							4. 18: 9-11

						
							
							5. Dein Will gescheh, Herr Gott, zugleich

						
							
					

					
							
							6. 18:12-14

						
							
							
							7. Von den Stricken meiner Sünden

							(da B.H. Brockes)

						
					

					
							
							8. 18:15a

						
							
							
							9. Ich folge dir gleichfalls mit freudigen Schritten (ignoto)

						
					

					
							
							10. 18: 15b-23

						
							
							11. Wer hat dich so geschlagen (2 strofe)

						
							
					

					
							
							18:24-27; 
Matteo 26:75

						
							
							
							13. Ach, mein Sinn (Christian Weise)

						
					

					
							
							
							14. Petrus, der nicht denkt zurück

						
							
					

					
							
							Parte ii. Dopo il sermone

						
					

					
							
							
							15. Christus, der uns selig macht

						
							
					

					
							
							16. 18:28-36

						
							
							17. Ach, großer König (2 strofe)

						
							
					

					
							
							18. 19:18:37-19:1

						
							
							
							19-20. Betrachte, meine Seel / Erwäge
(da Brockes)

						
					

					
							
							21. 19:2-12a

						
							
							22. Durch dein Gefängnis Gottes Sohn

						
							
					

					
							
							23. 19: 12b-17

						
							
							
							24. Eilt, ihr angefochtnen Seelen (Brockes)

						
					

					
							
							25. 19:18-22

						
							
							26. In meines Herzens Grunde

						
							
					

					
							
							27. 19:23-27a

						
							
							28. Er nahm alles wohl in acht

						
							
					

					
							
							29. 19:27b-30a

						
							
							
							30. Es ist vollbracht (C.H. Postel)

						
					

					
							
							31. 19:30b

						
							
							
							32. Mein teurer Heiland, laß dich fragen (Brockes)

						
					

					
							
							
							(32.) Jesu, der du warest tot

						
							
					

					
							
							33. Matteo 27:51-52

						
							
							
							34-35. Mein Herz (Brockes) / Zerfließe, mein Herze (ignoto)

						
					

					
							
							36. 19:31-37

						
							
							37. O hilf, Christe, Gottes Sohn

						
							
					

					
							
							38. 19:38-42

						
							
							
							39. Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine (ignoto)

						
					

					
							
							
							40. Ach Herr, laß dein lieb Engelein

						
							
					

					
							
							Passione secondo Giovanni «O Mensch bewein» 
(versione del 1725): sostituzioni e aggiunte

						
					

					
							
							1.

						
							
							III. O Mensch, bewein dein Sünde groß (corale figurale)

						
					

					
							
							dopo l’11.

						
							
							11+. Himmel reiße, Welt erbebe

						
					

					
							
							13.

						
							
							13II. Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hügel (aria/corale)

						
					

					
							
							19-20.

						
							
							19II. Ach windet euch nicht so, geplagte Seelen

						
					

					
							
							40.

						
							
							40II. Christe, du Lamm Gottes (corale figurale)

						
					

				
			

		

		
			Tabella 6-2 Ripetizioni e passaggi testuali corrispondenti, Giovanni 18 e 19

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							18:5

						
							
							a*

						
							
							Jesum von Nazareth. (Gesù di Nazaret.)

						
					

					
							
							18:7

						
							
							a

						
							
							Jesum von Nazareth.

						
					

					
							
							19:3

						
							
							b

						
							
							Sei gegrüßet, lieber Jüdenkönig! (Salve, o Re dei Giudei!)

						
					

					
							
							19:6

						
							
							c

						
							
							Kreuzige ihn! (Crocifiggilo!)

						
					

					
							
							19:7

						
							
							d

						
							
							Wir haben ein Gesetz, und nach dem Gesetz soll er sterben; denn er hat sich selbst zu Gottes Sohn gemacht. (Noi abbiamo una legge, e secondo la nostra legge egli deve morire, perché si è fatto Figlio di Dio.)

						
					

					
							
							19:12

						
							
							d

						
							
							Lässest du diesen los, so bist du des Kaisers Freund nicht; denn wer sich zum Könige machet, der ist wider den Kaiser. (Se liberi costui, non sei amico 
di Cesare; chiunque si fa re, si oppone a Cesare.)

						
					

					
							
							19:15

						
							
							c

						
							
							Weg mit dem, kreuzige ihn! (Via, via, crocifiggilo!)

						
					

					
							
							19:21

						
							
							b

						
							
							Schreibe nicht: der Jüden König, sondern dass er gesaget habe: Ich bin der Jüden König. (Non scrivere: Il re dei Giudei, ma che egli ha detto: Io sono
il re dei Giudei.)

						
					

					
							
							* Le lettere a-d indicano corrispondenze musicali.

						
					

				
			

		




			Nella sua lettura del racconto di Giovanni, Bach notò caratteristiche letterarie non presenti negli altri vangeli, come le ripetizioni letterali del testo e le notevoli corrispondenze testuali nei rapidi dialoghi, soprattutto nelle scene del processo davanti ai sommi sacerdoti e a Pilato. Ne tenne conto dando alla folla (turba) cori identici e trattamenti musicali strettamente imparentati per le porzioni di testo corrispondenti (si veda la Tabella 6-2). Questi parallelismi testuali e musicali immediatamente percepibili sono noti da tempo,2 ma il più delle volte sono stati interpretati come strutture musicali sovrapposte piuttosto che come aspetti di una progettazione derivante dal testo.

			Una seconda decisione musicale legata al testo riguardava la grande quantità di cori cantati dalla folla nella scena di Gesù davanti a Pilato. Nell’intera Passione circa la metà dei cori affidati alla folla si trova infatti concentrata nel lungo e centrale passaggio di Giovanni 18:2-17, in cui la turba è l’elemento trascinatore che incalza continuamente Pilato. Bach – ben consapevole dei vantaggi offerti dal testo biblico rispetto allo scialbo trattamento di Brockes – scelse di non interrompere questa sezione biblica particolarmente dinamica con un’aria, inserendovi invece solo la singola strofa corale meditativa «Durch dein Gefängnis Gottes Sohn» (Dalla tua prigione, o Figlio di Dio).

			La partitura di lavoro originale della Passione secondo Giovanni non è sopravvissuta, ma molto probabilmente Bach concepì la narrazione senza soluzione di continuità, in modo tale che il testo evangelico costituisse la struttura portante della partitura musicale. Poiché la Passione non aveva un libretto uniforme e comprendeva riflessioni poetiche di vari autori di diversa provenienza, Bach poté inserirvi a piacimento sia le riflessioni poetiche non bibliche che le strofe corali. Eliminandole da questa intonazione della narrazione biblica si scopre una composizione del tutto lineare e continua. La messa in musica coerente del testo evangelico offrì quindi la possibilità di sostituire alcune arie e corali con altri brani, un potenziale che il compositore sviluppò nelle versioni successive dell’opera (si veda la pagina 272). La Passione narrata da Bach è tuttavia incentrata su tre movimenti particolarmente suggestivi che dipingono il Gesù biblico narrato da Giovanni in tre immagini musicali distinte ma intrecciate, come illustrato di seguito nelle successive sezioni.

			cristo re: «herr, unser herrscher»

			Nel vangelo di Giovanni, la scena di Gesù davanti a Pilato raggiunge l’acme quando il governatore romano pone in cima alla croce l’iscrizione in ebraico, greco e latino  «Gesù di Nazaret, Re dei Giudei» (Giovanni 19:19). Pilato sottolinea con forza la sua azione affermando: «Quello che ho scritto, l’ho scritto» (Giovanni 19:22). L’iscrizione rappresenta la motivazione della condanna di Gesù e, allo stesso tempo, veicola il tema teologico principale del vangelo, meglio recepito nel racconto di Giovanni che nei tre vangeli sinottici. Bach, a sua volta, fece del tema di Cristo Re il punto focale di questa passione, sottolineandolo, all’inizio della seconda parte, attraverso una declamazione musicale particolarmente incisiva nel lungo scambio tra Pilato e Gesù (Giovanni 18:28-37). L’elaborato dialogo inizia con due strofe del corale «Ach, großer König» (Ah, grande re; n. 17). Rivelare che Cristo è il Re, «il cui regno non è di questo mondo» (18:36), è il tema teologico che trae origine da questa scena centrale del vangelo. Bach ne ricavò quindi la giustificazione per attribuire a Gesù il titolo cristologico di Signore, che a livello concettuale permea a fondo l’insieme del brano, come è evidente non solo nei movimenti corali di apertura e di chiusura, ma anche nei movimenti solistici interni. 

			Il testo e la musica del coro di apertura della Passione secondo Giovanni si rivolgono in modo chiaro e inequivocabile al Signore e Sovrano. La scelta della frase di apertura «Herr, unser Herrscher» (Signore, nostro Sovrano) è una apertura insolita, addirittura unica, per una Passione, soprattutto nella triplice acclamazione iniziale di «Herr». La soluzione insolita continua quando il movimento si trasforma poi in un inno di lode, con la parola «verherrlichen» (glorificare, magnificare). 

			L’idea di glorificare il Signore si basa sul versetto iniziale del salmo 8: «O Signore, nostro Signore, come è eccellente il tuo nome in tutta la terra! Chi ha posto la tua gloria sopra i cieli». Nei «Riassunti dei salmi» di Martin Lutero, presenti come intestazione dei salmi stessi in molte bibbie e innari luterani, il salmo 8 è indicato come «Weissagung von Christo, seinem Reich, Leiden und Herrlichkeit» (Profezia di Cristo, del suo impero, la sua sofferenza e la sua gloria). L’autore sconosciuto del testo – poeticamente piuttosto goffo – del coro d’apertura prese la parola «Ruhm» (gloria) dal versetto del salmo, ma per il resto fece un uso letterale dell’invocazione utilizzata in una preghiera quotidiana del principale innario sassone compilato nel Seicento dal predicatore di corte di Dresda Matthias Hoe von Hoenegg.3 Selezionando ciò che era necessario per dare un carattere appropriato alla narrazione di Giovanni, Bach strutturò il testo del movimento in due parti: l’invocazione della preghiera «Herr, unser Herrscher…», seguita da una versione modificata ed estesa del tradizionale invitatorium (Kuhnau: «Ascolta la sofferenza…»; Bach: «Mostraci attraverso la tua Passione…»), con cinque versi metricamente disuguali in uno schema complessivo ABBCCA:
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			Nella sua trasposizione musicale particolarmente efficace delle parole, Bach non rispettò in maniera rigorosa la forma del testo dato, facendo iniziare in anticipo il da capo della prima sezione in modo che si sovrapponesse all’ultimo verso della seconda sezione. Questa abile manipolazione sottolinea la marcata allitterazione nelle parole «Herr, Herrscher, herrlich, verherrlichen». Con l’improvviso piano nel penultimo verso della seconda sezione, dove si parla della «più profonda umiliazione», viene anche introdotto un netto contrasto di dinamica rispetto al carattere glorioso e al forte che dominavano la musica fino a quel momento. In tutto il movimento di apertura, il doloroso soggetto centrale dell’oratorio è infatti accentuato musicalmente dall’immagine della «corona di spine», che interviene a moderare e frenare il tono di glorificazione. La commovente introduzione strumentale traspone direttamente nella partitura l’immagine del Signore e Re sofferente costretto a indossarla (di fatto il fulcro dell’arioso n. 19; si veda la sezione successiva). I due violini e in seguito il basso continuo eseguono un implacabile motivo ondulatorio di quartine, riconducibile alla tradizionale figura retorica musicale della circulatio, che qui suggerisce la corona del Signore (Figura 6-2). Questo ritmo ripetitivo costituisce il motivo strumentale primario, che dalla misura 21 modella anche le linee vocali di «Herrscher» e «verherrlichen» lungo tutto il movimento. Inoltre, sempre dall’inizio del movimento in poi, gli oboi e i flauti traversi introducono un secondo motivo di base attraverso intervalli dissonanti consecutivi di seconda minore e tritoni – Re3/Mi♭5 nella misura 1, Do5/Fa4 nella 2, Sol5/La♭5 nella 3 – creando un motivo ricorrente che si snoda per tutti i dodici gradi della scala cromatica. Le dissonanze taglienti e penetranti rappresentano spine acuminate, e identificano la corona del Signore come una corona di dolore. L’effetto cumulativo di questi inquietanti suoni strumentali iniziali riflette intensamente l’atmosfera di cupo lamento che ben si adatta all’esordio di una Passione musicale.
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			Figura 6-2 «Herr, unser Herrscher», BWV 245/1: bella copia autografa, 
dettaglio (1738 circa).

		

		
			La natura di inno di lode del movimento di apertura aggiunge una nuova e significativa sfaccettatura al modello della lamentazione che prevale nelle passioni dei compositori sia precedenti che successivi, e si differenzia anche da quello utilizzato da Bach stesso nella Passione secondo Matteo e in quella secondo Marco. Dal carattere musicale insolito scelto per l’apertura della Passione secondo Giovanni, Bach trasse anche l’idea per il corrispondente movimento finale: anziché far terminare l’opera sul coro funebre «Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine» (Riposate in pace, sante ossa), aggiunse infatti la strofa corale finale «Ach Herr, lass dein lieb Engelein» (Ah, Signore, lascia che il tuo caro piccolo angelo). Questo corale riecheggia palesemente l’inizio della Passione, aprendosi con la frase di acclamazione «Ach, Herr» (Ah, Signore), e terminando – in corrispondenza simmetrica con il coro di apertura – con un verso che trasforma il corale finale in un inno di lode eterna, «Herr Jesu Christ… / ich will dich preisen ewiglich» (Signore Gesù Cristo… / in eterno ti voglio esaltare).
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			Figura 6-3 «Betrachte, meine Seel», 
BWV 245/19: copia di J.N.  Bammler (1749).

		

			
ecce homo: «betrachte, meine seel» (considera, anima mia)

			La scena di Gesù davanti a Pilato raggiunge il culmine drammatico quando il governatore chiede alla folla di scegliere tra Gesù e un altro condannato. La folla grida che a dover essere risparmiato è l’assassino Barabba. Subito dopo, Pilato procede a far flagellare Gesù. Il vangelo (Giovanni 19:2-3) descrive l’azione con vivida precisione: «E i soldati intrecciarono una corona di spine e gliela posero sul capo, gli misero una veste viola e dissero: Salve, Re dei Giudei! e lo colpirono con le mani». Nella Passione secondo Matteo, la musica di Bach evoca le immagini della brutale flagellazione attraverso il feroce e insistente ritmo puntato nel recitativo accompagnato n. 51, «Erbarm es Gott! (Che Dio abbia pietà!)». Nella Passione secondo Giovanni, invece, e proprio nel momento centrale di questo spettacolo cruento, Bach colloca un arioso e un’aria (nn. 19-20) che sembrano completamente estranei alla violenza della scena. Per rafforzare il contrasto, inoltre, le parole immediatamente precedenti dell’Evangelista («und geißelte ihn» – e lo fece flagellare, fine del n. 18) sono trattate in modo particolarmente concitato, utilizzando lo stesso schema ritmico poi utilizzato nel citato n. 51 della Passione secondo Matteo. Un inatteso cambio di atmosfera viene determinato dal successivo arioso in Mi bemolle maggiore che vira improvvisamente verso un adagio, introducendo un colore strumentale del tutto nuovo e delicato mai ascoltato né prima né dopo: in una dinamica morbida, due viole d’amore, un liuto obbligato e le note in pianissimo del basso (nell’esecuzione del 1749 ulteriormente arricchite da un controfagotto) creano una consistenza e un timbro molto particolari (si veda la Figura 6-3).
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			I testi dell’arioso e dell’aria sono rielaborazioni anonime di due poesie dal libretto della Passione di Brockes, dove compaiono, in ordine inverso, in due arie contigue, collegate da un breve passo evangelico.4 Queste rielaborazioni evocano un immaginario religioso preciso, che invita l’anima fedele prima a considerare («betrachte») e poi a contemplare («erwäge»). Mentre l’aria mette in relazione il dorso macchiato di sangue di Gesù con l’arcobaleno simbolico sovrastante l’arca di Noè quale segno della pace divina, l’arioso precedente serve a creare un’atmosfera di inaspettata quiete e meditazione. A ispirarla è l’immagine tradizionale dello «Schmerzensmann» (Ecce homo, l’uomo dei dolori), un tropo che ebbe origine dal misticismo tardo-medievale e si mantenne in vita nei secoli successivi. Per esempio, servì da soggetto dell’inno luterano per il tempo della Passione «Du großer Schmerzens-Mann» (O grande uomo dei dolori) del xvii secolo,5 ripreso da Bach in forma di corale a quattro voci nel BWV 300.6 L’Ecce homo costituisce l’immagine iconica e devozionale di Gesù sofferente, raffigurato con una corona di spine e circondato da fiori. Nell’arioso n. 19, i fiori sono chiamati «Himmelsschlüsselblumen», chiavi della porta del cielo. La nota immagine dell’Ecce homo, come si vede in questo dipinto quattrocentesco del frate domenicano Maestro Francke (si veda la Figura 6-4), fu ampiamente diffusa nel corso dei secoli e trovò posto in molte chiese, cappelle e case, ma anche nelle bibbie illustrate e negli innari.
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			Figura 6-4 Fratello Francke, 
Ecce homo (1435).

		

			L’inversione delle due poesie nella passione di Bach rispetto al loro ordine nel libretto di Brockes crea una sequenza più logica e più efficace: la contemplazione dell’«Uomo dei dolori» viene ora prima della meditazione sull’arcobaleno simbolo della pace e della grazia. L’arioso n. 19 pone il Re con la corona di spine al centro della lunga scena con Pilato, la cui musica sommessa serve ad attutire il clamore della crudele flagellazione. Ancor prima che la voce di basso dell’allegorica anima fedele pronunci le parole «Considera, anima mia», la prima misura della partitura strumentale di Bach provoca un arresto totale nell’azione drammatica del recitativo precedente («e lo fece flagellare»). Il movimento che segue proietta un’atmosfera di serena riflessione sull’immagine di Cristo Re che indossa la corona di spine. La melodia e il sommesso accompagnamento strumentale dell’arioso completano perfettamente – e anzi esaltano – le qualità espressive dei versi poetici. L’immagine devozionale dell’«Uomo dei dolori», che ispirò sia il sereno poema sacro che la pacata, lirica e oltremodo delicata musica di Bach, ritrae il Re incoronato nel momento della «sua più grande umiliazione», come anticipato dalle parole del coro d’apertura. Il Signore e Sovrano glorificato in quel movimento iniziale è proprio lo stesso Signore che ora porta la dolorosa corona.

			
christus victor: «es ist vollbracht»

			La particolare coppia di movimenti solistici nella scena in cui Gesù compare davanti a Pilato (nn. 19-20) ha il suo denso corrispondente nella scena della morte, l’unico altro pezzo solista della Passione secondo Giovanni che introduce bruscamente una sonorità strumentale inusitata e fino ad allora inedita, del tutto estranea al lessico orchestrale dell’epoca. Nell’aria «Es ist vollbracht» (n. 30), una viola da gamba è impiegata come strumento obbligato, accompagnata soltanto dal continuo. Il testo dell’aria è ispirato a un modello poetico di Christian Heinrich Postel.7 Si compone di sette versi in due parti (4 + 3), è dotato di un chiaro schema ritmico (abab | aca) ed è compatibile con la classica forma del da capo, ABA. Tuttavia Bach non seguì la struttura consueta, superandola in modo non convenzionale e modificando lo schema con un da capo significativamente abbreviato (ABA´):
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			Inoltre, per creare una reale sensazione di conclusione, la musica del 1º verso fu ripresa nel 7º. Nella parte vocale, però, invece di ripetere esattamente la sezione A, Bach scelse di riproporre due volte solo le parole finali di Gesù, «Es ist vollbracht» (misure 40 e 44). Sia le parole che la musica di questa frase provengono alla lettera dalla fine del recitativo precedente (n. 29), ossia testualmente dal Vangelo. La sezione iniziale A ripete lo stesso verso del n. 29 (misure 13-14), riprendendo e impreziosendo con abbellimenti le parole finali alla maniera di un tombeau musicale francese (si veda la Figura 6-5a).
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			Figura 6-5a «Es ist vollbracht» BWV 245/30, 
copia di J.N. Bammler (1749): sezione A.

		

		
			
				[image: ]
			

		

		
			Figura 6-5b «Es ist vollbracht» BWV 245/30, 
copia J.N.  Bammler: sezione B con indicazioni di dinamica autografe.

		

			La sezione B rimodellata permise a Bach, proprio durante un momento impensato quanto la scena della morte, di riproporre l’immagine di Cristo Re come trionfante eroe di Giuda. Sullo sfondo quieto e scuro del trio per contralto, viola da gamba e continuo, il compositore voleva che l’intera orchestra d’archi esplodesse, con un improvviso cambio di ritmo da C molt’ adagio a 3/4 vivace (si veda la Figura 6-5b). Con questo atto dirompente, Gesù morto viene riportato in vita sotto le sembianze della figura allegorica del Leone di Giuda (Apocalisse 5:5) e rivendica la vittoria sulla morte. Invertendo la tradizionale struttura ABA, in cui la sezione A è di solito caratterizzata da un suono pieno, e la B da una dinamica più contenuta, Bach enfatizza la chiara contrapposizione tra la vita e la morte, il trionfo e la sconfitta. In quest’aria cruciale, la sezione B è progettata per sovrastare le sezioni A che la incorniciano, così da mettere in risalto l’immagine di Cristo Vincitore – Cristo il Re che sconfigge i poteri della morte e tutti i mali del mondo.8 

			Questa prefigurazione – anzi il riferimento inequivocabile all’evento biblico della Pasqua – è sottolineata da Bach subito dopo il successivo recitativo di due misure (n. 31), con il testo «E chinato il capo, rese lo spirito». Non si conosce nessun’altra sua opera in cui due lunghe arie siano separate da un recitativo così breve. Nella Passione secondo Giovanni, tuttavia, sceglie di raffigurare un Cristo Re vittorioso, in notevole contrasto con la figura di Gesù «torturato e morente per i peccati del mondo», com’era nel titolo del libretto di Brockes (si veda sopra, pagina 255). La dicotomia è ulteriormente evidenziata dalla trionfante aria in Re maggiore del basso «Mein teurer Heiland, lass dich fragen» (Mio amato Salvatore, lascia che ti chieda; n. 32), con la sua interpolazione corale «Jesu, der du warest tot […] lebest nun ohn Ende» (Gesù, Tu che eri morto […] e ora vivi in eterno). E nel successivo dialogo immaginario tra l’anima fiduciosa e Gesù, la risposta alla duplice domanda cruciale («Sono io libero dalla morte? Posso […] ereditare il regno dei cieli?») è un enfatico «Sì»:
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			I due numeri solistici fondamentali della Passione secondo Giovanni, così come il coro di apertura e il corale conclusivo, chiariscono con evidenza le intenzioni e gli obiettivi di Bach nel caratterizzare il racconto della passione come il racconto di Cristo Re, conferendo alla sua prima composizione in stile oratoriale uno straordinario carattere unitario. La lettura approfondita del testo e la comprensione della teologia di Giovanni gli furono di ispirazione nel concepire un’opera che nel suo disegno complessivo riuscì davvero a tradurre in musica due interi capitoli del vangelo.

			
le diverse versioni della passione secondo giovanni: una nota

			Bach realizzò quattro diverse versioni della Passione di San Giovanni, frutto di un continuo lavoro di rielaborazione durato venticinque anni.

			Intorno al 1738, inoltre, avviò anche una revisione della partitura originale del 1724, progetto che rimase incompiuto (BWV 245.4).9 Appena un anno dopo la prima esecuzione dell’opera, aveva già apportato dei cambiamenti significativi. Seguendo l’esempio di Kuhnau, che aveva presentato la sua Passione secondo Marco per due anni consecutivi (prima alla chiesa di San Tommaso e poi a San Nicola), anche Bach eseguì la Passione secondo Giovanni due volte di seguito: nel 1724 a San Nicola e l’anno successivo a San Tommaso.

			La seconda esecuzione dell’opera non fu, tuttavia, una semplice replica come nel caso di Kuhnau, poiché Bach modificò in maniera sostanziale il carattere della passione, così da inserirla nel ciclo delle cantate corali del 1724-25. In questa seconda versione (BWV 245.2), sostituì i movimenti di apertura e di chiusura con ampi cori su corali: «O Mensch, bewein dein Sünde groß» (O uomo, piangi la tua grande colpa; n. 1II) e «Christe, du Lamm Gottes» (Cristo, Agnello di Dio; n. 40II) (si veda la Tabella 6-1). Questa modifica da sola portò a un netto cambio di direzione rispetto all’enfasi sul Cristo Re della narrazione di Giovanni che Bach aveva così efficacemente perseguito nella versione del 1724 (BWV 245.1). Inserì inoltre, nella prima parte, l’aria supplementare «Himmel reiße, Welt erbebe» (Squarciati, cielo, trema, mondo; n. 11+), un’elaborazione su corale, e sostituì l’aria «Ach, mein Sinn» (Ah, anima mia; n. 13) con l’aria «Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hügel» (Fracassatemi, rocce e colline; n. 13II). Cancellò anche, comprensibilmente, la coppia di arioso-aria «Betrachte»-«Erwäge» (nn. 19-20) nella seconda parte, poiché le mancava ormai il punto di riferimento del coro di apertura, sostituendo i due movimenti con la singola aria «Ach windet euch nicht so, geplagte Seelen» (Ah, non contorcetevi così, anime tormentate; n. 19II).

			Quando eseguì l’opera per la terza volta nei primi anni trenta (BWV 245.3), Bach ripristinò essenzialmente la versione originale del 1724 con il suo coro di apertura «Herr, unser Herrscher», eliminando però i due brani del Vangelo di Matteo (con alcune modifiche conseguenti, per evitare sovrapposizioni con l’ormai esistente Passione secondo Matteo). Nel complesso, tali modifiche rappresentavano un processo di «taglia e incolla» che sarebbe stato inconcepibile in un libretto poetico uniforme come quello della successiva Passione secondo Matteo.

			Ulteriori ritocchi alla Passione – prima nella revisione incompiuta della partitura originale in una bella copia di venti pagine della fine degli anni trenta (BWV 245.4), e poi per l’esecuzione finale nel 1749 (BWV 245.5) – ripristinarono sostanzialmente il carattere e la struttura dei movimenti della versione del 1724. Si trattò di revisioni puramente musicali volte a migliorare la partitura (come nella revisione incompiuta BWV 245.4), oppure di emendamenti di alcuni passaggi di testo, o ancora dell’ampliamento dell’orchestra (come nella BWV 245.5), che indicano chiaramente come il compositore non portò mai realmente a termine il processo di continua rielaborazione di questa Passione. Tuttavia, nessuna delle modifiche apportate dopo la seconda versione del 1725 influenzò il disegno essenziale della prima versione, che incarnava in modo così brillante l’originale risposta musicale di Bach al vangelo di Giovanni.

			

La «Passione secondo Matteo»

			Il contesto creativo della Passione secondo Matteo, BWV 244, fu profondamente diverso dalle condizioni in cui era nata la prima Passione. Oltre a giovarsi della precedente esperienza, questa volta Bach ebbe anche il tempo di progettare con un certo anticipo, avendo portato a termine il ciclo estremamente impegnativo di cantate corali del 1724-25. Quello era stato l’anno più oneroso della sua vita, e ora, giunto alla sua terza stagione accademica, decise deliberatamente di ridurre la produzione di cantate. Inoltre, nella primavera del 1725, aveva iniziato a collaborare con un ambizioso poeta dilettante venticinquenne, Christian Friedrich Henrici. Quando e come i due si siano incontrati rimane ignoto, ma Bach deve averlo preso in considerazione alla fine del 1724 quando Henrici, con lo pseudonimo di Picander, iniziò a pubblicare a puntate una serie di poesie devozionali per le domeniche e le festività dell’anno liturgico, sotto il titolo di Sammlung erbaulicher Gedanken (Raccolta di pensieri edificanti). Il compositore si affidò a Henrici per il testo della Tafel-Music profana «Entfliehet, verschwindet, entweichet, ihr Sorgen» (Fuggite, sparite, scappate, pensieri) BWV 249.1, che gli era stata commissionata per le celebrazioni del compleanno del duca Cristiano di Sassonia-Weißenfels il 23 febbraio 1725. Fu molto probabilmente Henrici a creare anche il testo sacro sostitutivo associato in seguito alla stessa musica per creare la parodia «Kommt, fliehet und eilet, ihr flüchtigen Füße» (Venite, affrettatevi e correte, o piedi veloci) per la Cantata di Pasqua BWV 249.3. Nella sua serie a puntate, più o meno nello stesso periodo, Henrici pubblicò il libretto per un oratorio della passione strettamente ispirato al modello di Brockes.10 Sebbene Bach non fosse interessato a questo tipo di testo, a causa della sua narrazione biblica parafrasata, a quanto pare trovò comunque un accordo con Henrici perché ne scrivesse uno nuovo più rispondente alle sue esigenze.

			Non si sa bene quando Bach abbia chiesto a Henrici/Picander il libretto della Passione secondo Matteo, né si conosce la data della sua consegna. Il momento più probabile cui far risalire la commissione è la primavera del 1725, all’indomani di due eventi: la seconda rappresentazione della Passione secondo Giovanni, che aveva senza dubbio stimolato la domanda su cosa sarebbe stato offerto il Venerdì Santo del 1726, e la prima, felice collaborazione con Picander per la versione sacra e profana della BWV 249. Il deliberato e in effetti drastico rallentamento del programma di cantate per l’anno accademico 1725-26 ( si veda sopra, pagina 199) lascia intendere inoltre che Bach volesse ritagliarsi del tempo per progetti speciali, e che avesse inizialmente l’obiettivo di presentare una nuova passione nel 1726. Tuttavia, poiché nel 1726 scelse infine la Passione secondo Marco di Gottfried Keiser,11 opera che aveva già presentato più di dieci anni prima a Weimar, si può supporre che la nuova composizione non fosse pronta. Ma dietro la decisione pragmatica di eseguire la passione di Keiser c’era un’altra e probabilmente più importante ragione, legata all’esigenza di poter impiegare un doppio coro per la Passione secondo Matteo. Non appena adottata la struttura a doppio coro per la futura Passione, Bach si rese conto che l’esecuzione dell’opera così concepita avrebbe dovuto attendere il 1727. La chiesa di San Nicola, dove secondo il programma a rotazione si dovevano tenere i Vespri del Venerdì Santo nel 1726, non offriva infatti spazio sufficiente per un’opera dall’organico così ambizioso. Solo la chiesa di San Tommaso sarebbe stata in grado di ospitare un doppio coro e orchestra, e infatti lì si svolsero durante la vita di Bach tutte le esecuzioni della Passione secondo Matteo. La decisione di rimandare al 1727 la prima della nuova opera deve essere stata presa all’inizio del processo di progettazione, con la felice conseguenza di lasciare più tempo a disposizione sia per il librettista che per il compositore.


		
			Tabella 6-3 Passione secondo Matteo (1727)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							poesia di picander

						
							
							passo evangelico

						
							
							strofe corali dall’innario

						
					

				
				
					
							
							Parte i. Prima del sermone

						
					

					
							
							Le figlie di Sion (i) e i fedeli (ii):*

						
							
							
							(1.) O Lamm Gottes, unschuldig

						
					

					
							
							1. Kommt, Ihr Töchter (i/ii)

						
							
							2. Matteo 26:1-2

						
							
							3. Herzliebster Jesu

						
					

					
							
							4. 26:3-13

						
							
							
					

					
							
							Quando la donna unse Gesù:

						
					

					
							
							5-6. Du lieber Heiland / Buß und Reu (I)

						
							
							7. 26:14-16

						
							
					

					
							
							Quando Giuda prese i trenta pezzi d’argento:

						
					

					
							
							8.Blute nur, du liebes Herz (ii)

						
							
							9. 26:17-22

						
							
							10. Ich bins, ich sollte büßen

						
					

					
							
							
							11. 26:23-29

						
							
					

					
							
							Quando Gesù celebrò la Pasqua:

						
					

					
							
							12-13. Wiewohl mein Herz / 
Ich will dir mein Herze

						
							
							
					

					
							
							(i)

						
							
							14. 26:30-32

						
							
							15. Erkenne mich, mein Hüter†

						
					

					
							
							
							16. 26:33-35

						
							
							17. Ich will hier bei dir stehen†

						
					

					
							
							
							18. 26:36-38

						
							
					

					
							
							Quando Gesù pianse sul Monte degli Ulivi:

						
					

					
							
							19-20. O Schmerz / 
Ich will bei meinem Jesu wachen

						
							
							
							(19.) Was ist die Ursach

						
					

					
							
							(i/ii)

						
							
							21. 26:39

						
							
					

					
							
							Dopo le parole «O Padre,… allontana da me questo calice»:

						
					

					
							
							22-23. Der Heiland fällt / 
Gerne will ich mich

						
							
							24. 26:40-42

						
							
							25. Was mein Gott will 
bequemen (ii)

						
					

					
							
							Quando Gesù fu catturato:

						
					

					
							
							27. So ist mein Jesus nun gefangen (i, ii)

						
							
							28. 26:51-56

						
							
							29. Jesum lass ich nicht von mir‡

						
					

					
							
							Parte ii. Dopo il sermone

						
					

					
							
							I fedeli e le Figlie di Sion:

						
					

					
							
							30. Ach, nun ist mein Jesus hin (i, ii)

						
							
							31. 26:57-59

						
							
							32. Mir hat die Welt

						
					

					
							
							
							33. 26:60-63a

						
							
					

					
							
							Dopo le parole «Ma Gesù rimase in silenzio»:

						
					

					
							
							34-35. Mein Jesus schweigt / Geduld (ii)

						
							
							36. 26:63b-68

						
							
							37. Wer hat dich so geschlagen

						
					

					
							
							Quando Pietro pianse:

						
							
							38. 26:69-75

						
							
					

					
							
							39. Erbarme dich (i)

						
							
							
							40. Bin ich gleich von dir gewichen

						
					

					
							
							
							41. 27:1-6

						
							
					

					
							
							Dopo le parole «Non è lecito… perché è il Prezzo del sangue»:

						
							
							43. 27:7-14

						
							
							44. Befiel du deine Wege†

						
					

					
							
							42. Gebt mir meinen Jesum wieder (ii)

						
							
							45. 27:15-22

						
							
					

					
							
							
							47. 27:23a

						
							
							46. Wie wunderbarlich

						
					

					
							
							Dopo le parole «Che male ha fatto?»:

						
					

					
							
							48-49. Er hat uns allen wohlgetan / 
Aus Liebe (I)

						
							
							50. 27:23b–26

						
							
					

					
							
							Quando Gesù fu flagellato:

						
					

					
							
							51-52. Erbarm es Gott / 
Können Tränen meiner

						
							
							
					

					
							
							Wangen (ii)

						
							
							
					

					
							
							
							53. 27:27-30

						
							
							54. O Haupt voll Blut und Wunden†

						
					

					
							
							
							55. 27:31-32

						
							
					

					
							
							Quando Simone di Cirene fu obbligato a portare la croce:

						
					

					
							
							56-57. Ja freilich will in uns / 
Komm, süßes Kreuz (i)

						
							
							
					

					
							
							
							58. 27:33-44

						
							
					

					
							
							Quando Gesù fu crocifisso:

						
					

					
							
							59-60. Ach Golgatha / 
Sehet, Jesus hat die Hand (i; I, ii)

						
							
							
					

					
							
							
							61. 27:45-50

						
							
							62. Wenn ich einmal soll scheiden†

						
					

					
							
							
							63. 27:51-58

						
							
					

					
							
							Quando Gesù fu deposto dalla croce:

						
					

					
							
							64-65. Am Abend / 
Mache dich, mein Herze, rein (I)

						
							
							
					

					
							
							
							66. 27:59-66

						
							
					

					
							
							Dopo le parole «E sigillarono la pietra»:

						
					

					
							
							67-68. Nun ist der Herr / Wir setzen uns mit Tränen nieder (i, ii)

						
							
							
					

					
							
							* Titoli delle sezioni nel libretto di Picander (1729), tradotti. I numeri romani indicano il i o il ii coro.

							† Melodia di «Herzlich tut mich verlangen».

							‡ Il n. 29: nel 1736 sostituito da «O Mensch, bewein dein Sünde groß», n. 1II nella vers. del 1725 della Passione secondo Giovanni.

						
					

				
			

		

		
			compositore e librettista: una collaborazione feconda

			Una caratteristica irripetibile della Passione secondo Matteo è la stretta collaborazione creatasi tra Bach e Picander mentre lavoravano a una composizione di dimensioni senza precedenti. Fu documentata in modo inequivocabile e sorprendente nientemeno che dal compositore stesso nella calligrafica bella copia realizzata nel 1736, quasi dieci anni dopo la sua prima esecuzione. Nella pagina del frontespizio, infatti, Bach scrisse in latino «Poesia per Dominum Henrici alias Picander dictus», aggiungendo in basso, in italiano, «Musica di G[iovanni]. S[ebastiano]. Bach» (si veda la Figura 6-6). Nessun’altra partitura bachiana cita il nome del librettista, tanto meno poi in modo così evidente. Un riconoscimento così esplicito, e per di più sulla partitura, sembra una chiara indicazione del fatto che, dal suo punto di vista, il sodalizio creativo era stato eccezionalmente proficuo.

			Durante la genesi dell’opera, durata quasi due anni, Bach musicò altri tre libretti profani di Picander: i drammi per musica «Der zufriedengestellte Aeolus», BWV 205 (Agosto 1725) e «Die Feier des Genius», BWV 249.2 (Agosto 1726), e la cantata di compleanno «Steigt freudig in die Luft», BWV 36.2 (Novembre 1725 o 1726). Fu l’inizio di una collaborazione particolarmente stretta, che si sarebbe evoluta lungo più di vent’anni. Sebbene il compositore e il librettista abbiano avuto intense consultazioni durante il lavoro comune sulla Passione, sembra che l’influenza determinante sia stata esercitata da Bach, ideatore e capofila del progetto. Solo lui poteva infatti prendere le decisioni fondamentali di immediata rilevanza musicale, tra cui in primo luogo lo sviluppo di un dialogo di ampio respiro tra le figure allegoriche «Die Tochter Zion» (le Figlie di Sion) e «Die Gläubigen» (i Fedeli), da realizzare con una configurazione a doppio coro unica nel suo genere. Queste figure allegoriche erano già apparse nelle Erbauliche Gedanken di Picander (1725), ed erano state mutuate dal famoso libretto di Brockes del 1712, sebbene né Brockes né Picander le avessero messe in contrapposizione all’interno di una struttura dialogica. Inoltre, nessuna delle numerose intonazioni del libretto di Brockes – di Keiser e Telemann (si veda sopra), Handel (1716), Johann Mattheson (1718), Johann Friedrich Fasch (1723) e Gottfried Heinrich Stölzel (1725) – richiedeva un doppio coro, per non parlare della doppia orchestra, il che si rivelò in fin dei conti il motivo determinante a cui la nuova Passione dovette la sua dimensione monumentale. Senza il diretto coinvolgimento del compositore, difficilmente Picander avrebbe escogitato la soluzione del tutto inedita di due cori contrapposti poeticamente e musicalmente.

			Altri elementi del libretto originati da motivazioni musicali comprendono l’idea di integrare nel testo del coro di apertura l’inno in tedesco e la melodia corale dell’Agnus Dei (Agnello di Dio) – con implicazioni dirette sulla scrittura musicale del relativo triplo coro – e la scelta di far precedere la maggior parte delle arie da un arioso, decisione che dettò le dimensioni complessive così ampie dell’opera. Inoltre, si può dare per scontato che Bach, con la sua profonda conoscenza dell’innario luterano, abbia assunto un ruolo di primo piano nella scelta dei corali. Ciò riguarda naturalmente la melodia emblematica della Passione «Herzlich tut mich verlangen» (Desidero ardentemente), legata a «O Haupt voll Blut und Wunden» di Paul Gerhardt (O capo coperto di sangue e di ferite). Il corale è collocato in posizione strategica lungo tutta l’opera, in diverse tonalità accuratamente studiate per adattarsi al mutevole contesto musicale, come i nn. 15: Sol#4; 17: Sol4; 44: Fa#4; 54: La4; e 62: Mi4. Il ruolo attivo giocato da Bach nella redazione del libretto è suggerito anche dal fatto che Henrici tenne in considerazione le omelie della Passione di Heinrich Müller, settecentesco teologo e autore di opere devozionali della Germania settentrionale, di cui Bach conservava gli scritti in biblioteca.12
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			Figura 6-6 Passione secondo Matteo, BWV 244: frontespizio autografo (1736).

		

			Henrici, che si guadagnava da vivere come amministratore del servizio postale, e in seguito come esattore capo delle imposte per la città di Lipsia, pubblicò cinque corposi volumi di poesie d’occasione sotto lo pseudonimo di Picander. Nonostante la notevole abbondanza della sua produzione, viene spesso liquidato come «Gratulantendichter» (poeta delle congratulazioni), e non di certo non è annoverato tra i più illustri letterati tedeschi. Tuttavia, date le particolari esigenze di Bach, Picander sembra essere stato una scelta ideale. E nel libretto della Passione secondo Matteo in generale superò se stesso. Tra i testi delle passioni del barocco tedesco, esistono pochi esempi in grado di eguagliare la qualità poetica e la convincente dottrina teologica offerta dai seguenti versi:

			[image: Screenshot (176)]


			Senza una poetica così incisiva a disposizione, Bach sarebbe difficilmente stato in grado di creare il suo raffinato e commovente capolavoro. Fu infatti il primo a riconoscere il contributo del librettista quando, nella bella copia autografa della Passione, scelse di mettere in risalto il suo nome al di sopra del proprio.

			
la tribuna del coro come palcoscenico virtuale

			La Passione secondo Giovanni non disponeva di un libretto composto espressamente, ma era costituita invece da testi intercambiabili di diversa provenienza, disseminati nel racconto biblico degli eventi che descrive. La Passione secondo Matteo fu invece costruita su una base poetica a sé stante, in grado di fornire alla musica delle solide fondamenta. La relazione ben riuscita fra musica e testo è d’altronde sottolineata dalla scelta dello stesso Bach di citare sul frontespizio i termini «Poesia» e «Musica» (si veda la Figura 6-6), confermando che le linee musicali dell’intera opera erano state determinate in maniera molto netta dai suoi versi madrigalistici e dalle singole meditazioni sulle scene del racconto della Passione. Il libretto costituì quindi un presupposto decisivo per le dimensioni dell’opera e l’originalità della sua musica. E proprio per questo motivo, anzi, fu possibile escludere dalla sua versione pubblicata la narrazione biblica nel suo complesso, offrendo solo brevi spunti a passaggi evangelici pertinenti, per esempio «L’unzione a Betania» (prima dei nn. 5-6), «Il tradimento di Giuda» (prima del n. 8), o «L’ultima cena» (prima dei nn. 12-13). Questi brevi riferimenti erano sufficienti a identificare i momenti dell’azione su cui si concentravano i rispettivi testi contemplativi e devozionali.

			Fedeli al concetto di oratorio come opera sacra, tali rimandi delineavano con chiarezza l’organizzazione del testo biblico in quindici scene principali. In linea con la tradizione teologica, che prevedeva di suddividere il racconto della Passione in azioni distinte, le meditazioni poetiche vi si riferivano in maniera significativa. Così la tribuna del coro divenne un palcoscenico virtuale su cui si svolgeva in chiesa il racconto drammatico, privo di effetti teatrali in senso stretto, ma con grande abbondanza di pregnanti immagini interiori.



	
			Tabella 6-4 Passione secondo Matteo: struttura delle scene

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							–

							i.

							ii.

							iii.

							iv.


							v. 


							vi. 

						
							
							Introduzione alla Parte i (n. 1)

							L’unzione a Betania (nn. 5-6)

							Il tradimento di Giuda (n. 8)

							L’ultima cena (nn. 12-13)

							La trepidazione di Gesù sul Monte degli Olivi (nn. 19-20)

							La preghiera sul Monte degli Olivi (nn. 22-23)

							La cattura di Gesù (nn. 27a-b)

						
							
							–

							vii. 


							viii. 

							ix. 

							x.

							xi. 

							xii.

							xiii. 

							xiv. 

							xv. 

						
							
							Introduzione alla Parte ii (n. 30)

							L’interrogatorio dei sommi sacerdoti (nn. 34-35)

							Il rinnegamento di Pietro (n. 39)

							Giuda nel Tempio (n. 42)

							Gesù davanti a Pilato (nn. 48-49)

							La flagellazione di Gesù (nn. 51-52)

							Simone di Cirene (nn. 56-57)

							La crocifissione (nn. 59-60)

							La deposizione (nn. 64-65)

							La sepoltura (nn. 67-68)

						
					

				
			

		



			Gli attori virtuali sono costituiti da due gruppi allegorici: (1) le Figlie di Sion (Coro i), che rappresentano la Gerusalemme biblica, comprendente l’Evangelista e i testimoni storici, in dialogo con (2) i Fedeli (Coro ii), che rappresentano le anime dei credenti o della comunità cristiana attuale. Questo schema diacronico deve essere inteso come un’idea poetica che collega il passato e il presente, evocata per coinvolgere maggiormente l’ascoltatore in una storia slegata dai suoi vincoli temporali. Eppure, a differenza di quanto avviene in un’opera teatrale, i personaggi – le figure bibliche di Gesù, Pietro, Pilato, i sommi sacerdoti – non dovevano essere impersonati da singoli cantanti. Le parti originali di Bach consistevano invece di tre fascicoli contendenti le parti per la voce di basso del I Coro: una per Gesù e tutte le arie per basso del I Coro, un’altra per Giuda e il primo sacerdote, e una terza per Pietro, Caifa, il secondo sacerdote e Pilato. Le altre parti del coro furono concepite in modo simile, rendendo così chiaro che i cantanti non assumevano ruoli individuali specifici, ma al contrario li condividevano. La parte di Gesù e tutte le arie per basso – per esempio – furono assegnate al basso solista del I Coro. Ciò che non avrebbe realisticamente funzionato su un vero palcoscenico veniva così reso possibile sul palcoscenico virtuale dell’opera sacra.

			Il doppio coro che caratterizza la Passione è introdotto in modo quasi programmatico fin dall’inizio. Il maestoso coro di apertura richiese la presenza di un terzo coro, a cui era affidato un corale proveniente dalla lontana tribuna dell’organo. Questa era appollaiata sull’estremità orientale di San Tommaso, sopra l’altare, dal lato opposto alla tribuna principale riservata alla musica, che era sistemata nella contro facciata occidentale. L’elaborato ed espressivo movimento in Mi minore detta il tono dell’insieme, ed espone la sintesi di ciò che l’oratorio si proponeva di realizzare con i suoi messaggi religiosi, poetici e musicali. Con l’intensa esortazione iniziale «Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen» (Venite, Figlie, unitemi al mio pianto), il primo coro, che rappresenta le Figlie di Sion – cioè la Gerusalemme terrena, il luogo biblico della sofferenza di Cristo – avvia con il secondo coro dei fedeli un dialogo sulla storia dell’innocente Agnello di Dio, sovrano di Sion, che secondo l’Apocalisse del Nuovo Testamento rappresenta la Gerusalemme celeste. Il primo dei numerosi effetti culminanti si verifica quando il suono del doppio coro nel modo «terrestre» di Mi minore, proveniente dalla galleria posteriore della chiesa, si intreccia con il canto liturgico dell’«Agnus Dei», la raggiante melodia all’unisono «O Lamm Gottes unschuldig» nel modo «celestiale» di Sol maggiore, che riecheggia dal balcone anteriore proclamando l’innocenza di Cristo.

			In questo movimento di apertura, il testo di Picander riesce a realizzare una perfetta integrazione fra versi liberi in forma di da capo (ABA) e una strofa corale in forma AAB (bar form) che si amalgamano con eleganza fra loro. Il primo verso del corale, «O Lamm Gottes unschuldig» (O Agnello di Dio, innocente), fornisce una risposta affermativa al dialogo «Seht ihn! – Wie? – als wie ein Lamm» (Guardatelo! – Come? – Come un agnello). Il terzo verso, «allzeit erfunden geduldig» (sempre fosti paziente), risponde a «Sehet! – Was? – seht die Geduld» (Guardate! – Che cosa? – Guardate la sua pazienza!); e il quarto, «all Sünd hast du getragen» (Tutti i peccati tu hai portato), risponde a «Seht!-Wohin?-auf unsre Schuld» (Guardate! – Dove? – Alla nostra colpa!). 

			Anche se l’idea di integrare la melodia dell’Agnus Dei nel coro d’apertura può essere nata da Bach,13 la meticolosa costruzione poetica di Picander gli facilitò l’elaborazione del meccanismo capace di fondere in un incastro armonioso gli elementi dell’opera. Allo stesso tempo, la dicotomia modale Mi minore/Sol maggiore del coro di apertura crea una profonda tensione armonica, mai risolta. Al contrario, nel corso della Passione, i contrasti tonali e modali si acuiscono sempre più in un labirinto di tonalità, con un rapido avvicendarsi di diesis e bemolle in chiave che porta al Do minore del coro finale, una tonalità assai lontana dal Mi minore dell’apertura. Eppure, la dominante di Do minore è Sol maggiore, tonalità sia della melodia dell’Agnus Dei sia del primo recitativo che dà inizio al racconto biblico «Da Jesus diese Rede vollendet hatte» (Quando Gesù ebbe finito tutti questi discorsi, disse ai suoi discepoli). Il Sol maggiore funziona quindi come tonalità-ponte che collega il tutto, dall’apertura in Mi minore/Sol maggiore alla chiusura in Do minore (n. 68), compreso il momento più cupo della storia, con le ultime parole di Gesù, «Eli, Eli, lama sabacthani?» (n. 61a), nelle remote chiavi di Si♭ minore e Mi♭ minore.

			Nel libretto di Picander, i poemi di apertura e di chiusura di entrambe le parti dell’oratorio hanno una funzione di intelaiatura strutturale. Di conseguenza, Bach li utilizzò come pilastri sostanziali dell’architettura musicale basata sulla tecnica del doppio coro e creò effetti musicali ricchi di sfumature per il palcoscenico virtuale. Alla fine della Prima parte, quindi, il primo dei due poemi gemelli «So ist mein Jesus nun gefangen» (Così il mio Gesù è ora prigioniero, n. 27a) divenne un’aria per il primo coro con accompagnamento di bassetto (rinunciando al registro basso nel basso continuo) con interventi in netto contrasto da parte del secondo coro in ripieno: «Laßt ihn, haltet, bindet nicht!» (Lasciatelo, fermatevi, non legatelo!). La sezione termina in modo assai efficace con il coro n. 27b di nuovo in ripieno, «Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden?» (Lampi e tuoni sono spariti tra le nuvole?), che riproduce la scena drammatica del temporale scatenato nel momento della cattura di Gesù. Per il secondo poema gemello che chiude la Seconda parte, dedicato alla sepoltura di Gesù (nn. 67-68), Bach scelse di iniziare con un recitativo a quattro del primo coro, «Nun ist der Herr zur Ruh gebracht (Ora il Signore è portato al riposo), mentre il secondo coro in ripieno – a ogni verso delle voci soliste – risponde: «Mein Jesu, gute Nacht» (Mio Gesù, buona notte). Il recitativo è seguito da un minuetto calmo e consolatore (n. 68) in cui il primo e il secondo coro si uniscono nel corale conclusivo «Wir setzen uns mit Tränen nieder» (Noi ci inginocchiamo in lacrime). L’ultimo accordo della Passione, in Do minore, include la penetrante dissonanza di una appoggiatura di semiminima (Si5), la cui risoluzione ritardata sta a significare la caduta del sipario immaginario.

			La sottile sensibilità drammaturgica di Bach, efficacemente espressa nel trattamento a doppio coro dei numeri fondamentali del libretto di Picander, emerge in egual misura dallo svolgersi della narrazione biblica, vero e proprio nucleo della storia della Passione affidato al racconto dell’Evangelista e a turno ai soliloquentes che incarnano Gesù, Giuda, Pietro, Pilato e altri personaggi, nonché ai cori della turba che dà voce ai sommi sacerdoti, ai discepoli e ad altri gruppi. L’adozione di questa procedura traeva significativo vantaggio dall’esperienza maturata con la Passione secondo Giovanni. Nella nuova opera, la presenza di un organico più ampio apriva una serie di inedite opportunità compositive per i cori della folla, basati ora su un doppio coro. Inoltre, l’estesa struttura complessiva della Passione secondo Matteo – nonostante il suo esplicito carattere devozionale – consentiva di orientarsi deliberatamente verso una composizione sacra di impianto operistico. A questo si deve, per esempio, la scelta di enfatizzare le parole di Gesù attraverso recitativi accompagnati da un organico strumentale pieno e non solo dal basso continuo, una pratica presa in prestito direttamente dall’opera seria, dove simili recitativi venivano utilizzati nella rappresentazione delle figure divine e regali.

			Impiegando l’accompagnato in modo così flessibile, Bach andava di fatto ben oltre le pratiche operistiche del suo tempo, che tendevano a fare uso di recitativi secchi di semplice armonizzazione e declamazioni in stile arioso. Con la recita cerimoniale del testo liturgico per la comunione (n. 11), le parole di Gesù vengono ulteriormente valorizzate attraverso l’uso di parallelismi testuali. Il modo di trattare queste parole esemplifica il raffinato pensiero pragmatico di Bach: una volta presa in considerazione un’idea – qui l’enfatizzazione dell’accompagnamento degli archi – cercava di esaurirne le possibilità con ogni mezzo immaginabile. Per esempio, la ripetuta supplica nel Getsemani (nn. 21 e 24) «Mein Vater, ist’s möglich» (Padre mio, se è possibile) è declamata una prima volta in Si bemolle maggiore e una seconda in Si minore, per intensificarne l’impatto. Bach utilizzò anche una soluzione esattamente opposta, come nell’intonazione delle ultime parole di Gesù: «Eli, Eli, lama sabacthani?» (Dio mio, Dio mio, perché mi hai abbandonato?, n. 61a). Qui al momento della morte sopprime gli archi, per rivelare simbolicamente la duplice natura di Cristo come Dio e come uomo: solo in questo frangente infatti la voce di Gesù scende allo stesso livello di quella di tutti gli altri soliloquentes. Nel trattamento dei diversi passaggi di testo, l’impostazione musicale della narrazione biblica mostra un grado di sofisticata differenziazione stilistica che supera di gran lunga il trattamento più uniforme del testo nella Passione secondo Giovanni. Confrontiamo, per esempio, il diverso trattamento delle due brevi frasi «Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen» (Certamente costui era Figlio di Dio; Matteo, n. 63b) e «Sei gegrüßet, lieber Jüdenkönig!» (Ave, Re dei Giudei!; Giovanni, n. 21b). Le due misure compatte della turba in «Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen» generano una frase melodica molto efficace e commovente in La bemolle maggiore. Nelle dodici misure dedicate a un testo che ha solamente una sillaba in meno, «Sei gegrüßet, lieber Jüdenkönig!» della Passione secondo Giovanni, si percepisce un senso più spontaneo e immediato del dramma teatrale. Ma nella seconda Passione, la drammaturgia musicale non solo è più articolata, ma assume anche un carattere più liturgico, come dimostra fin dall’inizio il coro d’apertura pluridimensionale.

			Personaggi umani ed emozioni

			Grazie a un libretto congeniale e al gran numero di arie della Passione secondo Matteo, Bach poté concentrarsi sulle variegate modalità di meditazione poetica attraverso le quali la psiche umana – nella terminologia barocca l’anima fedele – risponde ai diversi momenti della storia della Passione. La musica espone un’ampia gamma di reazioni emotive e affettive, direttamente e inequivocabilmente espresse da Picander nel primo verso di ogni poema (si veda la Tabella 6-5). Il librettista concepì l’incipit di ogni aria in modo tale che le parole chiave iniziali o la frase d’apertura esprimessero il carattere di base dell’aria. Esempi rappresentativi sono: «Contrizione e rimorso lacerano il cuore peccatore» (n. 6); «Sanguina, mio amato cuore!» (n. 8); «Voglio donarti il mio cuore» (n. 13); e «Voglio vegliare presso il mio Gesù» (n. 20). Picander offriva così un focus semantico cruciale che svolgeva una triplice funzione: stimolare il compositore a sviluppare un’idea musicale appropriata e un’adeguata espressione musicale per la parte vocale declamatoria e per la conseguente parte strumentale, suggerire un affetto idoneo ai cantanti e agli strumentisti, e guidare gli ascoltatori verso la percezione e l’interiorizzazione dei significati interconnessi di parole e musica.

	
			Tabella 6-5 Passione secondo Matteo: Scene, arie, meditazioni individuali

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							n.

						
							
							voce (coro)

						
							
							scena

						
							
							incipit dell’aria

						
					

					
							
							
							A (i) 

						
							
							I. Betania 

						
							
							Buß und Reu knischt das Sündenherz entzwei (Contrizione e rimorso lacerano il cuore peccatore)

						
					

					
							
							8 

						
							
							S (ii) 

						
							
							ii. Il tradimento di Giuda 

						
							
							Blute nur, du liebes Herz! (Sanguina, mio amato cuore!)

						
					

					
							
							13 

						
							
							S (i) 

						
							
							iii. L’ultima cena 

						
							
							Ich will dir mein Herze schenken 
(Voglio donarti il mio cuore)

						
					

					
							
							20 

						
							
							T (i) 

						
							
							iv. Trepidazione di Gesù sul Monte degli Olivi

						
							
							Ich will bei meinem Jesu wachen 
(Voglio vegliare presso…)
+ Coro ii: So schlafen unsre Sünden ein 
(Così i nostri peccati…)

						
					

					
							
							23 

						
							
							B (ii) 

						
							
							v. Preghiera sul Monte degli Olivi 

						
							
							Gerne will ich mich bequemen, Kreuz und Becher anzunehmen 
(Volentieri mi dispongo ad accettare croce e calice)

						
					

					
							
							35 

						
							
							T (ii) 

						
							
							vii. Davanti ai sommi sacerdoti 

						
							
							Geduld! wenn mich falsche Zungen stechen (Pazienza! Quando false lingue mi pungono)

						
					

					
							
							39 

						
							
							A (i) 

						
							
							viii. Rinnegamento di Pietro 

						
							
							Erbarme dich, mein Gott (Abbi pietà di me, Dio mio)

						
					

					
							
							42 

						
							
							B (ii) 

						
							
							ix. Gesù nel Tempioe

						
							
							Gebt mir meinen Jesum wieder! 
(Ridatemi il mio Gesù!)

						
					

					
							
							49 

						
							
							S (i) 

						
							
							x. Gesù davanti a Pilato 

						
							
							Aus Liebe will mein Heiland sterben 
(Per amore, per amore vuole morire il mio Salvatore)

						
					

					
							
							52 

						
							
							A (ii)

						
							
							xi. La flagellazione 

						
							
							Können Tränen meiner Wangen nichts erlangen 
(Se le lacrime delle mie gote nulla possono ottenere)

						
					

					
							
							57 

						
							
							B (i) 

						
							
							xii. Simone di Cirene 

						
							
							Komm, süßes Kreuz (Vieni, dolce croce)

						
					

					
							
							60

						
							
							A (i) 

						
							
							xiii. Crocifissione 

						
							
							Sehet, Jesus hat die Hand uns zu fassen ausgespannt, kommt! (Vedete, Gesù ha steso la sua mano per prenderci con sé!)
+ ii Coro: Wohin? wo? (Dove? Dove?)

						
					

					
							
							65 

						
							
							B (I) 

						
							
							xiv. Deposizione 

						
							
							Mache dich, mein Herze, rein (Purificati, mio cuore)

						
					

				
			

		

			Per la maggior parte dei testi madrigalistici, il librettista sospese la narrazione o l’azione per introdurre un momento di contemplazione, aggiungendo brevi versi descrittivi che precedono la principale riflessione devozionale. Bach musicò in genere le introduzioni caratterizzanti e gli spunti devozionali con un arioso quasi preludio seguito dall’aria. Per esempio, è un arioso (al n. 5) il momento saliente della scena di Betania, incentrato sull’immagine della donna che versa acqua preziosa sul capo di Gesù. Bach impiega un recitativo arioso, con un disegno strumentale che richiama il gocciolare dell’acqua e prepara l’ampia meditazione – nello spirito di «pena e rimorso» che «lacerano il cuore del peccatore» (n. 6) – sul gesto pieno di grazia della donna e sulla reazione indegna dei discepoli di Gesù. Poiché questa è la primissima aria della Passione, incoraggia anche l’uditorio ad adottare un atteggiamento penitente mentre ascolta con devozione il dipanarsi del racconto.

			I molti ariosi che precedono quasi tutte le arie della Passione secondo Matteo giocano un ruolo particolarmente critico, offrendo un ampio spettro di scrittura solistica coinvolgente, realizzata con una grande varietà di organici strumentali e con motivi inconfondibili, immagini musicali illuminanti e, soprattutto, tessiture armoniche espressive. Ne è un esempio particolarmente significativo «Ach Golgatha, unselges Golgatha!» (Ah Golgota, fatale Golgota!, n. 59), un brano in La bemolle maggiore che non ha riscontri in termini di progressioni armoniche estreme, su un basso continuo che spazia da Sol♭ maggiore, a Do♭ minore e Fa♭ maggiore. L’arioso termina in modo sorprendente, con il Sol4 finale nella linea vocale su una cadenza incompleta di La bemolle maggiore che viene risolta solo dai due oboi da caccia.

			La varietà di espressioni umane di carattere spiccatamente individuale evocate nel libretto della Passione secondo Matteo non sono in nulla tipiche dei classici testi di cantate da chiesa, poiché affrontano temi complessi concernenti fede, significati simbolici e questioni di dottrina teologica. Ciò non significa, tuttavia, che nel libretto Picander concentri la sua attenzione unicamente su contenuti dottrinali astrusi. Al contrario, in certi casi si servì anche di parole chiave di facile comprensione e di frasi che si riferiscono all’espressione individuale dei sentimenti, come in «Ich will dir mein Herze schenken» (Voglio donarti il mio cuore, n. 13), o «Mache dich, mein Herze, rein» (Purificati, mio cuore, n. 65). Un linguaggio così diretto e senza pretese era in contrasto con lo stile letterario più involuto del libretto di Brockes, e aiutò Bach a generare idee musicali vivide, capaci di sottolineare, illuminare e valorizzare il significato degli incipit poetici. In questo senso, anche restando all’interno delle composizioni di Bach, la Passione secondo Matteo si presenta come un’opera concettualmente omogenea e profondamente originale.

			

La «Passione secondo Marco»

			Sebbene la Passione secondo Marco, BWV 247, del 1731, sia comunemente definita come la passione «perduta» di Bach, si può comunque dire molto sulla sua genesi, la sua struttura e il suo contenuto. Le procedure compositive di quest’opera furono in qualche modo diverse da quelle seguite nelle due precedenti passioni, poiché questo «nuovo» lavoro fece un uso sostanziale di materiale musicale preesistente, definendo così anche un modello per la successiva trilogia oratoriale. Mentre le Passioni secondo Giovanni e secondo Matteo si fondavano rispettivamente sulla narrazione biblica e sulla poesia madrigalistica, il punto di partenza della Passione secondo Marco risiedeva invece nel desiderio di Bach di trovare una collocazione permanente, all’interno del suo repertorio sacro, per un’opera profana concepita in origine per essere eseguita una sola volta in un’occasione particolare. Si trattava dell’Ode funebre, BWV 198, opera di straordinaria raffinatezza che Bach aveva composto nel novembre del 1727 in collaborazione con Johann Christoph Gottsched, poeta e professore universitario a Lipsia. L’Ode doveva essere eseguita in occasione di una cerimonia funebre accademica in onore di Christiane Eberhardine, elettrice di Sassonia e regina di Polonia.

			In termini di destinazione e di carattere, non potrebbe esserci abbinamento più adatto per una passione musicale di questo tombeau regale. Non si sa quando e come sia nato il progetto di Bach per una passione basata sulla musica dell’Ode funebre, ma è probabile che abbia a che fare con due eventi della primavera del 1729. Il 15 aprile ebbe luogo la seconda rappresentazione della Passione secondo Matteo e circa tre settimane prima, il 23 e 24 marzo, a Cöthen, Bach aveva presentato la musica per le esequie del principe Leopoldo, suo ex datore di lavoro, morto nel novembre del 1728. L’opera funebre – di cui sopravvivono solo i testi – era una composizione di ampie dimensioni, che aveva incorporato movimenti tratti sia dall’Ode funebre del 1727 che dalla Passione secondo Matteo, combinazione che sembra aver ispirato il progetto della terza passione. Il versatile Henrici, librettista del brano funebre di Cöthen e poeta ormai abituale di Bach, accettò di parodiare il testo dell’Ode funebre di Gottsched per la proposta Passione secondo Marco, la cui prima esecuzione era stata fissata per il Venerdì Santo del 1731, data che consentiva un tempo di preparazione sufficiente.

			Bach aveva riutilizzato già in precedenza opere di carattere profano – composte per occasioni particolari e non ricorrenti – adattandole alle funzioni liturgiche. Ma la Passione secondo Marco rappresenta il primo esempio di adattamento di un’opera profana di vaste dimensioni che richiedeva l’integrazione di musica preesistente in una struttura ancora più ampia, comprendente sia multiple strofe corali che lunghi racconti biblici su musica di nuova composizione. In altre parole, con questa terza passione di Lipsia il compositore si impose una serie di sfide musicali completamente nuove. Purtroppo, poiché la sua partitura è andata perduta senza lasciare traccia – una delle più deplorevoli perdite dovute alla divisione del patrimonio di Bach nel 1750 – l’unica documentazione concreta esistente, oltre ai due libretti a stampa del 1731 e del 1744, è costituita dai modelli parodistici dell’Ode funebre, BWV 198, e da alcuni corali tramandati in manoscritti e stampe antiche (si veda la Tabella 6-6).

			Il progetto complessivo della passione rivela una modifica delle proporzioni fra le tre componenti principali: la poesia madrigalistica, la narrazione biblica e le strofe corali. Mentre il testo biblico era prestabilito, i brani madrigalistici in fase iniziale erano solo otto, contro i dieci della Passione secondo Giovanni e i diciassette di quella secondo Matteo, senza contare gli ariosi che in quella secondo Marco mancano completamente. Cinque dei poemi contemplativi (nn. 1, 9, 17, 24 e 46) nacquero come parodie dell’Ode funebre, e in base alla ragionevole ipotesi che il compositore non abbia apportato grandi cambiamenti, permettono di farsi un’idea del loro carattere musicale originale. Anche i movimenti 19, 34 e 42 potrebbero derivare da opere già esistenti, ma anche essere stati composti ex novo. Lo stesso vale per i due movimenti di origine sconosciuta che furono aggiunti nella versione riveduta (i nn. 12+ e 33+), portando il numero di pezzi madrigalistici a dieci. Tuttavia, in ciascuna delle due parti dell’oratorio le liriche di carattere meditativo sono associate a tre sole scene bibliche (quattro nel libretto del 1744). D’altra parte, nella Passione secondo Marco ci sono sedici corali a quattro voci, il trenta per cento in più di quelli presenti in ciascuna delle altre due Passioni. Nove di essi furono tramandati in una compilazione manoscritta realizzata nel 1734-35 dall’allievo di Bach Johann Ludwig Dietel, dove alcuni caratteri tipici della copiatura suggeriscono che il gruppo di corali facesse parte di questa Passione. Inoltre, la loro armonizzazione corale a quattro voci mostra, in particolare nelle voci interne,14 un grado di complessità contrappuntistica e di vivacità ritmica notevolmente superiore a quanto Bach aveva realizzato in precedenza, una tendenza che continuerà con l’Oratorio di Natale. Infine, non c’è dubbio che la preminenza marcata dei corali, a scapito delle più lunghe arie, abbia determinato una notevole riduzione della densità e ricchezza musicale dell’opera. 



			Tabella 6-6 Passione secondo Marco (1731)

			
				
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							fonte parodistica

						
							
							poesie di picander

						
							
							narrazione biblica

						
							
							strofe da corali

						
							
					

					
							
							Parte i. Prima del sermone

						
					

					
							
							198/1

						
							
							1. Geh, Jesu, geh zu deiner Pein

						
							
							2. Marco 14:1-5a

						
							
							3. Sie stellen uns wie Ketzern nach

						
							
							257†

						
					

					
							
							
							
							4. 14:5b-11

						
							
							5. Mir hat die Welt trüglich gericht

						
							
							248/46†

						
					

					
							
							
							
							6. 14:12-19

						
							
							7. Ich, ich und meine Sünden

						
							
							393†

						
					

					
							
							
							
							8. 14:20-25

						
							
							
					

					
							
							198/5

						
							
							9. Mein Heiland, dich vergeß ich nicht

						
							
							10. 14:26-28

						
							
							11. Wach auf, o Mensch, vom

						
							
							397†

						
					

					
							
							
							
							12. 14:29-31a

						
							
							Sündenschlaf

						
							
					

					
							
							
							
							12. 14:31b-34

						
							
							13. Betrübtes Herz, sei wohlgemu t

						
							
					

					
							
							
							12+.* Ich lasse dich, mein Jesu, nicht

						
							
							14. 14:35-36

						
							
							15. Machs mit mir, Gott, nach deiner Güt

						
							
					

					
							
							
							
							16. 14:37-42

						
							
							
					

					
							
							198/3

						
							
							17. Er kommt, er kommt, er ist vorhanden

						
							
							18. 14:43-45

						
							
							
					

					
							
							
							19. Falsche Welt, dein schmeichelnd Küssen

						
							
							20. 14:46-49

						
							
							21. Choral: Jesu ohne Missetat

						
							
							355

						
					

					
							
							
							
							22. 14:50-52

						
							
							23. Choral: Ich will hier bei dir stehen

						
							
							271†

						
					

					
							
							Parte ii. Dopo il sermone

						
					

					
							
							198/8

						
							
							24. Mein Tröster ist nicht mehr bei mir

						
							
							25. 14:53-59

						
							
							26. Was Menschenkraft und -witz anfäht

						
							
							257†

						
					

					
							
							
							
							27. 14:60-61a

						
							
							28. Befiehl du deine Wege

						
							
							270†

						
					

					
							
							
							
							29. 14:61b-65

						
							
							30. Du edles Angesichte

						
							
					

					
							
							
							
							31. 14:66-72

						
							
							32. Herr, ich habe mißgehandelt

						
							
							331†

						
					

					
							
							
							33+.* Will ich doch gar gerne schweigen

						
							
							33. 15:1-14

						
							
							
					

					
							
							
							34. Angenehmes Mordgeschrei

						
							
							35. 15:15-19

						
							
							36. Man hat dich sehr hart verhöhnet

						
							
							353†

						
					

					
							
							
							
							37. 15:20-24

						
							
							38. Das Wort sie sollen lassen stahn

						
							
							302†

						
					

					
							
							
							
							39. 15:25-34

						
							
							40. Keinen hat Gott verlassen

						
							
							369

						
					

					
							
							
							
							41. 15:35-37

						
							
							
					

					
							
							
							42. Welt und Himmel, nehmt zu Ohren

						
							
							43. 15:38-45

						
							
							44. O Jesu, du

						
							
							404

						
					

					
							
							
							
							45. 15:46-47

						
							
							
					

					
							
							198/10

						
							
							46. Bei deinem Grab und Leichenstein

						
							
							
							
					

					
							
							* Include le aggiunte fatte prima del 1744: i testi delle arie nn. 12+ e 33+, verosimilmente di Picander.

						
					

					
							
							† Un gruppo di corali a quattro voci dalla collezione di manoscritti dell’allievo di Bach Johann Ludwig Dietel, 1734-35.32

						
					

				
			

		



			La volontà di Bach di dare alla Passione secondo Marco un suo specifico profilo, caratterizzato da una struttura musicale meno complessa e drammatica, si riflette anche nel suono orchestrale sommesso, con un timbro inconfondibile che deriva dall’insolita strumentazione dell’Ode funebre. L’ensemble è composto da due flauti traversi, due oboi d’amore, due viole da gamba e due liuti, oltre ai consueti archi e al basso continuo. L’insolita aggiunta delle viole e dei liuti al tutti orchestrale non solo creano un suono estremamente caratterizzato, ma offrirono a Bach una serie di opportunità per suddividere gli strumenti in unità più piccole dalle sonorità diverse per l’accompagnamento delle arie, senza dover aggiungere strumenti speciali al tradizionale complesso di archi, come aveva fatto sia nella Passione secondo Giovanni che in quella secondo Matteo. 

			Tuttavia, poiché la partitura della Passione secondo Marco non è sopravvissuta, solo i movimenti 3, 5 e 8 della BWV 198 possono evocare in qualche modo la gamma potenziata di sonorità che Bach era riuscito a creare grazie all’inconsueta formazione dell’ensemble. Probabilmente la Passione aveva condiviso con l’Ode funebre anche un’architettura tonale altrettanto ben definita, con un ritorno alla tonalità di partenza nel movimento finale (si veda la Tabella 6-7).




		
			Tabella 6-7 Passione secondo Marco: movimenti parodiati dall’Ode funebre

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							scene 
della passione

						
							
							poesia madrigalistica

						
							
							modelli per la parodia 
e organico

						
					

					
							
							introduzione 
alla parte i

						
							
							1. Geh, Jesu, geh zu deiner Pein (Va, Gesù, incontro alla tua sofferenza)

						
							
							← 1. Laß, Fürstin, lass noch einen Strahl (Lascia, o Principessa, lascia che un raggio ancora)—tutti; ; Si minore

						
					

					
							
							L’ultima cena 

						
							
							9. Mein Heiland, dich vergeß ich nicht (Mio Salavatore, io non ti dimentico) 

						
							
							← 5. Wie starb die Heldin so vergnügt (Con quanta serenità morì l’eroina!)—contralto, viola da gamba i, ii, liuto i, ii, bc; 12/8; Re maggiore

						
					

					
							
							Rinnegamento 
di Pietro*

						
							
							12+. Ich lasse dich, mein Jesu, nicht 
(Io non ti rinnegherò, mio Gesù)

						
							
					

					
							
							Preghiera sul Monte degli Olivi

						
							
							17. Er kommt, er kommt, er ist vorhanden (Egli viene, viene, è presente)

						
							
							← 3. Verstummt, verstummt, ihr holden Saiten (Tacete, ammutolite, voi soavi corde)—soprano, vl. i, ii, vlc., bc; ; 
Si minore

						
					

					
							
							Tradimento 
di Giuda

						
							
							19. Falsche Welt, dein schmeichelnd Küssen (Mondo falso, i tuoi carezzevoli baci)

						
							
					

					
							
							Introduzione 
alla parte ii

						
							
							24. Mein Tröster ist nicht mehr bei mir (Il mio consolatore non è più con me)

						
							
							← 8. Der Ewigkeit saphirnes Haus 
(La casa di zaffiro dell’eternità)—tenore, fl. traverso i, oboe d’amore i, archi, bc; 3/4; Mi minore

						
					

					
							
							Gesù di fronte
a Pilato*

						
							
							33+. Will ich doch gar gerne schweigen (Anche se voglio restare silenzioso)

						
							
					

					
							
							Flagellazione 
di Gesù

						
							
							34. Angenehmes Mordgeschrei (Mirabile grido assassino)

						
							
					

					
							
							Morte di Gesù

						
							
							42. Welt und Himmel, nehmt zu Ohren (Mondo e cielo, udite bene)

						
							
					

					
							
							Sepoltura 

						
							
							46. Bei deinem Grab und Leichenstein (Presso il tuo sepolcro e la tua pietra tombale)

						
							
							← 10. Doch Königin! du stirbest nicht Eppure, o Regina! tu non morirai)—tutti; 12/8; Si minore

						
					

					
							
							* Aggiunti prima del 1744.

						
					

				
			

		

			Il trattamento della narrazione biblica dal vangelo di San Marco, un’area particolarmente critica, sfugge a qualsiasi giudizio perché la musica può essere stata originariamente composta solo in un’unica tornata (come per il successivo Oratorio di Natale), e non ne è rimasta traccia. Mentre i due cori che sostengono la struttura e le tre arie dell’Ode funebre, insieme a un consistente corpus di strofe corali, offrono informazioni significative sul carattere musicale complessivo della Passione, non si dispone di un’analoga documentazione sul suo disegno drammaturgico, poiché l’identità estetica di quest’opera trovava fondamento prima di tutto nel trattamento musicale della vicenda biblica nel suo svolgersi. Le soluzioni trovate per i vari soliloquentes (l’Evangelista, Gesù, Pietro, Giuda, i Testimoni, il Sommo Sacerdote, Pilato, la Serva, il Soldato, il Centurione) e per i cori della turba rimangono completamente sconosciute, così come la dinamica dei dialoghi e il ritmo generale dell’azione. Pertanto è impossibile, per esempio, confrontare come furono trattate le parole di Gesù nella Passione secondo Marco rispetto a quelle delle altre due Passioni. Mentre molte sezioni del Vangelo secondo Marco hanno stretti riscontri in quello di Matteo, tra cui il quasi identico «Wahrlich, dieser Mensch ist Gottes Sohn gewesen» (Veramente quest’uomo era figlio di Dio), si può supporre che Bach abbia composto tali passi in modo diverso – anche se di certo non meno efficace – rispetto a quelli corrispondenti della Passione secondo Matteo. Ma in che modo? Anche se è lecito pensare che il progetto musicale della narrazione biblica abbia tratto vantaggio dall’esperienza accumulata nella composizione delle due Passioni precedenti, l’evoluzione del trattamento del dramma non può essere determinata e, a causa delle loro narrazioni bibliche molto più brevi, gli oratori successivi non offrono nessuna indicazione generale, per non parlare di informazioni specifiche. Ancora una volta, la scomparsa totale della partitura della terza Passione rappresenta una delle perdite più dolorose della produzione complessiva di Bach. Questo grande lavoro in stile oratoriale sarebbe stato, come nessun altro, un documento chiave per rivelare la padronanza maturata dal compositore nella drammaturgia musicale.

			Tale sventura è solo aggravata da alcune prove di una successiva revisione della partitura, fornite dall’unica copia superstite del libretto originale del 1744. Un’esecuzione della Passione secondo Marco ebbe luogo nella chiesa di San Tommaso il 27 marzo di quell’anno, ma il libretto modificato con due arie aggiuntive è anteriore al 1744. Sembra che il processo di revisione delle Passioni, che comprendeva modifiche compositive e movimenti aggiuntivi o sostitutivi, sia iniziato intorno al 1736. In quell’anno, Bach apportò notevoli modifiche alla Passione secondo Matteo e ne approntò una bella copia completamente nuova. La rielaborazione della Passione secondo Giovanni, risalente alla seconda metà degli anni trenta, comportò anche sostanziali modifiche musicali, e portò alla stesura della prima parte di una nuova bella copia della partitura, interrotta però dopo venti pagine e rimasta incompleta. Le modifiche apportate alla Passione secondo Marco comprendevano l’aggiunta di due arie (nn. 12+ e 33+), alcune modifiche ai recitativi e, assai verosimilmente, la messa a punto dell’intera partitura, che – per analogia con le altre due Passioni – richiese con ogni probabilità anche la preparazione di una nuova copia. È probabile che tali rimaneggiamenti siano stati effettuati intorno al 1740, e sicuramente in concomitanza con l’esecuzione dell’opera, cui seguì l’ulteriore presentazione del 1744. Il fatto che Bach abbia riproposto, rivisto e migliorato la sua terza Passione indica con certezza che continuò a cercare di mantenerla conforme alle opere consorelle. La Passione secondo Marco, nella sua versione finale, era di dimensioni più ridotte rispetto alle altre due, e senza dubbio le mancava la monumentalità del doppio coro della Passione secondo Matteo (soprannominata all’interno della famiglia Bach «die große Passion», la grande Passione). Tuttavia era cronologicamente l’ultima delle tre, e forse come tale la più moderna in termini di concezione e di stile.

			
La trilogia oratoriale

			Le tre composizioni sacre espressamente chiamate «oratori» formano un gruppo organico e tematicamente collegato di opere per le tre gioiose ricorrenze liturgiche di Natale, Pasqua e Ascensione (si veda la Figura 6-7). Anch’esse riprendono il modello parodistico della metà degli anni trenta che aveva plasmato la Passione secondo Marco. I titoli in latino assegnati a tutte e tre (Oratorium Tempore Nativit: Xsti;15 Oratorium Festo Paschatos; Oratorium Festo Ascensionis Xsti) sottolineano le loro strette connessioni e la loro coerenza concettuale come complemento liturgico supplementare alle Passioni del Venerdì Santo. Anche per queste ultime, Bach aveva scelto il titolo in latino (Passio secundum Joannem; Passio secundum Matthaeum), e nel 1728, una ristampa del libretto del 1725 della Passione secondo Giovanni cita l’opera come Actus Oratorium.16 Emerge così un grande progetto complessivo per questo gruppo di sei composizioni in stile oratoriale, create per rievocare le principali stazioni della vita del Gesù biblico come articolate dal credo cristiano: la nascita, le sofferenze e la morte, la resurrezione e l’ascensione al cielo.

			Non esiste alcun precedente musicale di uno schema così organico quanto quello concepito da Bach a metà degli anni trenta, capace di abbracciare tutte e quattro le principali festività cristologiche dell’anno liturgico. Nonostante nella Germania luterana gli oratori per la Passione fossero tornati molto in auge, principalmente grazie al popolare libretto della Passione di Brockes del 1711, non esistevano tendenze analoghe riguardo a intonazioni dei racconti biblici relativi a Natale, Pasqua e Ascensione. L’inserimento delle tre Passioni all’interno di una trilogia complementare di oratori, come se si trattasse di un ciclo, rappresentava quindi da parte di Bach qualcosa di decisamente originale.
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			Figura  6-7 Oratori di Natale, Pasqua e Ascensione: intestazioni autografe 
(1734-35 e 1738).

		

			Il carattere gioioso degli Oratori di Natale, Pasqua e Ascensione, esaltato dalle brillanti sonorità degli ottoni, ne faceva un gruppo separato dalle Passioni, incentrate invece su uno spettro espressivo molto più ampio e cupo, legato alla sofferenza e alla morte di Gesù. Sorsero anche differenze liturgiche perché i tre oratori erano destinati, come le cantate, a essere eseguiti come Haupt-Music (musica principale) in quelle particolari ricorrenze e nel momento appropriato, cioè prima del sermone nella funzione principale del mattino e nel servizio vespertino (con la consueta alternanza tra la chiesa di San Nicola e quella di San Tommaso). La loro durata era quindi limitata a circa mezz’ora (che per l’Oratorio di Natale è la durata di ogni singola parte). Gli oratori della passione, invece, erano eseguiti solo ai Vespri del Venerdì Santo, una vera e propria funzione musicale a sé stante, senza restrizioni simili riguardo la durata della composizione.

			Concentrandosi sul racconto biblico della vita di Gesù, i tre Oratori offrivano un’alternativa alle tradizionali cantate di Natale, Pasqua e Ascensione, basate su testi privi di narrazione, che iniziavano solitamente con i versetti biblici relativi alle letture liturgiche prescritte e si concludevano con i corali propri della stagione. L’Oratorio di Natale rappresenta un caso a sé, che grazie all’assenza di letture liturgiche sottolinea la consapevole distinzione concettuale tra un oratorio e una regolare cantata da chiesa: il primo è concepito come veicolo musicale di una narrazione biblica coerente e di un relativo momento di contemplazione poetica, la seconda serve da sermone musicale esegetico e interpretativo di un testo biblico. Pur potendo prendere il posto di una cantata all’interno del servizio religioso, le opere in stile oratoriale rientravano però in un genere a parte, conforme alla definizione che all’epoca si dava dell’oratorio come «opera sacra». Gli Oratori di Bach sono connessi alle sue Passioni, poiché in entrambi i casi la narrazione biblica ne costituisce la struttura portante, anche se il tradizionale impianto narrativo è molto più pronunciato nelle Passioni a causa della lunghezza dei loro testi tratti dalle scritture. Tuttavia, il rinnovato interesse di Bach per il concetto di historia, iniziato con l’Oratorio di Natale del 1734-35, potrebbe averlo incoraggiato a mettere mano alle successive ampie revisioni delle Passioni, intraprese con l’obiettivo di completare e unificare il grande ciclo musicale legato alla storia biblica di Gesù.

			La tradizionale historia nella musica sacra forniva un solido denominatore comune, al punto che per Bach la passione e l’oratorio rappresentavano sostanzialmente lo stesso genere, che prevedeva l’utilizzo testuale della narrazione biblica unitamente alla poesia madrigalistica e ai corali. Il termine «Passione», o «musicalische Passion», tuttavia, si era già da tempo stabilmente affermato nella Germania luterana, mentre il termine «Oratorium» (derivato dall’oratorio italiano) era utilizzato solo di rado e rimase a lungo poco definito. Anche Johann Christoph Gottsched, critico influente dell’epoca, rimase piuttosto vago nel suo Versuch einer Critischen Dichtkunst (Leipzig, 1751):

			I brani da chiesa, generalmente chiamati oratori – cioè brani di preghiera – assomigliano alle cantate, in quanto anch’essi contengono arie e recitativi. In generale essi presentano anche vari personaggi, in modo che ci sia varietà tra le voci dei cantanti. Qui il poeta deve introdurre personaggi biblici, dai vangeli o da altri testi – compresi Gesù e Dio stesso – o figure allegoriche che rappresentano funzioni religiose come la Fede, l’Amore, la Speranza, la Chiesa cristiana, la Sacra Sposa, la Shulamita, le Figlie di Sion o l’Anima Fedele e simili, in modo che il risultato sia adeguato allo scopo e al luogo.17

			Come chiarisce questo passaggio, l’oratorio era generalmente inteso come composizione di contenuto narrativo o drammatico basata su un testo contenente un dialogo tra soggetti biblici o allegorici. Pertanto l’opera teatrale era considerata un costante punto di riferimento. Nel suo autorevole Musicalisches Lexicon (Leipzig, 1732), Johann Gottfried Walther definì l’oratorio nel modo seguente:

			Oratorium… un’opera sacra, o rappresentazione musicale di una historia sacra nelle cappelle o nelle sale di alcuni grandi signori, composta da dialoghi, assoli, duetti, trii, ritornelli, grandi cori, ecc. La composizione musicale deve essere ricca di tutto ciò che l’arte può riunire in termini di idee ingegnose e ricercate.18

			La definizione di oratorio come opera sacra poneva a Bach un dilemma, visti i suoi obblighi contrattuali come Thomascantor. Prima della sua elezione, il consigliere comunale Steger aveva fatto mettere a verbale dallo scriba della città di aver votato per Bach, ma che quest’ultimo «doveva produrre composizioni che non fossero teatrali».19 Non sorprende che nell’accordo finale fra Bach e il consiglio comunale del 5 maggio 1723 fosse stato inserito un paragrafo in cui sispecificava che la musica «non sarebbe dovuta durare troppo a lungo e avrebbe dovuto essere di natura tale da non dare un’impressione operistica, ma piuttosto da incitare alla devozione».20

			Bach affrontò le controversie relative alla lunghezza e al carattere operistico nella musica devozionale semplicemente ignorandole. I suoi pezzi da chiesa erano stati, fin dall’inizio, molto più lunghi di quelli dei suoi predecessori, eppure non furono mai registrate lamentele. Per quanto riguarda le composizioni di carattere teatrale, esisteva fin dal Medioevo la tradizione di presentare la storia della Passione biblica in uno stile canoro drammatizzato, con l’Evangelista nel ruolo di narratore musicale. Le parti di Gesù, Pietro e Pilato erano assegnate ai soliloquentes, mentre le moltitudini dei sommi sacerdoti, del popolo e dei soldati erano rappresentate dai cori della turba. Nei suoi oratori della Passione Bach si attenne a questa tradizione, utilizzando la narrazione biblica come base strutturale e aggiungendovi la poesia sacra contemplativa e gli inni della congregazione, con l’obiettivo di «incitare gli ascoltatori alla devozione». A questo proposito la forma e il carattere complessivo della Passione si distingueva chiaramente dalle prevalenti convenzioni operistiche. Può darsi che per questo motivo Walther abbia modificato la sua definizione di oratorio aggiungendo espressamente, dopo il termine «opera sacra», il riferimento alla «historia sacra» e alla sua necessaria narrazione biblica. Gli oratori di Bach per il Natale e l’Ascensione vanno esattamente nella stessa direzione, aderendo concettualmente alla tradizione dell’historia biblica. Tuttavia, come dimostra la genesi dell’Oratorio di Pasqua – e in particolare l’assenza al suo interno di un racconto biblico testuale (si veda più oltre, pagina 310) – Bach non tracciò mai una linea di demarcazione netta tra historia, oratorio e opera teatrale.

			Un’altra connessione essenziale tra i generi dell’opera e dell’oratorio si manifesta nelle arie sacre prese in prestito da modelli profani. Queste trattavano tipicamente delle virtù, delle qualità e delle emozioni umane, e nella loro nuova collocazione negli oratori sacri di Bach, i loro protagonisti mantenevano ancora una corrispondenza con le dramatis personae originali. Per esempio, nel dramma per musica BWV 214, la Fama (personificazione mitologica delle dicerie popolari) recita l’elogio dell’Elettrice nell’aria «Kron und Preiß gekrönter Damen» (Corona e premio delle dame coronate, n. 7); nell’Oratorio di Natale, in sostanza lo stesso personaggio, pur essendo ora affidato alla voce di un basso, proclama il Cristo bambino «Großer Herr und starker König» (Nobile Signore, Re possente, n. 8). Nella serenata nuziale BWV 1163, Die Schamhaftigkeit (la Castità) in dialogo con Natur (la Natura), Tugend (la Virtù) e Verhängnis (il Destino) allude allo stesso modo all’immagine di «das Lilien Kleid unberührter Reinigkeit» (l’abito candido come un giglio di purezza immacolata) in «Unschuld, Kleinod reiner Seelen» (Innocenza, gioiello delle anime pure, n. 5); la sua parodia sacra nell’Oratorio dell’Ascensione, «Jesu, deine Gnadenblicke… deine Liebe bleibt zurücke» (O Gesù, il tuo sguardo pieno di grazia… il tuo amore rimane, n. 8), conserva questo immaginario di amore puro, che accompagna l’apparizione di due uomini in vesti bianche. Allo stesso modo, nella Serenata BWV 249.1, «Entfliehet, verschwindet, entweichet, ihr Sorgen», la ninfa Doris (il cui nome greco significa «puro» o «incontaminato»), porge «Hunderttausend Schmeicheleien» (Centomila lusinghe, n. 5); la stessa voce di soprano e lo stesso personaggio che rappresenta l’anima pura figura anche nella parodia dell’Oratorio di Pasqua «Seele, deine Spezereien (Anima, le tue spezie, n. 5). Anche se tali associazioni potevano rimanere oscure all’ascoltatore dell’oratorio che non ne conosceva i modelli profani, esse ebbero un ruolo decisivo nel processo letterario e musicale della parodia. In ognuno di questi casi, sia il poeta che il compositore intendevano conservare, se non intensificare, il carattere originale insieme alle relative funzioni di espressività teatrale.

			l’oratorio di natale

			Il punto di partenza di tutti e tre gli oratori fu la Passione secondo Marco del 1731, imperniata sul concetto di mutuare le parti principali da opere preesistenti. Tale pratica era anche direttamente collegata all’attività di Bach come direttore del Collegium Musicum, posizione da lui assunta nel 1729. Questo sodalizio durò per più di un decennio, salvo brevi interruzioni, e rappresentò per Bach un considerevole impegno aggiuntivo rispetto alla sua carica principale di Thomascantor. L’autunno del 1733 vide l’inizio di una serie di esibizioni del Collegium di Lipsia in onore della famiglia reale di Dresda. Dopo la morte di Augusto «il Forte» all’inizio del 1733, Bach decise che sarebbe stato opportuno offrire un adeguato tributo all’Elettore di Sassonia Federico Augusto ii (Augusto iii come re di Polonia) – suo figlio e successore – appassionato di musica e la cui moglie Maria Josepha (una principessa Asburgo) aveva una particolare predilezione per la musica.

			La serie di composizioni celebrative augurali per la corte di Dresda, eseguite ai «Concerten extra-ordinairen» (concerti straordinari) del Collegium, iniziò il 5 settembre 1733 con il dramma per musica Hercules am Scheidewege (Ercole al bivio), BWV 213, in occasione del compleanno del principe elettore Friedrich Christian. Seguì qualche mese dopo «Tönet, ihr Pauken! Erschallet Trompeten!» (Risuonate, timpani! Squillate, trombe!), BWV 214, presentata l’8 dicembre, giorno del compleanno dell’Elettrice Maria Josepha. Poiché i testi di queste opere di circostanza ne rendevano impossibili ulteriori esecuzioni senza apportare cambiamenti sostanziali, Bach avrebbe considerato fin dall’inizio la possibilità di riutilizzarne la musica, ritenendo il trapianto di tali composizioni nel repertorio religioso una soluzione logica e facilmente realizzabile.

			La parodia sacra di opere celebrative sontuose ed elaborate, scritte in origine come omaggio a una famiglia reale, era davvero appropriata solo agli eventi più importanti e solenni dell’anno liturgico. I giorni di festa da Natale all’Epifania dell’anno successivo, 1734-35, diedero a Bach una prima occasione ideale per adattare un buon numero di questi pezzi di circostanza di recente composizione. L’Oratorio di Natale, BWV 248, deve la sua origine a progetti nati con ogni probabilità nel 1733, quando Bach e Picander stavano ideando insieme la prima cantata di compleanno, BWV 213. Poiché occasioni celebrative come un compleanno regale e il compleanno del Re Celeste erano praticamente intercambiabili dal punto di vista musicale, alcune affinità naturali erano già presenti. Allusioni testuali e musicali appropriate, come quelle della ninna nanna «Schlafe, mein Liebster» (Dormi, mio amato, BWV 213/3), potevano essere facilmente trasferite dal giovane principe elettore a Gesù Bambino (BWV 248/19). Così fu, in effetti, per l’Hercules Cantata, BWV 213, nella sua interezza: sei arie e cori su sette furono incorporati nell’Oratorio di Natale. Il racconto mitologico del giovane Ercole, destinato a diventare l’uomo più forte della terra, non poteva essere più adatto sia per l’occasione originaria (che anticipava il futuro del giovane principe come sovrano di Sassonia e Polonia) sia per la sua parodia sacra (che celebrava il Cristo bambino come futuro sovrano del cielo e della terra). La conversione relativamente rapida di queste composizioni al contesto sacro suggerisce una strategia premeditata di riutilizzo di idee sia poetiche che musicali, con l’obiettivo finale di creare veri e propri brani di repertorio.

			Tra le grandi opere vocali di Bach, l’Oratorio di Natale è un caso del tutto particolare. L’opera, sia per quanto concerne il testo che la musica, fu concepita come un corpus unitario, anche se la sua esecuzione fu distribuita nei sei giorni festivi dei dodici del periodo natalizio, e fu inoltre ripartita tra le due chiese principali di Lipsia. La sua creazione associava l’idea di un oratorio articolato in più parti alla pratica con cui venivano eseguite le cantate nelle domeniche e festività dell’anno liturgico, come indicato nella partitura e nel libretto originali della prima esecuzione del 1734-35 (che fornisce informazioni sull’alternanza dei luoghi e degli orari di esecuzione).21 Per rendere efficace lo schema e creare una narrazione biblica coerente per l’oratorio nel suo complesso, Bach ignorò la sequenza di letture evangeliche prescritte per le sei festività a cui di norma si attenevano le cantate ordinarie.22 Scelse invece la storia della nascita di Gesù da Luca 2:1-21 per le parti i-iv, seguita dalle storie della fuga in Egitto e dall’Adorazione dei Magi da Matteo 2:1-12 per le parti v-vi. Questa soluzione definì un quadro di riferimento per i testi madrigalistici che Bach commissionò a un autore di eccezionale capacità, in questo caso rimasto sconosciuto. Picander, il poeta dell’Hercules Cantata, è di gran lunga il candidato più plausibile, anche se in realtà le sue raccolte a stampa non contengono il testo dell’oratorio. Chiunque sia stato l’artefice della parodia fu estremamente abile nel rielaborare i testi originali. Non solo la metrica, la rima e la forma dovevano essere preservate per rendere la base dei nuovi poemi tecnicamente vincente, ma anche il loro carattere espressivo doveva essere in accordo con gli affetti e con il carattere della musica esistente. 

			Il testo del coro di apertura della cantata BWV 214 crea suggestioni musicali che non si ritrovano nell’Oratorio di Natale. Per esempio, gli interventi successivi di timpani, trombe e violini coincidono soltanto con il testo originale: 

			
					Cantata, BWV 214/1: «Tönet, ihr Pauken! Erschallet Trompeten! Klingende Saiten…» 

			

			(Risonate, timpani! Squillate, trombe! Corde vibranti di suoni…)

			
					Oratorio di Natale, BWV 248/1: «Jauchzet! Frohlocket! Auf preiset die Tage, Rühmet…» 

			

			(Giubilate, esultate, su, celebrate i giorni, magnificate…)

			Ciononostante, i due testi sono in totale sintonia nell’invitare tutti all’esultanza e alla gioia. Sono pochissimi i casi in cui i testi originali e le parodie non corrispondono, come nel caso di queste due arie: 

			
					Cantata, BWV 213/9: «Ich will dich nicht hören, ich will dich nicht wissen» 

			

			(Io non voglio ascoltarti, non voglio conoscerti)

			
					Oratorio di Natale, BWV 248/4: «Bereite dich, Zion, mit zärtlichen Trieben» 

			

			(Preparati, Sion, piena di teneri desideri)

			Eppure Bach riuscì a trasformare il carattere del più tardo movimento sacro apportando due modifiche cruciali: sostituì i violini all’unisono della BWV 213/9 con la coppia oboe d’amore solo e violino primo della BWV 248/4, e ammorbidì l’asprezza tagliente dello staccato della BWV 213 – che sottolineava il carattere rude dei versi poetici originali – con legature di crome, in modo da assecondare una declamazione affettuosa delle nuove parole.

			Tali modifiche dimostrano che, al di là della sua perenne preoccupazione per la struttura generale, il compositore era sempre attento ai più sottili dettagli espressivi. Quest’attenzione si estendeva alla suddivisione dei passaggi biblici, alla scelta di adeguate strofe corali con le relative risposte al testo nelle loro armonizzazioni, e alla collocazione delle liriche di riflessione riguardanti brani parodiati. La mole di lavoro richiesta da una tale opera sartoriale, dal punto di vista sia della musica che dei contenuti, non va in alcun modo sottovalutata. Inoltre, nell’Oratorio di Natale il materiale nuovo è più abbondante di quello preso in prestito. Nuova musica fu scritta per l’intera narrazione biblica, con cori molto lunghi come «Ehre sei Gott in der Höhe» (Gloria a Dio nel più alto dei cieli, n. 21), e anche per tutte le strofe corali. Nuovi erano anche alcuni importanti pezzi madrigalistici, tra cui il coro d’apertura della parte v, il trio no. 51, e l’aria per contralto e violino solo n. 31, un movimento in Si minore particolarmente intimo e introspettivo in un insolito tempo di 2/4, con una raffinata e squisita articolazione vocale e strumentale. Combinare la musica esistente con quella di nuova composizione per ottenere un nuovo risultato era ben lungi dall’essere una questione di pura comodità, e tanto meno di convenienza (si veda la Tabella 6-8): si trattava in realtà di una sfida notevole, che nell’Oratorio di Natale andò ben al di là di quanto già sperimentato nella preparazione della Passione secondo Marco.

			Nonostante numerosi aspetti comparabili, un confronto fra l’Oratorio di Natale e le tre Passioni rivela significative differenze nell’approccio concettuale e nel disegno formale. L’opera più tarda si nutrì chiaramente della precedente esperienza maturata da Bach con le passioni oratoriali, e riflette sia l’accresciuta raffinatezza compositiva che la prospettiva stilistica rivolta al futuro. La raffinatezza è particolarmente evidente nel trattamento dei corali a quattro voci, dove la fine polifonia della tessitura a quattro voci va ben oltre le armonizzazioni corali degli anni venti. I trattamenti corali oltrepassano persino la soglia raggiunta con la Passione secondo Marco, accentuando un trattamento contrappuntistico più marcato delle parti interne (contralto e tenore), in quanto linee vocali più attive e indipendenti. Ormai ogni parte è essa stessa una splendida melodia individuale, che si traduce in un sublime equilibrio di elementi verticali e orizzontali. I corali mostrano anche profili ritmici notevolmente animati, e gli esempi di diretta interazione con il testo sono ora una caratteristica più frequente. Gli elementi musicali dei cori e delle arie riflettono fortemente anche gli interventi stilistici che Bach fece negli anni trenta. Si tratta di aspetti sicuramente influenzati dal diversificato repertorio moderno di musica vocale e strumentale che era stato inserito nei programmi del Collegium Musicum, con opere di Telemann, Johann Adolph Hasse, Nicola Porpora e altri. Ecco perché i brani madrigalistici dell’Oratorio di Natale sono caratterizzati da un meticoloso lavoro di sartoria stilistica sconosciuto nella musica vocale di Bach prima del 1730. In qualche misura tale evoluzione affonda le sue radici nell’origine profana di molti di questi brani. Ma l’evoluzione stilistica riflette anche la volontà di Bach di adottare le convenzioni allora in voga. Questa tendenza emerge nei due cori «Ehre sei dir, Gott, gesungen» (Onore sia a Te cantato, o Dio, n. 43) e «Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben» (Signore, quando i superbi nemici fremono, n. 54). Entrambi sono in un rapido 3/8 à la passepied, con memorabili frasi melodiche e modelli ritmici di danza, nonostante il fatto che fossero di nuova composizione e non di origine profana. In realtà, ci sono altri movimenti chiaramente ispirati alla danza, tra cui i nn. 1, 24, e 36 (analogamente in un veloce 3/8) e il minuetto corale n. 42. In questi brani, la polifonia contrappuntistica semi-nascosta è abbinata a una strumentazione colorita e variegata.





	
		
			Tabella 6-8 Oratorio di Natale (1734-35)

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							modelli di parodia	

						
							
							poesia madrigalistica*

						
							
							narrazione biblica

						
							
							strofe dei corali

						
					

				
				
					
							
							BWV

						
							
							
							
					

					
							
							Parte i: Prima festa di Natale

						
					

					
							
							214/1

						
							
							1. Jauchzet, frohlocket, auf, preiset die Tage

						
							
							2. Luca 2:1, 3-6

						
							
					

					
							
							*

						
							
							3. Nun wird mein liebster Bräutigam

						
							
							
					

					
							
							213/9

						
							
							4. Bereite dich, Zion, mit zärtlichen Trieben

						
							
							
							5. Wie soll ich dich empfangen

						
					

					
							
							
							
							6. Luca 2:7

						
							
					

					
							
							*

						
							
							7. Wer will die Liebe recht erhöhn

						
							
							
							(+ Er ist auf Erden kommen arm)

						
					

					
							
							214/7

						
							
							8. Großer Herr, o starker König

						
							
							
							9. Ach, mein herzliebes Jesulein

						
					

					
							
							Parte ii: Seconda festa di Natale

						
					

					
							
							
							[10. Sinfonia]

						
							
							11. Luca 2:8-9

						
							
							12. Brich an, o schönes Morgenlicht

						
					

					
							
							
							
							13. Luke 2:10-11

						
							
					

					
							
							*

						
							
							14. Was Gott dem Abraham verheißen

						
							
							
					

					
							
							214/5

						
							
							15. Frohe Hirten, eilt, ach eilet

						
							
							16. Luca 2:12

						
							
							17. Schaut hin, dort liegt im finstern Stall

						
					

					
							
							*

						
							
							18. So geht denn hin, ihr Hirten geht

						
							
							
					

					
							
							213/3

						
							
							19. Schlafe, mein Liebster, genieße der Ruh

						
							
							20-21. Luca 2:14

						
							
					

					
							
							*

						
							
							22. So recht, ihr Engel, jauchzt und singet

						
							
							
							23. Wir singen dir in deinem Heer

						
					

					
							
							Parte iii: Terza festa di Natale

						
					

					
							
							214/9

						
							
							24. Herrscher des Himmels, erhöre das Lallen

						
							
							25-27. Luca 2:15

						
							
							28. Das hat er alles uns getan

						
					

					
							
							213/11

						
							
							29. Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen

						
							
							30. Luca 2:16-19

						
							
					

					
							
							*

						
							
							31. Schließe, mein Herze, dies selige Wunder

						
							
							
					

					
							
							*

						
							
							32. Ja, ja mein Herz soll es bewahren

						
							
							
							33. Ich will dich mit Fleiß bewahren

						
					

					
							
							
							
							34. Luca 2:20

						
							
							35. Seid froh dieweil

						
					

					
							
							
							24. Herrscher des Himmels (ripetuto)

						
							
							
					

					
							
							Parte iv: Capodanno

						
					

					
							
							213/1

						
							
							36. Fallt mit Danken, fallt mit Loben

						
							
							37. Luke 2:21

						
							
					

					
							
							*

						
							
							38. Immanuel, o süßes Wort

						
							
							
							(+ Jesu, du mein liebstes Leben)

						
					

					
							
							213/5

						
							
							39. Flößt, mein Heiland, flößt dein Namen

						
							
							
					

					
							
							*

						
							
							40. Wohlan, dein Name soll allein

						
							
							
							(+ Jesu meine Freud 
und Wonne)

						
					

					
							
							213/7

						
							
							41. Ich will nur dir zu Ehren leben

						
							
							
							42. Jesus richte mein Beginnen

						
					

					
							
							Parte v: Domenica dopo Capodanno

						
					

					
							
							*

						
							
							43. Ehre sei dir, Gott, gesungen

						
							
							44. Matteo 2:1

						
							
					

					
							
							*

						
							
							45. Wohl euch, die ihr dies Licht gesehen

						
							
							46. Dein Glanz all Finsternis verzehrt

						
							
					

					
							
							215/7

						
							
							47. Erleucht auch meine finstre Sinnen

						
							
							48. Matteo 2:2

						
							
					

					
							
							*

						
							
							49. Warum wollt ihr erschrecken?

						
							
							50. Matteo 2:4-6

						
							
					

					
							
							*

						
							
							51. Ach, wenn wird die Zeit erscheinen

						
							
							
					

					
							
							*

						
							
							52. Mein Liebster herrscht schon

						
							
							
							53. Zwar ist solche Herzensstube

						
					

					
							
							Parte vi: Epifania

						
					

					
							
							248.1/1

						
							
							54. Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben

						
							
							55. Matteo 2:7-8

						
							
					

					
							
							248.1/2

						
							
							56. Du Falscher, suche nur

						
							
							
					

					
							
							248.1/3

						
							
							57. Nur ein Wink von seinen Händen

						
							
							58. Matteo 2:9-11

						
							
							59. Ich steh an deiner Krippen hier

						
					

					
							
							
							
							60. Matteo 2:12

						
							
					

					
							
							248.1/4

						
							
							61. So geht! Genug, mein Schatz

						
							
							
					

					
							
							248.1/5

						
							
							62. Nun mögt ihr stolzen Feinde schrecken

						
							
							
					

					
							
							248.1/6

						
							
							63. Was will der Höllen Schrecken nun

						
							
							
					

					
							
							248.1/7

						
							
							
							
							64. Nun seid ihr wohl gerochen

							(corale figurale)

						
					

					
							
							* Testi madrigalistici di nuova composizione.

							BWV 213: «Laßt uns sorgen, laßt uns wachen» – Dramma per musica Ercole al bivio (9 settembre 1733)

							BWV 214: «Tönet, ihr Pauken! Erschallet Trompeten» – Dramma per musica (8 dicembre 1733)

							BWV 215: «Preise dein Glücke, gesegnetes Sachsen» – Dramma per musica (5 ottobre 1734)

							BWV 248.1: Cantata da chiesa (testo, data, occasione sconosciuti)

						
					

				
			

		

		



			A causa della sua struttura in più parti e della distribuzione delle esecuzioni su più giorni, la pianificazione formale fu necessariamente un aspetto centrale del grandioso progetto dell’Oratorio di Natale. Bach intendeva creare differenze musicalmente percepibili fra le sei parti, mantenendo al tempo stesso una coerenza complessiva. A tal fine, creò una struttura organizzativa complessa, governata prevalentemente da tonalità, colori strumentali e correlazioni musicali. Secondo uno schema simmetrico che non ha eguali nelle prime due Passioni, l’organizzazione tonale e gli organici strumentali furono progettati in modo logico e strettamente interconnesso (si veda la Tabella 6-9). Tutte le sei parti dell’Oratorio si presentano infatti come unità distinte e autonome, sia nella tonalità che nella sonorità. Ogni parte si basa su un ciclo individuale e chiuso di cori, arie e corali tonalmente stabili, ed è ulteriormente differenziata dall’uso degli ottoni e dei legni. La tonalità d’impianto di Re maggiore e organici strumentali identici chiudono le prime tre festività natalizie, e abbracciano anche l’intero ciclo. Il Capodanno e l’inizio della seconda metà dell’opera sono annunciati in modo fortemente contrastante dalla tonalità in bemolle di Fa maggiore e dal caratteristico timbro dei corni che le sono abbinati.






			Tabella 6-9 Oratorio di Natale: Tonalità e strumentazione 

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							parte

						
							
							struttura tonale

							(maiuscola= magg.; 
minuscola = min.)

						
							
							archi, continuo, +

						
					

					
							
							i

						
							
							Re-la-mi-Sol-Re

						
							
							trombe i-iii, timpani, flauti i-ii, oboe/oboe d’amore i-ii

						
					

					
							
							ii

						
							
							Sol-mi-Do-Sol

						
							
							flauti i-ii, oboe i-ii, oboi da caccia i-ii

						
					

					
							
							iii

						
							
							Re-La-si-Sol-fa#-Re

						
							
							come nella parte i

						
					

					
							
							iv

						
							
							Fa-Do-re-Fa

						
							
							corno da caccia i-ii, oboe i-ii

						
					

					
							
							v

						
							
							La-fa diesis-si-La

						
							
							oboe d’amore i-ii

						
					

					
							
							vi

						
							
							Re-La-Sol-si-Re

						
							
							come nella parte i

						
					

				
			

		

		





			La varietà dell’organico orchestrale non ha solo una funzione formale, ma anche simbolica. Il suono regale del gruppo di trombe e il brillante assolo di tromba del n. 8 danno il tono all’intera opera, mentre la sorprendente comparsa dei corni nella Quarta parte sottolinea il triplice significato del Capodanno, che coincide con la ricorrenza della Circoncisione e con la Festa del Santo Nome di Gesù. Nella Seconda parte, gli archi insieme ai flauti traversi descrivono il coro angelico, mentre un gruppo di quattro oboi serve da sfondo bucolico ai pastori. La combinazione di flauti e oboi nella Sinfonia che apre questa Seconda parte celebra l’arrivo di Gesù Bambino con il simbolismo della musica fatta sia in cielo che in terra. La riduzione dell’organico orchestrale nella Quinta parte segnala la minore importanza della giornata nella gerarchia dei giorni di festa. Allo stesso tempo, la sua tonalità di La maggiore fa sì che l’arrivo della Sesta parte in Re maggiore conferisca al tutto il senso della chiusura.

			Inoltre, corrispondenze motiviche di vario genere sostengono ed enfatizzano l’architettura musicale dell’oratorio. La Terza parte è conclusa da una semplice struttura di da capo che ripete il coro d’apertura. Il coro di chiusura della Prima parte reintroduce la batteria di trombe per brevi interludi, in modo da rievocare l’inizio dell’opera. Lo stesso effetto si verifica nella Seconda parte, con il ritorno di un’idea motivica della Sinfonia introduttiva. La Quarta parte incornicia ogni verso del corale di chiusura con un ritornello e si avvale ancora una volta dell’organico del coro d’apertura. Il corale finale nella Sesta parte è un ampio brano figurale di 68 misure che svolge la doppia funzione di conclusione dell’intero Oratorio e di cornice rievocativa del suo inizio. L’importanza attribuita alla forma musicale di grandi dimensioni – e nel contempo all’integrazione liturgica dell’intera opera – suggerì a Bach di stabilire un forte rapporto tra le sue parti esterne. Lo fece utilizzando la melodia del corale «Herzlich tut mich verlangen» sia per il n. 5 che per il n. 64, ossia il primo e l’ultimo coro. La sobria melodia armonizzata del primo corale ricompare nella magnifica cornice di quello di chiusura, dove viene trionfalmente elevata dall’uso obbligato dell’orchestra. Eppure il finale gioioso di questo oratorio che celebra la natività di Gesù Cristo prefigura allo stesso tempo la sua sofferenza e la sua morte: a Lipsia, la ben nota melodia corale era tradizionalmente utilizzata in un duplice contesto, ovvero sia per l’inno d’Avvento «Wie soll ich dich empfangen» (Come devo accoglierTi), che per l’inno della Passione «O Haupt voll Blut und Wunden» (O capo coperto di sangue e di ferite). Di certo, questa tradizione che collegava l’Avvento e la Passione si affacciò alla mente di Bach mentre progettava e componeva l’oratorio.

			
l’oratorio di pasqua

			Prove indirette lasciano intendere che Bach sviluppò l’idea di un seguito dell’Oratorio di Natale già nel momento in cui aveva iniziato a dargli forma. In primo luogo, tutte le opere che sarebbero servite come modelli per le parodie dell’Oratorio dell’Ascensione e dell’Oratorio di Pasqua precedono i modelli dell’Oratorio di Natale. Fin dall’inizio, dunque, la trilogia oratoriale fu immaginata nella sua completezza. Inoltre, Bach scrisse la partitura dell’Oratorio di Natale e iniziò l’Oratorio dell’Ascensione, BWV 11, sulla stessa carta che aveva acquistato nel tardo autunno del 1734.23 Per ragioni sconosciute, smise di lavorare all’Oratorio dell’Ascensione dopo il primo movimento e ne rinviò il completamento al 1738, quando finalmente debuttò, insieme all’Oratorio di Pasqua.24 Tuttavia, il contesto generale indica molto chiaramente che quantomeno la progettazione del primo e dell’ultimo tassello della trilogia prese avvio nello stesso periodo. Data la sospensione dei lavori all’Oratorio dell’Ascensione, il piano originario che prevedeva di realizzare la bella copia di tutti e tre gli oratori per le esecuzioni nell’anno liturgico 1734-35 non poté essere realizzato. Tuttavia, i tre titoli corrispondenti (si veda la Figura 6-7) ben documentano l’intenzione del compositore di dare vita a una serie. Mentre le ragioni che portarono a differire per diversi anni il completamento del progetto rimangono incerte, sappiamo che nell’estate del 1736 Bach entrò in un lungo conflitto con Johann August Ernesti, il nuovo rettore della Scuola di San Tommaso nominato nel novembre del 1734. Da solo, questo prolungato contrasto potrebbe non essere sufficiente a spiegare il ritardo, ma è possibile che vi abbia contribuito.

			L’Oratorio di Pasqua in quanto tale richiedeva una preparazione relativamente scarsa perché ricalcava sostanzialmente la cantata di Pasqua, BWV 249.3, basata a sua volta sulla serenata di Weißenfels, BWV 249.1. Entrambe erano tra i primi frutti della collaborazione iniziata da Bach e Picander nel 1725 (si veda sopra, pagine 274 e 277), e questo progetto comune rappresenta un’ulteriore possibile prova del successivo coinvolgimento di Picander nell’ambiziosa trilogia dell’oratorio. Il dramma per musica di Weißenfels è una scena teatrale arcadica, in cui quattro personaggi mitologici (Doris, Sylvia, Menalcas e Damoetas) dedicano una serenata giocosa al Duca Christian. Inizia con il verso «Entfliehet, verschwindet, entweichet, ihr Sorgen» (Fuggite, sparite, scappate, pensieri), mentre le prime parole del movimento finale sono «Glück und Heil, bleibe dein beständig Teil» (La fortuna e la salute ti accompagneranno in eterno). La natura dell’opera e la sua funzione celebrativa la rendevano perciò facilmente trasformabile in una festosa musica di lode al Signore risorto. Per la cantata di Pasqua, il ruolo dei quattro personaggi pastorali fu sostituito dalle figure bibliche di altrettanti seguaci di Gesù: Maria (moglie di Giacomo), Maria Maddalena, Pietro e Giovanni. Come indicato dal verso di apertura, «Kommt, fliehet und eilet, ihr flüchtigen Füße» (Venite, affrettatevi e correte, o piedi veloci), Pietro e Giovanni incoraggiano le due donne a unirsi a loro mentre si affrettano verso la tomba vuota. Il libretto profano fu così facilmente adattato alla scena biblica del mattino di Pasqua.

			La musica delle arie e dei cori rimase la stessa, poiché la struttura metrica del nuovo testo seguiva esattamente lo schema del suo modello profano. Solo i recitativi dovettero essere composti ex-novo, per adattarsi alla nuova narrazione biblica. Eppure, il testo del breve brano di Marco 16:1-8, tradizionale lettura del Vangelo per la domenica di Pasqua, non fu mantenuto alla lettera. Al contrario, la storia biblica narrata da tutti e quattro i vangeli si trasformò in un dialogo poetico dello stesso genere che Barthold Heinrich Brockes aveva introdotto con il suo libretto per la Passione del 1711, e che differisce in maniera sostanziale dai recitativi delle Scritture presenti nelle Passioni di Bach. Inoltre, la cantata di Pasqua, di recente creazione, non includeva nemmeno un corale, il che la rendeva davvero eccezionale all’interno della produzione bachiana di musica da chiesa. Quando però il compositore si rese conto che un aggiustamento era necessario, decise di eseguire nella stessa domenica di Pasqua una seconda cantata dopo il sermone. Il brano scelto a questo scopo, «Christ lag in Todesbanden» (Cristo giaceva nei lacci della morte, BWV 4), consisteva esclusivamente di movimenti corali. Un’altra caratteristica insolita di questa cantata di Pasqua del 1725 era la sua lunga introduzione strumentale, una sinfonia in due movimenti che durava circa sette minuti. Si trattava probabilmente del brano strumentale più lungo che fosse mai stato eseguito a Lipsia fino a quel momento nell’ambito di una cantata. (Nel 1726-27, Bach andrà ancora oltre, superando questa durata con una serie di ambiziose sinfonie per organo obbligato e orchestra, un’audace innovazione allo stile della cantata che, proprio grazie al precedente creato nella Pasqua del 1725, sembra non aver incontrato alcuna obiezione.)




			tabella 6-10 Oratorio di Pasqua (1738/1743)

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							modello parodia*

						
							
							cantata di pasqua (1725)

						
							
							oratorio di pasqua (1738-1743)	

						
							
							riferimenti biblici

						
					

					
							
							BWV 249.1*

						
							
							Picander

						
							
							[Picander]

						
							
							Giovanni, Matteo, 

							Marco, Luca

						
					

					
							
							1-2. Sinfonia:

							  Allegro-Adagio

						
							
							=

						
							
							=

						
							
					

					
							
							3. Aria (Duetto T, B-S, A)

						
							
							3. Kommt, fliehet 
und eilet

						
							
							3. Coro: Kommt, 

							eilet und laufet

						
							
							Giovanni 20:4

						
					

					
							
							4. Recitativo (Quartetto)

						
							
							4. O kalter Männer Sinn

						
							
							=

						
							
							Matteo 27:61; 

							Marco 16:10

						
					

					
							
							5. Aria (S)

						
							
							5. Seele, deine Spezereien

						
							
							=

						
							
							Marco 16:1; Luca 24:1

						
					

					
							
							6. Recitativo (Quartetto)

						
							
							6. Hier ist die Gruft

						
							
							=

						
							
							Giovanni 20:1-3

						
					

					
							
							7. Aria (T)

						
							
							7. Sanfte soll mein Todeskummer

						
							
							=

						
							
							Giovanni 20:7

						
					

					
							
							8. Recitativo (B, A)

						
							
							8. Indessen seufzen wir

						
							
							=

						
							
							Luca 24:32

						
					

					
							
							9. Aria (A)

						
							
							9. Saget, saget mir geschwinde

						
							
							=

						
							
							Luca 24:10

						
					

					
							
							10. Recitativo (B)

						
							
							10. Wir sind erfreut

						
							
							=

						
							
							Matteo 28:8; 

							Marco 16:10; 

							Luca 24:23

						
					

					
							
							11. Aria a 4 (S, A, T, B)

						
							
							11. Preis und Dank

						
							
							11. Chorus: Preis

							 und Dank

						
							
					

					
							
							* BWV 249.1: Tafel-Music «Entfliehet, verschwindet, entweichet, ihr Sorgen» – Serenata per il compleanno del duca Christian von Saxe-Weißenfels (23 febbraio 1725).

						
					

				
			

		

		


			Considerata la disponibilità di non più di tre cantate di sua composizione per la domenica di Pasqua, sembra probabile che, nel decennio successivo al 1725, Bach abbia eseguito numerose volte la BWV 249.3, prima e unica opera da lui scritta a Lipsia per questa importante festività.25 Quando finalmente l’opera fu adottata per la trilogia oratoriale, vi apportò relativamente pochi cambiamenti per l’esecuzione del 1738, anche se si trattava di modifiche di un certo rilievo. In primo luogo – nella versione riveduta BWV 249.4 e nella bella copia appena scritta – Bach ribattezzò l’opera «Oratorium Festo Paschatos», per renderla complementare agli altri due oratori (si veda la Figura 6-7b). Inoltre, non solo levigò il testo e perfezionò la partitura musicale,26 ma con un atto sorprendente eliminò i ruoli di Pietro, di Giovanni e delle due Marie, trasformandoli semplicemente in parti corali di soprano, contralto, tenore e basso. Ulteriori notevoli modifiche riguardarono il movimento vocale di apertura: nell’«aria-duetto», cantata in origine da Pietro e Giovanni (prima e terza sezione) e dalle due Marie (sezione centrale), l’incipit del testo, riveduto, recitava ora «Kommt, eilet und laufet» (Vienite, affrettatevi e correte). In un’ulteriore revisione del 1743, BWV 249.5, il duetto n. 3 fu completamente riscritto e rielaborato, in modo da diventare un vero e proprio coro d’apertura a quattro voci; analogamente, il n. 11 finale diventò anch’esso un movimento corale. Nonostante il riutilizzo della maggior parte delle parole esistenti, i cori a quattro voci n. 3 e 11 vanificarono il ruolo del duetto teatrale originale, rivolgendosi alla congregazione e al tempo stesso impersonificandola. L’esortazione «Venite, affrettatevi e correte» (per vedere il miracolo della tomba vuota) intendeva infatti coinvolgere tutti. Nonostante la perdurante assenza di corali, Bach riuscì a modificare sensibilmente l’oratorio, trasformandone con maestria il carattere musicale da teatrale a devozionale.

			Anche nella sua nuova veste, l’Oratorio di Pasqua si differenzia dalle due composizioni gemelle per alcuni aspetti fondamentali, in particolare l’assenza di testi scritturali e di inni. Allo stesso tempo, la genesi dell’opera serve a ricordare la stretta connessione tra opera e oratorio, e l’idea che stava emergendo nella mente di Bach di basare un oratorio devozionale su una storia biblica senza dialogo drammatico. Sembra che Bach abbia sviluppato una particolare affezione verso il suo Oratorio di Pasqua, poiché dopo il 1738 lo presentò più di una volta, l’ultima delle quali la domenica di Pasqua del 1749, una quindicina di mesi soltanto prima della morte.

			L’«Oratorio dell’Ascensione»

			Gli aspetti teorici relativi alla conversione della cantata di Pasqua del 1725 nell’Oratorio di Pasqua degli anni trenta sono in linea con la visione complessiva di Bach circa la trilogia oratoriale. In netto contrasto con il racconto della Passione, in tutti e quattro i vangeli i racconti biblici sul Natale, la Pasqua e l’Ascensione sono brevi e contengono poco o nessun dialogo. Per esempio, nell’Oratorio di Natale gli unici soliloquentes sono l’Angelo, al n. 13, e il Re Erode, al n. 55, ed entrambi compaiono solo in brevi passaggi. Nella Seconda parte, l’Angelo (Luca 2, 10-12, «Non temete: perché, ecco, vi porto buone notizie…») è assegnato alla voce del soprano, ma la continuazione delle sue parole (versetto 12, «E questo sarà per voi un segno…») è affidata all’Evangelista, indicando che anche in questo caso Bach intendeva attenuare l’impatto teatrale della musica rispetto alla celebrazione liturgica principale. Il testo biblico dell’Oratorio dell’Ascensione, BWV 11, era stato tratto dall’«Armonia evangelica» – una raccolta dei testi biblici dei quattro vangeli compilata dal collega di Lutero Johannes Bugenhagen – , da Luca, dagli Atti degli Apostoli e da Marco per quanto riguarda specificamente il racconto dell’Ascensione.27 Il breve racconto che ne risulta è composto da otto versi in tutto, e fu distribuito su quattro recitativi che contengono un unico dialogo, al n. 7: «ecco, là accanto a loro stavano due uomini in bianche vesti, i quali dicevano anche: Voi uomini della Galilea, perché ve ne state lì e guardate al cielo?».

			La struttura dell’Oratorio dell’Ascensione, il cui librettista anonimo potrebbe plausibilmente essere Picander, ricorda da vicino quella delle singole parti dell’Oratorio di Natale. Tre dei suoi cinque pezzi madrigalistici furono presi in prestito da due cantate profane perdute, di diversa origine ed epoca, mentre tutto il resto fu composto ex-novo (si veda la Tabella 6-11). La cantata festiva «Froher Tag, verlangte Stunden» (Giorno felice, ore tanto attese, BWV 1162), eseguita il 5 giugno 1732 per la ridedicazione della rinnovata e ampliata Scuola di San Tommaso,28 fornì il modello per il coro introduttivo spettacolarmente vivace, nel tempo alla moda di 2/4. Le due arie successive furono entrambe tratte dalla cantata nuziale del 1725 «Auf! süß entzückende Gewalt» (Su, dolce forza incantatrice, BWV 1163). Lo squisito testo originale di Johann Christoph Gottsched aveva ispirato il compositore a intonarle in modo particolarmente delicato ed espressivo, e anche nella versione oratoriale conservarono il loro carattere soave. 

			Poiché nessuna delle partiture originali di questi tre movimenti parodistici è sopravvissuta, non è possibile determinare l’entità delle modifiche editoriali e delle migliorie apportate alla musica. Eppure, per citare un solo esempio di possibile alterazione, i dettagliati segni di articolazione della parte dei violini all’unisono nell’aria per contralto no. 4 (che costituirà poi la base dell’Agnus Dei nella Messa in Si minore) introdussero un nuovo stile di elegante legatura, con legature che oltrepassano le battute, un dettaglio che non si trovava nelle partiture di Bach prima della metà degli anni trenta (si veda la Figura 6-8). Le correzioni nella partitura autografa dell’oratorio indicano inoltre che fu rivista la strumentazione dell’aria n. 10 del soprano. Nell’originale, un insieme cameristico di due flauti traversi esegue le due parti superiori, mentre due oboi da caccia eseguono il bassetto (basso nel registro alto) [la parte più bassa di un passaggio mancante di una vera parte di basso, che esegue il basso musicale in un registro superiore. N.d.T. da Grove Music Online]. Nell’oratorio la sonorità è più corposa, con due flauti all’unisono e un oboe per le due parti superiori, e violini all’unisono e viole per il bassetto.






			tabella 6-11 Oratorio dell’Ascensione (1738)

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							modelli di parodia* 

						
							
							brani madrigalistici

						
							
							narrazione 
biblica

						
							
							strofe
corale

						
					

					
							
							
							Picander (?)

						
							
							Luca 24 e Atti 1

						
							
					

					
							
							BWV 1162/1

						
							
							1. Coro: Lobet Gott in seinen Reichen

						
							
							2. Luca 24:50-51

						
							
					

					
							
							–

						
							
							3. Accompagnato: Ach, Jesu, ist dein Abschied

						
							
							
					

					
							
							BWV 1163/3

						
							
							4. Aria (A): Ach bleibe doch, mein liebstes Leben

						
							
							5. Atti degli apostoli 1:9

						
							
							6. Nun liegt alles unter dir

						
					

					
							
							
							
							7. Atti 1:10-11

						
							
					

					
							
							–

						
							
							8. Accompagnato: Ach ja, so komme bald zurück

						
							
							9. Luca 24: 52; Atti 1:12

						
							
					

					
							
							BWV 1163/5

						
							
							10. Aria (S): Jesu, deine Gnadenblicke

						
							
							
							11. Wenn soll es
doch geschehen (corale figurale)

						
					

					
							
							* BWV 1162: «Froher Tag, verlangte Stunden», cantata su testo di Johann Heinrich Winckler per la ridedicazione della restaurata Thomasschule (5 giugno 1732); rieseguita con testo di Picander sotto il titolo «Frohes Volk, vergnügte Sachsen» BWV 1158, per l’onomastico dell’Elettore Friedrich August ii di Sassonia (3 agosto 1733).

							BWV 1163: «Auf! süß entzückende Gewalt» cantata per le nozze di Peter Hohmann e Sibylla Mencke (27 novembre 1725).
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			Figura 6-8 Oratorio dell’Ascensione, 
BWV 11/4: bella copia autografa (1738), dettaglio.

		


			La parte di nuova composizione nell’Oratorio dell’Ascensione è in proporzione altrettanto consistente di quella dell’Oratorio di Natale, e coinvolge i recitativi accompagnati o ariosi n. 3 e n. 8 nonché le strofe corali. I due recitativi accompagnati, di sole 11 e 7 misure rispettivamente, assomigliano molto ai loro equivalenti dell’Oratorio di Natale (nn. 7, 14, 18, 32, 40, 52 e 61), fungendo, in modo analogo, da quasi-preludi alle arie o – meno frequentemente – da postludi. A questo proposito, l’Oratorio dell’Ascensione, con i suoi due ariosi del tipo pre e postludio particolarmente raffinati e armonicamente sofisticati, coronò lo sviluppo di quella che sembra essere una specialità bachiana: la combinazione di arioso (recitativo accompagnato) e aria come lunghi momenti di raccoglimento per facilitare la meditazione. Una simile accoppiata si verificò per la prima volta e su scala più modesta nella Passione secondo Giovanni (nn. 19-20 e 34-35), poi in modo sistematico lungo tutta la Passione secondo Matteo (si veda la Tabella 6-3). Stranamente, questa strategia manca del tutto nella Passione secondo Marco, forse a causa della sua maggiore austerità e moderazione. 

			I due corali dell’Oratorio dell’Ascensione hanno un carattere particolare: il n. 6 è una semplice armonizzazione a quattro voci, mentre il corale figurale conclusivo «Wenn soll es doch geschehen» (Quando dunque accadrà, sulla melodia di «Von Gott will ich nicht lassen», Erfurt 1572) è di notevole durata, e affida la melodia del corale alla voce di soprano, con un denso sostegno polifonico che coinvolge l’intera orchestra in lunghi ritornelli concertati. Nell’impianto compositivo e nel formato fuori del comune di 71 misure, questo movimento ha – in tutta l’opera vocale di Bach – un unico equivalente nel corale figurale che chiude la Sesta parte dell’Oratorio di Natale (68 misure). L’analogia di trattamento riguarda anche la costruzione bimodale: benché i corali siano basati rispettivamente su melodie in modo frigio e minore, ma armonizzati nella tonalità di Si minore, essi sono di fatto inseriti in un luminoso contesto orchestrale di Re maggiore. Il fenomeno ricorda il dualismo tonale e modale inverso (Mi minore/Sol maggiore) del coro d’apertura della Passione secondo Matteo, e dimostra la gamma di mezzi artistici a disposizione di Bach negli anni trenta. I paralleli movimenti finali dell’Oratorio di Natale e dell’Oratorio dell’Ascensione presuppongono una corrispondenza attentamente programmata, e rivelano l’intenzione di creare un meccanismo globale di raccordo tra il primo e l’ultimo movimento di una storia biblica raccontata in musica. Bach realizzò infatti una maestosa narrazione musicale dell’intera storia della salvezza, il cui fulcro è la Passione, incorniciata e messa in risalto da una trilogia di festosi oratori.

			Intorno al 1738, all’epoca in cui stava mettendo in bella copia gli Oratori di Pasqua e dell’Ascensione, Bach stava anche redigendo una revisione approfondita della Passione secondo Giovanni, sebbene non l’abbia mai portata a termine (si veda sopra, pagina 273). Lo stato frammentario di questa revisione e le interruzioni che interessarono l’Oratorio dell’Ascensione tra il 1735 e il 1738 possono essere in realtà fatti del tutto scollegati. Tuttavia, essi sembrano confermare le frizioni ricorrenti con l’amministrazione scolastica che toccarono in sorte al Thomascantor negli ultimi anni trenta. Questa situazione deplorevole portò Bach a concentrarsi sempre più su progetti musicali di interesse personale, anche a scapito dell’investimento creativo nella musica da chiesa cittadina. È difficile immaginare che la deliberata creazione di composizioni sacre su larga scala e lo stretto collegamento tra le opere in stile oratoriale di questo periodo siano semplicemente frutto di una coincidenza, ed anzi l’interesse del compositore per l’ampliamento delle proprie potenzialità musicali ne esce ulteriormente evidenziato. Per esempio, la frase che conclude l’Oratorio di Pasqua, «Der Löwe von Juda kommt siegend gezogen» (Il leone di Giuda incede vittorioso!), trova un evidente riscontro nella frase «Der Held aus Juda siegt mit Macht» (L’eroe di Giuda vince con potenza), contenuta nella sezione centrale dell’aria n. 30 della Passione secondo Giovanni, e questa corrispondenza invita a cercare ulteriori associazioni. L’immagine di Cristo Re nel coro di apertura della Passione secondo Giovanni, «Herr, unser Herrscher» (Signore, nostro sovrano), è strettamente legata all’inizio dell’Oratorio dell’Ascensione, «Lobet Gott in seinen Reichen» (Lodate Dio nei suoi regni), così come alla visione conclusiva dell’«Herrlichkeit» (lo splendore) di Cristo. Quest’ultimo appellativo richiama a sua volta il verso finale del coro di apertura dell’Oratorio di Natale, «lasst uns den Namen des Herrschers verehren» (onoriamo il nome del [nostro] Sovrano!) e l’invocazione che apre la sua Terza parte, «Herrscher des Himmels» (Dominatore del cielo).

			In sintesi, Bach creò fra queste opere una straordinaria rete di corrispondenze testuali e musicali, come dimostrano i riferimenti incrociati citati che suggeriscono una particolare e verosimile voluta affinità fra la Passione secondo Giovanni e i tre Oratori. In effetti, sembra che Bach avesse desiderato a lungo di realizzare in uno stesso anno liturgico un ciclo di esecuzioni di tutte e quattro le opere. Vi riuscì finalmente nel 1748-49, suo penultimo anno di vita, quando poté far eseguire il ciclo completo nelle date liturgiche previste: l’Oratorio di Natale dal giorno di Natale all’Epifania, a cavallo del 1749,29 seguito dalla Passione secondo Giovanni il Venerdì Santo, l’Oratorio di Pasqua la domenica di Pasqua [6 aprile], e l’Oratorio dell’Ascensione il giorno dell’Ascensione [15 maggio].

			In definitiva, le sue composizioni sacre avevano tutte un solo e unico scopo: suscitare, accrescere e orientare la devozione dei credenti, secondo la solenne promessa fatta al momento dell’assunzione dell’incarico di Thomascantor.30 Forse è significativo che questa promessa sia stata ribadita in un’annotazione personale registrata sulla Bibbia del 1681 – con il commento di Abramo Calov – che Bach aveva acquistato nel 1733. Poco dopo l’acquisto, forse già durante la genesi della trilogia oratoriale e la revisione delle Passioni, meditando sulle condizioni per invocare con mezzi musicali la presenza della grazia divina, vi scrisse in margine: «In una musica devota, Dio è sempre presente con la sua Grazia».31 Certamente questo può essere un motto appropriato per tutta la musica sacra di Bach, ma in particolare per l’imponente gruppo delle sue opere di grandi dimensioni per le maggiori feste cristologiche dell’anno, il grande ciclo liturgico del Messia.

		




		
			7. Tra indagine critica e rivisitazioni sistematiche

			Revisioni, trascrizioni, rifacimenti

			Negli anni venti, dopo il trasferimento a Lipsia, la produzione musicale di Bach aumentò vertiginosamente, grazie a un elevatissimo numero di cantate da chiesa e un’imponente quantità di opere legate al resto delle sue attività musicali. Nel 1729, quando assunse l’ulteriore e considerevole responsabilità di dirigere il Collegium Musicum della città, gli scaffali della «Componir Stube» (sala di composizione), come veniva chiamato l’ufficio del Cantor alla Thomasschule, dovevano essere stracolmi. Due anni dopo, nel giugno del 1731, la famiglia Bach dovette lasciare l’appartamento che occupava, perché l’edificio scolastico nel quale aveva vissuto negli otto anni precedenti aveva bisogno di un sostanziale ampliamento e di un’importante ristrutturazione.1 Durante i lavori, armi e bagagli, l’intera famiglia si trasferì per undici mesi in un alloggio in Hainstrasse, non lontano dalla piazza San Tommaso. Alla fine dell’aprile 1732 i Bach poterono tornare nel loro appartamento ampliato e rinnovato. Rimane incerto se quanto contenuto nell’ufficio di Bach, inclusi i suoi strumenti e una ragguardevole biblioteca, abbia potuto trovare posto integralmente nell’alloggio provvisorio. È possibile che sia stato necessario mettere alcune cose in un deposito temporaneo, e sicuramente Bach si aspettava condizioni migliori al ritorno in un’abitazione più funzionale e spaziosa. Un trasloco così destabilizzante doveva aver reso necessaria anche una sorta di inventario, che probabilmente lo spinse a passare attentamente in rassegna i materiali musicali in suo possesso e separare quelli più importanti dai meno significativi. Questo processo deve averlo incoraggiato a eliminare almeno una porzione della sua considerevole raccolta di partiture e parti, e a disfarsi degli oggetti non più utilizzati o necessari, compresi i manoscritti delle sue stesse opere.

			
Eliminazione contro conservazione

			Il trasferimento temporaneo del 1731-32 fu l’ultima ma non certo l’unica occasione in cui Bach si vide costretto a rinunciare ai materiali non indispensabili. I traslochi da Cöthen a Lipsia e da Weimar a Cöthen avranno certamente generato azioni simili, ma rimane particolarmente curioso il fatto che di tutta la musica composta da Bach in gioventù non sopravviva un solo manoscritto autografo. Una chiave di questo mistero potrebbe essere offerta dal comportamento tenuto in seguito dal suo secondo figlio Carl Philipp Emanuel che nel 1772, mentre preparava un inventario delle proprie opere per tastiera, colse l’occasione per disfarsi di tutte le composizioni giovanili. La nota informativa all’inizio dell’elenco cronologico delle opere recitava: «Ho scartato tutte le opere precedenti all’anno 1733» (l’anno in cui compì diciannove anni) «perché erano troppo immature».2 Non è noto se Carl Philipp Emanuel sapesse o meno che anche il padre aveva fatto la stessa scelta, ma è un dato di fatto che di tutta la musica composta da Johann Sebastian prima dei diciotto anni nulla è stato trasmesso in manoscritti autografi. Inoltre, poiché solo pochissime delle sue opere scritte dopo il 1703 e fino al 1714 circa esistono in partitura originale,3 una parte sostanziale della prima produzione bachiana deve essere probabilmente caduta vittima di una o più operazioni di riordino domestico.

			Questo spiegherebbe anche perché la trasmissione delle opere precedenti il 1715 è basata in gran parte su copie, fatte spesso dai suoi studenti, da membri della famiglia e da colleghi stretti. Anche se come insegnante desiderava certamente fornire dei modelli significativi, è comprensibile che in seguito possa aver ritirato dalla circolazione opere a cui non teneva più o che considerava inadeguate. In assenza di prove dirette, il numero effettivo delle composizioni da lui scartate rimane tuttavia incerto. Sembra improbabile che abbia aspettato gli anni dopo Weimar e Cöthen per disfarsi delle opere giovanili che intendeva disconoscere, ma in ogni caso la particolare situazione del 1731-32 gli offrì l’opportunità di riordinare le cose ancora più a fondo, sottoponendole a un esame critico maturo e organizzando in modo più funzionale la massa di spartiti e parti che aveva conservato, precondizione necessaria per gran parte del lavoro di ricognizione, selezione e prestito da opere precedenti che lo avrebbe impegnato per tutti gli anni trenta. L’operazione gli avrebbe infine consentito di prendere decisioni consapevoli su ciò che voleva conservare non solo per il poprio uso futuro, ma anche ben oltre.

			Non c’è dubbio che nei primi anni trenta Bach sviluppò una crescente consapevolezza rispetto all’eredità musicale ricevuta dalla sua famiglia e a quella che lui stesso avrebbe lasciato. Nessuno l’aveva fatto prima, così fu lui a compilare nel 1735 un documento di più pagine sotto il titolo Ursprung der musicalisch-Bachischen Familie (Origine della famiglia di musicisti Bach), un albero genealogico annotato con più di cinquanta nomi di musicisti lungo un arco di sei generazioni che risalgono fino al xvi secolo.4 L’Ursprung fu completata da un’analoga raccolta intitolata Alt-Bachisches Archiv (Vecchio Archivio Bach) che includeva composizioni musicali di numerosi antenati del Seicento. Bach, dunque, non solo si vedeva inserito in una lunga tradizione familiare, ma aveva anche colto ciò che la propria generazione (la quinta) avrebbe trasmesso alla successiva. Nel 1735, due membri della sesta generazione – Wilhelm Friedemann e Carl Philipp Emanuel – avevano intrapreso una carriera professionale a Dresda e Francoforte, e il padre orgoglioso poteva coltivare grandi speranze per il loro futuro. Per lo stesso motivo, aveva sicuramente istillato nei suoi figli una profonda consapevolezza delle proprie origini e della loro personale responsabilità nel preservare le illustri tradizioni della famiglia. Al tempo stesso, si era preoccupato di definire il proprio posto nella storia, non solo all’interno della cerchia familiare, ma in senso più ampio, mostrando crescente attenzione a considerazioni legate alle sua fama postuma. I commenti formulati nella genealogia a proposito di Johann Christoph Bach (1642-1703), senza dubbio il più illustre tra gli antenati, indicano una valutazione perspicace. Johann Sebastian lo definì «il profondo compositore», facendone l’unico membro della famiglia degno di un tale riconoscimento, e Carl, che alla fine ereditò il documento e ricordò il giudizio del padre, aggiunse in seguito «il grande ed espressivo compositore».5 «Profondo» ed «espressivo» sono termini che sintetizzano le qualità fondamentali richieste a un grande compositore, e rappresentano la soglia che Bach aveva imposto non solo ai suoi figli e allievi, ma soprattutto a se stesso. Allo stesso modo, gli servirono probabilmente come criterio per discriminare tra la musica da conservare e quella di cui era meglio disfarsi.

			L’incessante autocritica di Bach, che lo portava a scartare il lavoro inadeguato, era strettamente legata alla preoccupazione per il proprio lascito, come è reso evidente dalla sua persistente volontà di miglioramento, dalla costante attività di revisione e dall’obiettivo finale teso a raggiungere la vera «perfezione musicale» – termine bachiano e fulcro del saggio di Johann Abraham Birnbaum del 1738.6 Questa propensione al perfezionamento delle composizioni fu sempre presente, profondamente radicata nel suo carattere e facilmente riscontrabile in tutta la sua vita creativa. Negli anni trenta, tuttavia, fu ulteriormente rafforzata non tanto dalla musica di nuova composizione, ma in particolare dalle ricorrenti esecuzioni, in quasi tutti gli ambiti della sua attività, di un gran numero di sue composizioni già esistenti, riproposte nel repertorio di musica sacra, nei programmi del Collegium Musicum e nell’insegnamento privato agli studenti di strumenti a tastiera e di composizione.

			Il 1731 segnò per Bach una sorta di punto di svolta nel suo approccio generale alla pianificazione dei futuri progetti musicali. È l’anno che vide l’orgogliosa pubblicazione dell’Opus 1 (l’edizione completa della Prima parte della Clavier-Übung) e anche la prima esecuzione della Passione secondo Marco, prima composizione vocale su larga scala basata su materiale preesistente. Entrambi gli eventi ebbero la funzione di pietre miliari, perché posero sostanzialmente fine al suo impegno con i generi della suite e degli oratori per la Passione, lasciandogli anche più tempo per affrontare nuove sfide sia nel campo strumentale che vocale. Inoltre il suo Opus 1, che rappresentava un passo significativo in termini di visibilità, aveva definitivamente e irreversibilmente collocato Bach nel novero dei grandi compositori con cui misurarsi – e i tre volumi successivi, altrettanto rivoluzionari, non fecero che aumentare la sua sensazione di aver raggiunto una posizione di primo piano. Allo stesso tempo, la terza Passione aprì la strada a ulteriori rielaborazioni di opere profane più ampie, in un modo che ampliò notevolmente il suo repertorio sacro, contribuendo anche a rafforzare il suo lascito artistico.

			Il modello di attività compositiva che si andava delineando conferma la conclusione che Bach volesse evitare di tornare alle vecchie routine e a generi di opere che intendeva invece lasciarsi alle spalle: cantate, sonate, suite e concerti. Naturalmente ci furono circostanze sporadiche che lo indussero a rompere lo schema, e infatti in occasioni speciali continuò a creare delle opere vocali o strumentali, con risultati solitamente molto originali. Esempi rappresentativi sono le cantate da chiesa, quasi sempre integrazioni al ciclo delle cantate corali, tra cui «Wachet auf, ruft uns die Stimme», BWV 140 (1731), «Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ», BWV 177 (1732), «Es ist das Heil uns kommen her», BWV 9 (1734), «Wär Gott nicht mit uns diese Zeit», BWV 14 (1735), e il coro iniziale di «Ein feste Burg ist unser Gott», BWV 80 (1739). Ci fu anche altra musica strumentale per ensemble, in particolare il Concerto in Do maggiore per due clavicembali, BWV 1061 (1732-33), le sonate per clavicembalo obbligato e flauto traverso in Si minore, BWV 1030, e in La maggiore, BWV 1032 (entrambe verso il 1736), e l’ouverture orchestrale con flauto traverso obbligato in Si minore, BWV 1067 (verso il 1738).

			
Nessun risultato arriva per caso

			A parte gli esempi appena menzionati, e pochi altri di opere singole nei generi tradizionali, praticamente tutti i principali progetti compositivi di Bach dagli anni trenta in poi si concentrarono su nuove idee pioneristiche – come le parti ii-iv della Clavier-Übung (si veda il capitolo 5), l’Offerta musicale, le Variazioni canoniche su «Vom Himmel hoch», e l’Arte della fuga (si veda il capitolo 8) – oppure in particolare sulla rivisitazione, la combinazione, la revisione e il riutilizzo  di composizioni esistenti. Queste ultime comportarono un insieme piuttosto complesso di attività che possono essere essenzialmente divise in tre categorie: l’assemblaggio di opere esistenti in versioni rivedute, la trascrizione o l’arrangiamento di pezzi esistenti, e l’integrazione sia di materiale esistente che di nuove composizioni in unità più ampie.

			i diciotto corali per organo

			L’impegno di Bach nel suo più ambizioso progetto di musica per organo, la Terza parte della Clavier-Übung, pubblicata nel 1739, lo spinse a guardare indietro, a valutare e in alcuni casi a sviluppare ciò che in questo campo aveva raggiunto in precedenza. Il legame più evidente tra la pubblicazione del 1739 e la precedente musica per organo si trova nel grande trio sul corale luterano del Gloria «Allein Gott in der Höh sei Ehr» (A Dio solo nell’alto dei cieli sia gloria, nella Terza Parte della Clavier Übung), BWV 676 (si veda la Tabella 5-6), il cui tema deriva da due corali per organo che Bach aveva composto più di venti anni prima:


			Esempio 7-1 Tre modalità di sviluppo del motivo «Allein Gott in der Höh sei Ehr»

		

		
			
				[image: ]
			

		

			Oltre ai brevi corali dell’Orgel-Büchlein, gli anni di Weimar avevano generato molti corali per organo più ampi, costruiti sulla tradizione dei grandi corali di Dietrich Buxtehude e di altri maestri della Germania settentrionale – composizioni direttamente associate alla lunga tradizione di fantasie e preludi liberi per organo. Questi lavori bachiani di grandi dimensioni non erano tuttavia raccolti in un volume, ma conservati invece, a quanto pare, in un raccoglitore di singoli fascicoli manoscritti, come fa pensare l’unico manoscritto autografo esistente della versione di Weimar di «Nun komm, der Heiden Heiland», BWV 660.7 La cospicua collezione di corali è stata in gran parte tramandata grazie alle copie di Johann Tobias Krebs, studente di Bach a Weimar, e di suo cugino Johann Gottfried Walther. Poiché non sopravvivono altri manoscritti autografi del raccoglitore originale, il suo contenuto e le sue dimensioni rimangono essenzialmente sconosciuti. Ciononostante, un manoscritto di Lipsia, principalmente di mano di Bach e comprendente la versione rivista e in bella copia di diciassette corali per organo di Weimar, ne offre almeno un assaggio, sotto forma di una selezione rappresentativa di pezzi di vecchia data che il compositore ritenne degni di essere conservati.


		
			Tabella 7-1 Manoscritto della revisione di Lipsia dei Diciotto corali, BWV 651-668

			
				
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							bwv

						
							
							composizione

						
							
							trattamento corale

						
							
							copista

						
							
							variazioni rispetto alla versione 
prima di lipsia

						
					

					
							
							651

						
							
							Fantasia Komm, heiliger Geist, 
Herre Gott

						
							
							c.f. piano/B (ped.); organo pleno

						
							
							JSB (1739-42)

						
							
							aggiunta sostanziale 
di 80 battute

						
					

					
							
							652

						
							
							Komm, heiliger Geist, Herre Gott

						
							
							c.f. ornato/S; 2 clav./ped.

						
							
							
							rivista meticolosamente; aggiunte 6 battute

						
					

					
							
							653

						
							
							An Wasserflüssen Babylon

						
							
							c.f. ornato/T; 2 clav./ped.

						
							
							
							rivista completamente; aggiunte 6 battute

						
					

					
							
							654

						
							
							Schmücke dich, 
o liebe Seele

						
							
							c.f. ornato/S; 2 clav./ped.

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							655

						
							
							Trio Herr Jesu Christ, dich zu 
uns wend

						
							
							c.f. piano/B (ped.); 
2 clav./ped.

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							656

						
							
							O Lamm Gottes unschuldig (3 var.)

						
							
							c.f. piano/S, alto, 
bass (ped.)

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							657

						
							
							Nun danket alle Gott

						
							
							c.f. piano/S; 2 clav./ped.

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							658

						
							
							Von Gott will 
ich nicht lassen

						
							
							c.f. piano/T (ped.)

						
							
							
							rivista meticolosamente

						
					

					
							
							659

						
							
							Nun komm, der Heiden Heiland

						
							
							c.f. ornato/S; 2 clav./ped.

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							660

						
							
							Trio super Nun komm, der Heiden Heiland

						
							
							c.f. ornato/S; 
“a due bassi”

						
							
							
							rivista meticolosamente

						
					

					
							
							661

						
							
							Nun komm, der Heiden Heiland

						
							
							c.f./B (ped.); organo pleno

						
							
							
							revisione leggera, modifiche nella notazione

						
					

					
							
							662

						
							
							Allein Gott in der Höh sei Ehr

						
							
							c.f. ornato/S; 2 clav./ped.

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							663

						
							
							Trio super Allein Gott in der Höh sei Ehr

						
							
							c.f. ornato/T; 2 clav./ped.

						
							
							
							revisione leggera; aggiunta 1 battuta

						
					

					
							
							664

						
							
							Allein Gott in der Höh sei Ehr

						
							
							c.f. piano/B (ped.); 
2 clav./ped.

						
							
							JSB (1746-47)

						
							
							completamente rivista; modifiche nella notazione

						
					

					
							
							665

						
							
							Jesus Christus, unser Heiland

						
							
							c.f. piano/B (ped.)

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							666

						
							
							Jesus Christus, unser Heiland

						
							
							c.f. piano/S

						
							
							Altnickol (1747-48)

						
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							667

						
							
							Komm, Gott Schöpfer, heiliger Geist (2 var.)

						
							
							c.f. piano/S, B (ped.); org. pleno

						
							
							
							revisione leggera

						
					

					
							
							668

						
							
							Wenn wir in höchsten Nöten sein

						
							
							c.f. piano/S; 2 clav./ped.

						
							
							Anon. 12 (1750)

						
							
							aggiunta sostanziale 
di 36 battute

						
					

					
							
							c.f. = cantus firmus (melodia del corale); S = soprano, A = contralto, T = tenore, B = basso; organo pleno = organo in ripieno; 2 clav./ped. = mano destra e sinistra su due diversi manuali, piedi sulla pedaliera
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			Figura 7-1 Fantasia «Komm, heiliger Geist, Herre Gott», BWV 651: 
bella copia autografa (c. 1739-40).

		

			Il manoscritto,8 iniziato da Bach intorno al 1739, offre un quadro molto significativo (si veda la Tabella 7-1). I diciotto corali che vi sono inclusi sono basati su alcuni degli inni luterani più popolari, e sembrano essere stati riuniti allo scopo di conservare quelli che il compositore considerava i suoi pezzi migliori di un periodo precedente. La scelta poco sistematica dei corali e la loro parziale duplicazione non sarebbe stata appropriata per una raccolta da pubblicare. I primi quindici corali (BWV 651-665) furono scritti da Bach di suo pugno intorno al 1739-1742, e riflettono vari gradi di revisione delle versioni precedenti (si veda la Figura 7-1). Le modifiche vanno dalla rifinitura di singoli corali, alla messa a punto della condotta delle voci e all’aggiunta di ornamenti, fino a revisioni più sostanziali dei corali polifonici, incluso qualche ampliamento, alcuni minori e altri più significativi. In ogni caso, più della metà dei pezzi selezionati furono lasciati essenzialmente invariati e ricevettero solo piccoli ritocchi di carattere formale. L’impressione derivante dall’analisi calligrafica della maggior parte delle copie sembra indicare che Bach abbia per prima cosa apportato i cambiamenti nei manoscritti precedenti, per poi inserirli in bella copia nel nuovo manoscritto eliminando le copie precedenti ormai superflue. Il lavoro sul progetto sembra essersi interrotto verso il 1742, ma fu ripreso intorno al 1746-47. In seguito, apparentemente già afflitto da problemi di vista, Bach chiese al suo allievo (e, a partire dal 1749, genero) Johann Christoph Altnickol di redigere la bella copia dei due corali BWV 666 e 667, mentre il BWV 668 era ancora in lavorazione.

			L’ultimo corale, BWV 668, rappresenta un caso speciale, poiché sembra aver occupato Bach negli ultimi mesi, e forse addirittura settimane, della sua vita. La composizione è l’estesa elaborazione di un breve brano dall’Orgel-Büchlein, così come il corale immediatamente precedente, BWV 667, «Komm, Gott Schöpfer, heiliger Geist», è un’espansione di 26 battute del corale di otto battute BWV 631 composto a Weimar. Negli anni quaranta, se non prima, Bach lavorò a un simile ampliamento del breve corale «Wenn wir in höchsten Nöten sein» (Quando siamo nella più grande angoscia), BWV 641, portandolo da nove misure a 45. Tuttavia, alla fine degli anni quaranta, questa versione più lunga non sembra ancora pronta per essere copiata da Altnickol. L’opera in questa forma comparve effettivamente nella prima edizione postuma dell’Arte della fuga (1751), ancora sotto il titolo originale «Wenn wir in höchsten Nöten sein». Una nota nella versione a stampa fornisce ulteriori informazioni spiegando l’inclusione del «corale aggiunto alla fine, che il defunto nella sua cecità dettò di getto alla penna di un amico».9 In realtà è improbabile che in quell’occasione Bach abbia dettato il corale ampliato, dato che esisteva già. I dettagli relativi non sono noti, ma l’amico sconosciuto potrebbe aver suonato per lui la versione ampliata sul suo clavicembalo con pedaliera, dato che il compositore aveva perso la vista ma era ancora in vena di lavorare. Dopo averla ascoltata, Bach si rese conto che l’opera poteva ancora beneficiare qua e là di miglioramenti di carattere formale, ed è possibile che abbia provveduto a dettare alcuni aggiustamenti contrappuntistici, melodici e ritmici. Infine, in previsione della morte vicina, sembra che abbia chiesto all’amico di cambiare il titolo in «Vor deinen Thron tret ich hiermit» (Davanti al tuo trono io ora compaio). Questa versione definitiva del BWV 668 fu infine inserita in chiusura del manoscritto dei Diciotto corali, in una bella copia redatta da un copista chiamato provvisoriamente Anonimo 12.10

			I modelli compositivi adottati per le estese elaborazioni corali sono altrettanto vari e pieni di risorse di quelli che si trovano nell’Orgel-Büchlein, senza rimanere costretti nella piccola dimensione di quest’ultimo. Dieci dei Diciotto corali durano più di cinque minuti, e quello più lungo, BWV 652, comprende ben 199 battute. Come nell’Orgel-Büchlein, il cantus firmus si differenzia per la disposizione dei registri (dal soprano al basso) e per la sua presentazione sia in forma semplice che moderatamente ornata o abbellita con dovizia. Dal punto di vista stilistico, i brani vanno dalla fantasia concertata su «Komm, heiliger Geist, Herre Gott» (Vieni, Spirito Santo, Signore Dio) ai virtuosistici trii corali BWV 655 e 664, ad altri più contemplativi ed espressivi come il BWV 654 e il BWV 659.

			Un confronto tra i Diciotto corali e loro versioni precedenti si dimostra piuttosto istruttivo. «An Wasserflüssen Babylon» (Presso i fiumi di Babilonia), BWV 653, di cui esistono due versioni più antiche, sembra esemplificare il processo di selezione e revisione. La prima versione, probabilmente anteriore agli anni di Weimar, è una partitura a cinque voci di eccezionale densità armonica che fa uso del doppio pedale – richiede cioè di utilizzare contemporaneamente i due piedi sulla pedaliera – per favorire un’esposizione più efficace dell’ornata melodia corale affidata alla voce di tenore e suonata dalla mano sinistra. A Weimar Bach aveva convertito questa versione un po’ impacciata e troppo densa in una a quattro voci di maggiore trasparenza. La versione di Lipsia, accuratamente rivista, trasformò poi quella versione intermedia in una partitura polifonica ancora più trasparente e diversificata, che utilizzava elementi di entrambe le versioni precedenti, ma con soluzioni ormai chiaramente distanti dai venerabili modelli della Germania settentrionale.

			Dato che Bach riunì un’antologia dei suoi corali per organo più famosi e riusciti in un manoscritto appositamente designato, è lecito chiedersi se avesse preparato anche una collezione corrispondente di opere esemplari per organo non basate su corali, comprendenti forse toccate, fantasie, fughe e altri brani liberi su larga scala che rappresentavano pezzi fondamentali del suo repertorio virtuosistico da esecuzione. Di fatto non esiste alcuna antologia manoscritta lipsiense di questo genere, ma come suggerito dal riferimento nell’elenco postumo delle opere (si veda la Tabella 1-1), Bach aveva evidentemente riunito singole copie autografe o belle copie di queste composizioni per organo in una raccolta parallela. Di un numero verosimilmente considerevole di opere, tuttavia, si è conservata un’unica copia autografa, quella del Preludio e fuga in Si minore, BWV 544.11 Il frontespizio del manoscritto porta il nome «Christel» nella mano di Anna Magdalena Bach, indicando che fu assegnato in eredità al suo figlio minore, Johann Christian, che ricevette anche il clavicembalo con pedaliera del padre. Quando il patrimonio di Johann Sebastian fu diviso, l’autografo del BWV 544 faceva molto probabilmente parte di un lotto di simili pezzi per organo destinati a Johann Christian,12 che in seguito deve averli portati a Berlino, dove visse fino al 1755 con il fratellastro e tutore Carl Philipp Emanuel. Anche se il destino di tutti gli altri manoscritti per organo ereditati da Johann Christian rimane sconosciuto, la loro presenza temporanea a Berlino spiegherebbe l’esistenza e la derivazione di varie copie lì realizzate dopo il 1750. Un assaggio dell’eredità del figlio più giovane di Bach è offerto da diverse raccolte rappresentative di opere organistiche in forma libera tra le quali, in particolare, una copia di Johann Gottfried Siebe dei Sei grandi preludi e fughe, BWV 543-54813– un insieme omogeneo di pezzi molto probabilmente inteso dal compositore come una raccolta con carattere di opus.

			Bach dedicò certamente molta cura al «destino postumo» dei Diciotto corali. Alla fine aggiunse di suo pugno al manoscritto la versione da esecuzione delle Variazioni canoniche su «Vom Himmel hoch» (si veda il Capitolo 8). Ma durante la metà degli anni quaranta la sua mente si rivolse sempre più a grandi rivisitazioni, miglioramenti e revisioni delle sue precedenti raccolte con carattere di opus. Queste includevano la Seconda parte del Clavicembalo ben temperato, recentemente completata (si veda più oltre), e anche la serie di sei sonate per clavicembalo obbligato e violino, risalente a vent’anni prima, che venne completamente rivista. Entrambi i manoscritti di lavoro, con revisioni autografe, furono sostituiti da belle copie realizzate da Altnickol, il suo allievo di fiducia, a partire dagli originali.14

			
i sei corali «schübler» per organo

			Durante gli anni quaranta, Bach compilò pezzi di natura simile in due ulteriori raccolte con carattere di opus, ora in versioni riorganizzate e riviste: i Sechs Choräle von verschiedener Art (Sei corali di diversa specie), e un insieme di concerti per clavicembalo. Solo la prima raccolta fu interamente realizzata e pubblicata, intorno al 1747-48 (si veda la Figura 7-2). I sei corali, cosiddetti «Schübler» sono trascrizioni di movimenti corali, la maggior parte dei quali estratti dal ciclo di cantate del 1724-25 (si veda la Tabella 7-2). Negli anni quaranta, Bach rieseguì la maggior parte se non tutte le sue cantate corali, delle quali effettuò anche numerose revisioni. Questo processo sembra averlo spinto a trascriverne un certo numero di movimenti per organo. Dato che i movimenti delle cantate in realtà erano stati concepiti alla maniera dei corali per organo, le trascrizioni successive li riportarono più o meno alle loro origini concettuali.

		
			Tabella 7-2 Fonti dalle cantate dei Sechs Choräle von verschiedener Art (Corali «Schübler»), BWV 645-650

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							bwv

						
							
							corali «schübler» 

						
							
							basati sui movimenti di cantate

						
							
							data della cantata

						
					

					
							
							645

						
							
							Wachet auf, ruft uns die Stimme

						
							
							BWV 140/4: Zion hört die Wächter singen organico: tenore (c.f.), archi unisono, bc

						
							
							25 nov. 1731

						
					

					
							
							646

						
							
							Wo soll ich fliehen hin, o, Auf meinen lieben Gott

						
							
							Cantata perduta; 
organico: alto, sop.  strumentale obbligato, bc

						
							
							–

						
					

					
							
							647

						
							
							Wer nur den lieben Gott lässt walten 

						
							
							BWV 93/4: Er kennt die rechten Freudenstunden;
organico: soprano, alto, archi unisono (c.f.), bc

						
							
							9 luglio 1724

						
					

					
							
							648

						
							
							Meine Seele erhebt den Herren

						
							
							BWV 10/5: Er denket der Barmherzigkeit;
organico: alto, tenore, tromba o 2 oboi (c.f.), bc

						
							
							2 luglio 1724

						
					

					
							
							649

						
							
							Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ

						
							
							BWV 6/3: Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ;
organico: soprano (c.f.), violoncello piccolo, bc

						
							
							2 aprile 1725

						
					

					
							
							650

						
							
							Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter

						
							
							BWV 137/2: Lobe den Herren, der alles 
so herrlich regieret;
organico: alto, violino solo, bc

						
							
							19 agosto 1725

						
					

				
			

		

		
			Nel 1747, Bach affidò sia l’Offerta musicale (BWV 1079) che la sua edizione delle trascrizioni dei corali all’incisore principiante Johann Georg Schübler di Zella, in Turingia. Non è dato di saperne la ragione. Forse l’esperto e rispettabile editore di Norimberga Balthasar Schmid – che nel 1741 aveva stampato le Variazioni Goldberg e nel 1747 si occupò delle Variazioni Canoniche su «Vom Himmel hoch» – era semplicemente troppo indaffarato per occuparsi di un lavoro così delicato come il BWV 1079. O, più semplicemente, Schmid era troppo costoso, laddove Schübler potrebbe essere stato disponibile a fare una cortesia al suo vecchio maestro Bach. Fatto sta che la qualità tecnica delle incisioni di Schübler – sia per l’Offerta musicale che per i corali – non fu all’altezza di quella di Schmid. Inoltre, la stampa conteneva numerosi errori nel testo delle trascrizioni dei corali, corretti successivamente da Bach a inchiostro su varie copie stampate che passarono per le sue mani.15 Il tipo di errori fa decisamente pensare che l’incisore abbia dovuto basarsi su un manoscritto approssimativo e scorretto, forse preparato da uno dei copisti di Bach. Dal momento che Bach non partecipò alla revisione delle lastre – molto probabilmente perché in quel momento non poteva – può sembrare che non fosse veramente convinto del progetto.16 Ma è altresì possibile che il suo tempo fosse semplicemente occupato da progetti musicali complessi ai quali assegnava una priorità più alta, e precisamente l’Offerta musicale, le Variazioni canoniche, l’Arte della fuga e la Messa in Si minore.
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			Figura 7-2 Sei corali, BWV 645-650: frontespizio [Zella, 1747-48].

		

			Verosimilmente i Sei Corali contarono agli occhi di Bach solamente come un lavoro corrente, omogeneo e vendibile, utile per elevare ulteriormente il suo status e la sua reputazione di impareggiabile compositore di opere per organo. La raccolta consiste in due coppie di trii (BWV 645-646, BWV 649-650) che fanno da cornice a due brani a quattro voci (BWV 647-648), uno schema organizzativo simmetrico molto bachiano. Ogni brano è l’elaborazione di una specifica melodia corale, come indicato dai titoli che corrispondono a quelli dei corali originali.17 Le realizzazioni per organo non mostrano alcuna tendenza a stabilire particolari relazioni tra parole e musica (nel senso di seguire le strofe dell’inno utilizzato nei relativi movimenti delle cantate), ma preferiscono piuttosto evocare il carattere generale dell’inno dato, conformandosi all’approccio preferenziale di Bach nel comporre i corali per organo. Da questo punto di vista, i Corali «Schübler» costituiscono una raccolta molto utile di inni popolari luterani. Ma poiché si tratta di un vero opus bachiano, la raccolta richiede anche notevoli capacità tecniche da parte dell’esecutore.

			
i concerti per clavicembalo

			Il catalogo postumo delle opere (si veda la Tabella 1-1) cita sommariamente «vari concerti per uno, due, tre e quattro clavicembali». Il repertorio superstite di tali composizioni comprende un totale di tredici opere. Un gruppo più piccolo di concerti per clavicembalo solo e orchestra formava una raccolta speciale contenuta in una voluminosa partitura autografa di 53 fogli, risalente alla seconda metà degli anni trenta.18 Il manoscritto, del 1738 circa e senza frontespizio, rappresenta l’ultima grande partitura orchestrale preparata da Bach di cui si abbia notizia. Contiene sette concerti e giusto l’inizio di un ottavo, nessuno dei quali di nuova composizione e tutti non numerati (si veda la Tabella 7-3). Per qualche ragione, Bach non portò a termine ciò che si era prefissato: interruppe la partitura dell’ultimo concerto dopo aver inserito solo il ritornello orchestrale di apertura (lasciando incompleta l’ultima misura), e lasciò vuoti anche gli ultimi pentagrammi della pagina (si veda la Figura 7-3).19 

			L’intestazione del manoscritto è abbastanza tipica delle partiture di lavoro di Bach. Inizia con la formula convenzionale «J.J.» (Jesu juva, Gesù aiutami), scritta subito prima del titolo del primo concerto (si veda la Figura 7-4).


	
				[image: ]
			

		



		
			Figura 7-3 Concerto per clavicembalo 
in Re minore, BWV 1059/1: 
autografo (circa 1738).

		

		
			Figura 7-4 Concerto per clavicembalo in Re minore, BWV 1052/1: autografo (circa 1738)
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			Figura 7-5 Concerto per clavicembalo in Fa maggiore, BWV 1056/3: autografo (1738)

		

			In modo significativo, una corrispondente chiosa conclusiva, «Fine. S[oli] D[eo] G[loria]», appare dopo il sesto concerto, seguita da otto pentagrammi vuoti, indicando con chiarezza la fine di un gruppo di opere (si veda la Figura 7-5). Questo fa pensare che Bach avesse inizialmente pianificato un convenzionale opus di sei concerti. L’opus si sarebbe concluso con un concerto in qualche modo inconsueto che combinava due flauti dolci con il clavicembalo solista, una trascrizione fantasiosa e brillante del Quarto concerto brandeburghese. Tuttavia, dopo aver completato la partitura contenente i sei concerti BWV 1052-1057, Bach apparentemente decise di aggiungere ancora altri concerti per clavicembalo – ma per qualche motivo non andò al di là del primo, lasciando solo un breve frammento del BWV 1059. Non c’era una ragione evidente per interrompere il progetto in quel particolare momento.

			Questo quadro generale lascia l’impressione che il compositore avesse inizialmente previsto un opus di sei concerti per clavicembalo solo, forse in vista di una pubblicazione, prendendo in considerazione soltanto in seguito la possibilità di ampliare la raccolta. Dato che il nuovo inizio con il BWV 1058 fu di nuovo marcato con la formula di apertura «J.J.»,20 Bach aveva molto probabilmente immaginato un opus ampliato a due serie di sei concerti, opzione che gli avrebbe permesso di incorporare i suoi concerti già esistenti per due e tre clavicembali, mostrando le sue innovazioni in questo genere. Avrebbe potuto facilmente completare un’altra raccolta di sei concerti integrandovi le due coppie di opere per due (BWV 1060, 1062) e tre clavicembali (BWV 1063-1064).21 Eppure, alla fine non lo fece. Quale forma e quale scopo Bach avesse in mente per un potenziale opus in due volumi rimane incerto. È possibile che questa ambiziosa impresa sia semplicemente diventata troppo complessa e impegnativa tenuto conto dei numerosi altri progetti concomitanti. D’altra parte, è forse concepibile che avesse preso in considerazione la pubblicazione di un opus di concerti in risposta all’opus 4 di Handel, pubblicato nel 1738. Balthasar Schmid, editore delle Variazioni Goldberg, sarebbe stata una scelta logica, soprattutto perché negli anni quaranta il figlio Carl Philipp Emanuel pubblicò con lui diversi concerti per tastiera. Bach forse non abbandonò mai completamente questo progetto, dato che per tutti gli anni quaranta tornò periodicamente alla raccolta di concerti in corso, continuando a inserire aggiunte e revisioni nel manoscritto incompiuto.22

			Nel manoscritto così com’è, tutti i concerti furono inseriti dal compositore come belle copie; nessuno era stato composto ex novo. I numeri 3 e 7 sono trascrizioni rispettivamente dei concerti per violino in Mi maggiore e in La minore, mentre il n. 6 è basato sul Concerto brandeburghese n. 4 in Sol maggiore per violino solo, due flauti dolci e archi. In tutti e tre i casi il violino solista originale è sostituito da un clavicembalo solista, mentre le parti orchestrali sono in gran parte invariate. Nel 1869 il curatore Wilhelm Rust ipotizzò di conseguenza che tutti gli otto concerti per clavicembalo fossero trascrizioni da concerti per violino.23 In questo senso, il n. 1, il più popolare dei concerti per clavicembalo, è stato ricostruito come concerto per violino in Re minore.24 Inoltre, basandosi sul fatto che il modello per il movimento centrale del n. 5 è la sinfonia di una cantata con oboe solista, sono state formulate varie proposte di strumenti melodici alternativi – flauto traverso, oboe d’amore, viola e altri – come strumenti solisti per i concerti nn. 2, 4, 5 e 8.25 Studi recenti, tuttavia, hanno messo in discussione le premesse di tali ipotesi. Le versioni delle sinfonie da cantate dei numeri 1, 2 e 8 fanno piuttosto supporre che siano basate su concerti per tastiera precedenti,26 probabilmente da eseguire all’organo o al clavicembalo; anche il numero 4 potrebbe essere nato come concerto per tastiera.


		
		
			Tabella 7-3 Concerti per uno, due, tre e quattro clavicembali e orchestra

			
				
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							bwv

						
							
							composizione

						
							
							solo del concerto originale 

							(tonalità originale)

						
							
							assolo di organo nelle cantate

						
							
							data della cantata

						
					

					
							
							[volume 1]

						
					

					
							
							1052

						
							
							[1] Concerto in Re minore

						
							
							tastiera (org. o clavicembalo)

						
							
							BWV 146/1 e 2; BWV 188/1

						
							
							1726; 1728

						
					

					
							
							1053

						
							
							[2] Concerto in Mi maggiore

						
							
							tastiera (org. o clavicembalo)

						
							
							BWV 169/1 e 5; BWV 49/1

						
							
							1726

						
					

					
							
							1054

						
							
							[3] Concerto in Re maggiore

						
							
							violino (BWV 1042: 
Concerto in Mi magg.)

						
							
							–

						
							
					

					
							
							1055

						
							
							[4] Concerto in La maggiore

						
							
							? tastiera

						
							
							–

						
							
					

					
							
							1056

						
							
							[5] Concerto in Fa minore

						
							
							mov. 2: oboi (BWV 156/1: Sinfonia in Fa magg.)

						
							
							
							1729?

						
					

					
							
							1057

						
							
							[6] Concerto in Fa maggiore

						
							
							violino (BWV 1049: Concerto Brandeburghese n. 4 in Sol magg.)

						
							
							–

						
							
					

					
							
							[volume 2]

						
					

					
							
							1058

						
							
							[7] Concerto in Sol minore

						
							
							violino (BWV 1041: 
Concerto in La min.)

						
							
							–

						
							
					

					
							
							1059

						
							
							[8] Concerto in Re minore (frag.)

						
							
							tastiera (org. o clavicembalo)

						
							
							BWV 35/1 e 5

						
							
							1726

						
					

					
							
							1060

						
							
							[9] Concerto in Do minore

						
							
							oboe e violino (?)

						
							
							–

						
							
					

					
							
							1062

						
							
							[10] Concerto in Do minore

						
							
							2 violini (BWV 1043: 
Concerto in Re min.)

						
							
							–

						
							
					

					
							
							1063

						
							
							[11] Concerto in Re minore

						
							
							3 clavicembali

						
							
							–

						
							
					

					
							
							1064

						
							
							[12] Concerto in Do maggiore

						
							
							3 clavicembali

						
							
							–

						
							
					

				
			

		

			Ad ogni modo, la preistoria, la cronologia e le destinazioni originali dei vari concerti sono di secondaria importanza, poiché la partitura autografa di Bach li presenta inequivocabilmente come concerti per clavicembalo. È chiaro che, quando iniziò a compilare la raccolta, il suo obiettivo era quello di creare un’altra categoria di composizioni esemplari che avrebbero rafforzato la sua reputazione di compositore e virtuoso della tastiera. Nell’intraprendere questo progetto, alla fine degli anni trenta, doveva certamente aver constatato che il genere del concerto per tastiera non era più una novità. Handel aveva infatti pubblicato i suoi concerti per organo op. 4 e op. 7 nel 1738 e nel 1739, anche se in realtà erano stati composti un po’ prima. Ciononostante, è possibile che la presenza delle opere di Handel in questa categoria abbia motivato Bach a rispondere – presumibilmente con l’ambizione di eccellere – presentando opere simili. Di certo, come sempre, non desiderava cedere questo territorio a nessun altro.

			Fin dagli anni di Weimar, Bach era stato particolarmente interessato alla possibilità di includere l’organo e il clavicembalo nel genere del concerto all’italiana, sviluppando così una autonoma alternativa per tastiera al concerto per violino. Sullo sfondo di questo processo c’erano le sue numerose trascrizioni per organo e clavicembalo dei concerti per violino di Vivaldi e altri. La cadenza per clavicembalo del Quinto concerto brandeburghese del 1721 costituì un prototipo stupefacente e ineguagliabile che rivelò il potenziale del clavicembalo come strumento solista. Nel 1725, alla corte di Dresda, Bach venne anche «molto ammirato» per aver presentato concerti d’organo «con un accompagnamento strumentale delicato».27 Negli anni successivi, a Lipsia, fece ulteriore uso dell’organo come strumento solista in un certo numero di sinfonie di cantate, che furono in effetti i precursori di tre dei concerti per clavicembalo poi inseriti nella partitura autografa (si veda la Tabella 7-3). Infine, il suo ruolo alla guida del Collegium Musicum aprì la strada allo sviluppo di concerti per uno, due, tre e quattro clavicembali. Queste opere innovative furono certamente progettate per fornire interessanti opportunità esecutive al maestro stesso, ai suoi figli e ai suoi allievi migliori, dando nel contempo inizio alla formazione di un genere completamente nuovo.

			La partitura di lavoro autografa dei concerti per clavicembalo illumina in dettaglio la preoccupazione quasi esclusiva di queste revisioni, in cui Bach si concentrò pressoché interamente sull’elaborazione della parte solistica, limitandosi a modifiche marginali nella parte orchestrale. In tutto il manoscritto, le correzioni e le aggiunte di ornamenti in tutti e sette i concerti si concentrano sulla voce acuta (superiore o eseguita dalla mano destra), che funziona quasi esclusivamente come vettore primario sia delle linee melodiche principali che di tutto il materiale tematico e dei passaggi tecnici. Erede del concerto per violino all’italiana, il primo concerto per tastiera assegnava la vera funzione di solista esclusivamente a un’unica voce nel registro acuto, mentre la parte della mano sinistra seguiva di norma fedelmente la linea del basso continuo. L’attento modellamento della parte acuta era diretto alla ricerca di soluzioni idiomatiche ottimali per la figurazione e i passaggi tastieristici, in modo che risultassero analoghi ai ben consolidati modelli italiani del vocabolario virtuosistico per violino. Bach prestò però molta attenzione anche al ruolo della mano sinistra, aprendo di fatto in proposito un territorio essenzialmente nuovo. Come indicano le revisioni, liberare la mano sinistra dalla linea del continuo era per lui una preoccupazione primaria. Basandosi probabilmente su esperimenti di improvvisazione mai annotati, riscrisse minuziosamente porzioni importanti delle parti per la mano sinistra allo scopo di renderle più indipendenti. Questi notevoli e significativi cambiamenti documentano di fatto uno dei passi più decisivi nell’evoluzione del concerto per tastiera.

			La maggior parte dei tipici effetti da concerto virtuosistico che finirono per emergere, coinvolgendo entrambe le mani dell’esecutore, non esistevano precedentemente nella musica per tastiera e dovettero essere presi in prestito dalle convenzioni per violino solo. Bach aveva già iniziato questo processo a Weimar. Violinista egli stesso, cercò i modi migliori e più efficaci per adattare alla tastiera varie tecniche violinistiche, tra cui quella nota come bariolage (l’effetto prodotto dall’applicazione dell’arco su due corde, una vuota e l’altra premuta, in rapida alternanza; nell’esempio seguente, ci sono due corde premute e una vuota):
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			Esempio 7-2 BWV 1004, Ciaccona: passaggio in bariolage, battute 236-37

		

		
			Il suo obiettivo era quello di trasformare queste figurazioni tipiche degli archi in una scrittura per tastiera altrettanto idiomatica ed elegante. L’adozione di tali tecniche può essere chiaramente tracciata nei diversi stadi di revisione conservati nelle fonti del Concerto in Re minore, BWV 1052:28

			Molti di questi modelli sono evidenti in tutto il manoscritto del concerto, figurazioni progettate per entrambe le mani e combinate da Bach con il tipo di passaggi virtuosistici elaborati in pezzi esemplari come la Fantasia cromatica (BWV 903) e la Fantasia in Do minore (BWV 906). Questo gli consentì la creazione di un progetto ingegnoso e visionario destinato a elevare il genere del concerto per tastiera a un livello senza precedenti, che divenne poi il punto di partenza per i suoi figli e allievi.29
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			Esempio 7-3 BWV 1052/1: partitura per ensemble d’archi (S), con tre versioni 
di passaggi solistici per tastiera (adattamenti da passaggi in bariolage), battute 146-48

		

			Per tutti gli anni trenta, il concerto per tastiera e la musica per tastiera in generale sembrano essere state per Bach aree di primaria importanza nel campo strumentale, andando palesemente a discapito della musica da camera e orchestrale. Sebbene tra il 1729 e il 1741 avesse avuto numerose opportunità di eseguire musica per ensemble strumentale con il Collegium Musicum, l’investimento creativo di Bach in quel campo (come attestano le fonti superstiti di opere pertinenti) fu nel migliore dei casi modesto, soprattutto se paragonato alla notevole produttività nello stesso periodo di Georg Philipp Telemann. Solo prendendo in considerazione i tre volumi della Musique de Table (Amburgo, 1733), con le sue numerose ouverture, concerti, quartetti, trii e sonate, vediamo che Telemann si impegnò fattivamente in molteplici approcci a un’ampia gamma di generi e organici strumentali, non di rado ingaggiando esperimenti con le relative norme formali. Bach, al contrario, si astenne per lo più dall’alterare i modelli formali convenzionali, dato che solo di rado si discostò dal concerto in tre movimenti, dalla sonata in stile concertistico (veloce-lento-veloce) e dalla sonata da camera in quattro movimenti (lento-veloce-lento-veloce). Rivolse invece la sua attenzione soprattutto agli aspetti di elaborazione tematica e motivica all’interno dei singoli movimenti. A questo proposito, il suo ultimo concerto originale per ensemble, il «Concerto a sei» in Re minore, BWV 1043, meglio conosciuto come «Concerto per due violini» e risalente al 1730 circa, può essere un caso esemplare. Assorbito in gran parte durante gli anni trenta dalla serie in quattro volumi della Clavier-Übung e dalla creazione di concerti per uno o più clavicembali, Bach sembra essenzialmente aver lasciato il campo più ampio della composizione strumentale al suo collega e amico di Amburgo, di cui certamente ammirava, e talvolta eseguiva, le opere.30

			Anche in assenza della pubblicazione di un opus, i concerti per tastiera di Bach esercitarono un’influenza immediata nei circoli di Lipsia e Berlino ed ebbero un impatto a lungo termine, con la salda adozione del concerto per tastiera fra i generi dell’epoca. In effetti, la stragrande maggioranza dei concerti per tastiera composti a metà del xviii secolo furono scritti da membri della cerchia di Bach, in particolare dal figlio Carl Philipp Emanuel. Quest’ultimo iniziò a comporli con una certa regolarità dal 1733 in poi, mentre era ancora sotto la guida di suo padre, e nel 1745 fece stampare uno dei suoi primi concerti (Wq 11 in Re maggiore) da Balthasar Schmid, l’editore del padre. Il solo Carl compose circa 55 concerti, e aggiungendo la produzione dei suoi fratelli e cugini, il numero totale di concerti per tastiera scritti dai giovani membri della famiglia Bach ammonta a ben oltre un centinaio di opere.

			Infine, là dove il figlio più giovane di Bach si era fermato, cominciò il giovane Mozart. Non può essere una coincidenza che quando Leopold Mozart decise di fargli prendere confidenza con il genere così indissolubilmente legato al nome di Bach, diede a Wolfgang l’incarico di rielaborare le sonate op. 5 di Johann Christian Bach come concerti per tastiera e archi (K. 107). Come Bach aveva imparato da Vivaldi, così Mozart imparò da un figlio di Bach.

			messe kyrie-gloria

			Il punto di partenza tecnico per gli oratori di Natale, Pasqua e Ascensione fu il riutilizzo di opere profane di carattere cerimoniale, con l’obiettivo di sfruttare per funzioni sacre ordinarie musiche scritte per una specifica occasione. Il repertorio liturgico bachiano di messe in latino, che comprende rielaborazioni di movimenti di cantate sacre e che, insieme agli oratori, ebbe origine a metà degli anni trenta, offre un affascinante parallelo. L’obiettivo del compositore era ancora una volta quello di aumentare la scelta del repertorio disponibile per le principali festività sacre. Ma i procedimenti che impiegò nel creare musica per la messa in latino mostrano differenze significative, non tanto per la difformità tra il contenuto dei testi delle cantate tedesche e le loro parodie testuali latine, ma piuttosto per le differenze tra la prosodia tedesca e quella latina, le differenze cioè fondamentali nella lunghezza delle parole, nei modelli di accentuazione e nell’intonazione quando, per esempio, la frase «Liebster Gott, erbarme dich» (/ ⌣ /, ⌣/ ⌣ /) diventa «Qui tollis peccata mundi» (⌣ / ⌣ ⌣ / ⌣ / ⌣ ). Fu forse proprio questa sfida a spingere Bach a cercare risultati non solo accettabili, ma di fatto – e in tutti i casi – addirittura superiori al punto di partenza. Le opere in questione (si veda la Tabella 7-4) dimostrano che raggiunse tale obiettivo in maniera magistrale.

	
		
			Tabella 7-4 Le messe Kyrie-Gloria e i loro modelli parodistici

			
				
					
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							kyrie cum gloria

							organico vocale e fiati

						
							
							si min.
bwv 232i

							ssatb; 
3 tr+timp, corno, 
2 fl, 2 oboi

						
							
							fa magg.
bwv 233

							satb; 
2 corni, 
2 oboi

						
							
							la magg.
bwv 234

							satb; 2 fl

						
							
							sol min.
bwv 235

							satb; 2 oboi

						
							
							sol magg.
bwv 236

							satb; 2 oboi

						
					

					
							
							Kyrie-Christe-Kyrie
Gloria-Et in terra
Laudamus te

						
							
							1.* 2.† 3.*

							4.† 5.*

							6.†

						
							
							1. BWV 233.1
2.†

						
							
							1.†
2. BWV 67/6

						
							
							1. BWV 102/1
2. BWV 72/1

						
							
							1. BWV 179/1
2. BWV 79/1

						
					

					
							
							Gratias agimus tibi

						
							
							7. BWV 29/1

						
							
							
							
							3. BWV 187/4

						
							
							3. BWV 138/4

						
					

					
							
							Domine Deus

						
							
							8.†

						
							
							3.†

						
							
							3.†

						
							
							
							4. BWV 79/5

						
					

					
							
							Domine Fili

						
							
							
							
							
							3. BWV 187/3

						
							
					

					
							
							Qui tollis

						
							
							9. BWV 46/1

						
							
							4. BWV 102/3

						
							
							4. BWV 179/5

						
							
							5. BWV 187/5

						
							
					

					
							
							Qui sedes

						
							
							10.†

						
							
							
							
							
					

					
							
							Quoniam

						
							
							11.†

						
							
							5. BWV 102/5

						
							
							5. BWV 79/2

						
							
							
							5. BWV 179/3

						
					

					
							
							Cum Sancto Spiritu

						
							
							12.*

						
							
							6. BWV 40/1

						
							
							6. BWV 136/1

						
							
							6. BWV 187/1

						
							
							6. BWV 17/1

						
					

					
							
							* Probabilmente composizione originale.

							† Nessun modello certo di parodia.

						
					

				
			

		

			Le prescrizioni liturgiche delle chiese di Lipsia per il servizio mattutino principale nelle grandi feste (Natale, Pasqua, Pentecoste, ecc.) prevedevano l’esecuzione di una messa polifonica tipicamente composta solo da Kyrie e Gloria, secondo la tradizione luterana. Ma l’uso delle cosiddette messe Kyrie-Gloria prevaleva anche nel rito cattolico romano alla corte di Sassonia e altrove. Durante il primo decennio del suo cantorato, Bach non aveva interesse a comporre tali messe «Kyrie cum Gloria». Scelse invece di eseguire messe di altri compositori, e si concentrò sulla creazione di un pratico repertorio di cantate. Nella primavera del 1733, tuttavia, si verificò una situazione particolare. Dopo la morte dell’Elettore Federico Augusto «il Forte» avvenuta il 1º febbraio, il figlio e successore di quest’ultimo, Federico Augusto ii, programmò una visita a Lipsia in occasione di un ricevimento del consiglio cittadino previsto per il 20-21 aprile. Come parte della Erbhuldigung ufficiale (cerimonia di omaggio al nuovo regnante), per domenica 21 aprile, nella chiesa di San Nicola,31 era stata predisposta una funzione religiosa con un sermone del sovrintendente Deyling e musica del Cantor Bach. L’esecuzione rappresentava un’eccezione consentita all’interno del periodo di lutto con interdizione della musica decretato dalla corte sassone per la durata di sei mesi, a partire dal 2 febbraio 1733. Per questa occasione speciale e in riconoscimento della fede cattolica romana della famiglia elettorale, la scelta di una messa latina sarebbe stata la più appropriata, poiché la messa rappresentava l’unico grande genere liturgico comune sia ai luterani che ai cattolici. Tuttavia, mentre il testo biblico per il sermone fu annunciato come di consueto, non fu diffuso nessun dettaglio sulla musica. Pertanto, se non fosse per gli indizi riportati di seguito, non avremmo alcuna informazione su ciò che fu effettivamente eseguito.

			Pochi mesi dopo la cerimonia di omaggio, alla fine di luglio del 1733, Bach si recò a Dresda e presentò al nuovo sovrano le parti complete per una Messa Kyrie-Gloria in Si minore, BWV 232I. Nella frase di dedica sull’involucro contenente il titolo delle parti da esecuzione, l’autore dell’opera si riferiva espressamente a una passata esecuzione – «bezeigte… mit inliegender Missa… seine unterthänigste Devotion» (ha dimostrato con la messa allegata… la sua più umile devozione). Anche se non vengono forniti dettagli, l’esecuzione potrebbe in effetti aver avuto luogo alla funzione di culto di Lipsia il 21 aprile, un’occasione nella quale era prevista la presenza dell’Elettore. All’ultimo momento, però, l’Elettore aveva deciso di non partecipare alla funzione luterana nella più antica chiesa parrocchiale cittadina. Eppure il seguito del sovrano era presente, il che significa che l’esecuzione di una messa Kyrie-Gloria sarebbe stata comunque appropriata. Se tuttavia, per qualsiasi motivo, fosse stato necessario annullare l’esecuzione della messa a San Nicola, un’opzione alternativa sarebbe stata un concerto a Santa Sofia, la chiesa protestante di corte a Dresda dove Wilhelm Friedemann Bach era stato appena assunto come organista. Questo potrebbe essere avvenuto immediatamente prima del 27 luglio, quando le parti per la Messa furono ufficialmente presentate all’Elettore.32

			Qualunque cosa sia successa, l’origine della composizione della prima messa di Bach è strettamente legata al cambio di governo nel 1733 e al piano di Bach di migliorare la sua posizione a Lipsia ottenendo un sostegno diretto dall’elettore di Sassonia e re di Polonia. La strategia alla fine funzionò, perché nel 1736 ricevette la nomina a «Compositore della Corte Elettorale di Sassonia e della Corte Reale di Polonia», il cui titolo e i cui privilegi gli portarono notevoli benefici per il resto della sua vita.33





		
			tabella 7-5 Le messe Kyrie-Gloria e le loro fonti parodistiche sacre

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							bwv

						
							
							movimenti della messa

						
							
							bwv

						
							
							movimento della cantata 

						
					

					
							
							233/1

							233/2

							233/3

							233/4

							233/5

							233/6

						
							
							Kyrie-Christe-Kyrie eleison

							 Gloria in excelsis Deo-

							 Domine Deus(?)

							 Qui tollis peccata mundi

							 Quoniam tu solus sanctus

							Cum Sancto Spiritu

						
							
							233/1:

							–

							–

							102/3:

							102/5:

							40/1:

						
							
							Kyrie “Christe, du Lamm Gottes” <versione di Weimar>

							(?)

							–

							Weh der Seele, die den Schaden… (Guai all’anima che 
non conosce più alcun male)

							Erschrecke doch, du allzu sichre Seele (Sii terrorizzata, 
tu anima troppo sicura di te)

							Darzu ist erschienen der Sohn Gottes 
(Per ciò è venuto il Figlio di Dio)

						
					

					
							
							234/1

							234/2

							234/3

							234/4

							234/5

							234/6

						
							
							Kyrie-Christe-Kyrie eleison

							 Gloria in excelsis Deo

							 Domine Deus

							 Qui tollis peccata mundi

							 Quoniam tu solus sanctus

							Cum Sancto Spiritu

						
							
							–

							67/6:

							–

							179/5:

							79/2:

							136/1:

						
							
							Friede sei mit euch (La pace sia con voi)

							–

							Liebster Gott, erbarme dich (Signore Dio, abbi pietà)

							Gott ist unsre Sonn und Schild (Dio è il nostro sole e nostro scudo)

							Erforsche mich Gott (Cercami, Signore)

						
					

					
							
							235/1

							235/2

							235/3

							235/4

							235/5

							235/6

						
							
							Kyrie-Christe-Kyrie eleison

							 Gloria in excelsis Deo

							 Gratias agimus tibi

							 Domine Fili unigenite

							 Qui tollis peccata mundi

							Cum Sancto Spiritu

						
							
							102/1:

							72/1:

							187/4:

							187/3:

							187/5:

							187/1:

						
							
							Herr, deine Augen… (Signore, il tuo sguardo…)

							Alles nur nach Gottes Willen (Tutto sia fatto secondo 
la volontà del Signore)

							Darum sollt ihr nicht sorgen (Non affannatevi dunque dicendo)

							Du Herr, du krönst allein… (Tu o Signore, Tu solo incoroni…)

							Gott versorget alles Leben (Dio si prende cura di ogni essere vivente)

							Es wartet alles auf dich (Tutti aspettano da te)

						
					

					
							
							236/1

							236/2

							236/3

							236/4

							236/5

							236/6

						
							
							Kyrie-Christe-Kyrie eleison

							 Gloria in excelsis Deo

							 Gratias agimus tibi

							 Domine Deus

							 Quoniam tu solus sanctus

							Cum Sancto Spiritu

						
							
							179/1:

							79/1:

							138/4:

							79/5:

							179/3:

							17/1:

						
							
							Siehe zu, daß deine Gottesfurcht (Vedi che il tuo timor 
di Dio non sia ipocrita)

							Gott der Herr ist Sonn und Schild (Dio è il nostro sole 
e nostro scudo)

							Auf Gott steht meine Zuversicht (In Dio riposa la mia speranza)

							Gott, ach Gott, verlass die deinen nimmermehr (Dio, 
o Dio, non abbandonare i tuoi mai più!)

							Falscher Heuchler Ebenbild (Un’immagine dei falsi ipocriti)

							Wer Dank opfert, der preiset mich (Colui che offre grazie mi loda)

						
					

				
			

		

	

			Negli anni trenta, dopo aver posto fine alla composizione di cantate da chiesa per le domeniche ordinarie dell’anno ecclesiastico (ad eccezione di alcuni supplementi al ciclo delle cantate corali, come menzionato in precedenza), Bach rivolse l’attenzione alle festività liturgiche più solenni. A tal fine, dedicò un tempo considerevole alle opere di grandi dimensioni già esistenti, come le Passioni e il Magnificat, rivedendole e mettendole in forma definitiva. La trilogia di oratori si tradusse poi in nuove opere per Natale, Pasqua e Ascensione. Nel 1738-39 aggiunse anche due ampie cantate, la BWV 30 per il giorno di San Giovanni e la BWV 80 per la Festa della Riforma. La prima era una parodia del pezzo profano «Angenehmes Wiederau» (Piacevole Wiederau), BWV 30.1, e la seconda una versione ampliata di una preesistente cantata per la Riforma. La solenne Messa Kyrie-Gloria BWV 232I del 1733 era quindi una composizione piuttosto eccezionale. Data la sua durata di un’ora e il formato maestoso (dal sontuoso organico per coro a cinque voci, trombe, corni, timpani e legni), non era veramente adatta a una funzione liturgica durante una delle feste maggiori, che avrebbe incluso anche l’esecuzione di una cantata. Alla fine Bach scelse perciò di espandere quest’opera molto particolare in quella che sarebbe diventata una Messa completa in Si minore. Allo stato iniziale, comunque, il lavoro stimolò l’interesse generale del compositore per il genere della messa, lo ispirò a studiare le messe di vari compositori (per lo più italiani), e alla fine portò alla composizione di un certo numero di messe Kyrie-Gloria più pratiche e contenute, della durata di mezz’ora. Queste avevano tutte un organico limitato, e nessuna di esse comprendeva più di sei movimenti. Inoltre, in contrasto con la messa solenne del 1733, le altre quattro messe Kyrie-Gloria fecero un uso più esteso di prestiti dalle cantate da chiesa degli anni venti (si veda la Tabella 7-5). La Messa in Fa maggiore, BWV 233, attinge da un modello ancora più antico, essendo il suo Kyrie basato su un Kyrie isolato risalente al precedente periodo di Weimar.34
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			Figura 7-6 Messa in Sol maggiore, BWV 236/1: autografo (circa 1738).

		

			La datazione delle quattro messe più brevi al 1738 circa si basa sulle partiture autografe della BWV 234 e della BWV 236 (si veda la Figura 7-6). Sebbene le fonti originali per le altre due, BWV 235 e BWV 233, non siano sopravvissute, esse possono essere collegate alle prime due, poiché tutte e quattro si presentano come un gruppo in una successiva bella copia (nella sequenza BWV 234-236-235-233). Bach fece preparare questa copia dal suo allievo Johann Christoph Altnickol intorno al 1748, più o meno nello stesso periodo in cui lui stesso stava dando gli ultimi ritocchi all’espansione del Kyrie e del Gloria del 1733 nella Messa completa in Si minore. Le quattro messe Kyrie-Gloria fecero parte di un gruppo di grandi progetti che tennero Bach particolarmente occupato alla fine degli anni trenta, e che includeva ampie opere vocali come BWV 30 e BWV 80 (si veda sopra) e la Terza parte della Clavier-Übung, ma anche l’inizio del lavoro sui Diciotto corali, la Seconda parte del Clavicembalo ben temperato e l’Arte della fuga. Solo per la Messa in La maggiore BWV 234 sono disponibili le parti originali, che corrispondono ad almeno tre esecuzioni: intorno al 1738, tra il 1743 e il 1746, e il 1748-49. Supponendo che ciò sia rappresentativo, tutte e quattro le Messe sarebbero state eseguite più volte alla fine degli anni trenta e per tutti gli anni quaranta.

			Il progetto generale di riunire le messe in un unico opus viene reso evidente da un certo numero di caratteristiche comuni. Tutte le messe hanno una struttura in sei movimenti, con le sezioni del Gloria che prevedono disposizioni simmetriche di due cori che incorniciano tre assoli. Ogni messa fa anche uso di una serie metodicamente organizzata di tonalità, modi e organici di fiati. Inoltre, mentre la Messa solenne del 1733 inizia in Si minore e finisce in Re maggiore, la conclusione tonale delle quattro messe più brevi riflette schemi coerenti che ricordano la compatta organizzazione di tonalità delle sei parti dell’Oratorio di Natale (si veda la Tabella 6-9):

			BWV 233: Fa magg.-Fa magg.-Do magg.-Sol min.-Re min.-Fa magg.

			BWV 234: La magg.-La magg.-Fa diesis min.-Re magg.-Si min.-La magg.

			BWV 235: Sol min.-Sol min.-Re min.-Si magg.-Mi magg.-Sol min.

			BWV 236: Sol magg.-Sol magg.-Re magg.-La min.-Mi min.-Sol magg.

			Di particolare importanza per la coesione dell’insieme fu l’uso esclusivo da parte di Bach di modelli di parodie sacre tratti dalle cantate da chiesa dei cicli del 1723-24 e 1725-26, da cui selezionò movimenti di particolare qualità e raffinatezza. A unificare il gruppo fu anche l’uso sovrapposto di fonti parodistiche: complessivamente, le Messe in La maggiore e in Sol maggiore presentano sei movimenti dalle cantate BWV 79 e BWV 179, mentre le Messe in Sol minore e in Fa maggiore presentano sette movimenti dalle cantate BWV 102 e BWV 187 (si veda la Tabella 7-4).

			Bach deve aver trovato sia intrigante che impegnativo applicare una procedura nuova e completamente originale per convertire in latino movimenti che non solo erano sacri ma anche in lingua tedesca, e per trasformare la poesia metrica e rimata in prosa liturgica. Una premessa cruciale per il successo della parodia, sia dalla musica profana a quella sacra che da un’opera sacra a un’altra, riguarda infatti l’affinità di carattere e di forma. Forse perché Bach conosceva intimamente la sua produzione e aveva anche eseguito più volte la maggior parte delle cantate, le sue scelte dei modelli di parodia riuscirono con notevole precisione, sia nella sostanza che nei dettagli. Per i cori, utilizzò sistematicamente appropriati movimenti di cantata e testi biblici compatibili, per lo più tratti dai Salmi, con l’unica eccezione del Gloria BWV 235/2. Per la BWV 233/2 e la BWV 234/1 i modelli di parodia sono sconosciuti (si veda la Tabella 7-6; cfr. la Tabella 7-5). Nel Gloria della BWV 235/2, il testo poetico originale di Salomon Franck del modello di parodia BWV 72/1, con il suo accento sul proposito «Tutto secondo la sola volontà di Dio, nella gioia come nel dolore, nella buona come nella cattiva sorte … questo sarà il mio motto [Losung]», conviene perfettamente all’inno di lode del Gloria, con il suo enfatico «laudamus, adoramus, benedicimus, glorificamus te». L’effetto non può che essere rafforzato dal carattere esultante della musica.

		
			tabella 7-6 Cori Kyrie-Gloria basati su cori da cantate con testo biblico

			
				
					
					
				
				
					
							
							BWV 233/6 (Cum Sancto Spiritu)

						
							
							BWV 40/1 (1 Giovanni 3:8) 

						
					

					
							
							BWV 234/2 (Gloria in excelsis)

						
							
							BWV 76/6 (Giovanni 20:19)

						
					

					
							
							BWV 234/6 (Cum Sancto Spiritu)

						
							
							BWV 136/1 (Salmo 139:36)

						
					

					
							
							BWV 235/1 (Kyrie eleison)

						
							
							BWV 102/1 (Geremia 5:3)

						
					

					
							
							BWV 235/6 (Cum Sancto Spiritu)

						
							
							BWV 187/1 (Salmo 104:27-28)

						
					

					
							
							BWV 236/1 (Kyrie eleison)

						
							
							BWV 179/1 (Siracide 1:34)

						
					

					
							
							BWV 236/2 (Gloria in excelsis)

						
							
							BWV 79/1 (Salmo 84:12)

						
					

					
							
							BWV 236/6 (Cum Sancto Spiritu)

						
							
							BWV 17/1 (Salmo 50:23)

						
					

				
			

		

			Il testo tedesco dei modelli di parodia scelti si adattava generalmente molto bene al nuovo testo latino sottostante, anche se il più delle volte Bach dovette fare degli aggiustamenti attentamente calibrati nella prosodia e negli organici. Certo, avrebbe potuto risolvere il problema alla radice semplicemente creando opere interamente nuove, ma è fuori di dubbio che decise invece di ottenere il risultato desiderato elaborando composizioni esistenti. L’opportunità di effettuare un secondo passaggio su un pezzo più antico ma ancora perfettamente valido dovette sembrargli particolarmente appagante, come mostrano numerosi altri casi di revisione e arrangiamento negli anni trenta. Nella partitura autografa della Messa in Sol maggiore, BWV 236, gli svariati aggiustamenti introdotti, in particolare nella parte del continuo, indicano il suo evidente desiderio di migliorare l’originale versione contrappuntistica a cinque voci.

			L’approccio al coro di apertura del Gloria della Messa in La maggiore rappresenta un altro caso emblematico. La scelta di utilizzare per una parodia il coro no. 6 della cantata BWV 67 fu chiaramente innescata dalla frase «Friede sei mit euch» in relazione all’«et in terra pax» dell’inno liturgico. Tuttavia la composizione del movimento della cantata BWV 67/6 per coro a tre voci e basso solista (che rappresenta la vox Christi) seguì rigorosamente il formato della poesia, con l’affermazione biblica inserita quattro volte:

			[image: Screenshot (177)][image: Screenshot (178)]


			Bach impostò la composizione di questo movimento di cantata per il periodo successivo alla Pasqua su due idee musicali fortemente contrastanti che si alternano, contrapponendo due affetti espressivi ben distinti: le parole calme e salvifiche di Gesù risorto (B) e lo stato d’animo concitato e combattivo dei discepoli in guerra contro Satana per il glorioso regno di Cristo (A). Le sezioni corali A (: Vivace e forte) sono sostenute da un accompagnamento vibrante e virtuosistico degli archi (che propongono anche l’introduzione strumentale in stile di ritornello), mentre l’organico strumentale delle liriche sezioni solistiche B (3/4 : Adagio e piano) impiega solo il flauto e due oboi d’amore.

			Il più breve testo liturgico in prosa del Gloria in La maggiore richiese non solo importanti aggiustamenti al testo sottostante, ma anche una completa riorganizzazione della forma e una riassegnazione della vox Christi a tre diversi solisti.

			Gloria in excelsis Deo.

			Et in terra pax hominibus bonae voluntatis.

			Laudamus te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te. 

			Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam.

			Inoltre, il testo iniziale del Gloria doveva essere integrato all’interno dell’introduzione strumentale, e il verso conclusivo doveva essere ricomposto in una tessitura corale a quattro voci. Ecco lo schema che Bach ideò per l’assegnazione del testo:

			A1 coro:	Gloria in excelsis Deo.

			B1 alto:	Et in terra pax hominibus bonae voluntatis. 

			A2 coro:	Laudamus te, benedicimus te,

			B2 basso:	Adoramus te,

			A3 coro:	Glorificamus te, laudamus te, benedicimus te, 

			B3 tenore:	Adoramus te,

			A4 coro:	Glorificamus te, laudamus, benedicimus, adoramus te,

			B4 coro:	Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam.

			Nonostante tutte queste difficoltà, il movimento della Messa che ne risulta (di lunghezza pari al movimento della cantata) si presenta tutt’altro che come una soluzione di fortuna o di ripiego, ma piuttosto come un’efficacissima ulteriore evoluzione del brano vocale precedente. Questo vale anche per il movimento solistico «Qui tollis peccata mundi» della stessa Messa in La maggiore, derivato dall’aria della cantata «Liebster Gott, erbarme dich», BWV 179/5 – in cui «miserere nobis» e «erbarme dich» (abbi pietà) sono le parole che definiscono rispettivamente il baricentro dell’espressione musicale. Il movimento della cantata in La minore era scritto per soprano, due oboi da caccia e basso continuo (violoncello, contrabbasso e organo). La versione della Messa, invece, è trasposta in Si minore e vede il soprano accompagnato da due flauti e un bassetto eseguito da violini e viole all’unisono e senza organo. Questa riorganizzazione dell’organico conferisce al brano in latino un’identità sonora di sorprendente novità, e veicola il testo all’interno di un’atmosfera insolitamente struggente.

			Gli esempi appena citati sono rappresentativi delle considerevoli modifiche apportate da Bach nel processo di parodia dai movimenti di cantate esistenti. Ma questi esiti impressionanti nel processo di trasformazione si accompagnarono a passaggi sostanziali di nuova composizione, spesso necessari per adattare la prosodia latina e il significato di specifiche frasi e parole. Tali casi includono l’inizio completamente nuovo aggiunto al movimento finale della Messa BWV 234, per conferire la giusta solennità alla frase «Cum Sancto Spiritu». Ci fu inoltre una profonda revisione ed estensione del «Quoniam» nella Messa BWV 236, in una versione riscritta per oboe solo, tenore e continuo (un movimento basato sull’aria della cantata BWV 179/3 per due oboi, due violini, tenore e continuo). Un ulteriore esempio si trova nei significativi ampliamenti con i quali vengono aggiunte fino a due dozzine di battute in tutti e tre i movimenti solistici nella Messa BWV 235 – oltre alle probabili aggiunte di movimenti di nuova composizione per la Messa BWV 233 (si veda la Tabella 7-4).

			Le quattro Messe Kyrie-Gloria, che si distinsero come parodie particolarmente raffinate di una scelta di movimenti di cantate sacre, convalidano ulteriormente la superba qualità delle loro origini musicali e sono la prova della natura non convenzionale, autenticamente creativa e decisamente avanzata della pratica bachiana del prestito. Il suo lavoro con le messe è paragonabile a quello svolto nello stesso periodo per gli oratori sacri, anch’essi derivati in gran parte da modelli profani esistenti. Ci sono pochi dubbi sul fatto che l’opus delle messe fosse destinato a stare in piedi da solo come gruppo coerente, assumendo il suo posto tra le migliori composizioni vocali di Bach. Data la crescente avversione nel tardo xviii secolo per gli enfatici testi barocchi delle cantate, delle Passioni e degli oratori, furono le Messe Kyrie-Gloria e la Messa in Si minore a consolidare – e in modo decisivo – la reputazione di Bach come compositore di musica vocale. Infatti, due interi movimenti – tratti rispettivamente dalla Messa in Sol maggiore e dalla Messa in La maggiore – furono stampati come opere esemplari nei primi trattati di composizione: l’Abhandlung von der Fuge (Trattato sulla fuga, Berlin, 1754) di Friedrich Wilhelm Marburg e Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (L’arte della composizione rigorosa in musica, Königsberg, 1779) di Johann Philipp Kirnberger. Inoltre, la Messa in La maggiore, pubblicata nel 1818, fu tra le prime opere di Bach ad apparire a stampa nella sua versione completa, proprio agli albori del revival bachiano del xix secolo.

			
il clavicembalo ben temperato, parte seconda

			Un opus supplementare basato sulla stessa idea di quello che l’aveva preceduto rappresenta un’anomalia assoluta nell’opera di Bach. La preparazione di un secondo volume del Clavicembalo ben temperato, BWV 870-893, sembra essere stata stimolata dalla vasta applicazione pedagogica dell’originale, la cui forma definitiva era stata messa a punto nel 1722. Negli anni successivi, la raccolta fu utilizzata con successo come testo fondamentale nell’attività di insegnamento di Bach, che continuava a essere affascinato dai tre elementi costitutivi del Primo volume: la fantasia improvvisativa, l’erudito contrappunto imitativo e la varietà tonale. Dopo quasi due decenni, questi fattori diedero vita a un nuovo volume di preludi e fughe in tutte le tonalità. Eppure Bach inizialmente esitò a designarlo specificamente come una seconda parte. Fu solo nel 1744 che fece preparare dal suo copista di fiducia Johann Christoph Altnickol una bella copia, sotto il titolo «Des Wohltemperirten Claviers Zweyter Theil» (Il clavicembalo ben temperato seconda parte).35 Comprensibilmente, Bach desiderava che la seconda parte fosse chiaramente separata dalla prima. In uno dei primi manoscritti del 1739 circa,36 si dilettò infatti con titoli in francese come «Prélude» e «Fugue», presumibilmente per suggerire la modernità dei nuovi pezzi rispetto agli stili più tradizionali della Prima parte, che aveva fatto ricorso ai titoli in latino «Praeludium» e «Fuga». Alla fine, tuttavia, si astenne da qualsiasi tipo di abbellimento del titolo e mantenne l’accademico latino, come indica l’autorevole bella copia di Altnickol.

			Strutturalmente, la Seconda parte del Clavicembalo ben temperato assomiglia alla Prima praticamente in ogni aspetto. Tuttavia, sebbene nella Prima parte i preludi e le fughe nella stessa tonalità siano numerati separatamente («Praeludium 1», «Fuga 1», ecc.), la Seconda parte li presenta chiaramente come coppie – come si vede nella partitura autografa di Londra del 1739 e seguenti, che recano le intestazioni «Prælude et Fugue 1», eccetera (si veda la Figura 7-7). Inoltre, mentre nella Prima parte il Preludio in Mi bemolle minore e la Fuga in Re diesis minore, BWV 853, proiettano ancora una certa ambivalenza enarmonica, la coppia parallela nella Seconda parte presenta la tonalità di Re diesis minore. In termini di orientamento stilistico generale, la Seconda parte riflette chiaramente non solo un adattamento alle preferenze e ai bisogni di una generazione più giovane di studenti, ma anche le mutevoli priorità del compositore stesso. Questo è particolarmente evidente in alcuni preludi. Quelli in Do minore, Re maggiore, Re diesis minore, Mi maggiore, Mi minore, Fa minore, Sol maggiore, Sol diesis minore e Si bemolle maggiore presentano una struttura a tutti gli effetti binaria, con segni di ripetizione per entrambe le sezioni, e un riferimento esplicito al formato della sonata prediletto dai suoi figli e dai suoi studenti di composizione. Nei Preludi in Fa diesis maggiore, La bemolle maggiore e Si minore, d’altro canto, prevale il formato del ritornello. In quelli in Re maggiore, Fa minore, Sol diesis minore, Si bemolle maggiore e Si maggiore, regnano frasi melodiche in stile galante, mentre nei Preludi in Do maggiore, Mi bemolle maggiore, Mi maggiore, Fa maggiore e Sol minore abbondano sottili tratti di contrappunto e piccoli elementi motivici.
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			Figura 7-7 Preludio in Do maggiore, BWV 870/1: autografo di lavoro (1739-42); «par J.» aggiunto in seguito da W.F. Bach.

		

			Seguendo la generale tendenza stilistica verso una polifonia più snella, la maggior parte delle fughe della Seconda parte (quindici in tutto) sono a tre voci, mentre le restanti nove sono per le tradizionali quattro. A titolo di confronto, la Prima parte contiene due fughe a cinque voci, dieci a quattro, undici a tre, oltre a un’unica composizione a due voci. Sebbene entrambi i volumi della raccolta presentino gruppi comparabili di fughe relativamente semplici (con l’applicazione occasionale di tecniche speciali, come l’inversione tematica e l’aumentazione, o l’introduzione di uno o due controsoggetti prefissati), la Seconda parte introduce anche diverse fughe doppie così come esempi con controsoggetti prefissati di valore tematico, nelle tonalità di Do diesis minore, Sol minore, Sol diesis minore, Si bemolle maggiore, Si maggiore e Si minore. Questi pezzi sono inequivocabilmente legati all’esplorazione più sistematica delle fughe multiple dell’Arte della fuga, un progetto compositivo che si sovrappose nel tempo alla Seconda parte del Clavicembalo ben temperato.

			La principale differenza tra le due parti risiede nella maggiore lunghezza sia dei preludi che delle fughe della Seconda parte: i brani della seconda raccolta sono in media da un quarto a un terzo più lunghi di quelli della Prima parte. Nelle fughe, la maggiore lunghezza non è ottenuta attraverso l’incorporazione di ampi interludi, ma piuttosto attraverso l’adozione di temi più lunghi e una più sostanziale elaborazione complessiva del materiale musicale dato. 

			La storia compositiva della Seconda parte è per lo più oscura, poiché non sono sopravvissute le partiture di lavoro che Bach utilizzò per preparare la bella copia autografa incompleta di una versione intermedia (1739-42). È comunque possibile che ci siano voluti svariati anni per sviluppare il volume, che in realtà potrebbe non essere nemmeno nato come seconda parte, ma piuttosto come un accorpamento casuale di singoli preludi e fughe. L’evoluzione della Seconda parte sembra anche essersi sovrapposta alle revisioni che Bach inserì nella sua copia della Prima parte, prima nel 1732, poi intorno al 1736, e di nuovo dopo il 1740, il che porta alla conclusione che la Seconda parte non fosse destinata a sostituire la Prima, ma piuttosto a proseguirla e completarla. Le principali tappe della genesi della Seconda parte sono riassunte nella Tabella 7-7. Per le prime versioni dei pezzi non esistono fonti originali, e quindi la loro cronologia rimane ignota. Fonti secondarie, tuttavia, sotto forma di copie tratte da autografi perduti, documentano le prime versioni per un certo numero di pezzi.37 Le fonti originali della prima revisione sono disponibili in un manoscritto incompleto che combina due copie originariamente separate: A1 di mano di Bach (preludi intitolati «Praeludium») con aggiunte successive ma minori fatte dal figlio Wilhelm Friedemann, e A2 di mano di Bach e di sua moglie Anna Magdalena (preludi intitolati «Prélude»). Non sono note copie autografe di Bach della seconda versione riveduta, rappresentata solo dalla già citata bella copia di mano del suo allievo e poi genero Johann Christoph Altnickol.

			Un importante gruppo di pezzi risalenti alla fase precedente la Seconda parte sembra provenire da una raccolta, probabilmente lasciata aperta e incompleta, di cinque preludi e fughette in Do maggiore, Re minore, Mi minore, Fa maggiore e Sol maggiore, BWV 870.1 e BWV 899-902, tutti anteriori al 1730. Il Preludio in Do maggiore, BWV 870.1, e le Fughette in Fa maggiore, BWV 901, e Sol maggiore, BWV 902, furono tutti inclusi nella Seconda parte, in forma sostanzialmente rielaborata (e in un caso anche trasposta) come Preludio in Do maggiore, BWV 870/1, Fuga in Sol diesis maggiore, BWV 886/2, e Fuga in Sol maggiore, BWV 884/2. Queste relazioni tangibili indicano che la Seconda parte iniziò in qualche misura – la cui portata rimane sconosciuta – come una compilazione di preludi e fughe lungimiranti, in grado di costituire un adeguato punto di partenza per la creazione di un complemento alla Prima parte. In questo senso, la Seconda parte si inserisce bene nei numerosi progetti ad ampio raggio di Bach degli anni trenta, tutti concepiti sotto il segno di una revisione e valutazione critica delle sue composizioni precedenti, mentre cercava una collocazione adeguata per quelle che non voleva cadessero in disuso. Sebbene la Seconda parte del Clavicembalo ben temperato rappresenti l’unico caso di un opus di Bach strettamente legato a una raccolta precedente, è comunque la dimostrazione che la sua intenzione non era certo quella di ripetersi, ma piuttosto di muoversi costantemente alla ricerca di soluzioni nuove e originali.



			Tabella 7-7 Percorso compositivo della Seconda parte del Clavicembalo 
ben temperato

			
				
					
					
					
					
					
				
				
					
							
							stadio

						
							
							data

						
							
							fonte

						
							
							copista† 

						
							
							preludi e fughe (maiuscola= magg.; 
minuscola = min.)

						
					

					
							
							Prima versione*

						
							
							prima 
del 1739

						
							
							partitura di lavoro (perduta)

						
							
							JSB

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							1a versione rivista A1

						
							
							1739-42

						
							
							bella copia («Praeludium»)

						
							
							JSB, WFB

						
							
							Do, Do#, re#, Fa#, La♭, sol#, Si♭, si♭, Si

						
					

					
							
							A2

						
							
							
							bella copia («Prélude»)

						
							
							JSB, AMB

						
							
							do, re, Mi♭, Mi, mi, Fa, fa#, Sol, sol, La, la, si

						
					

					
							
							2a versione rivista B

						
							
							1742-44

						
							
							partitura rivista (perduta)

						
							
							JSB

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							
							1744

						
							
							bella copia

						
							
							Altnickol

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							* Trasmessi non in copie autografe ma solo in fonti secondarie per i Preludi in Do maggiore, Do# maggiore, Re minore, Sol maggiore e le Fughe (alcune chiamate Fughette) in Do minore, Do# maggiore, Mi♭ maggiore, Sol maggiore, La♭ minore.38

							† JSB = Johann Sebastian Bach; AMB = Anna Magdalena Bach; WFB = Wilhelm Friedemann Bach.

						
					

				
			

		


			Il quadro generale delle attività compositive di Bach dopo il 1730 rivela una chiara concentrazione su quelli che considerava i suoi interessi principali: musica complessa per tastiera e composizione vocale elaborata. I suoi progetti musicali erano concentrati nelle sue aree di particolare competenza, e portarono a molti dei risultati di cui era più orgoglioso. In sintesi, la questione della propria eredità musicale gli stava molto a cuore. Dopo gli anni venti, il ritmo della sua produttività creativa cominciò a diminuire. Eppure tutti i suoi progetti, compresi quelli intrapresi in modalità di revisione, dimostrano ancora un desiderio immutato di ampliare e approfondire la portata dei propri obiettivi musicali, e di esplorare nuovi territori senza ripetere ciò che aveva già realizzato. Poteva così accrescere e rafforzare la propria statura di musicista – per se stesso, per le persone che lo circondavano, per i posteri, e soprattutto «soli Deo Gloria».

		



		
			8. Polifonia vocale e strumentale al suo apogeo

			«L’Arte della fuga» e la «Messa in Si minore»

			Fra tutti i tipi di composizione musicale, quella senza alcun dubbio divenuta quasi sinonimo di Bach è la fuga, che di per sé non è un genere specifico o una forma, quanto semplicemente un processo di polifonia imitativa nel quale, come suggerito dal termine latino fuga, «una voce insegue l’altra».1 Come compositore e interprete Bach fu sempre affascinato dalle pressoché infinite possibilità di sviluppo artistico capaci di germogliare da una singola, breve idea musicale. E le due opere che più lo impegnarono nei suoi ultimi anni di vita, l’Arte della Fuga e la Messa in Si minore, sono l’eloquente testimonianza di una reale, appassionata devozione: l’Arte della Fuga è interamente dedicata a un’intensa esplorazione della composizione di fughe e la Messa in Si minore si distingue tra i lavori vocali di Bach per il gran numero di fughe corali. Insieme, le due opere segnano il punto d’arrivo di tutta la sua produzione, anche se nessuna delle due era stata iniziata con una tale prospettiva.

			Alla fine degli anni trenta, gli esordi dell’Arte della Fuga si sovrapposero a quelli delle due parti finali della Clavier-Übung e al secondo libro del Clavicembalo ben temperato. Una prima versione completa fu messa in bella copia in un manoscritto autografo intorno al 1742, quando la solenne Messa Kyrie-Gloria del 1733 era già stata scritta da tempo, ma la Messa in Si minore propriamente intesa non era ancora all’orizzonte. Sebbene queste due grandi opere della maturità si impongano come pietre miliari della carriera di Bach, ulteriori creazioni avrebbero ben potuto vedersi attribuire tale titolo, se solo la salute del compositore l’avesse consentito. Ma alla fine degli anni quaranta Bach si trovava in difficoltà a causa del costante peggioramento della vista. Nella primavera del 1750, spinto da un’irrefrenabile volontà di vivere e da uno zelo incrollabile a proseguire il lavoro creativo, prese la coraggiosa decisione di sottoporsi a un intervento molto rischioso agli occhi. Purtroppo l’operazione non portò il risultato auspicato e in seguito all’intervento la salute di Bach subì un costante declino che lo portò alla morte pochi mesi più tardi.

			Il contesto più ampio che determinò la direzione in cui queste due grandi opere si svilupparono infine nel corso degli anni quaranta sembra chiaro. Innanzitutto, Bach sfruttò appieno il titolo – conferitogli nel dicembre 1736 – di «Compositore della corte elettorale di Sassonia e della corte reale di Polonia». La nomina gli conferì un nuovo status elevato che lo metteva al riparo dalle lotte meschine e dai continui futili conflitti con le autorità comunali di Lipsia. Motivato o meno che fosse dalla profonda frustrazione dovuta al deterioramento delle condizioni di lavoro – causata in parte da una prolungata disputa con il rettore circa la nomina dei prefetti del coro – negli anni successivi Bach adottò un atteggiamento sempre più disinvolto nei confronti dei suoi obblighi ufficiali. Continuò a dirigere e amministrare l’ufficio del Cantor con l’assistenza degli studenti che aveva a sua disposizione, ma senza più la notevole energia creativa che in passato aveva investito nella programmazione musicale per le chiese cittadine. Il cambiamento nell’ordine delle sue priorità – soprattutto per quanto concerne l’equilibrio tra doveri ufficiali, libera inclinazione artistica e perseguimento dei suoi interessi musicali personali – fu tanto cospicuo quanto significativo.

			La propensione di Bach verso studi e composizioni contrappuntistiche sempre più sofisticate si manifestò in primo luogo e con maggior chiarezza nella Terza parte della Clavier-Übung (si veda il Capitolo 5), in particolare nelle intonazioni arcaizzanti nello stile di Palestrina e nelle elaborazioni di corali in forma di canone. La sua ricerca intellettuale prediletta sembra anche essere stata direttamente collegata all’attività privata di didatta che all’epoca coinvolgeva un certo numero di studenti con interessi accademici come Lorenz Christoph Mizler, Johann Friedrich Agricola e Johann Philipp Kirnberger, tutti e tre destinati a distinguersi quali importanti teorici musicali. In effetti, Mizler teneva lezioni di contrappunto all’Università di Lipsia e nel 1742 pubblicò, praticamente sotto la supervisione di Bach, una traduzione tedesca annotata del Gradus ad Parnassum (Vienna, 1724), il trattato di contrappunto in latino di Johann Joseph Fux. Sebbene possedesse una copia dell’originale in latino, Bach non approvava il metodo di insegnamento di Fux. Sviluppò invece il metodo tradizionale di insegnamento del contrappunto, che abitualmente si svolgeva nell’ambito della polifonia a due, tre e quattro voci. Il compositore decise però di andare oltre e di affrontare i problemi creati da intonazioni per cinque e più voci, questioni che non erano state prese in considerazione dai teorici precedenti. I suoi allievi Agricola e Kirnberger trasmisero entrambi il nuovo avanzato sistema di regole elaborato dal loro maestro per trattare il contrappunto a cinque voci. Agricola lo fece in tedesco, e inserì a mano le regole nella sua copia personale di Fux che Mizler aveva tradotto; Kirnberger le pubblicò in seguito nell’originale latino sotto il titolo «Regula Ioh. Seb. Bachii» (si veda la Figura 8-1) nel suo trattato Die Kunst des reinen Satzes in der Musik [L’arte della composizione rigorosa in musica] (Königsberg, 1774-79). Sempre con l’intento di equilibrare le linee orizzontali e la complessa armonia verticale, le regole di Bach si concentrano sulle note all’interno di un accordo di cinque o più voci, in particolare sugli intervalli aumentati e diminuiti di cui vietava i raddoppi.2 Esempi di tali regole comparvero per la prima volta collettivamente nell’ultima sezione del suo corale per organo a cinque voci «Kyrie, Gott heiliger Geist», BWV 671, composto per la Terza parte della Clavier-Übung del 1739 (si veda pagina 238). Qualunque raddoppio delle singole note cerchiate nell’esempio che segue, tutte rappresentanti intervalli aumentati e diminuiti, avrebbe violato le regole stabilite da Bach:
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			Esempio 8-1 Corale per organo BWV 671: finale cromatico a cinque voci

		

			Nel corso della sua carriera, comporre, insegnare e suonare furono sempre atti inseparabili per Bach, ma a partire dalla metà degli anni trenta la complessità e la dottrina del contrappunto attrassero la sua attenzione come mai prima. Anche se senza dubbio apprezzava e si teneva al corrente delle tendenze musicali del momento, come dimostrato dalla sua Cantata burlesque del 1742 «Mer hahn en neue Oberkeet» (BWV 212) [Cantata dei contadini], la maggior parte delle sue opere più importanti degli anni quaranta testimonia l’uso sempre più frequente e vario di speciali tecniche contrappuntistiche. Le note didattiche preparate intorno al 1739-42 confermano l’attenzione per le tecniche del doppio contrappunto e della scrittura in forma di canone. Esse fanno anche ampi riferimenti a materiali di interesse storico concernenti procedimenti di scrittura di canoni e fughe, in particolare gli scritti di Gioseffo Zarlino e Seth Calvisius (si veda la Figura 8-1).3
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			Figura 8-1 «Regula J.S. Bachii», BWV 1129: Johann Philipp Kirnberger, 
Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, 
vol ii/3 (Berlino, 1779).

		

		
			La fama della competenza di Bach su tali questioni dovette sicuramente diffondersi nei circoli intellettuali di Lipsia. Un tal Johann Friedrich Mentz, per esempio, – docente universitario di filosofia e fisica – gli chiese il favore di aiutarlo a risolvere un canone enigmatico di Teodoro Riccio (c. 1540-c. 1600) trovato in un vecchio liber amicorum di sua proprietà.4 Inoltre, sembra che Bach amasse coinvolgere in discussioni su questioni contrappuntistiche Wilhelm Friedemann, il figlio maggiore, come evidenziato da un manoscritto della fine degli anni trenta che documenta vari studi di contrappunto condivisi da padre e figlio (si veda la Figura 8-3). È importante osservare che tali attività teoriche furono integrate da una serie di esecuzioni in chiesa a opera di Bach di diverse messe di Palestrina – il maestro per antonomasia della polifonia vocale tradizionale – fra cui la Missa sine nomine a sei voci del 1590 e la Missa Ecce sacerdos magnus a quattro voci del 1554, così come la Missa canonica a quattro voci di Francesco Gasparini del 1706, in contrappunto retrospettivo (si veda la Figura 8-4). I materiali esecutivi pertinenti, che risalgono all’incirca al 1740-42, furono per la maggior parte preparati dallo stesso Bach e rappresentano una vivida testimonianza della sua propensione a combinare studio ed esecuzione.

			Infine, il principio dell’elaborazione fu uno degli aspetti più caratteristici del metodo di composizione di Bach. Fin dall’inizio, fu fortemente propenso a elaborare in modo sofisticato le idee musicali – a prescindere dal fatto che queste fossero preesistenti, come le melodie dei corali, o frutto della sua invenzione come i soggetti di una fuga. Nelle sue sistematiche esplorazioni del loro potenziale musicale, si sforzò sempre di penetrare quanto più profondamente possibile il materiale a sua disposizione, rivelando in tal modo «i segreti più nascosti dell’armonia».5 Rivelare questi segreti, quasi fossero impliciti nel materiale musicale, fu per lui una passione costante e autentica, così come lo fu il processo di portare la composizione quanto più possibile verso la perfezione.
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			Figura 8-2 Canones aliquot per Josephum Zarlinum, BWV 1130: 
note didattiche autografe (1742/43), dettaglio
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			Figura 8-3 J.S. Bach e W. F. Bach, studi condivisi di contrappunto, 
BWV 1132: doppio autografo (1736-39), dettaglio.
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			Figura 8-4 Francesco Gasparini, 
Missa canonica: parte dell’oboe/violino, 
copia di J.S. Bach (1740-42).

		

	

			Come studente di composizione essenzialmente autodidatta, si dice che Bach abbia «imparato principalmente dallo studio delle opere dei compositori più grandi e famosi del suo tempo e dai frutti della propria riflessione su di esse».6 Inoltre, e ancora una volta nelle parole di Carl Philipp Emanuel Bach, «solo attraverso lo studio e la riflessione personale, era diventato, già nella sua giovinezza, un autentico scrittore di fughe».7 La sua tendenza a riflettere profondamente («eigenes Nachsinnen») gli servì di complemento al costante studio degli exempla classica, soprattutto in relazione alla fuga. Fin dall’inizio, il suo interesse fu intensamente attratto dalla composizione di fughe basate su elaborazioni contrappuntistiche di un tema dato o creato ex novo. Nel necrologio si celebra la sua capacità, al semplice ascolto di un tema, di essere «consapevole – in maniera apparentemente istantanea – pressoché di tutte le complessità che la maestria artistica poteva realizzare sviluppandolo».8 Questo talento eccezionale fu la sorgente del suo approccio all’elaborazione di idee tematiche e spiega la sua incredibile capacità di individuarne il potenziale contrappuntistico latente.

			La stretta associazione fra elaborazione e variazione è intrinseca al suo metodo di composizione, che si manifesta chiaramente nel metodo caratteristico con cui perseguiva «lo sviluppo di un singolo soggetto attraverso le tonalità che consentono le variazioni più gradevoli»9 nel contesto della polifonia imitativa. E tutto ciò, mantenendosi coerente attraverso i generi più diversi e lasciando trasparire i principi di elaborazione e variazione persino nelle trascrizioni e nelle procedure parodistiche. La loro stretta relazione si manifesta forse nel modo più evidente nella Clavier-Übung, prima nei duetti dei corali della Terza parte (si veda la Tabella 5-5 pagina 233) e poi in modo più sistematico nella Quarta parte (si veda la Tabella 5-7 pagina 244).

			
L’«Arte della fuga» completata: la versione manoscritta

			La tendenza predominante a un orientamento e una progettazione di carattere polifonico nelle ultime opere strumentali di Bach fu notata piuttosto precocemente nell’ambito degli studi bachiani, paragonando spesso i suoi ultimi capolavori alla tarda produzione beethoveniana. Seguendo questa linea di pensiero, l’Arte della fuga fu considerata come l’ammirevole conclusione di un’eccezionale serie di lavori monotematici che avrebbe avuto inizio con le Variazioni Goldberg del 1741 per poi continuare con L’offerta musicale e le successive Variazioni canoniche su «Vom Himmel hoch». Solo negli ultimi anni settanta nuove ricerche portarono a un cambio di prospettiva, essendo emerso che l’Arte della fuga si trovava in realtà agli inizi di questo processo – con la conseguenza che il percorso delle influenze andava letto all’inverso.10 La lunga genesi dell’Arte della fuga – dai tardi anni trenta alla prima versione completa intorno al 1742 (BWV 1080.1) per arrivare alla versione finale ampliata ma incompleta del 1749-50 (BWV 1080.2) – influenzò il resto della produzione bachiana in modo analogo al beneficio che l’Arte della fuga stessa trasse dall’attività del compositore sui brani prima ritenuti dei precursori. In sintesi, i progetti strumentali monotematici di Bach composti negli anni quaranta rappresentano in ultima istanza un complesso di progetti multiformi e intrecciati, tutti legati alla costante preoccupazione di Bach di raggiungere una scrittura contrappuntistica magistrale. 

			Una traccia dell’origine dell’Arte della fuga, sotto forma di cellula germinale, è preservata nei già citati studi contrappuntistici condivisi con Wilhelm Friedemann. Come mostrato nella Figura 8-3, proprio all’inizio delle righe 1-2 dello spartito Bach scrisse il motivo iniziale del tema principale dell’opera nel modo dorico di Re e in semiminime, insieme alla sua diminuzione in crome, come studio di aumentazione contrappuntistica. Le battute seguenti contribuiscono ulteriormente a dare forma all’idea tematica così come era destinata a emergere – sebbene non sia possibile determinare se questi riferimenti rappresentino un’allusione retrospettiva a qualcosa che era già in corso d’opera, o prefigurino invece un’iniziativa in divenire. Anche se l’inizio non può essere datato con precisione, il piano d’insieme di un ciclo strumentale di contrappunto imitativo monotematico e polifonia fugata prese forma a un certo punto dopo il 1736, ossia in un periodo molto vicino alla Terza parte della Clavier-Übung e alla Seconda parte del Clavicembalo ben temperato. Allo stesso tempo il riferimento che si trova negli studi contrappuntistici condivisi da Bach e suo figlio Wilhelm Friedemann lascia chiaramente ipotizzare che il focus iniziale del progetto riguardasse la teoria contrappuntistica in generale piuttosto che la tecnica della fuga in senso stretto. In effetti, nella raccolta Bach perseguì l’idea centrale di esemplificare i processi contrappuntistici per mezzo della forma e della tecnica della fuga. Questo procedimento è confermato dalla sua successiva designazione dei singoli brani come «Contrapunctus» piuttosto che «Fuga». Solo alla fine della sua faticosa impresa, e per la versione pubblicata, si risolse per il titolo Die Kunst der Fuga (L’arte della fuga); si veda sotto, pagina 388.

			Bach fondò il ciclo delle fughe su un certo numero di premesse che contribuiscono all’unicità del suo carattere. In primo luogo, decise di usare un solo tema per raggiungere lo scopo di esporre appieno il concetto di contrappunto fugato e i suoi diversi tipi, un progetto che differiva fondamentalmente dal ruolo e dall’ampia varietà delle fughe contenute in entrambi i volumi del Clavicembalo ben temperato. A questo scopo ideò un soggetto di grande semplicità, impressionante impatto melodico e inconfondibili implicazioni armoniche (data la posizione preminente conferita al do diesis, sensibile della tonica): 

	
			Esempio 8-2 L’Arte della Fuga, BWV 1080, tema principale
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			Il soggetto è ugualmente solido sia nella sua forma originale che in quella inversa, che si combinano in un contrappunto estremamente soddisfacente. La tonalità di Re minore fu una scelta deliberata, data la tradizionale associazione del Re minore con il modo ecclesiastico dorico (modus primus) e anche il suo ruolo in quanto modus chromaticus, esplorato da Bach nella Fantasia chromatica, BWV 903, e successivamente esplorato in modo assai più esteso nell’Arte della fuga.

			La seconda premessa consiste nel principio della variazione, che è rappresentato in tutto il ciclo, da ben tre punti di vista: 1) variazioni sul tema principale in progressive iterazioni ritmico-melodiche adattate al suo profilo e andamento, che vanno dalla sua elementare enunciazione originale (le prime quattro note formando una semplice triade di Re minore) a una versione estremamente ornata; 2) variazioni del numero delle parti e dello stile, che includono una scrittura da due a quattro voci e sono ottenute attraverso l’impiego dello stile antico, dello stile francese e di una combinazione di vecchie e nuove maniere compositive; e 3) variazioni di tecniche contrappuntistiche. Tra queste ultime si contano procedimenti come l’imitazione del tema principale a differenti intervalli e altezze, inversioni del tema (arrivando addirittura all’inversione di un intero brano), uso del tema con valori doppi o dimezzati e combinazioni del tema con nuovi controsoggetti. L’idea che Bach stesse considerando – almeno parzialmente – un ciclo di variazioni consecutive è suggerito nel manoscritto autografo (si veda Tabella 8-1) dal finale della fuga n. iii nella tonalità della dominante (La maggiore), in modo che la fuga n. iv seguisse immediatamente per agevolare il ritorno alla tonalità di partenza. Anche se la versione pubblicata in seguito abbandonò l’obbligo di legare tra loro i movimenti, l’idea di un ciclo coerente di variazioni era già presente nelle prime fasi dell’opera.

			La terza premessa assunta da Bach concerne l’organizzazione sistematica del ciclo abbinata alla sua crescente complessità contrappuntistica: si inizia con fughe basate su un contrappunto semplice per poi continuare con fughe in contrappunto doppio e procedere infine a fughe le cui immagini a specchio sono non solo corrette, ma anche musicalmente affascinanti quanto la loro forma diretta. La struttura della prima versione del ciclo rivela nella sua sequenza di contrapuncta uno schema che pare volto a evocare la metodologia logica di un trattato di contrappunto, avanzando passo dopo passo con l’intento di cercare varietà e diversità tramite l’uso di una cornucopia di risorse melodiche, ritmiche e armoniche. A ciò si lega un importante fattore esterno che riguarda la decisione del compositore di scrivere l’opera in partitura aperta e nelle tradizionali chiavi vocali (Do per soprano, contralto e tenore, Fa per il basso) in modo da poter assegnare a ogni voce strumentale lo spazio adatto. Sebbene i brani fossero deliberatamente intesi per un’esecuzione alla tastiera (voci e accordi supplementari, fino ad arrivare a un totale di sette parti nelle cadenze finali, costituiscono tipici effetti da tastiera) Bach ne mise in rilievo l’aspetto analitico disponendo la partitura in modo tale che mostrasse con la massima chiarezza la trama contrappuntistica generale e la singola voce dominante in particolare.




	
		
			Tabella 8-1 L’Arte della fuga: prima versione nel manoscritto autografo, c. 1742

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							n.*

						
							
							numero 
delle voci

						
							
							elementi strutturali:

							tempi, temi, controsoggetti e tecniche contrappuntistiche†

						
							
							categorie contrappuntistiche

						
					

				
				
					
							
							i

							ii

							iii

						
							
							fuga a 4 vc

							fuga a 4 vc

							fuga a 4 vc

						
							
							C T  : ASBT, seguito contrappuntistico diatonico

							C T  inv: TASB, seguito contrappuntistico cromatico

							C T  : BTAS, seguito contrappuntistico puntato (terminante in una semi cadenza
in La maggiore)

						
							
							1. Contrapunctus simplex:

							 tre fughe semplici

						
					

					
							
							iv

							v

							vi

						
							
							fuga a 4 vc

							fuga a 4 vc

							fuga a 4 vc

						
							
							C T  mod-inv + T mod: ABST, all’ottava

							 Cs-A: SBAT; → Cs-A + T , alla dodicesima

							 T  mod-inv: STBA; → T + Cs-B, alla decima

						
							
							2. Contrapunctus duplex:

							 T con Cs-A e Cs-B, a tre diversi intervalli

						
					

					
							
							vii

							viii

						
							
							fuga a 4 vc

							fuga a 4 vc

						
							
							 T  mod + T  mod-inv-dim: BSAT, all’ottava

							 T  mod + T  mod-inv + T  mod-inv-aum : 
TSAB, all’ottava

						
							
							3. Contrapunctus duplex:

							 T mod, in tre tempi diversi

						
					

					
							
							ix

							x

							xi

							xii

						
							
							canone a 2 vc

							fuga a 3 vc

							fuga a 4 vc

							canone a 2 vc

						
							
							9/16 T  var-inv + T var: SB, «Canon in Hypodiapason» perpetuo (all’ottava)

							2/4 Cs-C: TBS; → Cs-C + Cs-D; T  + Cs-C + Cs-D

							2/4 T  var; ASBT; → Cs-C + Cs-D; Cs-C + Cs-E; Cs-C + Cs- D + Cs-E + T var-inc

							 T  var + T  var-inv-aum: SB, «Canon 
in Hypodiatesseron» (alla quinta) perpetuo

						
							
							4. Contrapunctus duplex: T var, come canoni e con Cs-C, Cs-D e Cs-E

						
					

					
							
							xiii

							xiv

						
							
							fuga a 4 vc

							fuga a 4 vc

							fuga a 3 vc

						
							
							3/4 T  var: SATB, Contrapunctus simplex

							3/4 T  var-inv: BTAS (versione a specchio 
della fuga precedente)

							2/4 T  var: SAB, Contrapuntus duplex

							2/4 T  var-inv: BAS (forma a specchio 
della fuga precedente)

						
							
							5. Contrapunctus inversus:

							parti a 3 e 4 voci interamente invertite

						
					

					
							
							xv

						
							
							Addendum

						
							
							versione rivista del canone aumentato n. xii (non più canone perpetuo)

						
							
							Versione ampliata di 11 battute

						
					

					
							
							*Nella partitura autografa i brani sono numerati (numeri romani, aggiunti dopo il 1800) ma non viene attribuito loro un titolo (né «Fuga» né «Contrapunctus).

							† Per l’inizio delle fughe; i temi, contrappunti e controsoggetti che caratterizzano i movimenti; intervalli delle risposte (ottava, quinta ecc.); tecniche particolari applicate o implicate.

							Legenda

							T	Tema principale; aum = aumentato; dim = diminuito; inv = inverso; mod = leggermente modificato; var = variato; var-inv = variato e inverso; mod-inv = leggermente modificato e inverso

							Cs-A-E	Controsoggetti (nuovi temi, distinti dal tema principale) da A a E; Cs-E che inizia in B♭-A-C-B♮ = BACH

							SATB	Soprano, alto, tenore, basso (indica la sequenza iniziale delle entrate tematiche)

							→	Indica le combinazioni dopo la prima esposizione fugata

							*	Indica la combinazione simultanea di temi e controsoggetti

							  ecc.	Tempo (andamento di base) del tema principale: semiminima , minima  e semibreve 

						
					

				
			

		


			Nella partitura autografa della prima versione completa dell’Arte della fuga (si veda la Figura 8-5), i quattordici contrapuncta numerati ma senza titolo del gruppo principale formano cinque sezioni non contrassegnate, eppure distinte, ciascuna con la sua propria identità (si veda la Tabella 8-1). La prima sezione, in contrappunto semplice (contrapunctus simplex), comprende tre fughe sul tema principale inalterato, tutte nello stile arcaizzante del ricercare seicentesco (il termine italiano viene usato anche in altre lingue in riferimento a un brano strumentale fugato o canonico dal carattere, giustappunto, ricercato). Questa sezione espone il tema con grande chiarezza e trasparenza rinunciando a ogni virtuosismo strumentale. Il n. ii, che è il pezzo centrale, introduce l’inversione del tema e, per mezzo della sua estensione e dell’accompagnamento contrappuntistico, l’elemento del cromatismo.
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			Figura 8-5 Prima fuga (senza titolo) dell’Arte della fuga, BWV 1080.1/1: 
versione autografa in bella copia.

		

	

			A partire dalla seconda sezione in contrappunto doppio (contrapunctus duplex), tutti i contrapuncta usano versioni modificate (iv-vii) e poi variate (ix-xiv) del tema principale, seguendo il principio del tema con variazioni. I movimenti passano poi gradualmente verso territori stilistici più correnti incorporando la tecnica del contrappunto doppio, nel quale ogni parte o voce può essere posizionata sia sopra che sotto l’altra. Il numero iv introduce questa possibilità ponendo alternativamente il tema principale (leggermente modificato con dei ritmi puntati) e la sua inversione ora sopra e ora sotto l’altro a un intervallo d’ottava.






			I nn. v e vi utilizzano due temi del tutto nuovi (controsoggetti A e B) combinati con il tema principale alla duodecima o alla decima. La terza sezione (nn. vii e viii) presenta le tecniche della diminuzione e dell’aumentazione, combinando il tema principale in forma diretta e inversa con versioni in cui la durata delle note viene dimezzata o raddoppiata e in cui questi piani procedono a tre velocità differenti.

			Nella quarta e quinta sezione, annunciate dal canone a due parti n. ix, il tema principale assume forme ancora più varie ed è presentato in una moltitudine di configurazioni metriche, come segnalato dal mutare dell’indicazione di tempo. Prestandosi ora ancor più a ulteriori possibilità combinatorie, il tema principale variato viene abbinato a due e tre nuovi soggetti – C + D e C + D + E – tutti usati in forma diretta e inversa e risultanti in una coppia di movimenti intimamente correlati che comprendono le fughe a tre e quattro voci nn. x e xi (i quattro soggetti sono mostrati nell’Esempio 8-4). La fuga a quattro voci n. xi non introduce tuttavia i propri controsoggetti in esposizioni separate – come Bach farà poi nel Contrapunctus 14 della versione ampliata – ma presenta invece i soggetti C e D (a partire dalla misura 27) e poi C ed E (a partire dalla misura 89) in combinazioni fisse. Giunti alla metà della fuga a quattro voci il controsoggetto E (che si apre inizialmente sul Mi bemolle) enuncia chiaramente per due volte nelle due voci superiori e all’altezza regolare la sequenza melodica del nome di Bach (Si bemolle-La-Do-Si bequadro, che nella notazione tedesca si scrive B-A-C-H), misure 90-91 e 93-94.



	
			Esempio 8-3 BWV 1080/11: il tema B-A-C-H (controsoggetto E), misure 90-91

		

		
			
				[image: ]
			

		

		
		


			Proprio alla fine del brano, tuttavia, il tema principale variato nella voce superiore appare contrappuntisticamente e armonicamente sostenuto dai suoi tre controsoggetti (il soggetto inizia di nuovo in mi bemolle) – uno straordinario tour de force di cromatismo avanzato e una conclusione di grande effetto in cui la fuga raggiunge il suo climax:



			Esempio 8-4 BWV 1080/11: coronamento della combinazione simultanea 
di quattro soggetti
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			Entrambe le fughe sono nel tempo allora in voga di 2/4, esplorano ardite dissonanze e procedono verso avanzate regioni di un’armonia cromatica tanto dura quanto espressiva andando, da questo particolare punto di vista, molto più lontano di qualsiasi altra composizione precedente di Bach. Questo modesto effetto finale doveva infine essere sostituito dal più pregnante soggetto B-A-C-H usato nella fuga finale a quattro voci della versione stampata. Eppure il n. xi offre la prova che l’idea del compositore di tessere il proprio nome nella partitura della fuga finale con temi multipli, come una sorta di firma, nacque presto e può solo essere interpretata come un sottile intrepido promemoria dell’approccio personale da lui assunto nel definire l’arte della fuga.

			La sezione finale raggiunge l’apice della sofisticazione contrappuntistica proponendo due fughe e le loro controparti a specchio, il n. xiii in contrappunto semplice e il n. xiv in contrappunto doppio, le cui partiture possono anche essere lette al contrario e le cui versioni a specchio suonano altrettanto bene degli originali. Bach non aveva mai scritto nulla del genere fino a quel momento e deve avergli dato grande soddisfazione portare a conclusione il brano con una piccola fioritura che illumina efficacemente il principio del suono a specchio:



			Esempio 8-5 BWV 1080/13: fioritura finale, a specchio, come un’allusione sonora
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			Concludere l’opera con due fughe a specchio significava ricorrere a quanto di più avanzato potesse offrire il catalogo degli intricati procedimenti contrappuntistici. Ma l’esito va al di là del sapiente artificio poiché Bach, oltre a risolvere in modo ingegnoso le formidabili sfide tecniche che si era proposto, ottenne al tempo stesso dei risultati musicali straordinariamente eleganti e avvincenti.

			Il manoscritto autografo contenente i quattordici brani della prima versione fu iniziato e completato come una bella copia, intesa a rimpiazzare gli abbozzi precedenti che con tutta probabilità erano partiture di lavoro punteggiate di correzioni di tutti i quattordici brani. Dato che questi materiali preliminari non erano più necessari, Bach probabilmente se ne sbarazzò, come aveva già fatto precedentemente in casi simili. Mai prima di allora aveva intrapreso un progetto di tale complessità e sicuramente doveva essere passato per una fase sperimentale di tentativi ed errori. Eppure non esistono dettagli o indizi di alcun genere riguardo alla storia compositiva precedente a questa prima versione. Assume dunque un’importanza ancora maggiore la documentazione parziale di cui si dispone riguardo alla preparazione della versione finale a stampa. Sebbene non sia dato di sapere in che momento Bach cominciò a ripensare il progetto dopo aver rivisto la prima versione, le ultime due pagine della partitura autografa mostrano i primi segni di autocritica e di ricerca di ulteriori miglioramenti. Poco dopo aver copiato tutti i quattordici brani Bach inserì come n. xv una versione significativamente alterata del canone aumentato n. xii. Nell’assai più lungo canone sostitutivo Bach accrebbe in modo significativo il cromatismo delle armonie, rielaborando fondamentalmente questo brano nella forma che fu poi pubblicata.

			La partitura autografa rilegata del 1742 includeva anche un’appendice di tre fascicoli autografi separati e fogli sciolti contenenti (1) un arrangiamento alternativo per l’esecuzione della fuga a specchio a tre voci per due tastiere n. xiv, datato intorno al 1742-46; (2) la copia dello stampatore del canone aumentato n. xv, ancora una volta rivisto alla breve C con i valori delle note raddoppiati, risalente circa al 1747-48; e (3) la stesura finale dell’incompiuta fuga conclusiva a quattro voci annotata su un doppio pentagramma del 1748-49 circa (interrotta alla misura 239), probabilmente un indizio del fatto che originariamente tutte le fughe furono annotate su un pentagramma per tastiera invece che in partitura aperta. Anche se le tre appendici non possono essere datate con esattezza, esse rivelano che la preparazione per la pubblicazione della versione ampliata e riorganizzata procedeva con relativa lentezza. Ma nonostante l’età avanzata, il compositore aveva per le mani molti altri progetti, la maggior parte dei quali non disgiunti da questo e altrettanto impegnativi.

			
Intermezzi canonici

			Bach fu sempre affascinato dalla tecnica del canone – la categoria più rigorosa del contrappunto imitativo – in cui due o più parti vocali o strumentali presentano esattamente la stessa linea melodica, ma iniziano in punti diversi e a intervalli diversi. Le parti possono muoversi in diverse direzioni, a velocità differenti o in qualsiasi combinazione di quanto sopra. Esempi relativamente precoci ma già maturi di canoni corali appaiono nell’Orgel-Büchlein, e diversi tipi di canone appaiono in concerti strumentali, suite, cantate così come nel genere a sé stante delle brevi dediche in forma di canone per i liber amicorum. Nel corso dell’ultimo decennio della sua vita però, l’interesse di Bach nei confronti sia della teoria che della pratica del contrappunto canonico raggiunse nuove vette. I primi esempi significativi e di una certa ampiezza si trovano nelle Clavier-Übungen iii e iv (si veda il Capitolo 5) e nel nuovo monumentale corale di apertura aggiunto alla cantata per la Festa della Riforma «Ein feste Burg» BWV 80 (1739), con il suo notevole cantus firmus strumentale in forma di canone che incornicia la partitura vocale.11

			quattordici canoni sull’aria «goldberg»

			Nei tardi anni trenta, molto probabilmente mentre lavorava alla Quarta parte della Clavier-Übung, l’attenzione del compositore si rivolse a un’estesa e sistematica esplorazione dell’arte del canone. È quanto suggerisce la genesi dei Quattordici canoni sul basso dell’aria «Goldberg», BWV 1087 (da cui è tratto il canone BWV 1076 rappresentato nel ritratto di Haußmann del 1746, come discusso nel Prologo).12 Attorno al 1748, molto tempo dopo la pubblicazione delle Variazioni Goldberg, Bach inserì questi canoni, redatti in stile calligrafico, nell’ultima pagina della sua copia personale della Clavier-Übung (si veda la Figura 8-6). Si può tuttavia presumere con sicurezza che la loro composizione ebbe luogo assai prima. Questi canoni sembrano aver preso forma a partire da una serie di esercizi mentali con cui Bach si divertiva a esplorare il potenziale dell’ostinato handeliano (si veda il capitolo 5, pagina 213) ed ebbero probabilmente origine come una sorta di ghirigoro canonico abbozzato mentre lavorava alle Variazioni Goldberg. La notazione «ecc.» dopo il canone n. 14 in fondo alla pagina autografa suggerisce che avesse altre soluzioni canoniche in mente e avrebbe facilmente potuto proseguire la serie. Sembra che la raccolta rivista e attentamente organizzata fosse stata creata dal compositore per uso personale, con un occhio alla possibilità di usarla in contesti quali le dediche nei liber amicorum (come nel caso del n. 11 = BWV 1077, dedicato nel 1747 al suo allievo Johann Gottlieb Fulde). La formulazione del titolo, «Verschiedene Canones über die ersteren acht Fundamental-Noten vorheriger Aria» (Diversi canoni sulle prime otto note del basso dell’aria precedente) chiarisce che la serie è intimamente associata con l’«Aria mit verschiedenen Veränderungen» (Aria con diverse variazioni) nello stesso libro.

			La raccolta di Quattordici canoni (si veda la Tabella 8-2) nella versione autografa in bella copia del compositore presenta diversi aspetti intriganti, incluso il mix linguistico di latino, italiano e tedesco, tipico del suo metodo didattico, e anche il suo caratteristico talento per l’organizzazione logica e sistematica di un progetto seriale. Il manoscritto rivela però in particolare il suo successo nel creare risultati musicalmente apprezzabili persino nel contesto estremamente restrittivo legato al formato in miniatura dei canoni di quattro misure. L’autografo mostra l’intera serie di canoni in notazione enigmatica abbreviata, in modo da farla rientrare tutta all’interno di una singola pagina. Per esempio, i Canoni 1 e 2 sono scritti sul primo pentagramma con le indicazioni dell’armatura di chiave e di tempo poste come immagini speculari sia all’inizio che alla fine del pentagramma per indicare che le parti canoniche vanno eseguite simultaneamente sia in avanti che all’inverso. La combinazione di simboli e istruzioni verbali inserite sulla pagina – «all’roverscio» ([da leggere] all’inverso), «il soggetto in alto» (il soggetto [deve essere posto] nella parte del contralto) o «in unisono post semifusam» ([serie di canoni] all’unisono a distanza di una semicroma) e via discorrendo – rappresenta tutto lo spettro del vocabolario canonico in rapporto alle diverse tecniche.
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			Figura 8-6 Quattordici canoni, BWV 1087: versione autografa in bella copia (circa 1748).

		

			Il soggetto della serie di canoni, le prime otto note fondamentali che costituiscono la sezione iniziale delle 32 misure del basso dell’aria Goldberg, fu effettivamente preso in prestito da Handel (si veda il capitolo 5, pagina 213) e in quanto basso ostinato risale al xvii secolo.13 Eppure pare che Bach sia stato il primo a scoprire, o almeno a rendere noto, il potenziale canonico intrinseco a questo soggetto: i Canoni da 1 a 4 dimostrano che il soggetto, se letto in avanti e per moto contrario, sia in movimento diretto che retrogrado o a specchio, produce sempre dei contrappunti corretti e dei risultati armonicamente soddisfacenti. Esso costituiva dunque per lui il veicolo ideale con cui illustrare i principi contrappuntistici dell’inversione e del moto contrario. Forniva inoltre un punto di partenza per sperimentare ulteriori procedimenti tecnici nei quali combinare il soggetto dato con dei controsoggetti allo scopo di formare delle linee contrappuntistiche indipendenti e distinte.

			In questa serie esemplare, Bach dimostrò metodicamente il funzionamento delle diverse categorie canoniche e tecniche contrappuntistiche, nel loro progredire da semplici canoni ai più complessi doppi e tripli canoni (cioè con due e tre soggetti), e l’imitazione in stretta e strettissima successione (= stretto, nel quale la voce antecedente e la voce conseguente si sovrappongono). Nel Canone 12 introdusse i principi proporzionali: due canoni sul tema esteso e variato a due velocità differenti (diminuito sia in biscrome che in crome) sopra e insieme al tema originale in minime. Come punto culminante, nel Canone 14 Bach presenta un canone proporzionale a quattro voci nel quale tutte e quattro le parti si muovono a velocità differenti (in minime, semiminime, crome e biscrome) – un esemplare assolutamente unico nell’ambito delle sue composizioni canoniche. Anche se la natura del ciclo era determinata da principi teorici e da un’organizzazione sistematica, e nonostante le estreme limitazioni imposte dal suo formato in miniatura, Bach non era interessato a creare una musica puramente cerebrale che suonasse in modo artificioso. In tutta la serie mantenne infatti più vivo che mai il principio di una varietà musicalmente coinvolgente e affascinante, in particolare con le inaspettate armonie cromatiche nei Canoni 6 e 11, nei ritmi energici dei Canoni 9 e 14 e nella sofisticata e accattivante tessitura a cinque e sei voci dei Canoni 11 e 13.



		
			Tabella 8-2 Quattordici canoni sulle prime otto note fondamentali dell’Aria delle 
Variazioni Goldberg

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							n.

						
							
							titolo originale

						
							
							tipo di canone*

						
							
							combinazione di tema e controsogetti

						
					

					
							
							1

						
							
							Canon simplex

						
							
							Simplex: T, all’unisono

						
							
							T/T retro

						
					

					
							
							2

						
							
							all’ roverscio

						
							
							Simplex: T retro, all’unisono 

						
							
							T retro/T retro + inv

						
					

					
							
							3

						
							
							Beede vorigen Canones zugleich, motu recto e contrario

						
							
							Simplex: T, alla quinta

						
							
							T/T inv

						
					

					
							
							4

						
							
							motu contrario e recto

						
							
							Simplex: T inv, alla quinta 

						
							
							T inv/T

						
					

					
							
							5

						
							
							Canon duplex à 4

						
							
							Duplex: T + A, alla quinta

						
							
							(T/T inv) + (A/A inv)

						
					

					
							
							6

						
							
							Canon simplex über besagtes Fundament à 3

						
							
							Simplex: T + B, alla terza

						
							
							T + (B/B inv)

						
					

					
							
							7

						
							
							Idem à 3

						
							
							Simplex: T + T ext-dim , stretto alla quinta

						
							
							T + (T est /T est -inv)

						
					

					
							
							8

						
							
							Canon simplex à 3, il soggetto in Alto

						
							
							Simplex: T + C, alla dodicesima

						
							
							T + (C/C inv)

						
					

					
							
							9

						
							
							Canon unison post semifusam à 3

						
							
							Simplex: T + D, molto stretto all’unisono

						
							
							T + (D/D inv)

						
					

					
							
							10

						
							
							Alio modo, per syncopationes e ligaturas à 2

						
							
							Duplex: T + E, con sincopi e sospensioni

						
							
							T + (E/E)

						
					

					
							
							
							Evolutio

						
							
							Duplex: risoluzione a specchio

						
							
							T + (E inv/E inv)

						
					

					
							
							11

						
							
							Canon duplex übers Fundament à 5

						
							
							Duplex: T + F + G, entrambi contrappunti all’ottava

						
							
							T + (F/F inv) + (G/G inv)

						
					

					
							
							12

						
							
							Canon duplex über besagte Fundamental-Noten à 5

						
							
							Duplex: T aum   + T est-dim + T est-dim , stretto alla quinta

						
							
							T   + (T est /T est 
-inv) + (T est /T est -inv)

						
					

					
							
							13

						
							
							Canon triplex à 6

						
							
							Triplex: T alla dodicesima  + H alla quinta  + I alla quinta

						
							
							(T/T inv) + (H/H inv) + (I/I inv)

						
					

					
							
							14

						
							
							Canon à 4 per Augmentationem et Diminutionem

						
							
							Quadruplex: T est, alla dodicesima, all’ottava, alla quinta e in quattro tempi diversi (proporzionale)

						
							
							T est -inv/T est / T est 
-inv/T 

						
					

					
							
							Legenda

							T	Tema principale del canone (otto note fondamentali dell’Aria «Goldberg»); aum = aumentato; dim = diminuito; est = esteso; inv = inverso; retro = retrogrado; retro + inv = retrogrado e inverso

							A-I	Contrappunti da A a I; inv = invertito

							+	Indica la combinazione di temi e contrappunti

							  ecc.	Tempo del tema: semicroma , croma , semiminima  e minima 

							(x/x)	Due o più voci – tema o contrappunti – che formano un canone

						
					

				
			

		


			
variazioni canoniche sul canto natalizio «von himmel hoch»

			Nel lavorare ai Quattordici canoni Bach deve essersi reso conto che le otto note fondamentali ricordavano la melodia del canto natalizio luterano «Vom Himmel hoch, da komm ich her» (Vengo dall’alto dei cieli). Ciascuna delle quattro frasi della melodia consiste di otto note (senza contare le note di passaggio) i cui elementi diatonici si relazionano in generale al soggetto dei Quattordici canoni con la sua sottostante armonia triadica
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			Esempio 8-6 
a) BWV 1087: soggetto principale dei canoni
b) «Vom Himmel hoch, da komm ich her,» l’ultima sezione della melodia
 assomiglia alle note fondamentali del BWV 1087

		

			Mentre i Quattordici canoni non furono intesi come una raccolta da eseguire, ma piuttosto come una lezione di teoria e pratica canonica, il canto natalizio offriva la possibilità di comporre un’elaborata serie di variazioni corali intese e adatte a un’esecuzione all’organo. Bach colse e realizzò questa opportunità in una raccolta di cinque variazioni dal titolo «Einige canonische Veränderungen über das Weyhnacht-Lied: Vom Himmel hoch, da komm ich her vor die Orgel mit 2. Clavieren und dem Pedal» (Alcune variazioni canoniche sul canto natalizio: «Vengo dall’alto dei cieli» per organo con due manuali e pedaliera).

			La raccolta delle Variazioni canoniche BWV 769 pubblicata da Balthasar Schmid – editore di Norimberga delle Variazioni Goldberg – apparve intorno al 1747 (si vedano le Figure 8-7 e 8-8). La genesi dell’opera rimane tuttavia perlopiù oscura poiché l’unica fonte originale esistente, a parte la prima edizione, è un manoscritto in bella copia più tardo che Bach preparò in vista di un’esecuzione all’organo e che inserì nel manoscritto dei Diciotto corali (si veda il capitolo 7). Come aveva fatto per il canone BWV 1076 (Prologo, pagine 28-29), il compositore incluse una copia della stampa in uno dei pacchetti fatti poi circolare dalla Società per corrispondenza di scienze musicali cui si era affiliato nel giugno del 1747.14 Sebbene non fosse stata composta specificatamente per essa, la raccolta dei canoni corali era eminentemente adatta a essere presentata a questa dotta associazione poiché permetteva al compositore di condividere con gli altri membri la sua profonda conoscenza e ingegnosa applicazione pratica di complesse tecniche canoniche.

			Si possono fare congetture sulla storia della composizione delle Variazioni «Vom Himmel hoch» (si veda la Tabella 8-3) solo sulla base della loro intima relazione con i Quattordici canoni Goldberg – nel senso che queste ebbero dunque origine qualche tempo dopo la pubblicazione delle Variazioni Goldberg. Come i nove movimenti canonici delle Goldberg, tutte e cinque le variazioni corali sono concepite come canoni stretti. Le prime tre variazioni della raccolta assomigliano molto ai loro modelli tecnici, perfino nell’uso di tre diversi intervalli nell’imitazione tra la voce antecedente e la conseguente.
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			Figura 8-7 Variazioni canoniche, 
BWV 769: frontespizio 
(Norimberga, senza data [circa 1747]).
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			Figura 8-8 Variazione 5, Variazioni 
canoniche, BWV 769 
(Norimberga, circa 1747).

		

			Quanto sia stretta questa relazione è particolarmente evidente nella n. 3, un brano lento contrassegnato dall’indicazione di cantabile, chiaramente legato alla Variazione 15 in tempo andante delle Goldberg. Sebbene il canone n. 4 non abbia un equivalente nella Quarta parte della Clavier-Übung, esso si riferisce direttamente al canone aumentato nella prima versione dell’Arte della fuga e anche alla forma rivista di questo stesso canone che si trova proprio alla fine del manoscritto autografo (si veda pagina 370). Le due versioni rappresentano i primissimi esempi di un brano esteso costruito come un canone aumentato, dimostrando che la correlazione tra i diversi progetti canonici giocava chiaramente un suo ruolo.

			Mentre tutte le parti canoniche nelle variazioni da 1 a 4 consistono in contrappunti liberi, nell’ultima variazione il corale stesso viene infine sottoposto a un trattamento canonico, e in una maniera particolarmente sofisticata che non trova equivalenti altrove. In una sequenza ordinata relativamente breve Bach utilizzò imitazioni canoniche a intervalli di sesta, terza, seconda e nona, intervalli che non erano stati usati nella quattro variazioni precedenti (si veda la Figura 8-6). La variazione 5 si conclude inoltre con una notevole intensificazione del tessuto musicale sopra l’ultimo vero del corale nel pedale dell’organo. Bach qui crea un climax in due fasi: prima in una struttura a cinque voci in cui quattro voci espongono la frase d’apertura del corale a valori diminuiti e poi in una struttura a sei parti che combina infine tutte le quattro linee del corale con i valori diminuiti e in stretto – una conclusione vertiginosa e magistrale.

			Per la versione stampata Bach decise di pubblicare i primi tre canoni in forma abbreviata su un doppio pentagramma, annotando la voce antecedente di ogni parte canonica, ma limitandosi a segnalare solo l’entrata della voce conseguente, senza scriverla per esteso. Questa notazione abbreviata era intesa a mostrare visualmente il rigore e la precisione della struttura canonica. Chiunque volesse leggere, o ancor più eseguire, la partitura integrale, era costretto a sviluppare su carta i movimenti a tre e quattro voci. Persino lo stesso compositore dovette realizzare per iscritto le parti mancanti! Nella versione autografa in bella copia citata in precedenza, preparò infatti a proprio uso un’edizione da esecuzione della raccolta completa.

	
			Tabella 8-3 Variazioni canoniche sul canto natalizio «Vom Himmel hoc», 
1747 circa

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							titolo originale 
(tipo di canone)

						
							
							n.
delle
voci

						
							
							componenti strutturali: cantus firmus e countrappunti*

						
					

					
							
							variatio 1. Canone all’ ottava

						
							
							3

						
							
							(A, m.d./A, m.s.) = canone stretto all’ottava + c.f., ped.

						
					

					
							
							Variatio 2. Canone alla quinta

						
							
							3

						
							
							(B, m.d../B, m.s.) = canone stretto 
alla quinta + c.f., ped.

						
					

					
							
							Variatio 3. Canone alla settima

							(cantabile)

						
							
							4

						
							
							C + c.f., m.d. + (D, m.s./D, ped.) = canone stretto alla settima

						
					

					
							
							Variatio 4. Canone all’ottava, per augmentationem

						
							
							4

						
							
							(E, m.d../E aum, m.s.) = canone all’ottava + F, m.s. + c.f., ped.

						
					

					
							
							Variatio 5. L’altra sorte del’ canone all’ roverscio,

						
							
							
					

					
							
							 alla sesta [mm. 1-14]

						
							
							3

						
							
							(c.f., m.d./c.f. inv, m.s.) = canone stretto 
alla sesta + G, ped.

						
					

					
							
							 alla terza [mm. 14-27]

						
							
							3

						
							
							(c.f. inv, m.d./c.f., m.s.) = canone stretto 
alla terza + H

						
					

					
							
							 alla seconda [mm. 27-39]

						
							
							4

						
							
							I, m.d. + K, m.s. + (c.f. inv, m.s./c.f., ped.) 
= canone stretto alla seconda

						
					

					
							
							 alla nona [mm. 39-52] è 

diminutio [mm. 52-54]

alla stretta [mm. 54-56]

						
							
							4

5

							
6

						
							
							(c.f. inv, ped./c.f., m.d.) = canone stretto 
alla nona + L, m.d. + M, m.s
(c.f. dim/c.f. dim, m.s.) + (c.f. dim/c.f. inv-dim, m.d.) + c.f.-4, ped. 

							c.f.-1 + c.f.-2 + c.f.-3 + c.f.-4

						
					

					
							
							Legenda

							c.f.	Cantus firmus (melodia corale); c.f.-1 (2,3,4) 1a (2a, 3a 4a) frase del c.f.

							A-M	Vari contrappunti, da A a M

							(x/x)	Due o più voci che formano un canone, per es. (A/A), (c.f./c.f. inv), ecc.

							+	Il segno + indica la combinazione di c.f e contrappunti  

							m.d., m.s., ped. Distribuzione delle parti per l’esecuzione all’organo: mano destra, mano sinistra, pedale

						
					

				
			

		

			
i canoni dell’«offerta musicale»

			Bach usò una simile combinazione di notazione abbreviata e completa nell’Offerta musicale BWV 1079 un ciclo che comprende tre elementi distinti: due fughe per tastiera, una sonata a tre e dieci canoni, tutti basati sullo stesso e unico «tema reale». A differenza di tutte le altre opere di Bach, la genesi di questo opus (pubblicato nel settembre del 1747) può essere datata con precisione al 7 maggio di quello stesso anno, quando il compositore visitò la corte del re Federico ii di Prussia a Potsdam. Quel giorno Bach partecipò al concerto da camera serale e in un passaggio della dedica dell’opera stampata, dal caratteristico tono adulatorio, ricordò l’avvenimento:

			Con reverenziale piacere mi sovvengo ancora della sovrana grazia tutta particolare con la quale tempo fa Vostra Maestà stessa nel corso di una mia permanenza a Potsdam, si degnò di eseguire al cembalo un tema per una fuga, in pari tempo graziosamente ingiungendomi di tosto svilupparlo alla Sua augusta presenza.15

			Rientrato a casa, il compositore procedette subito ad annotare il brano che aveva improvvisato su uno dei nuovi fortepiani di Silbermann appartenenti al re, ossia una fuga in tre parti sul tema che questi gli aveva assegnato, ora in forma rivista e rielaborata. Vi aggiunse una fuga a sei voci per tastiera di notevole complessità16 e intitolò entrambi i brani «Ricercar». Compose poi una sonata per flauto (lo strumento suonato dal re), violino e basso continuo «sopra Soggetto Reale» (sul tema del re) e infine integrò il tutto con dieci elaborazioni canoniche «super Thema Regium» (sul tema del re). Questi brani canonici furono distribuiti tra i tre fascicoli in cui l’opera venne pubblicata come segue: (1) tre nel fascicolo per la tastiera, uno dopo il ricercar a tre voci e due in notazione enigmatica, ossia senza l’indicazione di soluzioni canoniche per quanto concerne i punti di ingresso delle voci conseguenti; (2) uno nella partitura delle tre parti separate del trio; e (3) gli ultimi sei in un fascicolo a parte sotto l’intestazione in latino «Thematis Regii Elaborationes Canonicae» (Elaborazioni canoniche sul tema reale), con un frontespizio recante un ingegnoso acrostico in latino per la parola «ricercar»: «Regis Iussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta» (il tema imposto dal re e quant’altro risolto secondo l’arte canonica). Bach pare offrire questa intestazione come un punto di riferimento per la coerenza musicale interna di questa collezione altrimenti piuttosto eterogenea (si veda la Figura 8-9 e la Tabella 8-4).

			Il progetto concettuale dell’Offerta musicale, che andava ben oltre il tipico approccio di Bach nei confronti di generi di ordinaria esecuzione quali la fuga per tastiera e la sonata a tre, fu chiaramente ispirato e influenzato dalla particolare situazione del 1747. Facendo seguito a una serie di vasti esperimenti canonici, nel corso di quell’anno il compositore diede inizio ai preparativi per la pubblicazione dell’Arte della fuga. Inoltre, i brani canonici dell’Offerta musicale riflettono fortemente la duplice natura della composizione canonica riunendo in sé l’elemento astratto della costruzione contrappuntistica con delle qualità musicali pregevoli. Alcuni dei brani sono più orientati verso quest’ultimo aspetto, in quanto presentano una minore complessità tecnica e risultano di grande effetto per l’esecuzione.




		
			Tabella 8-4 Offerta musicale: Thematis Regii Elaborationes Canonicae, 1747

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							titolo originale (tipo di canone)

						
							
							n.
delle
voci

						
							
							componenti

							strutturali 

						
					

					
							
							Fascicolo dei canoni

						
					

					
							
							Canones diversi super Thema Regium

						
							
							
					

					
							
							 Canon 1. a 2 [cancrizznte – per moto retrogado]

						
							
							2

						
							
							T est/T est-retro

						
					

					
							
							 Canon 2. a 2 violini in unisono

						
							
							3

						
							
							(A/A) + T, voce del basso

						
					

					
							
							 Canon 3. a 2 per Motum contrarium

						
							
							3

						
							
							(B/B inv) + T var, voce superiore

						
					

					
							
							 Canon 4. a 2 per Augmentationem, contrario Motu

						
							
							3

						
							
							(C/C inv-aum) + Th var, voce centrale

						
					

					
							
							 Canon 5. a 2 [per tonos – modulante, ascendente 
 per toni interi]

						
							
							3

						
							
							(D/D) + T var, voce superiore

						
					

					
							
							 [6.] Fuga canonica in Epidiapente [alla quinta]

						
							
							3

						
							
							(T est/T est) + E, basso continuo, con citazioni del T

						
					

					
							
							Fascicolo del Trio

						
					

					
							
							[7.] Canon perpetuus [per flauto, violino e and basso continuo]

						
							
							3

						
							
							(T est/T est-inv) + F, basso continuo

						
					

					
							
							Fascicolo di brani per tastiera

						
					

					
							
							[8.] Canon perpetuus super Thema Regium [all’ottava]
Quaerendo invenietis [Chi cerca trova]

						
							
							3

						
							
							(G/G) + T, voce centrale

						
					

					
							
							[9.] Canon a 2 [all’ottava, inverso – in notazione enigmatica]

						
							
							2

						
							
							(T est/T est-inv)

						
					

					
							
							[10.] Canon a 4 [all’unisono e all’ottava – in notazione enigmatica]

						
							
							4

						
							
							(T est/T est/T est/T est)

						
					

					
							
							Legenda

							T	Tema reale (in varie forme): est = esteso; var = variato; inv = inverso; retro = retrogrado; aum = aumentato; dim = diminuito 

							A-G 	Contrappunti da A a G

							(x/x)	Due o più voci che formano un canone

							+	Il segno + indica la combinazione di tema e contrappunti
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			Figura 8-9 Offerta musicale BWV 1079/4a-f: 
Canones diversi (Lipsia 1747).

		

		


			La complessità prevale nei brani più lunghi, in particolare nella Fuga canonica [6] e nel canone perpetuo [10] posto in appendice alla sonata a tre. Tutti questi brani, e in particolare la sequenza dei «Canones diversi» numerati da 1 a 5, hanno come punto di partenza i Quattordici canoni, di cui richiamano chiaramente il sistematico approccio teorico, pur mostrando anche un’evoluzione progressiva in qualche modo differente. Un canone retrogrado cancrizzante di una riga è seguito da tre movimenti che introducono le voci conseguenti in forma canonica diretta, inversa e aumentata. La sotto-serie dei «Canones diversi» culmina poi in due tipi di canoni che non hanno eguali nell’opera di Bach: un canone modulante ascendente per toni interi e infine una fuga canonica a tre voci (una fuga in cui le due voci superiori formano un canone).

			In quanto raccolta eterogenea di due fughe per tastiera, una sonata da camera e dieci canoni, l’Offerta musicale non trova un equivalente tra i lavori monotematici degli anni quaranta.17 I suoi contenuti furono combinati attentamente come un’offerta ufficiale, un dono perfettamente appropriato per il suo destinatario augusto, nonché grande conoscitore musicale, e anche tale da rendere pienamente merito al suo ingegnoso e geniale creatore. L’opera è concepita come una sorta di autoritratto del musicista dei musicisti: altrettanto abile nelle vesti di virtuoso alla tastiera quanto di Capellmeister e compositore magistrale in tutti gli stili, incluso il contrappunto più erudito ed elaborato. I due ricercari rappresentano realizzazioni complementari dell’arte di comporre fughe sia in modo estemporaneo che meditato, e di differenti generi di virtuosismo alla tastiera. Di fatto, la fuga a sei voci è l’unico brano di questo genere destinato all’esecuzione a due mani mai scritto da Bach – o da qualsiasi altro compositore. La sonata a tre era intesa come un contributo speciale da parte del Capellmeister sassone al repertorio cameristico dell’acclamato ensemble di corte prussiano, che contava tra i suoi membri suo figlio e diversi suoi ex allievi. Soprattutto nei movimenti lenti della sonata Bach rese omaggio allo stile sentimentale (Empfindsamkeit), il favorito del re, e dimostrò senza dubbio l’idoneità del tema reale a essere sottoposto a un simile trattamento manierista, sia pure sotto spoglie contrappuntistiche.

			I canoni, infine, intendevano gratificare anche il lato intellettuale del re-filosofo. Con ogni probabilità Bach sopravvalutò la propensione del sovrano nei confronti di costruzioni musicali complesse. È tuttavia possibile che il re abbia apprezzato i riferimenti allegorici connessi al canone aumentato n. 4 («Notulis crescentibus crescat Fortuna Regis» – Che la fortuna del re cresca come crescono le note) e al canone modulante n. 5 («Ascendente Modulatione ascendat Gloria Regis» – Che la gloria del re salga come salgono le modulazioni).18 

			Ventisette anni dopo il monarca ricordava il suo visitatore di Lipsia con sentimenti di grande ammirazione e anche una certa esagerazione quando, come riferito da Gottfried van Swieten, all’epoca ambasciatore austriaco a Berlino, «cantò un soggetto cromatico di fuga che aveva dato al vecchio Bach, il quale ne fece immediatamente una fuga a quattro, poi a cinque e infine a otto voci».19

			Dato che in tutta Europa era in costante calo l’interesse nei confronti della scrittura musicale rigorosa in generale e dell’arte del contrappunto in particolare, Bach sembrò suggerire un’alternativa (segnatamente nella sonata), dimostrando come un soggetto tanto barocco e intricato come il «tema reale» potesse di fatto essere trattato in una maniera squisitamente galante ed espressiva. A proposito dell’estetica musicale dominante a Berlino, alla quale aderirono Carl Philipp Emanuel e la giovane generazione, si dice che suo padre osservò una volta: «’s ist Berlinerblau! ’s verschießt!» (È blu di Prussia! sbiadisce!).20 Considerato questo punto di vista scettico, la costante fedeltà di Bach al contrappunto tradizionale e “fatto per durare” potrebbe essere intesa come un’azione controffensiva. Doveva certamente essere consapevole che l’Offerta musicale, facilmente reperibile in quanto opera pubblicata e resa ancor più prestigiosa dalla dedica al re di Prussia, gli metteva a disposizione una piattaforma eccezionale da cui perorare la sua causa.

			

L’«Arte della fuga» incompiuta: la versione pubblicata

			O prima o dopo aver completato l’Offerta musicale, ma in ogni caso intorno al 1747, Bach decise di offrire al pubblico in un’edizione stampata un ciclo monotematico di dodici fughe e due canoni, una raccolta di lavori all’epoca manoscritti. Dal momento che la raccolta non aveva ancora un titolo, a un certo punto fece inserire dal suo allievo e copista Johann Christoph Altnickol sulla prima pagina bianca della versione autografa in bella copia: «Die | Kunst der Fuga | d. Sign Joh. Seb. Bach», un titolo programmatico senza precedenti nel quale si rifletteva anche l’ampliamento e la revisione che aveva in progetto. L’ordinamento dei brani senza titolo della versione manoscritta seguiva in primo luogo i principi della tecnica contrappuntistica e, in seconda istanza, la nozione di variazione tematica, mentre la suddivisione per tipi di fughe non giocava un fondamentale ruolo organizzativo. Nella versione pubblicata, invece, i brani sarebbero stati infine ordinati non in base a categorie contrappuntistiche bensì secondo un’inequivocabile suddivisione per tipi di fughe, sebbene Bach si sia astenuto completamente dall’usare l’intestazione «fuga», scegliendo invece il termine generico «contrapunctus» per sottolineare il primato della scrittura contrappuntistica rigorosa.

			Il cambiamento nell’ordine dei brani della versione stampata diede origine a quello che di fatto potrebbe essere considerato come un trattato o un «practisches Fugenwerk» (esercizi svolti sulla fuga), come ebbe a riferirvisi in seguito il curatore postumo Carl Philipp Emanuel Bach.21
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			Figura 8-10 L’Arte della fuga, BWV 1080.2: 
frontespizio (senza data, senza luogo [Berlino, 1751]).

		

		

		La raccolta si articolava in capitoli, organizzati in termini di unità logiche e in base alla loro progressiva difficoltà (si veda la Tabella 8-5; la seconda colonna fornisce una concordanza con la prima versione), che contenevano:

			
					fughe semplici, basate esclusivamente sul tema principale incorporato in trame contrappuntistiche individuali dal carattere specifico;

					controfughe, ossia tipi di fughe basate sulla giustapposizione del tema principale con la sua forma inversa (fuga contraria) e che introducono anche tecniche di diminuzione e aumentazione.

					fughe su soggetti multipli, incluso il tema principale, a diversi intervalli;

					fughe a specchio in contrappunto semplice o doppio;

					canoni stretti di diversi tipi;

					un finale conclusivo in forma di fuga a quattro voci.22

			

			Nella sua accurata esplorazione dei diversi tipi di fuga, l’Arte della fuga è la primissima guida pratica sistematica e completa della storia della musica. Preparò il terreno per il primo trattato sulla fuga, l’Abhandlung von der Fuge (Berlino, 1753) di Friedrich Wilhelm Marpurg, che fece visita a Bach nel 1746 e pare abbia discusso con lui questioni legate alla composizione di fughe.23 Proprio per via di questa relazione, Carl Philipp Emanuel chiese in seguito a Marpurg di scrivere la prefazione alla seconda ristampa dell’Arte della fuga (1752).

			La riorganizzazione compiuta da Bach in vista della pubblicazione rafforzò la logica musicale dell’opera tramite l’aggiunta di un certo numero di elementi cruciali. Al gruppo di fughe semplici fu aggiunta una quarta fuga, molto cromatica, di inusuale lunghezza (138 battute). Questa aggiunta tardiva del Contrapunctus 4 ci parla dell’ambizioso intento artistico bachiano, ossia il suo desiderio di esplorare le quasi infinite possibilità di trattare nuove idee motiviche che derivano dal materiale dato e con esso si fondono, spingendo in tal modo le tecniche contrappuntistiche fino ai loro limiti più estremi. Quindi la quarta fuga semplice dimostra in modo impressionante che le prime tre fughe non avevano affatto esaurito il potenziale di elaborazione degli elementi fondamentali. Il Contrapunctus 4 aggiunse anche al vocabolario ritmico bachiano le tradizionali figurazioni della sincope e della sospensione (si veda Tabella 8-2, Canone n. 10: «per syncopationes et per ligaturas»), il che a sua volta diede lo spunto per le figurazioni sequenziali negli interludi e assicurò notevole coerenza all’intero movimento. Infine, esso presenta (nella sua terza sezione) una variante speciale del tema principale invertito. In una volontaria violazione delle regole tradizionali, Bach espanse i contorni melodici del tema fino a includere l’intervallo di settima, una mossa che gli permise ardite modulazioni in regioni armoniche lontanissime dalla tonalità di base di Re minore (si veda la Figura 8-11).

			Insieme a questa significativa innovazione, Bach riordinò le fughe semplici 1-2 e 3-4 in base all’uso del soggetto in forma diretta o inversa ed estese anche ciascuna delle tre fughe originali con aggiunte da quattro fino a dodici battute, in modo tale che ciascuna delle quattro fughe semplici terminasse con una cadenza plagale (iv-i). In tal modo sottolineò il loro profilo stilistico arcaizzante e fece sì che il capitolo dedicato alle fughe semplici rappresentasse il punto di partenza per ulteriori esempi di tipi e stili fugati.

			Il raggruppamento delle fughe semplici (Contrapuncti 1-4) in un capitolo a sé permise a Bach anche la creazione di un capitolo a parte dedicato alle controfughe (Contrapuncti 5-7). Questi brani incorporavano il principio di imitazione su diverse proporzioni mensurali, una mossa che generò una riconfigurazione più logica dell’intera prima metà dell’opera. Nel successivo gruppo di fughe su soggetti multipli Bach consolidò la notazione ritmica in modo che i soggetti correlati apparissero con gli stessi valori ritmici. Aggiunse anche una nuova sezione di apertura al Contrapunctus 10 in modo da evitare di cominciare in questo punto con il tema principale.24
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			Figura 8-11 L’Arte della fuga, BWV 1080.2: Contrapunctus 4, misure 57-86 
(Berlino, 1751).

		




		
			Tabella 8-5 L’arte della fuga: Versione dell’edizione originale, 1751 (cfr. Tabella 8-1)

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							titoli originali (
tipo di composizione)

						
							
							concordanze con la versione precedente

						
							
							temi, contro-soggetti 
e metodologie

						
							
							modifiche rilevanti alla precedente

						
					

				
				
					
							
							Fughe semplici

						
							
							
							Contrapunctus simplex

						
							
					

					
							
							Contrapunctus 1.

						
							
							i

						
							
							C T  : ASBT, seguito contrappuntistico diatonico

						
							
							mm. 74-78 con l’aggiunta di una cadenza plagale

						
					

					
							
							Contrapunctus 2.

						
							
							iii

						
							
							C T  : BTAS, seguito  contrappuntistico puntato

						
							
							mm. 78-84 con l’aggiunta di una cadenza plagale

						
					

					
							
							Contrapunctus 3.

						
							
							ii

						
							
							C T  inv: TASB, seguito contrappuntitico cromatico

						
							
					

					
							
							Contrapunctus 4.

						
							
							–

						
							
							C T  inv: SATB, seguito contrapuntistico con sincopi e sospensioni


						
							
							Nuova composizione

						
					

					
							
							Controfughe

						
							
							
							Contrapunctus duplex (“all’ottava”)

						
							
					

					
							
							Contrapunctus 5.

						
							
							iv

						
							
							 T  mod + T mod-inv: ABST

						
							
							Cambio di tempo

						
					

					
							
							Contrapunctus 6. a 4 in Style Francese

						
							
							vii

						
							
							 T  mod  + T  inv: BSAT

						
							
					

					
							
							Contrapunctus 7. a 4 per Augment: et Diminut:

						
							
							viii

						
							
							 T  mod + T mod-inv + T  mod-inv-aum: TSAB


						
							
					

					
							
							Fughe a più temi

						
							
							
							Contrapunctus duplex (“all’ ottava, duodecima e decima”)

						
							
					

					
							
							Contrapunctus 8. a 3 [all’ottava, fuga tripla]

						
							
							x

						
							
							C Cs-C: TBS; → Cs-D + T  var-inv

						
							
							Cambio di tempo;

							raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Contrapunctus 9. a 4 alla Duodecima [fuga doppia]

						
							
							v

						
							
							 Cs-A: ASBT; → Cs-A + T 

						
							
							Raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Contrapunctus 10. a 4 alla Decima [fuga doppia]

						
							
							vi

						
							
							 Cs-B inv: ATBS; → Cs-B + T  mod-inv

						
							
							mm. 1-22 aggiunte; raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Contrapunctus 11. a 4 
[all’ ottava, fuga tripla]

						
							
							xi

						
							
							C T  var: ASBT; → Cs-C + Cs-D; Cs-C + Cs-E; Cs-C + Cs-D + Cs-E + T var-inv


						
							
							Cambio di tempo; raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Fughe a specchio

						
							
							
							Contrapunctus inversus

						
							
					

					
							
							Contrapunctus inversus 12a. a 4

						
							
							XIIIa

						
							
							3/2  T  inv: SATB, in Contrapunctus simplex

						
							
							Raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Contrapunctus inversus 12b. a 4

						
							
							XIIIb

						
							
							3/2  T : BTAS (versione interamente a specchio di 12a)

						
							
							Raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Contrapunctus inversus 13a. a 3

						
							
							XIVa

						
							
							C T  inv: SAB, in Contrapunctus duplex

						
							
							Raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Contrapunctus inversus 13b. a 3

						
							
							XIVb

						
							
							C T  : BAS (versione interamente a specchio di13a)

						
							
							Raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Canoni

						
							
							
							Canon

						
							
					

					
							
							 Canon alla Ottava

						
							
							ix

						
							
							9/16 T  var-inv/T var: SB

						
							
					

					
							
							 Canon alla Decima in Contrapunto alla Terza

						
							
							–

						
							
							12/8 T  var-inv/T var: BS

						
							
							Nuova composizione

						
					

					
							
							 Canon all Duodecima in Contrapunto alla Quinta

						
							
							–

						
							
							C T  var/T var: BS

						
							
							Nuova composizione

						
					

					
							
							 Canon per Augmentationem 
in Contrario Motu


						
							
							xii

						
							
							C T  var/T  var-inv: SB

						
							
							Raddoppio del valore delle note

						
					

					
							
							Fuga a quattro temi

						
							
							
							Contrapunctus duplex et inversus

						
							
					

					
							
							[Contrapunctus 14] Fuga 
a 3 Soggetti (incompiuta)

						
							
							
							 Cs-E: BTAS; → Cs-F/Cs-E/T; Cs-G/Cs-F/Cs-E…

						
							
							Nuova composizione,  con esposizioni distinte di tre nuovi controsoggetti e ultima esposizione a specchio

						
					

					
							
							Legenda (si veda anche la Tabella 8-1, pagina. 370)

							T	Tema prinipale; aum = aumentato; dim = diminuito; inv = inverso; mod = leggermente modificato; var = variato; var- inv = variato e inverso; mod-inv = leggermente modificato e inverso

							Cs-A-G	Controsoggetti (nuovi soggetti, diversi dal tema principale), da A a G; Cs-E e Cs-H che iniziano con Si♭- La-Do-Si = BACH

							+	Tema (o controsoggetto) combinato con controsoggetto (o tema) 

							→	Combinazioni dopo la prima sezione fugata

						
					

				
			

		



			Mentre il gruppo delle fughe a specchio rimase immutato (tranne che per marginali alterazioni nella notazione) il gruppo dei canoni fu allargato a quattro numeri con la composizione di due nuovi brani. L’organizzazione per capitoli della versione pubblicata – nello stile di un trattato – si discostava a questo punto dall’ordine originale dei movimenti basato sul concetto di variazione (ed esecuzione) ciclica, come avvenne con la graduale evoluzione della forma ritmico-melodica del tema principale.25 L’aggiunta più significativa dell’edizione a stampa, che in ultima istanza determinò anche lo stato incompiuto dell’opera, consisteva nella nuova concezione della conclusione. Mentre la prima versione terminava con due fughe a specchio incorniciate da due canoni, amalgamando in tal modo in un solo gruppo le due forme più rigorose di imitazione contrappuntistica, Bach a quanto pare intendeva creare una conclusione ancora più poderosa componendo un nuovo movimento finale. In base al racconto di Carl Philipp Emanuel Bach nel Necrologio

			l’ultima malattia [del padre] gli impedì di portare a termine il suo progetto di completare la penultima fuga e scrivere l’ultima, che avrebbe dovuto includere quattro temi presentandone poi l’inversione nota per nota in tutte e quattro le voci.26

			Dato che l’ultima fuga incompiuta esistente è non solo la fuga più lunga del ciclo, ma anche la più lunga che Bach abbia mai composto, sembra inconcepibile che avesse previsto di far seguire a questo brano ancora un’altra fuga di lunghezza simile, di cui avrebbe poi compiuto «l’inversione nota per nota». La partitura autografa per tastiera della fuga incompiuta giunta fino a noi contiene l’esposizione dei tre nuovi soggetti, l’ultimo dei quali si basa sulle lettere B-A-C-H. La quarta sezione, che avrebbe dovuto combinare i tre temi con il tema principale dell’opera in un contrappunto quadruplo, si interrompe dopo solo sette battute lasciando il brano incompleto. Il processo di composizione di una fuga a quattro voci, tuttavia, deve necessariamente iniziare con la sezione che presenta tutti i quattro temi combinati tra loro. E dato che a mancare è precisamente questa parte conclusiva della fuga, sembra davvero probabile che quanto preservato non rappresenti tutto quello che Bach aveva composto e lasciato al tempo della sua morte, cosa che a sua volta suggerisce il seguente scenario.

			Per la conclusione dell’opera Carl Philipp Emanuel Bach, il primo curatore dell’Arte della Fuga,27 dovette misurarsi con due diverse fonti manoscritte frammentarie, una contenente tre esposizioni fugate e terminante in una transizione interrotta, l’altra contenente quattro temi combinati e invertiti ma ancora da elaborare. Il primo frammento conservato – lo spartito per tastiera della fuga incompiuta – gli servì per preparare la partitura per la stampa. Era ingannevolmente intitolato «Fuga a tre soggetti» perché trattava solo tre soggetti, il primo dei quali poteva in qualche modo apparire come il tema principale. Il secondo frammento, che conteneva una o più bozze in cui venivano combinati tutti e quattro i temi e le loro inversioni, non è giunto fino a noi, ma apparentemente fornì la base alla sopracitata ipotesi di Carl Philipp Emanuel che la conclusione dell’opera prevedesse due fughe, in contrasto con l’idea che i due frammenti fossero in realtà complementari in quanto parti dell’unico e medesimo progetto del Contrapuntus 14. Questa lunghissima fuga finale doveva sopravanzare la fuga a quattro voci del Contrapunctus 11, una composizione a cui manca il climax contappuntistico della combinazione e inversione di tutti e quattro i temi.

			L’uso del motivo B-A-C-H come terzo soggetto fugato, intessuto meno velatamente che nel Contrapunctus 11 ma esplicitato invece con chiarezza, indica anche la funzione del Contrapunctus 14 come conclusione dell’intera opera. Inoltre la natura cromatica del soggetto B-A-C-H e il Contrapunctus 4, di nuova composizione e anch’esso estremamente cromatico, sottolineano enfaticamente la duplice natura della tonalità di Re sia come modo minore che come modus chromaticus, come appare già evidente nella prima versione. L’uso superbamente innovativo del cromatismo, in particolare nel Contrapunctus 4, nel Contrapunctus 11, nel canone aumentato e nel Contrapunctus 14 indica l’evidente interesse di Bach a dimostrare che la scrittura contrappuntistica non pone limiti all’immaginazione nell’uso dell’armonia.

			La completa riorganizzazione dell’Arte della fuga motivata dal desiderio di conferirle un ordinamento sistematico, non prevalse in alcun modo sulla priorità musicale fondamentale del compositore: creare un’opera in cui ogni contrapunctus offrisse un’esplorazione esaustiva della tecnica contrappuntistica scelta – in combinazioni affascinanti, con orientamenti stilistici cangianti e utilizzando un’ampia gamma di idee specifiche e accattivanti. Ogni singolo contrapunctus fugale o canonico possiede dei contorni musicali individuali e chiaramente delineati. Bach pareva ansioso di dimostrare che la composizione contrappuntistica «rigorosa» offriva una quasi infinita varietà di approcci possibili. Questo schema finale includeva anche una dinamica dimensione storica cominciando con una serie di fughe dal carattere chiaramente arcaizzante (sebbene tutte quante esibiscano anche dei tratti moderni). I contrapuncta successivi, tuttavia, esplorano un’ampia gamma di motivi ritmico-melodici alla moda, evidenti non solo nel Contrapunctus 6 in stile francese, ma praticamente in tutti quelli successivi.

			L’Arte della fuga fu il più grande progetto strumentale dell’ultima decade di Bach, subì un’evoluzione graduale e si rimodellò lentamente col passare del tempo. In quest’opera il compositore unì con la massima coerenza il concetto di un ciclo monotematico, l’uso sistematico di procedure contrappuntistiche e il più alto genio musicale. Sebbene sia l’opera in cui l’elemento teorico del suo pensiero si esprime nel modo più esplicito, i risultati non si coagulano mai in una teoria astrusa. La prima versione dell’Arte della fuga, che presentava una sorta di «arte del contrappunto nella variazione» portò nel corso del tempo alla versione pubblicata nella forma di uno studio compiuto e sistematico della fuga e del canone. La raccolta ne emerse quale la «completa opera pratica sulla fuga» come ebbe a descriverla Carl Philipp Emanuel Bach «con una profonda e meditata esecuzione di idee inusuali e ingegnose, assai lontane dal consueto eppure spontanee e naturali».28 Teoria fusa con la pratica, vecchi e nuovi stili e tecniche integrati fra di loro, tutto questo testimonia in modo inequivocabile ed esemplare l’approccio indipendente di Bach alla composizione musicale. Con la firma B-A-C-H intessuta nel Contrapunctus 11 e scandita ancor più distintamente nella fuga incompiuta, l’Arte della fuga rappresenta l’opera strumentale più significativa e anche più personale che mai sia uscita dalla penna di Bach.

			Più di ogni altra composizione bachiana, l’Arte della fuga dimostra in maniera estremamente puntuale come l’arte del contrappunto possa dare vita a processi di elaborazione musicale basati su rigorose quanto fantasiose diramazioni di temi musicali e motivi scelti o dati. Il compositore, che alla metà del xviii secolo si vedeva chiaramente giunto a un crocevia di stili musicali, sapeva sicuramente fin dall’inizio che un’opera così impegnativa avrebbe rappresentato più una sfida che un piacere sia per gli esecutori che per gli ascoltatori. Eppure intraprese l’arduo progetto senza alcuna considerazione per le reazioni dall’esterno o per una sua vasta accoglienza, non solo perché era in primo luogo affascinato da quel processo di scrittura, che rappresentò senza alcun dubbio un magnifico passatempo, ma anche perché probabilmente desiderava trasmettere un’eredità. Pur senza mai diventare neanche lontanamente popolare in nessuna epoca, l’Arte della fuga assicurò tuttavia una volta per tutte nel mondo della musica e lo status storico di una tecnica, forma e genere musicale che era già diventato inseparabile dal suo autore persino prima che l’opera fosse pubblicata.

			
La «Messa in Si minore»

			Non fu certo un caso se dopo la morte di Bach il manoscritto e le lastre di stampa dell’incompiuta Arte della fuga e la partitura autografa appena terminata della Messa in Si minore vennero affidati a suo figlio Carl Philipp Emanuel. La famiglia, e in particolare Wilhelm Friedemann – esecutore testamentario29 – giunse alla conclusione che il fratello minore era il più adatto a occuparsi in maniera responsabile dei due immensi progetti musicali a cui il compositore si era dedicato fino alla sua scomparsa. Pertanto, non solo Carl scrisse il necrologio contenente il sommario delle composizioni – compresa una descrizione dell’incompiuta Arte della fuga – ma riuscì anche nella notevole impresa di far pubblicare l’opera nel giro di un anno dalla morte del padre. Per aumentarne la diffusione scrisse inoltre un’introduzione alla raccolta che fece pubblicare nel più importante periodico culturale berlinese.30 Allo stesso tempo, conservò la partitura autografa della «grande messa cattolica»”31 in un luogo sicuro. E andando ben oltre il ruolo di semplice custode fece in modo che la preziosissima opera postuma non rimanesse ignorata, provvedendo ad assicurare che questa Messa diventasse perlomeno una sorta di dono per gli adepti del mondo musicale. In breve tempo infatti fece realizzare un certo numero di copie manoscritte di buona qualità per gli allievi di Bach e altri suoi estimatori berlinesi, così come per alcuni veri intenditori. Fra questi, il barone Gottfried van Swieten di Vienna che avrebbe poi fatto conoscere la Messa a Haydn e Mozart. Ma dovevano trascorrere più di trent’anni prima che il figlio di Bach potesse ascoltare davvero la musica della Messa, e solo parzialmente: fu quando nel 1786 egli stesso diresse la prima esecuzione pubblica della Seconda parte, il Symbolum Nicenum, in occasione di un «concerto di beneficienza» per un ospedale dei poveri di Amburgo.32

			Al figlio di Bach non sfuggirono di certo le numerose relazioni esistenti tra l’Arte della fuga e la Messa, opere entrambe impareggiabili ed esemplari. L’Arte della fuga si concentrava sul contrappunto strumentale nella sua attuazione più complessa e avanzata; la Messa, invece, rappresentava l’arte della polifonia vocale in tutta la sua notevole varietà, con l’offerta di uno scenario musicale di grande profondità al sacro testo liturgico. Nel suo insieme la Messa rappresenta sia dal punto di vista visivo che acustico la summa summarum dell’arte vocale di Bach, rispecchiando perfettamente le parole utilizzate nella dedica del 1733 alla corte elettorale di Dresda, dove, con la deferente modestia che si addiceva alla sua posizione, aveva descritto l’opera – allora costituita dal suo nucleo iniziale formato dal «Kyrie» e dal «Gloria», – come «un umile esempio del tipo di Wißenschafft (conoscenza, scienza, sapere) che ho raggiunto nella musica». Questa descrizione di ciò che la musica avrebbe dovuto rappresentare era vera in quel momento, ma lo è ancora di più se riferita alla successiva versione completa della Messa (si veda la Tabella 8-6).33

			La messa come genere fu una scelta particolarmente felice per tale impresa, e questa scelta portò Bach, il valente Cantor, maestro di cappella e insegnante di composizione, verso nuove sfere di pensiero teorico. La messa, la più antica forma vocale di ampie dimensioni, era stata fin dal xiv secolo il più importante genere di musica vocale sacra. Non sorprende quindi che Bach volesse dare il proprio contributo a questo capitolo ancora in evoluzione della storia della composizione. Tale prospettiva dovette sembrargli ancora più attraente avendo preso atto dei cambiamenti del gusto contemporaneo nei confronti della cantata, dominio principale della sua musica vocale. Lui stesso aveva visto l’interesse per i vari tipi di cantata crescere fortemente e poi svanire, uno sostituendosi all’altro col passare del tempo. E ne aveva certamente concluso che la caducità linguistica, teologica e musicale della cantata da chiesa non poteva in alcun modo reggere il confronto con la dimensione intramontabile della messa latina.

			In questa luce, diventa chiaro come, al momento di includere alcuni brani di cantate nella Messa in Si minore, Bach scelse non solo i più adatti tematicamente, ma anche quelli con la più alta qualità compositiva, senza dubbio con l’intenzione di preservarli dall’inevitabile processo di obsolescenza. I pezzi selezionati (Tabella 8-7) possedevano una potenza musicale particolarmente incisiva.

			Anche se in diversi casi sarebbe stato senza dubbio più facile per lui scrivere i numeri del tutto ex novo, decise di fare altrimenti. Il «Crucifixus», l’«Agnus Dei» e gli altri brani similmente basati su movimenti di cantate precedenti dimostrano tutti che considerava quelle composizioni decisamente degne di revisione e di ulteriori miglioramenti. Così, l’altamente espressiva ciaccona corale «Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen» (Pianto, lamento, preoccupazione, timore) dalla Cantata di Weimar BWV 12 del 1714 trovò una veste ancora più sofisticata e una compostezza più profonda nel «Crucifixus» (n. 17). Questa evoluzione appare ampiamente evidente non solo nella strumentazione più ricca e raffinata, ma anche nella retorica sottilmente più intensa, in particolare quando sulle parole finali «et sepultus est» si viene a creare un’inaspettata sonorità a cappella e una sorprendente modulazione da Mi minore a Sol maggiore in preparazione del trionfante «Et resurrexit» successivo (n. 18).




		
			Tabella 8-6 La partitura autografa della Messa in Si minore, 1748-49

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							i. missa* [1733]

							organico: ssatb; 3 trombe + timpani, corno; 2 flauti, 2 oboe, oboi d’amore; archi e continuo (2 fagotti, violoncello, violone, organo)

						
					

					
							
							1.

						
							
							Kyrie eleison†

						
							
							Si minore

						
							
							Tutti (senza tr/timp)

						
					

					
							
							2.

						
							
							 Christe eleison

						
							
							Re maggiore

						
							
							Duetto: S i, ii; 2 vl, bc

						
					

					
							
							3.

						
							
							Kyrie eleison†

						
							
							Fa diesis minore

						
							
							Tutti (senza tr/timp) 

						
					

					
							
							4.

						
							
							Gloria in excelsis‡

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							5.

						
							
							Et in terra pax†

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							6.

						
							
							 Laudamus te

						
							
							La maggiore

						
							
							Solo: S ii; vl, bc

						
					

					
							
							7.

						
							
							Gratias agimus tibi†

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							8.

						
							
							 Domine Deus

						
							
							Sol maggiore

						
							
							Duetto: S i, T; fl, archi, bc

						
					

					
							
							9.

						
							
							Qui tollis peccata mundi†

						
							
							Si minore

						
							
							Tutti (senza ob, tb/timp)

						
					

					
							
							10.

						
							
							Qui sedes ad dextram Patris

						
							
							Si minore

						
							
							Solo: A; ob d’amore, bc

						
					

					
							
							11.

						
							
							Quoniam tu solus sanctus

						
							
							Re maggiore

						
							
							Solo: B; corno da caccia, 2 fag, bc

						
					

					
							
							12.

						
							
							Cum Sancto Spiritu†

						
							
							Re maggiore 

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							ii. symbolum nicenum [1748-49]

							organico: ssatb; 3 trombe + timpani; 2 flauti, 2 oboi/oboi d’amore; archi e continuo

						
					

					
							
							13.

						
							
							Credo in unum Deum†

						
							
							La misolidio

						
							
							Coro (più 2 vl)

						
					

					
							
							14.

						
							
							Patrem omnipotentem†

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							15.

						
							
							 Et in unum Dominum

						
							
							Sol maggiore

						
							
							Duetto: S i, A; 2 ob d’amore, archi, bc

						
					

					
							
							16. 

						
							
							Et incarnatus est‡

						
							
							Si minore

						
							
							Coro (più 2 vl)

						
					

					
							
							17.

						
							
							Crucifixus

						
							
							Mi minore

						
							
							Tutti (senza ob, tb, timp)

						
					

					
							
							18.

						
							
							Et resurrexit†

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							19. 

						
							
							 Et in Spiritum sanctum

						
							
							Fa diesis minore

						
							
							Solo: B; 2 ob d’amore, bc

						
					

					
							
							20.

						
							
							Confiteor†

						
							
							La maggiore

						
							
							Coro, bc

						
					

					
							
							21.

						
							
							Et expecto†

						
							
							Re maggiore

						
							
							a (adagio): Coro, bc; b (vivace): Tutti

						
					

					
							
							iii. sanctus [1724]

							organico: ssaatb; 3 trombe e timpani; 3 oboi; archi e continuo

						
					

					
							
							22.

						
							
							Sanctus … Pleni sunt coeli†

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							iv. osanna, benedictus, agnus dei et dona nobis pacem [1748/49]

							organico: satb (coro i); satb (coro ii); 3 trombe e timpani; 2 flauti, 2 oboi; archi e continuo

						
					

					
							
							23.

						
							
							Osanna‡

						
							
							Re maggiore 

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							24. 

						
							
							 Benedictus

						
							
							Si minore

						
							
							Solo: T; fl, bc

						
					

					
							
							25.

						
							
							Osanna (ripetizione)

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							26.

						
							
							Agnus Dei

						
							
							Sol minore

						
							
							Solo: A; 2 vl, bc

						
					

					
							
							27.

						
							
							Dona nobis pacem†

						
							
							Re maggiore

						
							
							Tutti

						
					

					
							
							* Sezioni i-iv numerate da Bach (come 1-4); la numerazione dei movimenti non è originale.

							† Fuga corale.

							‡ Polifonia imitativa.

						
					

				
			

		

		


			un ampio spettro di stili per un genere fuori del tempo

			A differenza dell’Arte della fuga, per la Messa in Si minore non si hanno tracce di una pianificazione, almeno per quanto riguarda la concreta attività compositiva. L’unico indizio di natura cronologica consiste in una versione preliminare del movimento del «Credo» (n. 13) – non sopravvissuta in un manoscritto autografo bensì tramandata in una copia dell’allievo di Bach Johann Friedrich Agricola – che suggerisce una datazione di poco successiva al 1740. Questo «Credo» (BWV 232.3) è in Sol maggiore, o meglio nel modo ecclesiastico misolidio di Sol, invece che nel La misolidio adottato poi nella Messa (n. 13). Fatta eccezione per la tonalità, questa prima versione si avvicina comunque molto a quella finale, e rivela anche l’intenso studio e l’appropriazione da parte di Bach dello stile antico, la polifonia vocale cinquecentesca di Palestrina e dei suoi seguaci. Questo contesto stilistico fu per Bach un importante punto di partenza per la Messa che (così come l’Arte della fuga) fu concepita come pietra miliare di un genere svincolato dalla dimensione temporale, profondamente radicato negli stili sia del passato che del presente.

			Se nella Messa Kyrie-Gloria del 1733 Bach aveva già utilizzato la polifonia di stile arcaizzante nel secondo «Kyrie» e nel «Gratias» (nn. 3 e 7), il «Credo» della Messa in Si minore fece evolvere lo stile antico a un livello superiore. L’esperienza di Bach con Palestrina non si basava solo su uno studio astratto, ma anche sull’esecuzione di diverse sue messe nelle principali chiese di Lipsia a partire dagli anni intorno al 1740. Materiali originali di mano di Bach pertinenti a quelle esecuzioni sopravvivono per la Missa sine nomine e per la messa Ecce sacerdos magnus, quest’ultima tematicamente basata sulla melodia gregoriana Ecce sacerdos. In entrambi i casi, Bach ricorse al raddoppio delle parti strumentali (legni, archi e continuo) per sostenere le voci. Inoltre, entrambe le opere furono direttamente rilevanti per il «Credo» (n. 13), poiché la Missa sine nomine a sei voci fornì il modello stilistico per la struttura vocale a sette voci della partitura, mentre la messa gregoriana a quattro voci Ecce sacerdos magnus fornì quello per l’impiego tematico della melodia liturgica del «Credo».

			Consapevole della reputazione di Palestrina come «il principe dei musicisti… grazie al quale la musica non fu bandita dalla chiesa»,34 Bach si concentrò anche su compositori più recenti, soprattutto maestri italiani dello stile antico le cui opere in latino eseguì nei primi anni quaranta del Settecento. Queste composizioni includevano il Magnificat in Do maggiore di Antonio Caldara, la Missa Sapientiae di Antonio Lotti e la Missa canonica di Francesco Gasparini. Anche il Magnificat di Caldara fornì a Bach una sorta di modello per l’intonazione del «Credo»: Bach ne aveva riarrangiato il «Suscepit Israel» espandendo l’originale partitura a quattro voci in una struttura polifonica a sei voci con due violini come sostituti delle voci, esattamente come più tardi avrebbe espanso la partitura vocale del «Credo» in una struttura polifonica a otto voci con due violini. Gasparini fornì un ulteriore modello, anche se in modo diverso. La sistematica costruzione canonica della Messa di Gasparini certo non dispiaceva a Bach, che altrimenti non l’avrebbe eseguita. Pare anzi che proprio questa composizione lo indusse a usare diverse tecniche di scrittura canonica, per quanto con saggia parsimonia, visto che sono presenti in soli tre movimenti della Messa in Si minore. Il «Confiteor» (n. 20) comprende due canoni gregoriani, il secondo dei quali in forma di canone aumentato. L’«Agnus Dei» (n. 26) contiene diversi passaggi canonici, mentre l’«Et incarnatus est» (n. 16) si conclude con un canone. Questi esempi illustrano la cruciale importanza della tradizione dello stile antico per la pianificazione concettuale della Messa in Si minore come summa delle tecniche polifoniche del passato e del presente.
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			Figura 8-12 Credo in Fa maggiore, 
BWV 1081: autografo (1747/48).

		

			La prima versione del «Credo» costituisce in qualche modo un capitolo a sé nella preistoria della Messa. La sua prima destinazione sembra poco chiara, soprattutto perché è connessa a un lavoro parallelo, il Credo a cinque voci in Fa maggiore BWV 1081 (si veda la Figura 8-12), con cui ha notevoli somiglianze. Molto più breve e meno elaborato, quest’ultimo costituisce un’intonazione polifonica del Credo composta da Bach intorno al 1747-48, o poco prima, come inserto destinato a precedere il «Patre omnipotentem» della Messa in Fa maggiore di Giovanni Battista Bassani. Il formato notevolmente più importante del Credo in Sol maggiore lo rendeva tuttavia inadatto a essere inserito all’interno di qualsiasi messa in latino posseduta dalla biblioteca musicale di Bach. Esso sembra dunque rappresentare un primo passo sulla strada della Messa in Si minore prima che il resto del lavoro prendesse forma. Anche un’apertura alla sottodominante di Sol sarebbe stata appropriata per un Credo in Re maggiore, ma Bach optò per la dominante in La maggiore, e ancor più indicativo nel suo processo complessivo di progettazione è l’ampio ricorso allo stile antico che caratterizza l’intero numero, insieme all’evidenza data al relativo tema medievale la cui continuazione si sarebbe poi ritrovata nel «Confiteor» (n. 20) della Messa.

			A giudicare dalla partitura autografa, dopo il completamento del Credo la composizione dell’intera ambiziosa Messa sembra aver progredito piuttosto rapidamente, una genesi molto diversa dal decennale processo di gestazione e maturazione dell’Arte della Fuga. Certamente, la portata e la forma del progetto strumentale dell’Arte della fuga erano del tutto privi di precedenti, Bach aveva di conseguenza il pieno controllo di quasi tutti gli aspetti riguardanti la forma e il contenuto, che doveva quindi determinare e realizzare. Per la Messa, invece, poté fare affidamento su ogni sorta di linee guida e, naturalmente, sull’abitudine a lui familiare di musicare dei testi prefissati. Attinse inoltre in misura significativa a composizioni già esistenti. Di conseguenza, dopo aver concepito la forma generale della grande Messa, fu in grado di scrivere speditamente, numero dopo numero, la maggior parte della partitura dalla seconda parte in poi, un’impresa che iniziò nella seconda metà del 1748 e proseguì fino all’autunno del 1749. Le numerose correzioni nel manoscritto autografo attestano che si tratta di una partitura di lavoro che Bach apparentemente accantonava solo quando tornava all’altro grande progetto in cui era nel frattempo impegnato – l’Arte della fuga – o quando la vista in declino lo costringeva a posare la penna.

			
le parti e l’intero

			Una delle ultime incombenze di Bach nel mettere insieme la partitura integrale della Messa fu quella di preparare e numerare i frontespizi delle quattro parti in cui si articola l’opera, che conservava in fascicoli separati: i. «Missa»; ii. «Symbolum Nicenum»; iii. «Sanctus»; iv «Osanna», «Benedictus», «Agnus Dei et Dona nobis pacem». Su ogni frontespizio si trovano, insieme al nome del compositore, informazioni esaustive sull’organico della sezione (si veda la Figura 8-13). Sebbene questa incombenza organizzativa fosse in parte semplicemente dovuta a un’esigenza di ordine, essa fa anche riferimento alla coerenza interna e al contenuto musicale dell’opera nel suo insieme: le prime due parti sono scritte per cori a cinque e a quattro voci, la terza parte prevede un coro a sei voci e la quarta parte un doppio coro a otto voci. Il risultato complessivo fa un sistematico sfoggio di varietà, andando a coprire ogni possibile organico previsto dalla polifonia corale. In tutta la Messa Bach combinò sezioni composte appositamente per questo lavoro con un’accurata selezione di musiche già preesistenti (si veda la Tabella 8-7). Tipici esempi a questo proposito sono diverse fughe corali tra cui il «Qui tollis» (n. 9) del «Gloria», basato sulla cantata BWV 46 «Schauet doch, und sehet, ob irgendein Schmerz sei» (Guardate e vedete, se un qualche dolore) e «Patrem omnipotentem» (n. 14) del «Symbolum Nicenum» basato sulla cantata BWV 171 (Gott, wie dein Name, so ist auch Ruhm» (Come il Tuo nome, o Dio, così è la Tua gloria). I brani originali vennero scelti con grande accuratezza dalle cantate e fatti strettamente corrispondere, per contenuto e carattere, ai relativi numeri di destinazione nella Messa. Nel completare l’intera Messa Bach seguì la stessa modalità utilizzata nella Messa Kyrie-Gloria del 1733, mutuando la maggior parte dei numeri da preesistenti brani di cantante, sebbene le versioni rielaborate fossero in genere ulteriormente cesellate dal punto di vista compositivo e rivelassero spesso una retorica espressiva più intensa.

			Come genere, la messa rappresentò per lungo tempo il repertorio corale per eccellenza, con un numero relativamente esiguo di parti vocali solistiche. Da questo punto di vista differiva in modo fondamentale dagli oratori, dove alle parti vocali solistiche era affidato un ruolo dominante. Facendo a meno dei recitativi, la Messa incentrava la propria enfasi sul coro e in tal modo offriva l’opportunità di coltivare l’intero spettro della polifonia vocale. Bach reagì offrendo una pregevole panoramica sugli stili corali retrospettivi e correnti nonché sulle numerose maniere di trattare le voci solistiche, il tutto unito a una policroma, variegata e virtuosistica partecipazione strumentale. In tale prospettiva la Messa in Si minore può davvero essere considerata come un modello esemplare per la creazione di musica sacra vocale-strumentale. Nel regno del contrappunto, la sua gamma di approcci compositivi si estende dallo stile concertante del «Gloria» (n. 4) al carattere mottettistico del «Gratias» (n. 7), dalla moderna fuga concertante del «Et in terra pax» (n. 5) alla fuga arcaizzante del secondo «Kyrie» (n. 3) e dall’intelaiatura liberamente espressiva dell’«Et incarnatus» (n. 16) al cantus firmus del «Credo» e del «Confiteor» (nn. 13 e 20) con le loro rigorose strutture contrappuntistiche e canoniche – solo per citare alcuni esempi tra i numeri corali.





		
			Tabella 8-7 Parodie nella Messa in Si minore

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Parte i

						
					

					
							
							7. 

						
							
							Gratias agimus tibi

						
							
							BWV 29/1 (1731): Wir danken dir, Gott (Noi ti ringraziamo, O Dio)

						
					

					
							
							9.

						
							
							Qui tollis

						
							
							BWV 46/1 (1723): Schauet doch, und sehet, ob irgendein Schmerz sei (Guardate dunque e vedete se c’è un dolore)

						
					

					
							
							[I nn. 2, 4, 6, 8, e 11 sono basati su modelli sconosciuti.]*

						
					

					
							
							Parte ii

						
					

					
							
							14. 

						
							
							Patrem omnipotentem

						
							
							BWV 171/1 (1729): Gott, wie dein Name so ist auch dein Ruhm (O Dio, come il tuo nome, anche la tua gloria)

						
					

					
							
							17.

						
							
							Crucifixus

						
							
							BWV 12/1 (1714): Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen (Pianto, lamento, ansia, paura)

						
					

					
							
							21.

						
							
							Et expecto	

						
							
							BWV 120.2/1 (1729): Herr Gott, Beherrscher aller Dinge (Signore Dio, dominatore di ogni cosa)

						
					

					
							
							[I nn. 15, 18, 19, and 21 sono basati su modelli sconosciuti.]*

						
					

					
							
							Parte iv

						
					

					
							
							23, 25.

						
							
							Osanna

						
							
							BWV 1157/1 (1732): Es lebe der König, der Vater im Lande (Viva il re, padre del Paese)

						
					

					
							
							26.

						
							
							Agnus Dei

						
							
							BWV 1163/3 (1725): Entfernet euch, ihr kalten Herzen (Andatevene, freddi cuori)

						
					

					
							
							27. 

						
							
							Dona nobis pacem

						
							
							No. 7 sopra: Gratias agimus tibi

						
					

					
							
							[Il n. 24 è basato su un modello sconosciuto.]*

						
					

					
							
							* Nella partitura autografa, inserimenti in bella copia privi di correzioni suggeriscono che si tratta di rielaborazioni di movimenti già esistenti o di prestiti.

						
					

				
			

		

		


			Per quanto concerne la loro funzione esemplare, lo stesso si può dire a proposito della grande varietà dei numeri solistici. Pur rifuggendo per ragioni testuali dalla forma del “da capo” allora in voga, Bach compensò ampiamente facendo uso di tutta la gamma di arie solistiche e duetti, e focalizzandosi particolarmente su accompagnamenti orchestrali variegati e policromi e obbligati strumentali che evitano qualsiasi ripetizione.
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			Figura 8-13 Messa in Si minore BWV 232: abbozzo di un sommario sulla copertina della parte iv, autografo (1749).

		

		
			Con la sua solenne Missa del 1733, il Capellmeister e Cantor Bach aveva compiuto il primo passo nel dare il proprio contributo al genere storico della messa. Che il suo intento fosse quello di qualificarsi presso la corte per un titolo onorifico appare immediatamente evidente dalle insolite dimensioni complessive dell’opera: le sezioni vocali a cinque voci, l’ensemble strumentale ampio e variegato, la sequenza estremamente varia dei numeri e l’insolito livello di elaborazione compositiva. La Missa del 1733 rispecchia anche un’architettura accuratamente meditata e significativa. Le due ampie fughe corali dei Kyrie – basate su soggetti cromatici diversi, uno in stile moderno con un’orchestra autonoma e l’altro in stile retrospettivo con raddoppio strumentale – incorniciano un numero solistico, il duetto del «Christe eleison».35 La struttura tonale di questa sezione (Si minore-Re maggiore-Fa diesis minore) delinea la triade Si-Re-Fa diesis sottolineando il carattere Trino non solo della triplice sezione del Kyrie ma della Messa nella sua interezza. Inoltre la posizione centrale della tonalità di Re maggiore, che le viene attribuita nel «Christe eleison», sottolinea il nucleo cristologico dell’intonazione bachiana del testo e anticipa la tonalità di base del «Gloria» – e, di fatto, di tutta la Messa. Dopotutto Cristo è colui che viene evocato come Agnello di Dio (Agnus Dei) nel numero finale in Re maggiore «Dona nobis pace».

			Il «Gloria», un inno di lode appropriatamente accompagnato da un’orchestra che include trombe e timpani, presenta un ampio spettro di timbri strumentali e un virtuosistico intreccio di una varietà di organici vocali e strumentali. Si apre con un magnifico numero concertante (n. 4) che introduce per la prima volta nell’opera un ritmo ternario. Sublime il successivo passaggio al tempo ordinario e a una struttura semplificata su «et in terra pax» (e pace in terra) per poi sbocciare in un’elaborata fuga in allegro (n. 5). Seguono altri tre cori che introducono nuove varietà di polifonia vocale. Il «Gratias» (n. 7) è una fuga arcaizzante sulla melodia dell’inno della liturgia luterana «Deo dicamus gratias» culminante in una brillante conclusione affidata al coro delle trombe. Il «Qui tollis» (n. 9) è un corale di grande carica emotiva con un’orchestrazione particolarmente espressiva e il «Cum Sancto Spiritu» (n. 12) è un’ampia e abbagliante fuga vocale-strumentale, prevista come impressionante conclusione dell’originale Messa Kyrie-Gloria del 1733. Nel mezzo, quattro numeri solistici presentano tutti e cinque i solisti vocali, così come i rappresentanti di varie sezioni dell’orchestra impegnati in obbligati strumentali: violino («Laudamus te», n. 6), flauto («Domine Deus» n. 8), oboe d’amore («Qui sedes», n. 10) e corno («Quoniam», n. 11). In altre parole, tutte le sezioni strumentali si uniscono nell’esaltare la Santa Trinità.

			Salvo qualche piccola modifica di natura editoriale, Bach non apportò cambiamenti a quella che diventò la prima parte della Messa completa. Fece però riferimento al suo schema generale nel creare una struttura organizzativa distinta, ma ugualmente efficace, per la seconda parte – il Symbolum Nicenum – in cui domina dall’inizio alla fine una scrittura corale solenne, prevalentemente a cinque voci. Ma le sezioni mostrano ora una più ampia gamma di stili e fanno ricorso a diverse tecniche e forme non utilizzate nei numeri del Kyrie-Gloria. Tra questi si trovano la doppia fuga (n. 20), lo stile antico del cantus firmus liturgico (nn. 13 e 20), il trattamento canonico del soggetto (n. 15), fughe dal carattere virtuosistico (nn. 14 e 21), canoni su cantus firmus (n. 20), variazioni su un basso ostinato (n. 17), stile madrigalistico cromatico (n. 21a), sonorità a cappella con basso continuo (nn. 17 alla fine, nn. 20 e 21a), e scrittura imitativa nello stile delicato e commovente di Giovanni Battista Pergolesi (n. 16).36 La seconda parte contiene solo due numeri solistici, ivi collocati per sottolineare le prime frasi del secondo e terzo articolo di fede dell’antica dottrina cristiana. Si rivolgono rispettivamente al Dio Padre e allo Spirito Santo e mettono in musica una notevole quantità di testo dogmatico.

			Dal punto di vista della pura complessità tecnica, le fughe corali della Messa in Si minore non trovano eguali nel resto delle musica vocale di Bach né di alcun altro compositore dell’epoca. Tuttavia, dato che questa difficoltà esecutiva non era intesa come fine a stessa, in ciascuno dei casi Bach pose molta cura nel sottolineare il significato del testo, come appare in modo particolarmente evidente nelle intonazioni di «Et incarnatus», «Crucifixus» e «Et resurrexit» (nn. 16-18) i cui testi si prestano a un’intensa espressività musicale. Ma persino per parole astratte come «Credo in unum Deum» (Credo in un solo Dio), Bach trovò modo di escogitare una soluzione sorprendente. L’intonazione (n. 13) si articola in tre blocchi musicali distinti: il canto gregoriano medievale, una tessitura imitativa nello stile della polifonia cinquecentesca e una linea di basso continuo tipicamente settecentesca (si veda la Figura 8-14) – un’intenzionale combinazione diacronica di tecniche compositive appartenenti a epoche diverse. Questo approccio anima e rende percettibile l’eterno valore delle parole sancite dal Concilio di Nicea nel 325: il canto gregoriano rappresenta la fede del primo cristianesimo, la polifonia vocale seicentesca riflette il rinnovamento di questa fede attuato dalla Riforma e il basso continuo moderno rappresenta la fede della congregazione dei fedeli all’epoca di Bach. Solo la musica può presentare simultaneamente un complesso così significativo di stratificazioni storiche. Tramite dei procedimenti musicali diventa addirittura possibile gettare uno sguardo sul futuro, come si vede nell’intonazione profondamente visionaria della parole «et expecto resurrectionem mortuorum, et vita venturi seculi» (Aspetto la resurrezione dei morti e la vita del mondo che verrà). In questa intonazione (n. 21) Bach affronta il tema della duplicità intrinseca alla morte, che riguarda sia questo mondo quanto un radioso aldilà. Volto a descrivere la miseria e l’amara fine della vita umana, il tono dolente dell’adagio a cappella deriva dal più estremo e dissonante cromatismo madrigalistico che si possa trovare nell’intera produzione vocale bachiana. Attraverso una modulazione enarmonica, questo passaggio lascia poi il passo a un gioioso tutti finale, segnato vivace e allegro, fortemente contrastante con quanto lo precede. Questo segmento finale proietta una magnifica visione sulla vita eterna che ci attende in un’altra dimensione, accentuata del suono trionfante di trombe e timpani.


			Figura 8-14 Messa in Si minore, BWV 232/13: «Credo», autografo (1748-49).
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			Dopo aver completato la partitura del Symbolum Nicenum, Bach rivide la struttura di questa sezione e decise che non era stato conferito sufficiente rilievo alle parole «et incarnatus est…» – incluse nel numero solistico «Et in unum Dominum» (n. 15). Di conseguenza ne allungò e redistribuì il materiale testuale, aprendo il varco per un ulteriore coro interamente dedicato a questa dichiarazione, cruciale dal punto di vista teologico. In tal modo il nucleo cristologico del credo niceno – dall’incarnazione e nascita alla sofferenza e morte fino alla resurrezione, ascensione e seconda venuta – si trovava ora concentrato in un gruppo centrale di tre numeri corali (nn. 15-18). Sempre severo critico e revisore del proprio lavoro, Bach a quanto pare concluse anche che la gamma stilistica degli otto numeri che inizialmente costituivano la seconda parte mancasse ancora di un elemento autenticamente innovativo. Di conseguenza modellò il coro «Et incarnatus», composto per l’occasione, secondo i canoni alla moda esemplificati nella sezione «Quis et homo» dello Stabat Mater di Pergolesi, che Bach aveva riarrangiato ed eseguito intorno al 1746-47 in una nuova cantata su un salmo tedesco, BWV 1083. Così la sezione «Et incarnatus», l’ultima composizione vocale di Bach, finì per essere anche la sua più moderna. Come conseguenza dell’inserimento del coro n. 16 cambiò anche l’architettura musicale complessiva della seconda parte: la precedente equilibrata simmetria di cori (nn. 13-14, 17-18 e 20-21) e numeri solistici (nn. 15 e 19) nella forma 2-1-2-1-2 divenne ora una più intensa e probabilmente più significativa struttura a simmetria centrale di 2-1-3-1-2, con il «Crucifixus» n. 17 posto al centro.

			La terza parte della partitura richiese solo minimi aggiustamenti. Bach si limitò a incorporare il suo Sanctus del Natale 1724, un lavoro a sé stante che aveva eseguito molte volte nei decenni successivi. La modifica principale consistette in un ribilanciamento dell’organico vocale, dall’originale per tre soprani, contralto, tenore e basso a due soprani, due contralti, tenore e basso. Del piccolo gruppo di tre Sanctus a sé stanti pervenuti fino a noi37 scelse quello che era di gran lunga la più ampia ed elaborata intonazione del «tre volte santo» da Isaia 6:3 (versione della Vulgata).38 Dal punto di vista delle sue proporzioni questo brano era perfetto per la Messa in Si minore. Nel rappresentare la visione profetica con la sua potente rievocazione dei sei serafini alla presenza di Dio, l’ampio organico che prevede diciassette parti dà vita a un’intricata composizione poligonale di sei sottosezioni vocali-strumentali consistenti in cori dal registro alto (soprani i e ii, contralti) e basso (contralti, tenori, bassi), ottoni, strumenti ad ancia, archi e il gruppo del basso continuo. Il Sanctus in tal modo integrò i cori perlopiù a cinque voci delle parti prima e seconda con un coro a sei voci, a sua volta sopravanzato dal doppio coro a otto voci della quarta parte conclusiva.

			I quattro numeri della sezione finale della Messa furono aggregati solo a partire da musica preesistente (si veda la Tabella 8-7), a cominciare dall’«Osanna» (n. 23), versione rivista per doppio coro di una composizione del 1732 concepita originariamente come una cantata celebrativa per il re Augusto detto “Il Forte”. Dal momento che il modello da cui derivò la parodia del «Benedictus» (n. 24) resta sconosciuto, non è possibile stabilire quanto sia stato rielaborato rispetto all’originale. Tuttavia, questo brano per tenore, flauto e basso continuo costituisce l’unico vero trio dell’intera Messa e in quanto tale sottolinea il fatto che Bach mirasse a creare il più forte contrasto dinamico possibile tra questo delicato numero solistico e la cornice trionfante del coro «Osanna» ripetuto due volte. Il modello da cui derivò la parodia dell’«Agnus Dei» (n. 26) è stato preservato e permette di vagliare i cambiamenti che Bach apportò nell’adattare il brano per la Messa, nella quale utilizzò di fatto solo il cinquanta per cento del modello. Nel riforgiare il brano decise di modificare i contorni melodici del ritornello strumentale a ogni ripetizione; per le frasi contenenti le parole «Agnus Dei» inserì dei passaggi composti appositamente utilizzando il contrappunto canonico. L’ammirevole risultato è ben lontano dall’apparire come un patchwork e costituisce anzi uno dei segmenti più eleganti, eloquenti e profondamente commoventi dell’intera Messa.

			La propensione bachiana verso una pianificazione strutturale complessiva è particolarmente evidente nel finale dell’opera. In primo luogo la sua scelta della tonalità di Sol minore per l’«Agnus Dei» – unica occorrenza di una tonalità minore nell’arco dell’intera opera – permette alla Messa di concludersi con una potente cadenza plagale, con il Sol minore (la sottodominante) che si risolve nel Re maggiore. Bach inoltre rescisse l’invocazione «Dona nobis pacem», che tradizionalmente conclude l’Agnus Dei, in modo da creare un numero separato che desse vita a un finale potente. Con questo proposito tornò a utilizzare il prototipo accuratamente scelto come modello per il parodistico «Gratias» della prima parte (n. 7). Il modello in questione, il secondo brano della cantata «Wir danken dir, Gott», BWV 29, è costruito su un tema fugato basato sui versetti dall’identico canto sacro nella liturgia luterana: [pastore] «Benedicamus Domino»/ [risposta della congregazione:] «Deo dicamus gratias» (Benediciamo il Signore / Rendiamo grazie a Dio). Era perfettamente logico alludere al noto canto liturgico luterano sia nella cantata che nel «Gloria».39 E poiché la melodia del canto sacro rappresentava la formula di congedo utilizzata al termine di ogni funzione domenicale a Lipsia, la sua ripetizione proprio alla fine della Messa risultava particolarmente appropriata e rappresentava la migliore conclusione di questa monumentale struttura ciclica.

			

Lascito

			Nel concerto di beneficenza menzionato all’inizio di questa sezione, in cui il figlio di Bach diresse l’esecuzione del Symbolum Nicenum, vennero eseguite anche opere di George Frideric Handel, Christoph Willibald Gluck, Antonio Salieri e dello stesso Carl Philipp Emanuel. Una recensione dell’epoca menzionò «in particolare il Credo a cinque voci dell’immortale Sebastian Bach… uno dei brani più magnifici che mai si siano ascoltati».40 Il compositore non ebbe mai il piacere di eseguire questa seconda parte, per non parlare della Messa in Si minore nella sua interezza. Eppure doveva avere dei piani ben definiti per quanto concerneva la sua esecuzione, giacché non aveva mai composto nulla senza l’intenzione di eseguirlo. La struttura complessiva del ciclo della Messa rispecchia fortemente priorità e interessi dell’esecutore-compositore. Ma non esiste alcuna informazione concreta in merito a un’esecuzione programmata dell’opera né è chiaro quale possibile funzione avrebbe potuto adempiere all’epoca l’opera nella sua interezza. Certamente ciascuna delle quattro parti della Messa avrebbe potuto essere proposta individualmente nell’ambito di una funzione luterana solenne, un’impresa che sarebbe stata certamente in linea con le pratiche liturgiche vigenti intorno alla metà del Settecento, quando si destò un nuovo interesse nei confronti della musica sacra in latino, circostanza a cui si deve anche la Messa Kyrie-Gloria di Bach.41 Ma per quanto concerne un’esecuzione integrale in ambito liturgico, non è possibile confermare alcuna delle varie ipotesi in merito a esecuzioni commissionate o ipotizzate presso le grandi cattedrali di Dresda o Vienna. La questione se Bach il luterano potesse aspettarsi di essere invitato in un’occasione del genere non è meno problematica del dilemma fondamentale di come sarebbe stato possibile integrare la voluminosa messa all’interno della liturgia di una qualsiasi funzione in chiesa, a prescindere dalla confessione religiosa. Per giunta la separazione dell’«Osanna» e del «Benedictus» dal «Sanctus» e la divisione dell’«Agnus Dei» in due movimenti diseguali erano in conflitto con le norme del rito cattolico romano. Questo lascia aperta come possibilità più probabile quella di un’esecuzione al di fuori della cornice liturgica – in un contesto analogo al concerto in cui Carl Philipp Emanuel Bach eseguì per la prima volta il Symbolum Nicenum più di trentacinque anni dopo la morte del padre.

			Intorno alla metà del Settecento era sempre più frequente in molte città europee che la prima esecuzione di oratori e altri lavori sacri avesse luogo in contesti non ecclesiastici. Questo era certamente il caso a Lipsia, in particolare con le esecuzioni organizzate dalla società Grosses Concert (Gran Concerto) fondata nel 1743. Questa organizzazione proseguì in gran parte le attività del Collegium Musicum di Bach e pose le fondamenta per la successiva serie di concerti del Gewandhaus. Dal momento che la sua direzione musicale era ampiamente affidata a suoi allievi e colleghi, sembra ragionevole pensare che Bach avrebbe guardato con favore a questa società musicale e avrebbe potuto prenderla in considerazione per la prima esecuzione della sua Messa. Riassumendo, sebbene sia possibile che un’esecuzione della Messa abbia avuto luogo durante la vita di Bach, non abbiamo alcuna prova che questo sia avvenuto nella realtà. Col tempo l’opera fu riconosciuta – come sicuramente il compositore avrebbe auspicato – quale un lascito musicale eccezionale, così come avvenne anche nel caso della sua controparte strumentale, l’Arte della fuga.

			Le due opere non furono concepite parallelamente perché Bach lavorò a intermittenza alle diverse fasi dell’Arte della fuga nel corso di tutti gli anni quaranta, un decennio che non lo vide praticamente mai impegnato nella creazione di nuova musica sacra. Nel corso dei suoi primi quindici anni a Lipsia aveva compiuto un immenso sforzo per provvedere generosamente alle necessità musicali della Nikolaikirche e della Thomaskirche, ma ora la composizione di cantante, oratori, messe Kyrie-Gloria e simili brani dalla destinazione pratica e di frequente esecuzione rappresentava per Bach una cosa del passato. Certo, continuando a eseguire queste opere non poteva resistere a ritoccarle qua e là. Da questo punto di vista, e sebbene avesse già soddisfatto le necessità correnti delle chiese di Lipsia, la sua devozione nei confronti della musica sacra non venne mai meno. Ma tutti i miglioramenti che decise di apportare furono decisi in base alle sue priorità musicali e ai suoi personali valori estetici.

			Nell’ultimo decennio della sua vita Bach si prese sempre più la libertà di perseguire i propri interessi. E pur intensificando ulteriormente il lavoro sull’Arte della fuga e dovendo confrontarsi con problemi di salute sempre più pressanti, si lanciò infine nella difficile sfida di dare il proprio personale contributo al secolare genere della messa.

			L’Arte della fuga esemplifica in modo assolutamente unico gli ideali bachiani più alti e personali in merito all’arte del contrappunto strumentale, presentato nella forma di un variegato ciclo di fughe per tastiera organizzate in maniera sistematica. La partitura completa della Messa in Si minore, con la sua altrettanto eccezionale sequenza di ventisette numeri (undici dei quali sono fughe corali), sopravanza ogni sua altra composizione vocale di ampie dimensioni, testimoniando la sua magistrale padronanza dell’arte polifonica vocale, perfezionando i risultati da lui ottenuti in questo genere e stabilendo effettivamente una nuova frontiera. Questo giudizio riguarda non solo l’ampia varietà compositiva, stilistica e timbrica della Messa, ma anche l’intonazione commovente, espressiva e teologicamente significativa del venerabile testo, capace di trascendere i confini confessionali. Nel comporre l’Arte della fuga Bach sperimentò e finì con l’esercitare una totale libertà nel determinarne la forma, il contenuto e la logica musicale. La Messa, per contro, in quanto genere musicale per eccellenza, comportava una cornice rigida che non lasciava spazio per una strategia sistematica astratta, ma offriva tuttavia ampio spazio alle creative doti architettoniche bachiane e alla sua magistrale padronanza delle molteplici sfaccettature delle polifonia vocale.

			Con la loro profusione di tecniche compositive e di approcci stilistici diversi, l’Arte della fuga e la Messa in Si minore rappresentano le vette di un’abilità tecnica magistrale, e rivelano una straordinaria penetrazione intellettuale della materia. Bach stesso deve essere stato pienamente consapevole di quanto aveva conseguito con questi due lavori, in cui il suo credo artistico si trova così brillantemente racchiuso.

		



		
			Epilogo
«Praxis cum theoria»

			La massima del musicista dotto

			Negli anni dell’illuminismo, nessun intellettuale avvertito di Lipsia – allora sede della più grande università degli stati germanici – poteva ignorare la necessità di combinare ricerca scientifica e applicazioni pratiche. Il concetto era stato esplicitato dal filosofo Gottfried Wilhelm Leibniz nel suo celebre motto «theoria cum praxi». Ne furono dimostrazioni esemplari una serie di eventi pubblici che nel corso degli anni trenta attirarono in città molti spettatori, come gli esperimenti elettrici tramite macchinari di vetro a forma di globo realizzati dal giovane ed esuberante professore di filosofia e fisica Georg Matthias Bose dell’Università di Wittenberg. Queste presentazioni avevano luogo nella grande stanza da musica dell’imponente palazzo – affacciato sul Thomaskirchhof  – appartenente al padre del professore, il facoltoso mercante Georg Heinrich Bose, amico e mecenate di Bach. Le famiglie vivevano proprio l’una accanto all’altra e Anna Magdalena Bach era amica del cuore («Herzens-Freundin») di Christiana Sybilla, figlia di Bose.1 I nomi degli spettatori non sono stati tramandati, ma si può considerare assodato che fra questi vi fosse Johann Heinrich Winckler, emerito professore di filosofia e fisica dell’Università di Lipsia e membro della facoltà della Thomasschule, che nel 1747 divenne membro della Royal Society di Londra e sulle cui ricerche era specificamente basato l’esperimento di Bose sull’elettricità. Winckler intrattenne anche una stretta collaborazione con Bach, per il quale in occasione della ridedicazione della rinnovata Thomasschule scrisse il libretto della cantata (andata perduta) «Froher Tag, verlangte Stunden» (Giorno felice, ore desiderate) BWV 1162.

			Se Bach stesso avesse mai assistito a una di queste dimostrazioni scientifiche, avrebbe subito compreso che il metodo empirico delle scienze naturali, fondato sulla ricerca di prove tramite lo svolgimento di esperimenti pratici, aveva relativamente poco in comune con le scienze musicali (musicalische Wissenschaften) di cui era un orgoglioso rappresentante, come attesta quanto scritto nella lettera del 1733 all’Elettore di Sassonia (si veda pagina 343). Bach non era interessato alla conferma astratta delle teorie, ma invece alla loro sapiente attuazione pratica, nonostante la sua erudizione in molti aspetti della teoria musicale – dalle sfumature dei temperamenti musicali alle regole del contrappunto – e l’intima familiarità con la poetica e la retorica, per non parlare della sua competenza nella meccanica degli strumenti musicali. Di conseguenza il suo motto potrebbe essere più correttamente riassunto in «praxis cum theoria», il rovescio di quello di Leibniz. Il compositore infatti aderiva indubbiamente al principio della stretta associazione tra la teoria e le sue applicazioni pratiche, ma con un differente ordine e bilanciamento delle priorità. 

			La sintesi più efficace di ciò che significava per lui l’atto del comporre si trova nella breve spiegazione offerta da Johann Abraham Birnbaum, suo buon amico e spesso portavoce ufficiale nelle pubblicazioni a stampa. Nel 1739, Birnbaum definì il processo della composizione come

			un esercizio musicale nel quale il compositore dovrebbe esprimere in modo corretto, chiaro, ordinato, coerente e toccante, ma non privo di riflessione intellettuale, in parte i propri pensieri e in 	parte dei pensieri assegnati.2

			In altre parole, che Bach mettesse in musica i propri pensieri musicali o pensieri musicali assegnati – in forma di motivi preesistenti e temi presi a prestito da altri compositori o da melodie corali e simili – la loro rielaborazione intellettuale rappresentava un elemento fondante del suo metodo compositivo. Questa impostazione coinvolgeva tutti i qualificatori avverbiali elencati poco sopra in ordine ascendente di importanza, un ordine significativo che dalla «corretta» ed appropriata applicazione delle regole prosegue con la «chiara» articolazione delle idee e dall’«ordinata» e «coerente» successione di pensieri giunge allo scopo ultimo, quello di «toccare» o commuovere l’anima.

			Secondo Birnbaum, in generale Bach attribuiva importanza all’«esperienza e alla conoscenza» e valorizzava, in particolare, la capacità di combinare rapidamente «le regole dell’arte della composizione con la riflessione erudita» nell’improvvisare ed eseguire musica al clavicembalo o all’organo senza preparazione. Lo stesso valeva per il formidabile processo mentale di elaborare i pensieri musicali annotandoli rapidamente sulla carta, una procedura che – nelle parole di Birnbaum -«potrebbe forse richiedere un’intera giornata di lavoro» a dei compositori privi di una simile esperienza esecutiva. Inoltre, come testimoniato dall’allievo di Bach Johann Friedrich Agricola, gli «bastava udire un tema per trovare immediatamente pressoché tutti gli artifici contrappuntistici che da esso si potevano trarre.»3

			Questa sorta di intuizione istantanea e questa rapida capacità combinatoria tipica del Bach maturo si integrarono con il suo metodo di elaborazione musicale che giocò un ruolo formativo nell’evoluzione del suo stile personale durante i primi anni di Weimar (si veda pagina 143). Lo studio intensivo dello stile concertistico esemplificato nelle opere di Vivaldi e di altri contemporanei «gli insegnò a pensare in termini musicali». Secondo Johann Nicolaus Forkel, Bach aveva proceduto esaminando «le concatenazioni delle idee, le loro relazioni reciproche, la variazione delle modulazioni e molti altri particolari». Forkel ottenne questa informazione dai figli maggiori di Bach, cui a loro volta era stato insegnato che nel trattamento e nella composizione delle idee musicali devono essere seguiti principi di «ordine, coerenza e relazione» (Ordnung, Zusammenhang und Verhältnis).4 Per Bach il concerto – in quanto genere o forma musicale specifica – era una questione di secondaria importanza in questo contesto, poiché il principio generale si applicava secondo lui a tutti i generi di composizione, influenzando il suo modo di trattare il contrappunto, l’invenzione tematica e la relazione tra parola e musica nell’ambito delle opere vocali. Ciò che caratterizzava il suo pensiero musicale era, di fatto, la rapida elaborazione mentale di riflessioni musicali complesse e la consapevole applicazione di procedure generative e formative basate sul materiale musicale a disposizione, in altre parole, la razionalizzazione meticolosa dell’atto creativo.

			Inserire Bach alla voce «praxis cum theoria» significa evitare di caratterizzarlo come un semplice aspirante teorico. Come insegnante di composizione coinvolgeva naturalmente e regolarmente i proprio allievi in discussioni teoriche e non si sottrasse all’occasionale formulazione di regole scritte, incluse le linee guida per la realizzazione del basso continuo e la «Regula Joh. Seb. Bachii» per la composizione a cinque voci (si veda pagina 363), ma è chiaro che non aveva né l’interesse, né la pazienza o il talento letterario necessari ad emulare colleghi compositori come Johann David Henichen e Jean-Philippe Rameau nella creazione di trattati teorici. L’Arte della Fuga, un’opera con un titolo libresco, ma completamente priva di contenuti verbali, è quanto di più vicino a un trattato egli abbia mai realizzato. Per quanto in modo meno palese, anche la Messa in Si minore svolse la funzione analoga di saggio sull’arte della polifonia vocale. In entrambe, tuttavia, appare del tutto evidente che quanto espresso da Bach in termini di «praxis cum theoria» poteva essere esemplificato in modo adeguato solo nel suo linguaggio musicale assolutamente peculiare. «Le sue melodie erano certamente originali, ma sempre variate, piene d’invenzione, e diverse da quelle d’ogni altro compositore» (si veda pagina 35). Nonostante ciò, il suo linguaggio musicale si basò in modo forte e costante sull’onnipresente fondamento teorico del contrappunto polifonico.

			Bach stesso, nel comparare le cantate «di mia composizione» a quelle di altri compositori, descrisse le proprie opere come «incomparabilmente più difficili e complesse»5 – un’affermazione in cui i due aggettivi comparativi sono tra loro complementari nel rendere l’idea che le sue opere erano «più difficili» da eseguire e «più complesse» quanto alla loro struttura. Questa caratterizzazione, di fatto, va ben oltre l’ambito delle cantate e vale in generale per tutta la sua musica sia vocale che strumentale, tanto per ensemble che per strumento solo. Bach ebbe infatti la fortuna che il suo approccio virtuosistico ed erudito trovò apprezzamento e incoraggiamento presso un pubblico costituito in prevalenza da gruppi di conoscitori, guidati a Weimar e a Cöthen da aristocratici di alto rango amanti delle arti, e a Lipsia da un’élite di accademici e mercanti. In tutte e tre le città ebbe inoltre a disposizione degli ensemble vocali e strumentali e dei collaboratori musicali di altissimo livello. Anche se in un memorandum del 1730 diretto all’amministrazione cittadina di Lipsia si lamentò delle condizioni generali e sollecitò dei miglioramenti, a quanto pare in realtà fu sempre in grado di riunire gli organici necessari per tutti i suoi progetti. Come accadeva anche agli altri, di tanto in tanto ebbe a scontrarsi con qualche difficoltà, ma riuscì sempre ad evitare di imbarcarsi in progetti che non avrebbe potuto eseguire. Non esiste infatti nessuna documentazione che accenni ad esecuzioni musicali insoddisfacenti o non andate a buon fine di cui si potesse ritenerlo responsabile.

			In quanto membro della comunità accademica e non cittadino che viveva a Lipsia sotto la giurisdizione dell’Università, Bach era perfettamente consapevole dei gusti alquanto raffinati della maggior parte del suo pubblico e il più delle volte la sua musica venne concepita in modo da risultare gradita ai propri dotti e colti ascoltatori. La domenica, prima che i predicatori della Nikolaikirche e della Thomaskirche salissero per un’ora sul pulpito dispensando esegesi bibliche ed edificanti consigli spirituali, Bach aveva l’occasione di presentare un serio e affascinante sermone musicale, altrettanto sofisticato ma mai ostico, nel quale per una ventina di minuti poteva fare sfoggio della propria straordinaria maestria. Sembra che anche il suo obiettivo di trovare un buon equilibrio fosse apprezzato, come conferma l’unica descrizione superstite di una sua esecuzione in una chiesa di Lipsia: il 29 agosto 1739 Bach diresse la cantata «Wir danken dir, Gott» (Ti ringraziamo, Signore), BWV 29, e il cronista notò in particolare che la musica era «tanto magistrale quanto piacevole».6 Il classicista Johann Matthias Gesner, uno dei suoi più fedeli accoliti, sintetizzò «le conquiste del nostro Bach» paragonandole a «quanto non molti Orfei, non una ventina di Arioni, avrebbero potuto ottenere».7

			Considerando l’inflessibilità delle pretese di Bach tanto nei confronti degli strumentisti che dei cantanti, le cose dovevano apparire sotto un’altra luce agli occhi degli esecutori. Johann Philipp Kirnberger, un allievo che partecipò alle esecuzioni delle sue opere intorno agli anni quaranta, ricordava che

			Il grande J. Seb. Bach era solito dire «Tutto deve essere possibile» e non voleva sentir parlare di cose «ineseguibili». Questo mi ha sempre spronato a realizzare molte cose	difficili in ambito musicale, a furia di sforzo e pazienza, nei limiti delle mie povere capacità.8

			Questo concetto secondo cui «tutto deve essere possibile» ricorda la reazione che ebbe Bach quando il Re di Prussia Federico ii gli chiese di improvvisare al clavicembalo una fuga a sei voci su un tema da lui proposto. Bach eluse la temibile sfida eseguendo invece una fuga a sei voci su un tema di propria invenzione, ma in seguito dovette sentirsi obbligato a creare e pubblicare un ricercare a sei voci sul tema reale. Non permise mai a nessuno di sorpassarlo in campo musicale, ma le sue forti pretese scoraggiarono probabilmente alcuni dei suoi studenti, pur spronandone altri, tra cui Kirnberger, a compiere ulteriori sforzi per raggiungere il successo.

			Dopo aver lavorato per oltre un decennio con due ensemble di corte professionali, nell’assumere l’incarico di insegnante a Lipsia Bach non tardò a mettere in discussione la qualità generale delle esecuzioni, come risulta ampiamente evidente comparando le partiture della sua prima cantata del 1723 con quella del suo predecessore Kuhnau, di cui dismise immediatamente le opere per istaurare un nuovo regime. Anche nelle composizioni per tastiera si spinse rapidamente oltre i livelli raggiunti nelle opere precedenti: già nella prima parte della Clavier-Übung, per esempio, richiedeva all’esecutore di misurarsi con le più moderne tecniche di incrocio delle mani, come mostrato nella Giga della Partita n. 1. Una tipica reazione all’edizione a stampa della Prima parte della Clavier-Übung (1731) deve essere stata quella della talentuosa musicista dilettante Luise Adelgunde Kulmus, la quale, nel ricevere dal fidanzato Johann Christoph Gottsched (professore di poetica all’Università, membro della congregazione della Thomasschüle e librettista di Bach)9 una copia dell’opera stampata (si veda sopra, pagina 211) commentò il dono con queste parole: «Tra i brani […] tutto mi piace più dei capricci, che sono di una difficoltà inaudita.»10 Sembra avesse apprezzato gli ardui movimenti di danza, ma che si sentisse intimidita dai più astratti preludi contrappuntistici, in questo contesto denominati spesso «capricci». La giovane filosofa razionalista non riusciva a trovare «nessuna ragione» per la loro complessa impostazione contrappuntistica e i relativi requisiti tecnici, con ogni probabilità poiché non avendo abbastanza preparazione teorica sul contrappunto non era in grado di afferrarne la tecnica. Il suo apprezzamento delle danze suggerisce tuttavia che ne avesse comprese le raffinate e spesso nascoste venature contrappuntistiche, a prescindere dall’averle riconosciute in quanto tali.

			L’episodio mette in rilievo l’aspetto più notevole dell’arte musicale bachiana, ossia l’uso naturale, autenticamente disinvolto e mai artificioso della polifonia in tutti i contesti musicali: dalla semplice danza al canone rigoroso, dal contrappunto a due voci a quello a più voci, dalla partiture strumentali e vocali a quelle miste. Nel necrologio di Bach, attirando l’attenzione sul fenomeno della «polifonia onnipresente» (pagina 35) Johann Friedrich Agricola alludeva a qualcosa di molto simile all’ideale di «perfezione musicale» invocato nel 1738 da Birnbaum nella sua difesa dello stile bachiano. Entrambi fanno appello all’idea che comporre musica significhi fondere teoria e prassi, e accordare fra loro pensiero originale, precisione tecnica e bellezza estetica avendo per scopo ultimo – come espresso nelle dediche della Clavier-Übung –  la «ricreazione dello spirito».

			Considerate nel loro insieme, le opere paradigmatiche con carattere di opus, esaminate in questo volume come entità separate, offrono una narrativa sorprendentemente coerente dell’evoluzione artistica di Bach nello sviluppare il proprio universo musicale procedendo passo dopo passo senza indugiare e proponendosi sempre delle nuove sfide e priorità. Le specifiche storie di queste opere scorrono, per certi versi, parallelamente alla cronaca generale della vita professionale di Bach, preservando però allo stesso tempo una loro forte individualità. Documentano anche la sua incrollabile determinazione a perseguire i propri ampi interessi musicali personali, persino a rischio di mettere in secondo piano gli obblighi professionali. Ogni singolo opus presenta un carattere distinto, poiché ciascuno trasse origine, ragion d’essere e forma da una costellazione di idee originali e uniche che gli dischiusero un sentiero inesplorato.

			Il processo creativo innescato dopo il 1700 dalle esuberanti quanto sofisticate fughe virtuosistiche delle sei toccate portò alla raffinata individuazione di una molteplicità di tipologie e stili fugati nel Clavicembalo ben temperato, per poi concludersi nel profondo e rigorosamente sistematico ciclo monotematico dell’Arte della fuga. Questa evoluzione attesta la costante, scientifica ricerca bachiana del «segreto della fuga», come si espresse Carl Philipp Emanuel forse citando il padre. Svelare questo segreto come meglio poteva, ricercando e mettendo meticolosamente alla prova le teorie e tecniche contrappuntistiche in tutte le loro sfaccettature, rappresentò per Bach l’impegno di una vita, tale da esercitare una sorta di attrazione magnetica pressoché su ogni altro aspetto del suo universo musicale. Sia l’Orgel-Büchlein di Weimar che la successiva Terza parte della Clavier-Übung e il ciclo delle cantate corali abbinano tutti la logica contappuntistica ad un linguaggio musicale estremamente diversificato ed espressivo, declinandoli in formati strumentali e vocali, di piccola o grande dimensione. Questa impostazione organica venne applicata a una grande varietà di generi: suites, partite, variazioni, sonate e concerti, così come cori, corali, recitativi e arie di cantate e oratori, che assursero tutti a nuove vette grazie alle copiose risorse inventive di Bach, il quale non appena e ovunque fosse ragionevolmente possibile potenziò e raffinò le proprie opere per mezzo di sapienti infusioni di arte contrappuntistica. Agli occhi dei detrattori questa ossessione compromise la funzionalità delle sue opere, ma dal punto di vista retrospettivo tale obiezione appare inconsistente: considerate nel loro insieme, le composizioni e le raccolte con carattere di opus esemplificano da ogni punto di vista l’approccio di Bach riassumibile nel motto «praxis cum theoria» e si integrano tra loro nell’offrire un ritratto intellettuale convincente e dai contorni ben delineati del più dotto tra i musicisti.

			La progressiva sperimentazione bachiana nei meandri della complessità contrappuntistica subì un’accelerazione nel corso degli anni quaranta, periodo durante il quale si addentrò più che mai nelle più elaborate tecniche di composizione rigorosa. Questo studio dovette rappresentare una fonte di grande piacere e di notevoli soddisfazioni, comportando anche una ricca dose di riflessione teorica e risultando spesso in creazioni musicali vertiginosamente complesse. Bach restò tuttavia sempre fedele all’’obiettivo principale di fare in modo che la sua musica parlasse un linguaggio coinvolgente e significativo, i cui suoni riuscissero a commuovere l’anima: un proposito senza dubbio cruciale, seppur in maniera differente, sia nell’Arte della fuga, che nella Messa in Si minore.

				In quegli stessi anni Bach passò retrospettivamente in rassegna buona parte della sua produzione musicale. Nel 1744-45, per esempio, compì un’accurata revisione dell’intero ciclo di cantate corali, annotando in diverse partiture che queste erano state «completamente riviste» (si veda pagina 53), e in molti casi fece delle revisioni che miravano a potenziare l’eloquenza espressiva della musica. In un ulteriore progetto di rifinitura, si concentrò su un altro opus risalente a vent’anni prima, le sei sonate per clavicembalo e violino, BWV 1014-1019, mentre nel 1744 chiese a Johann Christoph Alnickol, suo allievo nonché genero, di preparare delle belle copie di diverse grandi opere da lui recentemente riviste: il Clavicembalo ben temperato (entrambi i libri) e le quattro Messe Kyrie-Gloria BWV 233-236. Altnickol collaborò con Bach anche alla realizzazione della bella copia dei Diciotto Corali, BWV 651-668. Questo energico ritmo di lavoro fa decisamente pensare che nel compositore stesse maturando il desiderio di preparare un lascito musicale appropriato e accuratamente predisposto.

			Sebbene la Messa in Si minore e l’Arte della fuga siano stati gli ultimi grandi capolavori creati da Bach, essi non vanno intesi come l’estremo suggello del testamento musicale da lui progettato. Fu solo opera del caso che questi siano stati i suoi ultimi lavori, poiché il compositore aveva piani precisi per ulteriori progetti ed era ansioso e pronto a proseguire oltre, come chiaramente indicato dalla sua decisione di sottoporsi ad un’operazione agli occhi. Il fato si intromise nei suoi progetti facendo sì che quelle due grandi opere costituissero davvero la maestosa sommità di una coerente sequenza di pietre miliari. Bach seguì un percorso lungo e vario, anche se essenzialmente lineare, di esplorazione delle sfaccettata arte della polifonia, dalla polifonia virtuale di una singola linea melodica emessa da un violino e violoncello solo a quella creata dalle molti voci di un coro o di un’orchestra. Il suo intento finale era quello di ottenere un raffinato suono polifonico inteso come «pienezza» (Vollstimmigkeit), completezza e integrità, realizzando in tal modo il suo ideale di perfezione musicale.11

			Curiosamente, quello che fu probabilmente l’aspetto più caratteristico del linguaggio musicale bachiano non entrò nella riflessione sulla sua eredità iniziata subito dopo la sua morte con il Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen (Berlino, 1753; trad. Italiana: Saggio sul metodo per la tastiera, Curci, 2011) di Carl Philipp Emanuel Bach e con l’Abhandlung von der Fuge [Trattato sulla fuga] (Berlino, 1753) di Friedrich Wilhelm Marpurg. L’orientamento fondamentalmente polifonico di Bach fu descritto per la prima volta nel trattato in due volumi di Johann Philipp Kirnberger Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (Berlino, 1771 e 1776-79). Sebbene Kirnberger non sostenga il particolare approccio pedagogico di Bach, la formulazione del suo titolo «L’Arte delle Composizione Pura» riflette certamente la costante attenzione di Bach nei confronti della purezza e della chiarezza. Kirnberger cita Bach, ma considera i suoi insegnamenti solo come un punto di partenza. La musica di Bach, tuttavia, non è di fatto autenticamente sinonimo di alcun ideale di composizione «pura». Il suo esteso concetto di polifonia onnipresente non è contemplato da alcun autore di capitoli dedicati all’armonia o al contrappunto e lo stesso vale per quanto concerne le sue caratteristiche invenzioni e disegni melodici, le sue molteplici e sottili deviazioni dalle convenzioni o le sue intenzionali trasgressioni delle regole tradizionali.

			Alla fine, l’elemento che diede vita a una musica tanto esemplare, superlativa e trascendente fu l’approccio estremamente personale e poco ortodosso di Bach alla composizione. La sua insaziabile fame di conoscenza musicale e la sua mente curiosa e creativa fecero sì che l’atto del comporre diventasse «praxis sine theoria» – una pratica non governata e diretta da regole astratte, bensì ispirata e guidata dall’immaginazione artistica e da un indiscutibile genio musicale. Nell’universo musicale di Bach filosofia, teoria, composizione ed esecuzione si integrarono creando un insieme assolutamente ineguagliabile.
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							tappe biografiche

						
							
							opere di riferimento

						
					

					
							
							Arnstadt-Mühlhausen-Weimar

						
					

					
							
							1685, 21 marzo: nascita ad Eisenach

						
							
					

					
							
							1703-07: Organista alla Neue Kirche di Arnstadt

						
							
					

					
							
							1707-08: Organista alla chiesa 
di San Biagio di Mühlhausen

						
							
							Sei toccate (ms. autogr. perduto), 1705-08 c.

						
					

					
							
							1708-17: Organista, musicista da camera e (dal 1714) Conzertmeister alla Corte 
di Sassonia-Weimar

						
							
							Collezione di corali per organo (ms. autogr. senza titolo = Orgel-Büchlein), 1708-15; si veda il 1723

						
					

					
							
							Sei Suites Inglesi (ms. autogr. perduto), 1713-14 c.

						
					

					
							
							24 preludi e 24 fughe (ms. autogr. perduto), 1717 c.; 
si veda il 1722

						
					

					
							
							Cöthen

						
					

					
							
							1718-23: Capellmeister e direttore della musica da camera alla corte 
del principe di Anhalt-Cöthen

						
							
					

					
							
							1720: Clavier-Büchlein per Wilhelm Friedemann Bach

						
							
							15 Praeambula e 15 Fantasie

							(= Invenzioni e Sinfonie); si veda il 1723

						
					

					
							
							Sei soli per violino (= Libro i di soli per archi non accompagnati, bella copia autografa, 1720)

						
					

					
							
							1721, 24 marzo: Sei Concerti dedicati al Margravio di Brandenburgo-Schwedt

						
							
							Sei Concerti Brandenburghesi (bella copia autografa, 1721)

						
					

					
							
							Sei soli per violoncello (= Libro ii di soli per archi non accompagnati, ms. autogr. perduto), 
1721-23 c.

						
					

					
							
							1722: Primo Clavier-Büchlein 
per Anna Magdalena Bach

						
							
							Sei Suites Francesi (ms. autogr., frammenti)

						
					

					
							
							Il clavicembalo ben temperato (bella copia autografa, 1722)

						
					

					
							
							1723, 7 febbraio: audizione per il ruolo di  Cantor e direttore musicale a Lipsia

						
							
							Orgel-Büchlein (titolo aggiunto, 1723)

						
					

					
							
							Aufrichtige Anleitung (Guida veridica) = Invenzioni e Sinfonie (bella copia autografa, 1723)

						
					

					
							
							Lipsia

						
					

					
							
							1723-50: Cantor e direttore musicale a Lipsia

						
							
					

					
							
							1724: Vespri del Venerdì santo 
alla Nikolaikirche

						
							
							Passione secondo Giovanni (ms. autografo perduto), si veda il 1738

						
					

					
							
							1724, 11 giugno-25 marzo 1725

						
							
							Ciclo di cantate corali (mss. autografi, 1724-25)

						
					

					
							
							1725: Vespri del Venerdì santo 
alla Thomaskirche 

						
							
							Passione secondo Giovanni, 2a versione da inserirsi nel ciclo di cantate corali 
(ms. autogr. perduto), si veda il 1738

						
					

					
							
							1725: Secondo Clavier-Büchlein 
per Anna Magdalena Bach

						
							
							Sei Partite (ms. autogr. di due partite, 1725; è probabile che quattro delle partite fossero contenute nella prima, frammentaria versione 
del Clavier-Büchlein, inizio del 1722)

						
					

					
							
							1726: Fiera di San Michele

						
							
							Partita n.1 (prima parte della Clavier-Übung

							i; parti successive nel corso del 1729)

						
					

					
							
							1727: Vespri del Venerdì santo 
alla Thomaskirche

						
							
							Passione secondo Matteo (ms. autogr. perduto); si veda il 1736

						
					

					
							
							1729-41: Direttore del Collegium Musicum

						
							
							Sei sonate per organo (ms. autogr., 1730 c.)

						
					

					
							
							1731: Vespri del Venerdì santo alla Thomaskirche

						
							
							Passione secondo Marco (ms. autogr. perduto); 
si è conservato il libretto a stampa

						
					

					
							
							1731: Celebrazioni di Pasqua

						
							
							Clavier-Übung, pubblicazione della i parte (op.1)

						
					

					
							
							1733, 27 luglio: Messa Kyrie-Gloria dedicata all’Elettore Federico Augusto ii di Sassonia

						
							
							Messa (Kyrie-Gloria) in Si minore (ms. autogr., 1733)

						
					

					
							
							1734-35:  da Natale all’Epifania

						
							
							Oratorio di Natale, Parti 1-6 (ms. autogr., 1734)

						
					

					
							
							1735: Fiera di Pasqua

						
							
							Clavier-Übung, pubblicazione della ii parte

						
					

					
							
							1736: Vespri del Venerdì santo 
alla Thomaskirche

						
							
							Passione secondo Matteo, rivista (bella copia autografa, 1736)

						
					

					
							
							1738: Domenica di Pasqua 

						
							
							Oratorio di Pasqua (bella copia autografa, 1738)

						
					

					
							
							  Giorno dell’Ascensione

						
							
							Oratorio dell’Ascensione (bella copia autografa, 1738)

						
					

					
							
							Passione secondo Giovanni (versione rivista, bella copia autografa ma frammentaria, 1738 c.)

						
					

					
							
							Concerti per clavicembalo (ms. autografo, 1738 c.)

						
					

					
							
							18 Grandi Corali (ms. autogr., 1738-46)

						
					

					
							
							1739: Fiera di San Michele

						
							
							Clavier-Übung, pubblicazione della iii parte 

						
					

					
							
							Primi anni quaranta

						
							
							Clavier-Übung, pubblicazione della iv parte (Variazioni Goldberg) nel 1741 

						
					

					
							
							Clavicembalo ben temperato, libro ii (ms. autografo, 1742 c.)

						
					

					
							
							L’arte della fuga, versione iniziale completa, 14 movimenti (bella copia autografa senza titolo), 1742 c.

						
					

					
							
							Corali «Schübler», pubblicati nel 1746-47 c.

						
					

					
							
							1747, 10 maggio: concerto alla corte del re di Prussia Federico ii a Potsdam

						
							
							Offerta musicale (dedicata al re Federico), pubblicata per la Fiera di San Michele del 1747

						
					

					
							
							1747, giugno: iscrizione alla Società per corrispondenza di scienze musicali di Lipsia

						
							
							Variazioni canoniche su «Vom Himmel hoch», pubblicate nel 1748 circa; manoscritto autografo per l’esecuzione

						
					

					
							
							Tardi anni quaranta

						
							
							Cantate corali eseguite, rivedute e parzialmente rielaborate

						
					

					
							
							L’Arte della fuga ampliata per la pubblicazione, 
18 movimenti (aggiunte al ms. autografo, 1746-49); 

							iniziata l’incisione 

						
					

					
							
							Messa in Si minore = Kyrie-Gloria del 1733, molto ampliata (ms. autografo, 1748-49)

						
					

					
							
							1748-49: Natale, Venerdì santo, Pasqua e Ascensione

						
							
							Esecuzione ciclica della trilogia di oratori 
con la Passione secondo Giovanni

						
					

					
							
							1750, 28 luglio: morte a Lipsia

						
							
					

					
							
							1751, primavera

						
							
							Pubblicazione postuma dell’Arte della Fuga

						
					

				
			

		


		
			Note

			Prologo. Sul primato e la pervasività della polifonia

			1 Mattheson aveva richiesto la nota per Das beschützte Orchestre (Hamburg, 1717) e di nuovo per la Grosse General-Baß-Schule (Hamburg, 1731); BD ii, n. 83 e 303.

			2	Birnbaum, professore universitario, avvocato e dilettante di musica, aveva preso le difese di Bach circa i commenti di Scheibe, che d’altro canto aveva per Bach la massima considerazione; sulla controversia fra Scheibe e Birnbaum si veda NBR, pp. 338-48 (trad. it. Basso, Frau Musika, p. 50).

			3	Di quest’unico ritratto autentico del compositore sono sopravvissute due sole versioni, un dipinto datato 1746 e l’altro (meglio conservato) del 1748. Sono entrambi conservati a Lipsia, il primo allo Stadtgeschichtliches Museum, il secondo al Bach Museum (Bach-Archiv).

			4	Un ritratto a olio di uno dei predecessori di Bach, Johann Hermann Schein (1586-1630), mostra il Thomaskantor con un rotolo; Maul 2012, fig. 12. Il ritratto di Johann Gottfried Reiche (1667-1734) dipinto da Haußmann nel 1727 lo raffigura con una tromba nella mano destra e un foglio pentagrammato con una fanfara virtuosistica nella sinistra; BD ix, fig. 353.

			5	Il penultimo canone, n. 13 (BWV 1087/13) della serie.

			6	Musikalische Bibliothek, vol. iv, p. 108; si veda NBA viii/1, KB (C. Wolff, 1976), p. 34.

			7	BD ii, n. 559.

			8	NBA viii/1, KB, p. 22. L’originale riprodotto nella Fig. p-2 è l’esemplare di padre Spieß (A-Wn: MS 64.460).

			9	La vasta collezione di ritratti costituita da Carl Philipp Emanuel Bach contiene numerosi ritratti del genere (di Samuel Friedrich Capricornus, Daniel Eberlin, Johann Andreas Herbst, Jacob Hintze, Hendrik Liberti, Michael Praetorius e Samuel Scheidt), un paio dei quali potrebbe essere stato in precedenza di proprietà del padre; si veda CPEB-CW viii/2, lastre (A. Richards, 2012).

			10	La prima soluzione fu pubblicata da Johann André nel 1838 (NBA/KB viii/1, p. 23); non sono note soluzioni settecentesche.

			11 NBR, p. 347.

			12	NBR, p. 338, Giannelli, Musica poëtica, p. 69.

			13	NBR, p. 347.

			14	Wolff 1968, p. 61; Dürr 1998, p. 312s. Il soggetto in Sol maggiore (dallo stesso ritmo di BWV 878/2) appare anche in una fuga a tre voci del Gradus ad Parnassum di Johann Joseph Fux (Vienna, 1724), traduzione di Mizler (Leipzig, 1742): Tab. 29, fig. 1

			15	Musikalische Bibliothek, iii/1 (Leipzig, 1746), p. 354.

			16	NBR, p. 297.

			17	NBR, p. 305. Per una discussione correlata, si veda «Epilogo: Bach e l’iIdea di “perfezione musicale”», in Wolff 2000, trad. it. 2003, p. 341 e segg.

			18	NBR, p. 305.

			19	Il capitolo «Von der Viel- und Vollstimmigkeit überhaupt», nel volume Der vollkommene Capellmeister (Amburgo, 1739) di Johann Mattheson, accorpa i termini «Vollstimmigkeit», «Harmonie im breiten Verstande» (armonia in senso lato) e «Contrapunct» considerandoli equivalenti, e definisce il fenomeno come «una sapiente combinazione di differenti melodie che suonano insieme, e da cui inaspettatamente si origina una multipla eufonia» (p. 245). [N.d.T.: il termine utilizzato in inglese dall’autore per tradurre Vollstimmigkeit è all-embracing poliphony. Come spiegato successivamente, con questo termine Wolff intende la polifonia costantemente presente nella mente del compositore. Perciò ci è sembrato che il termine onnipresente, pur se inusuale, ne rispettasse il senso.] 

			20	NBR, p. 344.

			21 «Kleine Schulrede, worin man die von GOTT bestimmte Harmonie in der Musik beurtheilt», in Musikalische Bibliothek, ii/3 (Leipzig, 1742), p. 63f.

			22	NBR, p. 399.

			23	NBR, p. 176.

			24	NBR, p. 305.

			25	BD ii, p. 355.

			Svelare la trama

			1 NBR, n. 306; in merito alla divisione del lavoro di scrittura, si veda BD vii (C. Wolff, 2008), p. 93.

			2	Il 31 luglio 1750 Carl Philipp Emanuel fu presente al funerale del padre, subito dopo il quale sembra essere stato censito il patrimonio musicale. Non poté invece tornare a Lipsia in autunno, quando furono negoziati i dettagli della divisione del patrimonio, e lasciò una delega a suo fratello Wilhelm Friedemann (Blanken 2018).

			3	BD vii, pp. 104-110.

			4	Sono state omesse la prima cantata per l’elezione del consiglio comunale di Mühlhausen BWV 71 (pubblicata nel 1708) e le singole stampe separate della prima parte della ClavierÜbung.

			5	Sotto l’intestazione «Monumento a tre membri deceduti» (Denkmal dreyer verstorbener Mitglieder) della Società di scienze musicali nel vol. iv della Musikalische Bibliothek (Leipzig, 1754), il necrologio di Bümler si trova alle pp. 135-42, quello di Stölzel alle pp. 143-57, e quello di Bach alle pp. 158-76, insieme all’incisione del canone BWV 1076.

			6	Ibid., p. 152.

			7	Si veda l’introduzione al facsimile del Clavierwerke- Verzeichnis (1772), supplemento al CPEB- CW (a cura di C. Wolff, 2014).

			8	Al di fuori del vero e proprio lascito, esistono solo pochi isolati manoscritti autografi per tastiera, alcuni conservati nelle due antologie compilate dal fratello di Bach, Johann Christoph di Ohrdruf (D - B: Mus. ms. 40644; D - LEm: Becker iii . 8 . 7); si veda l’elenco nella NBA  ix / 2 (Y. Kobayashi, 1989), pp. 206-10.

			9	Rimane da chiarire se tutti i dieci autografi fossero ancora custoditi nella biblioteca di Bach al momento della sua morte, o se fossero invece stati distribuiti o acquistati da studenti o committenti mecenati, come il parziale autografo della Sonata in Sol maggiore, BWV 1021, per violino e basso continuo.

			10	Alle collezioni strumentali della Tabella 1-1 vanno aggiunti i sei concerti dedicati al margravio del Brandeburgo nel 1721, e dunque non inclusi nell’eredità di Bach.

			11	«Ein gantzes mit Einschliessung aller darzu gehörigen Theile», definizione del termine «universum» di Johann Heinrich Zedler, dal Grosses vollständiges Universial Lexicon aller Wissenschafften und Künste (Leipzig, 1731-54), vol. 49, col. 1819.

			Strategie innovative per la composizione e l’esecuzione

			1 Il giorno di Pentecoste del 1721 Bach, sostituendo Johann Kuhnau, eseguì la cantata BWV 172 sia alla Nikolaikirche che alla Thomaskirche. Il libretto stampato della cantata è giunto fino a noi; si veda Schabalina 2008 e Simpfendörfer 2010.

			2	Per un elenco preliminare degli studenti di Bach si veda NBR, pp. 315-17; un catalogo aggiornato e annotato è in corso d’opera presso il Bach-Archiv Leipzig.

			3	Questo punto viene discusso per la prima volta in Wolff 2002.

			4	Maul 2012, capitoli 1 e 2. 

			5	Bach sarebbe tornato ad utilizzare il termine «autore» nel frontespizio delle parti i e ii della sua Clavier-Übung in riferimento all’auto-pubblicazione («In Verlegung des Autoris»); si veda sotto, Figg. 5-1 e 5-8.

			6	Partitura autografa di Bach: D-B, Mus. ms. Bach P 283; diverse edizioni in facsimile. Il totale di quarantotto corali stabilito da J.C.F. Bach (Fig. 2-1) include le tre strofe del cantico svolte separatamente in BWV 627.

			7	Heinz-Harald Löhlein, curatore dell’Orgel-Büchlein per NBA iv/1 (1983), in seguito a Dadelsen 1963, ipotizza che la raccolta abbia visto la luce in quattro fasi: Weimar 1713-14, 1714-15, 1715-16 oltre alle aggiunte di Lipsia. Stinson 1996 distingue cinque fasi: Weimar 1708-12, 1712-13, 1715-16, 1716-17 e poche aggiunte a Lipsia. Nei primi inserimenti la scrittura di Bach ricorda da vicino quella delle copie autografe di alcuni lavori strumentali di Telemann e de Grigny intorno al 1709 (NBA ix/2, pp. 38-45). Argomenti di natura stilistica a favore di un inizio del Piccolo libro d’organo tra il 1709 e il 1710 sono presentati in Wolff 2000 e Zehnder 2009.

			8	Per ulteriori dettagli, si veda BWV3.

			9	Facsimile: Weimarer Orgeltabulatur: Die frühesten Notenhandschriften Johann Sebastian Bachs…, ed. Michael Maul e Peter Wollny (Kassel, 2007). 

			10	Il più antico gruppo di corali organistici del giovane Bach a noi noti, raccolti intorno al 1790 da Johann Gottfried Neumeister, pubblicati per la prima volta nel 1985 come estratto anticipato di NBA v/9 (C. Wolff, 2003; versione aggiornata, 2017). Si veda anche Wolff 1991[a], Capitolo 9 («La Raccolta Neumeister di preludi corali della cerchia di Bach», pp. 107-27.

			11 Schweitzer, J.S. Bach le musicien-poète (Lipsia, 1905); edizione ted., J.S. Bach (Lipsia, 1908); trad. ing. Ernest Newman (Oxford, 1911), vol. ii, p. 55. Schweitzer – teologo, fisico, filosofo, umanista e musicista - fu il primo a riconoscere questo aspetto cruciale del linguaggio musicale bachiano (Edizione ted., p. 424).

			12	Neu erfundene und Gründliche Anweisung… Zu vollkommener Erlernung des General-Basses (Amburgo, 1711), prima versione dell’edizione aumentata Der General- Bass in der Composition (Dresda, 1728). 

			13	Partitura autografa di Bach: D-B, Mus. ms. Bach P 415; diverse edizioni in facsimile. 

			14	Manoscritto autografo di Bach: US-NHub Music Deposit 31; edizione in facsimile. NBA v/5 (Wolfgang Plath, 1962), pp. 19-37. 

			15	NBA v/6.1 (A. Dürr, 1989), pp. 132-42. 

			16	D-B, Mus. ms. Bach P 401. Il copista di questo manoscritto e di altre importanti fonti bachiane per gli strumenti a tastiera fu a lungo designato come «Anonimo 5» finché la sua identità venne identificata da Andrew Talle (Talle 2003[a]).

			17	BD iii, p. 468.

			18	BD ii, p. 65. 

			19	NBR, p. 399

			20	Disposti nella seguente (inspiegabile) sequenza di tonalità maggiori e minore: Re minore-Sol minore-La minore-Mi minore-Do maggiore-Fa maggiore-Sol maggiore-Do minore-Fa minore-Mi bemolle maggiore-La bemolle maggiore-Si bemolle maggiore-Mi bemolle minore-Si bemolle minore-La bemolle minore-La maggiore-Mi maggiore-Fa diesis minore-Si minore-Si maggiore-Fa diesis maggiore-Do diesis minore-Re bemolle maggiore.

			21 NBR, p. 389.

			22	NBR, p. 307.

			23	BD iii, p. 285

			24	La suddivisione dell’ottava in dodici semitoni equivalenti, già descritta da Werckmeister, fu diffusa per la prima volta nella pubblicazione Beste und leichteste Temperatur des Monochordi (Jena, 1706) di Johann Georg Neidhardt, un allievo di Johann Nicolaus Bach a Jena.

			25	BD iii, p. 304. Le terze allargate sono accordate più estesamente delle terze pure e sono una caratteristica presente sia nelle accordature di Werckmeister che nel temperamento equabile.

			26	Incluse BG e NBA. 

			27	NBR n. 395

			28	NBR, p. 322. 

			29	Lo stesso vale anche per le prime versioni dei brani del Clavicembalo ben temperato copiate da Friedemann nel suo Clavier-Büchlein a partire dalle copie autografe del padre.

			30	Per le differenze tra le versioni si vedano le edizioni in NBA v/3 (1970) e NBA v/5 (1962). 

			31 La stessa impostazione della pagina del Clavier-Büchlein di Friedemann.

			32	Quattro invenzioni della raccolta di Bonporti furono copiate da Bach e dal suo studente a Cöthen e Lipsia Bernhard Christian Kayser in un manoscritto del 1723 (D-B, Mus. ms. Bach P 270); si veda Beißwenger 1992, p. 276f. 

			33	Lettera a Forkel, 1775; NBR, p. 399.

			34	Dreyfus 1996 perora in modo immaginifico la causa del principio di invenzione ben oltre le invenzioni e le sinfonie.

			35	Si veda l’esercizio con diteggiatura tradizionale («Applicatio») inserito da Bach nel Clavier-Büchlein di Friedemann; sull’origine dell’Applicatio si veda Wollny 2016.

			36	Parte i, Capitolo 3. 

			37	Dürr 1978. 

			Alla ricerca di una struttura strumentale autonoma

			1 Nel 1750 i curatori del catalogo patrimoniale di Bach difficilmente avrebbero potuto essere a conoscenza della raccolta di opere scelte del 1721 che più tardi sarebbe stata conosciuta sotto il nome di Concerti brandeburghesi.

			2	Un caso eccezionale potrebbe essere rappresentato dal Preludio, Fuga e Allegro in Mi bemolle, BWV 998, della fine degli anni trenta con la sua inusuale struttura a tre movimenti e il ricorso al da capo nella fuga.

			3	Nuovi dettagli sulle preistoria dei concerti del Gewandhaus si trovano in Schulze 2018.

			4	Elencato nel catalogo patrimoniale; NBR, p. 252.

			5	NBR, p. 397.

			6	NBR, p. 318.

			7	«…Weil Er, so bald er spielt, ja alles staunend macht.» Poema di Micrander (pseudonimo di Johann Gottlob Kittel), pubblicato come parte di una recensione del concerto tenuto da Bach nel settembre del 1731 presso la chiesa di Santa Sofia «alla presenza di tutti i musicisti e virtuosi di corte, in maniera tale da suscitare l’ammirazione di tutti i presenti». Si veda NBR, p. 311. 

			8	NBR, p. 297. 

			9	NBR, p. 299. 

			10	D-B: Mus. ms. 40644 (Manoscritto Möller). Oltre a lavori del giovane J.S. Bach, l’antologia include composizioni di Tommaso Albinoni, Johann Adam Reincken, Georg Böhm, Nicholas Lebègue, Johann Pachelbel e altri; si veda l’inventario in Schulze 1984, pp. 41-43. 

			11 D-LEm: iii. 8. 4 (Andreas Bach Buch). Oltre a lavori del giovane J.S. Bach, la raccolta comprende opere di G. Böhm, Dietrich Buxtehude, Johann Kuhnau, J. Pachelbel, Louis Marchand e altri; si veda l’inventario in Schulze 1984, p. 43. Un florilegio rappresentativo di entrambe le antologie di J.C. Bach è stata curata da Robert Hill: Keyboard Music from the Andreas Bach Book and the Möller Manuscript (Harvard Publications in Music, vol. 16), 1991. 

			12	BWV 913.1. 

			13	Sulla base di prove critiche legate alle fonti – e allo stile – la sequenza che segue potrebbe riflettere in modo approssimativo la genesi cronologica dei brani: Toccata in Re minore, BWV 913 - Toccata in Re maggiore, BWV 912  - Toccata in Mi minore, BWV 914 - Toccata in Sol maggiore, BWV 915 - Toccata in Fa# minore, BWV 910 - Toccata in Do minore, BWV 911 - Toccata in Sol maggiore, BWV 916. 

			14	Mattheson 1739, p. 87s. Per una disanima delle correlazioni stilistiche tra Bach e Buxtheude si veda Wollny 2002 e Dirksen 2019.

			15	Il cosiddetto Andreas Bach Buch; si veda nota 11. 

			16	Come si evince dalle copie del suo allievo Johann Martin Schubart (BuxWV 164) e di suo fratello Christoph (BuxWV 165).

			17	Le Ciaccone di Buxtehude, assai più brevi e meno complesse, sono raccolte nell’Andreas Bach Buch (si veda nota 11). 

			18	Si vedano le note 10 e 11. 

			19	Tre copie autografe (Suite in Fa minore, Si minore e Fa maggior); si veda Beißwenger 1992.

			20	D-B: Mus. ms. Bach P 803 (fasc. 13).

			21 D-B: Mus. ms. Bach P 224; si veda il commento dettagliato in Die Clavier-Büchlein für Anna Magdalena Bach 1722 & 1725 (ed. C. Wolff), Lipsia 2019.

			22	Rilevante è la copia di Heinrich Nicolaus Gerber in D-B: Mus. ms. Bach P 1221. 

			23	D-B: Am.B. 50; si veda NBA v/7, KB (A. Dürr, 1981), p. 44. 

			24	D-B: N. Mus. ms. 365, di mano dell’ultimo copista principale di Bach, Johann Nathanael Bammler. 

			25	La musica fu copiata da J.C. Bach quando si trovava ancora nella casa dei genitori a Lipsia, ma l’osservazione è di altra mano, forse quella di uno studente berlinese (comunicazione gentilmente fornita da Peter Wollny). È tuttavia probabile che l’informazione sia stata trasmessa da J.C. Bach.

			26	NBR, p. 468. 

			27	Beißwenger 1992. 

			28	Si veda NBA v/7, KB (A. Dürr, 1981), p. 86s. Il fatto che Dieupart avesse dedicato le sue suite alla Countess of Sandwich e che a partire dal 1703 avesse trascorso la propria vita in Inghilterra è stato utilizzato per spiegare il nome delle Suite inglesi. D’altra parte, Walther 1732 (p. 208) fa riferimento a Dieupart solo come ad «ein Frantzösischer Componist», dal che consegue che se Bach fu a conoscenza della carriera di Dieupart in Inghilterra dovette averlo appreso da altre fonti; si veda nota 29.

			29	D-B, SA 4274 (“vi. franz. Suiten from seel. Herrn Capellm. Bach”); BD vii, p. 71. 

			30	BD iii, n. 715. 

			31 Un dettaglio rivelatore si trova nella prima copia delle Suite francesi ad opera dello studente di Bach B. C. Kayser (Mus. ms. P 418), dove la Gavotte della Suite in Si minore, BWV 814, si intitola «Anglois». Di norma le gavotte sono sempre utilizzate nelle suite di Dieupart.

			32	D-B: Mus. ms. P 418. 

			33	Die Clavier-Büchlein für Anna Magdalena Bach 1722 & 1725 (ed. C. Wolff), Lipsia, 2019, pp. 128-42. 

			34	Gregorio Lambranzi’s Nuova e Curiosa Scuola de’ Balli Theatrali (Roma, 1716; Edizione tedesca: Neue und Curieuse Theatralische Tanz-Schul, Norimberga, 1716). 

			35	Arrangiata per uno strumento melodico e basso, come indicato nel frontespizio («… par un Violon & flûte avec une Basse de Viole & une Archilut”.)

			36	Si veda la Fuga in Sol maggiore, BWV 577, e le relative fughe per organo di Buxtehude, BuxWV 142 e BuxWV 174. 

			37	Friedemann nel Minuetto n. 11 del Quaderno del 1722 e Carl nelle Marce e Polonaise nn. 15-18 e 22 del Quaderno del 1725; si veda Die Clavier-Büchlein … (nota 19, più sopra), pp. 54, 110-13, e 116. 

			38	Sechs Suiten für Violine solo (facsimile dell’originale del 1696), ed. Wolfgang Reich (Lipsia, 1974). 

			39	D-B: Mus. ms. P 269. 

			40	Lo stesso Schwanenberger fornì il frontespizio congiunto: “Pars 1 | Violino Solo Senza Basso composée par S.r Jean Seb. Bach. Pars 2 | Violoncello Solo Senza Basso composée par S.r J.S. Bach, Maitre de la Chapelle et Directeur de la Musique a Leipsic. ecrite par Madame Bachen son Epouse.” 

			41 NV 1790, p. 67: “Sechs geschriebene Suiten fürs Violoncell ohne Bass. Eingebunden.”

			42	D-B: Mus. Ms. P. 289. Schober (si veda Koska 2017) copiò le Suite nn. 1, 2, 3, un copista anonimo proseguì l’opera; NBArev 4 (A. Talle e J. E. Kim, 2016), introduzione e resoconto. 

			43	NBR, p. 397. 

			44	Suchalla 1994, p. 800s. 

			45	D-B: Mus. ms. Bach P 968 (copista di Cöthen), e D-LEm: Poel. mus. Ms. 31 (BWV 1001, copista di Lipsia); si veda NBArev 3 (P. Wollny, 2014), pp. 246 e 248. 

			46	Schletterer 1865, p. 140s. 

			47	BD iii, p. 478. 

			48	AmZ, 21 (1819), col. 861. 

			49	Nell’autografo di Bach «Partia.» 

			50	Un lavoro omologo paragonabile, la Passacaglia in Sol minore per violino che si trova proprio alla fine delle «Sonate del rosario» del 1676 di Heinrich Ignaz Franz Biber, è basato sullo stesso basso ostinato; con le sue 130 misure di lunghezza dura la metà del brano bachiano, ma è similmente irto di materiale figurativo di estremo virtuosismo. Sebbene non vi sia alcuna prova di una connessione tra i due lavori, l’opera del maestro salisburghese potrebbe essere stata trasmessa a Bach da Westhoff, che aveva compiuto dei viaggi nel sud della Germania, in Italia e in Francia.

			51 Jenaische Allgemeine Literaturzeitung, 282 (1805), p. 391. 

			52	«Viola de basso» è la designazione dello strumento nella copia delle suite per violoncello (D-B P 804) di J.P.  Kellner. datata intorno al 1730.

			53	Come riportato da Gerber nel 1790: «La maniera rigida in cui all’epoca venivano trattati i violoncelli lo portò, a causa della dinamicità della linea del basso che caratterizzava i suoi lavori, all’invenzione di quella ch’egli battezzò viola pomposa, che era un po’ più lunga ed alta di una viola, ma aveva la profondità e le quattro corde del violoncello, disponeva di un’altra quinta, Mi4, e veniva imbracciata; questo pratico strumento permetteva al musicista di eseguire più facilmente i passaggi acuti e veloci» (BD iii, n. 948).

			54	NBR, p. 252.

			55	Si veda nota 38 (copisti diversi da quello di BWV 1001). 

			56	BD iii, n. 808.

			57	BD iii, p. 219.

			58	Dopo la morte del margravio passarono in possesso di sua nipote, la principessa Anna Amalia, e poi del Kapellmeister di costei, J.P.  Kirnberger. La prima edizione fu pubblicata da C. F. Peters, ed. Siegfried Wilhelm Dehn (Lipsia, 1850).

			59	Alcuni dei concerti di Weimar e Cöthen entrarono a far parte del repertorio eseguito a Lipsia. Qualche singolo movimento della raccolta dei Concerti brandeburghesi fu inserito all’interno di cantate da chiesa come sinfonia strumentale (BWV 1046/1, utilizzato nel 1726 per la cantata BWV 52, e BWV 1048/1, utilizzato nel 1729 nella cantata BWV 174).

			60	“Flauto d’echo” fa riferimento all’effetto di eco nel secondo movimento.

			61 Conservata nella raccolta delle parti autografe, D-B: Mus. ms. Bach St 130. 

			62	Per una discussione più approfondita si veda Wolff 2000, pp. 169-174: «“Musical Thinking”: The Making of a Composer».

			63	D-B: Mus. ms. Bach St 162 (solo parte del clavicembalo).

			64	D-B: Mus. ms. Bach P 229.

			65	Clark 1997, p. 67. All’epoca il termine «trio» o «trio per clavicembalo» veniva spesso utilizzato per delle sonate per due strumenti con clavicembalo obbligato, considerando che le parti tra loro indipendenti della mano destra e della mano sinistra contassero come due.

			66	Versione ii (D-B: Am. B. 61, dalla raccolta di J.P.  Kirnberger); versione iii (D-Bhm: 6138/21, in possesso di J.F. Agricola). 

			67	Mattheson 1739, p. 344. 

			68	La copia di J.F. Agricola del 1739/40, si veda nota 55.

			69	Uno dei primi esempi, risalente al 1731, è il trio per tastiera Wq 72 (prima versione).

			70	Mattheson 1739, p. 344. 

			71 D-B: Mus. ms. Bach P 271.

			72	D-B: Mus. ms. Bach P 272 (1732/35).

			73	J. N. Forkel, 1802 (NBR, pp. 471-72). 

			74	US-NHub: LM 4718 [Ma21 Y11 B12], di mano di J. G. Walther. 

			75	La Sonata in Sol minore, BWV 1029, è la sola composizione da camera di Bach in tre movimenti, probabilmente un arrangiamento tratto da un modello sconosciuto in quattro movimenti.

			76	Scheibe 1740, p. 675.

			Il più ambizioso dei progetti

			1 Il ciclo iniziò all’apertura del nuovo anno accademico nel giugno del 1724, esattamente un anno dopo che Bach aveva assunto la carica di Cantor e direttore musicale a Lipsia. I suoi cicli di cantate seguivano l’anno accademico della Scuola di San Tommaso, che iniziava il lunedì dopo la domenica della Trinità, e non l’anno ecclesiastico, che inizia la prima domenica d’Avvento e termina con la settimana successiva all’ultima domenica dopo la Trinità.

			2	La Riforma luterana chiamava «corali» gli inni cantati dalla congregazione o canti religiosi, perché i fedeli riprendevano il «cantus choralis» o canto piano dal coro professionale della chiesa.

			3	Sui cicli di cantate di Telemann si vedano Jungius 2008 e Poetzsch 2017.

			4	Krummacher 2018, pp. 42-43.

			5	Dürr 1985, p. 50.

			6	Bach aveva nella sua biblioteca l’antologia in otto volumi di oltre 4.000 inni luterani, redatta da P. Wagner, Vollständiges Gesangbuch (Leipzig, 1697); BD ii, p. 496.

			7	Birkmann apparteneva al circolo letterario dell’amico di Bach Johann Abraham Birnbaum; si veda Blanken 2015.

			8	La sesta domenica dopo la Trinità del 1724, per esempio, Bach e la moglie si trattennero a Cöthen per esibirsi come ospiti; BD ii, n. 134.

			9	L’anno liturgico va dalla prima domenica di Avvento alla settimana successiva all’ultima domenica dopo la Trinità, ma il numero di domeniche dopo la Trinità varia da ventidue a ventisette. La liturgia della ventisettesima domenica dopo la Trinità sostituisce automaticamente l’ultima domenica dopo la Trinità quando questa ricorre. Pertanto, la destinazione della BWV 140 coincide con quest’ultima domenica.

			10	Nella biblioteca di Bach, queste quattro cantate corali erano apparentemente tenute separate dalle cantate corali de tempore, cioè quelle designate per una data liturgica specifica, e quindi non erano incluse nell’eredità di Anna Magdalena e Wilhelm Friedemann; si veda l’ultimo paragrafo di questo capitolo.

			11 La scala dorica con armatura di chiave vuota va dal Re3 al Re4, ma con Si3-Do4 e non Si bemolle3-Do diesis4 (come nella scala armonica minore). Ha una vera e propria dominante sul v grado (triade di La maggiore) e in un contesto barocco suona molto simile al Re minore, ma la sua caratteristica più saliente è la presenza regolare del Si3 e la mancanza della nota dominante Do diesis3. La BWV 121 è in modo dorico trasposto (da Mi3 a Mi4, con una armatura di chiave di Re maggiore). La scala frigia da Mi3 a Mi4(armatura di chiave vuota) inizia con il caratteristico semitono Mi3-Fa3. Così la parte del continuo in BWV 38 inizia con le note Mi3-Fa3, e la prima frase della melodia corale termina con Sol4-Fa4-Mi4. Nella BWV 2 è trasposta in Re (con armatura di chiave in Re minore), con il semitono Re4-Mi bemolle4. Una caratteristica armonica saliente del modo frigio è l’assenza del v grado come dominante, tanto che il Mi frigio in un contesto barocco suona più simile al La minore con una triade di Mi maggiore come accordo finale.

			12	A Lipsia, il periodo quaresimale in cui la musica era interdetta (tempus clausum) iniziava dopo la domenica di Estomihi (domenica di Quinquagesima), data liturgica della BWV 127; la musica concertata riprendeva il Venerdì Santo con l’esecuzione della Passione. In deroga all’uso, era sempre prevista una cantata per la festa mariana dell’Annunciazione (25 marzo). Un secondo tempus clausum riguardava la 2a, 3a e 4a domenica d’Avvento.

			13	In seguito Christiane von Ziegler pubblicò i testi delle sue cantate (Versuch in Gebundener Schreib-Art, Leipzig, 1728), riviste e editate dall’autrice. Non vi è alcuna prova dell’opinione, più volte espressa, che Bach fosse responsabile della goffaggine di alcuni passaggi dei testi così come erano stati formulati nel 1725.

			14	Sulla base dei loro corali di apertura, le parti di esecuzione originali della BWV 68 e della BWV 128 furono inizialmente conservate insieme alle cantate corali (eredità di Wilhelm Friedemann e Anna Magdalena Bach) e acquistate dalla Scuola di San Tommaso nel 1750. Per ragioni sconosciute, la BWV 128 fu separata dal resto intorno al 1800; si veda BC A 76.

			15	Si veda BC A 9a-b (BWV 91) e A 137a-b (BWV 8).

			16	Secondo quanto citato nell’autobiografia di Carl Philipp Emanuel in Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner Musikalischen Reisen, part iii (Hamburg, 1773), p. 201.

			17	BD ii, p. 486. La mancanza di dettagli precisi nella formulazione suggerisce in realtà che l’operazione fosse stata pianificata da tempo, e potrebbe anche essere stata organizzata da Bach stesso.

			18	Le parti da esecuzione delle cantate corali appartenenti ad Anna Magdalena Bach, acquisite nel 1750 dalla Thomasschule e oggi conservate nell’Archivio Bach di Lipsia, costituiscono la parte principale dell’elenco della Tabella 4-3, sezioni 1 e 2. Sembrano mancare fin dall’inizio, probabilmente a causa dei disordini successivi alla morte del compositore, le parti delle cantate BWV 135, 113, 180, 180, 115 e 111; quelle della BWV 80 sembrano essere state tenute separate.

			All’avanguardia nella musica per tastiera

			1 Il termine italiano fu utilizzato da Domenico Scarlatti per i suoi Essercizi per gravicembalo (Londra, 1738) e da Telemann per i suoi soli e trii raccolti sotto il titolo di Essercizii musici (Amburgo, 1739-40). 

			2	I titoli di Graupner: (1) Partien auf das Clavier, bestehend in Allemanden, Couranten, Sarabanden, Menuetten, Giguen etc.; (2) Monatliche Clavier-Früchte, bestehend in Praeludien, Allemanden, Couranten, Sarabanden, Menuetten, Giguen etc., meistenthels vor Anfänger. 

			3	BD ii, n. 214. 

			4	BD ii, n. 224. 

			5	Per ulteriori dettagli, si veda Wolff 1973, Butler 1980. 

			6	La cantata da camera “Armida abbandonata,” HWV 105, e la cosiddetta Passione di Brockes, HWV 48 (Beißwenger 1992, pp. 289-94). 

			7	Talle 2003[b], pp. 64-69. 

			8	The Notebooks of Anna Magdalena Bach, 1722 and 1725, ed. C. Wolff (Lipsia: C. F. Peters, 2019), prefazione e valutazione critica. 

			9	Nella versione contenuta nell’album del 1725, la Corrente e il Tempo di Gavotta erano stati presi a prestito e leggermente rivisti a partire dagli originali contenuti nella Sonata in Sol maggiore per clavicembalo e violino, BWV 1019.

			10	Wolff 1991[a], pp. 220-22. 

			11 Christoph Willibald Gluck arrangiò la prima sezione della giga nella partitura orchestrale dell’aria «Perché, se tanti siete» dall’opera Antigono (1756), riutilizzandola poi nelle arie «S’a estinguer non bastate» dal Telemaco (1765) e «Je t’implore et je tremble,» Iphigénie en Tauride (1779).

			12	NBR, p. 403. 

			13	BD ii, n. 276. 

			14	Sigmund Gottlieb Staden, Der vii Tugenden, Planeten, Töne oder Stimmen Aufzug in kunstzierliche Melodeien gesetzet (Norimberga, 1645). 

			15	Mattheson 1739, p. 130. 

			16	Riferito da J. G. Walther (BD ii, n. 323); non esiste alcuna copia superstite dell’edizione singola della Partita.

			17	Mattheson 1713 discute ampiamente questo tema nel capitolo «Von der Musicalischen Thone Eigenschafft und Würckung in Ausdrückung der Affecten» (Sulle tonalità musicali e il loro effetto sull’espressione degli affetti), pp. 231-52. 

			18	BD ii, n. 249. 

			19	BD ii, n. 309; Talle 2017, p. 117. 

			20	NBA v/2, KB (W. Emery, 1981), p. 14. 

			21 Das beschützte Orchestre (L’orchestra protetta, Amburgo, 1717), p. 129. 

			22	Walther 1732, articolo “Stylus”: «Der Italiänische Styl ist scharff, bunt, und ausdruckend; der Frantzösische hergegen natürlich, fliessend, zärtlich, etc.»

			23	NBA v/11, KB (K. Heller, 1997), p. 25 e seguenti. 

			24	Wolff 2000, pp. 169-74. 

			25	Beißwenger 1992, pp. 279, 350 e seguenti.

			26	Beißwenger 1992, pp. 226f., 284f., 287f. 

			27	Il preludio e fuga, entrambi in Mi bemolle maggiore, servivano da introduzione e finale della raccolta. Separati l’uno dall’altro nell’edizione originale del 1739, furono catalogati sotto un unico numero nel BWV.

			28	BD ii, n. 455. 

			29	BD ii, n. 434. 

			30	Butler 1980 e Butler 1990. 

			31 Tramandato da Forkel 1802 (NBR, p. 440). 

			32	BD iii, n. 767, p. 221. A partire dal 1738 circa, Bach elaborò una pratica del contrappunto per suo figlio Wilhelm Friedemann dedicata specificatamente ai modi ecclesiastici; si veda NBA- Appendice (P. Wollny, 2011), p. 83.

			33	Clavier-Übung, parte i = 73 pagine pentagrammate; parte ii = 27 pagine; parte iv = 32 pagine. 

			34	Originale in tedesco: “wenn wir heimfahrn aus diesem Elende, Kyrieleis.” 

			35	NBR, n. 343. 

			36	NBR, n. 333. 

			37	NBR, n. 343. 

			38	NBR, n. 342. 

			39	NBR, p. 464s. È noto che nel novembre del 1741 (Kalendarium, p. 81) Bach fece una visita a Keyserlinck, al quale, in quell’occasione, potrebbe aver donato una copia del suo nuovo opus per tastiera.

			40	Sia la ciaccona (chaccone) che la passacaglia (passecaille) hanno un metro ternario, ma il basso ostinato della ciaccona inizia sul battere mentre la passacaglia inizia in levare. Bach sembra essersi formato su questa distinzione che è evidente nelle variazioni per organo ostinato, BuxWV 159-161, nella Passacaglia in Re minore e nelle due Ciaccone in Mi e Do minore di Buxtheude, tutte incluse nell’«Andreas Bach Buch» (si veda più sopra, pagina 110)

			41 Robert Schumann utilizzò uno dei motivi caratteristici della melodia nelle battute 9-12 dell’ultimo movimento dei suoi Papillons, op. 2 del 1831. La prima riga della melodia è accostata (a quanto pare intenzionalmente) alla melodia corale del 1690 «Was Gott tut, das ist wohlgetan» (Ciò che Dio compie è ben fatto), spesso utilizzata da Bach.

			42	NBA v/2, KB (C. Wolff, 1981), p. 98.

			Un grande ciclo liturgico del Messia

			1 Alcuni estratti delle uniche fonti frammentarie esistenti furono pubblicati da Arnold Schering nel secondo volume di Musikgeschichte Leipzigs, 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), pp. 25-33.

			2	Messi in evidenza per la prima volta da Friedrich Smend (1926).

			3	Das Privilegirte Ordentl. und Vermehrte Dreßdnische Gesang-Buch (Dresden & Leipzig, 1725), con numerose ristampe fino agli anni cinquanta del Settecento; appendice: Tägliche Kirchen-Andachten (preghiere giornaliere per la chiesa di corte di Dresda, del predicatore di corte Matthias Hoe von Hoenegg), p. 47: «Herr, unser Herrscher, dessen Nahme herrlich ist in allen Landen!»

			4	Der für die Sünde der Welt gemarterte und sterbende Jesus aus den iv. Evangelisten in gebundener Rede vorgestellet (Hamburg, 1711).

			5	Testo e melodia nel Passionale melicum di Martin Jan (Görlitz, 1663); contenuto in una versione a quattro voci nel libro di corali raccolti da Gottfried Vopelius (Leipzig, 1682), dove precede la Passione secondo Matteo liturgica di Johann Walter.

			6	Tramandato nella raccolta di corali a quattro voci edita da C.P.E. Bach, vol. 2 (Birnstiel, Berlin, 1769).

			7	Sull’influenza di Postel, si veda Smend 1926, e Dürr 1988, p. 60 e seguenti.

			8	La quarta strofa dell’inno «Du großer Schmerzensmann» (si veda la nota 5) proietta la stessa immagine, quando afferma «Dein Kampf ist unser Sieg, dein Tod ist unser Leben» (La tua battaglia è la nostra vittoria, la tua morte è la nostra vita).

			9	Le svariate modifiche e revisioni apportate all’opera si riflettono nei materiali originali utilizzati nel 1749 per l’ultima esecuzione sotto la direzione di Bach, D-B: Mus. ms. P 28 (partitura) e Mus. ms. St 111 (parti). Le prime venti pagine della partitura (P 28) sono una bella copia autografa di Bach e contengono le revisioni effettuate intorno al 1738 (facsimile in NBA ii/4, supplemento); la continuazione della partitura, a cui il compositore apportò qualche aggiunta di minore importanza, risale al 1748-49 ed è di mano di Johann Nathanael Bammler, assistente di Bach.

			10	Erbauliche Gedancken auf den Grünen Donnerstag und Charfreytag über den Leidenden jesum, in einem oratorio entworfen von Picandern, 1725.

			11 BC i/3 (D 5), p. 1082.

			12	Si vedano Axmacher 1984 e Marquard 2017.

			13	Picander, Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, parte ii (Leipzig, 1729), p. 203.

			14	Queste interpolazioni corali erano un dispositivo molto amato da Bach, che le usò in molte cantate.

			15	D-Leb: Peters Ms. R 18.

			16	Si vedano i corali a quattro voci nella raccolta manoscritta dell’allievo di Bach Johann Ludwig Dietel, 1734-35 (D-LEb: Ms. R 18).

			17	Bach inserì il termine «Oratorium» nell’intestazione dell’Oratorio di Natale in un secondo momento, per renderlo omogeneo agli altri due (con relativi sottotitoli per ciascuno dei giorni di festa: «Pars i [ii, iii, ecc.] Oratorii»).

			18	BD ix, p. 223.

			19	«Die Kirchenstücke, welche man insgemein Oratorien, das ist Bethstücke nennet, pflegen auch den Cantaten darin ähnlich zu seyn, daß sie Arien and Recitative enthalten. Sie führen auch insgemein verschiedene Personen redend ein, damit die Abwechslung verschiedener Singstimmen statt haben möge. Hier muß nun der Dichter entweder biblischen Personen, aus den Evangelien, oder andern Texten, ja Jesum, und Gott selbst; oder doch allegorische Personen, die sich auf die Religion gründen; als Glaube, Liebe, Hoffnung, die christliche Kirche, geistliche Braut, Sulamith, die Tochter Zion, oder die gläubige Seele, u.d.m. redend einführen: damit alles der Absicht und dem Orte gemäß herauskomme» (p. 728).

			20	«Oratorium… eine geistliche Opera, oder musicalische Vorstellung einer geistlichen Historie in den Capellen oder Cammern gewisser großer Herrn, aus Gesprächen, Soli, Duo und Trio, Ritornellen, starcken Chören etc. bestehend. Die musicalische Composition muß reich an allen seyn, was nur die Kunst sinnreiches und gesuchtes aufzubringen vermag.» (451f.)

			21 NBR, n. 98.

			22	NBR, n. 100.

			23	Calendario delle esecuzioni 1734-35:

			25 dicembre, i parte – mattina: San Nicola; pomeriggio: San Tommaso

			26 dicembre, ii parte – mattina: San Tommaso; pomeriggio: San Nicola

			27 dicembre, iii parte – mattina (solamente): San Nicola

			1 gennaio, iv parte – mattina: San Tommaso; pomeriggio: San Nicola

			2 gennaio, v parte – mattina (solamente): San Nicola

			6 gennaio, vi parte – mattina: San Tommaso; pomeriggio: San Nicola

			La particolare sequenza di festività che prevede il Capodanno precedere la domenica dopo Natale si ripeterà durante la vita di Bach nel 1739-40, 1744-45, and 1745-46.

			24	Il programma liturgico delle letture per i sei giorni di festa (Primo giorno di Natale, Luca 2:1-14; Secondo giorno di Natale, Luca 2:15-20; Terzo giorno di Natale, Giovanni 1:1-14; Capodanno, Luca 1:21; Domenica dopo Natale, Matteo 2:13-23; Epifania, Matteo 2:1-12) differisce in modo significativo dalla selezione dei testi biblici effettuata da Bach per l’Oratorio di Natale.

			25	La carta venne esaurita a metà estate del 1735, facendo così supporre che l’interruzione del progetto dell’oratorio risalga molto probabilmente all’inizio di quell’anno, forse durante la Quaresima.

			26	Wolny 2016, pp. 83-91.

			27	Le altre due cantate per la domenica di Pasqua, BWV 4 e BWV 31, risalgono al periodo precedente il suo arrivo a Lipsia. È possibile far risalire le esecuzioni a Lipsia della BWV 4 al 1724 e 1725, in entrambi i casi come seconda cantata (dopo il sermone). La BWV 31 fu eseguita nel 1724 e nel 1731; nel 1726, fu presentata la cantata di Pasqua «Denn du wirst meine Seele nicht in der Hölle lassen» del cugino Johann Ludwig Bach, BWV Anh. iii/15.

			28	Del 1725 sopravvivono solo le parti strumentali; la relativa partitura fu eliminata dopo che Bach ne ebbe realizzato la bella copia nel 1738.

			29	L’Armonia evangelica di Bugenhagen (Evangelien-Harmonie) fu aggiunta in appendice ai principali innari di Lipsia.

			30	Eseguita il 3 agosto 1733 con un nuovo testo sotto il titolo «Frohes Volk, vergnügte Sachsen» (Gente felice, Sassoni contenti, BWV 1158), per l’onomastico dell’Elettore Federico Augusto ii di Sassonia.

			31 Nelle parti da esecuzione dell’Oratorio di Natale si riconosce la mano del secondogenito di Bach, Johann Christoph Friedrich, e starebbe a indicare un’esecuzione nel 1749. Sono grato a Peter Wollny per questa informazione.

			32	Nel documento ufficiale di assunzione dell’incarico, datato 5 maggio 1723, Bach concordò, al punto 7 «di organizzare la musica in modo che non durasse troppo a lungo e che fosse di natura tale da non dare un’impressione teatrale, ma piuttosto da stimolare gli ascoltatori alla devozione». (NBR, p. 103).

			33	NBR, p. 161.

			Tra indagine critica e rivisitazioni sistematiche

			1 L’inaugurazione della scuola restaurata ebbe luogo il 5 giugno 1732, con un’esecuzione della cantata «Froher Tag, verlangte Stunden», BWV 1162.

			2	CPEB-CW: Clavier-Werke Verzeichnis (facsimile, ed. C. Wolff, 2014), introduzione.

			3	Si tratta essenzialmente di quattro pezzi per tastiera (BWV 535.1, BWV 739, BWV 764, e BWV 1121) e sei opere vocali (BWV 71, BWV 131, BWV 199, BWV 524, BWV 1127, e BWV 1164); a quest’ultimo gruppo si possono aggiungere BWV 106 e BWV 150, le cui partiture autografe sono perdute ma che negli anni cinquanta del Settecento erano disponibili ai copisti di Lipsia; si veda BC i/4, B 18, e B 24.

			4	NBR, p. 200 (n. 24).

			5	NBR, n. 303, p. 288.

			6	NBR, n. 344; si veda Wolff 2000, «Epilogo: Bach e il concetto di “Perfezione musicale”».

			7	Un foglio doppio, probabilmente lasciato accidentalmente all’interno e successivamente rilegato nel manoscritto.

			8	D-B: Mus. Ms. Bach P 271, pp. 57-110.

			9	Wolff 2000, trad. it. 2003, p. 524.

			10	Chiamato a volte anche Anon. Vr, che copiò per Bach dal 1742 al 1750 e in seguito per C.P.E. Bach a Berlino.

			11	US-NYpm: deposito Lehman.

			12	Anche gli autografi del BWV 541 e del BWV 566 (entrambi ora perduti) erano contrassegnati con «Christel»; si veda NBA iv/5-6, KB (D. Kilian, 1978), p. 223 e seguenti.

			13	D-B: Am. B. 60, oltre a sei sonate per organo (D-B: Am. B. 51a); si veda Koska 2017, p. 156.

			14	D-B: Mus. ms. Bach P 402 e Mus. ms. Bach P 229.

			15	Stauffer 2015, pp. 177-92.

			16	Schulze 2008 sostiene che la pubblicazione a stampa dei Sei corali potrebbe essere stato un progetto iniziato e intrapreso dal solo Schübler, con il permesso del compositore ma senza la sua partecipazione attiva.

			17	Il titolo del BWV 646 si riferisce a due inni che utilizzano la stessa melodia, mentre il BWV 650 stranamente (forse per mancanza di spazio sulla pagina?) non include il titolo di «Lobe den Herren, den mächtigen König der Ehren» dalla cantata BWV 137.

			18	D-B: Mus. ms. Bach P 234.

			19	Una possibile ragione per interrompere il lavoro sul BWV 1059 a misura 9 potrebbe essere legata a dubbi su come ridefinire il ruolo del singolo oboe (che raddoppia il violino I nel ritornello) nei confronti del clavicembalo.

			20	Anche la notazione del BWV 1058 si apre con una nuova formula (utilizzando la stessa carta usata in precedenza).

			21	Tralasciando il concerto in Do maggiore, BWV 1061, per due clavicembali (originariamente senza accompagnamento di archi) e quello in La minore, BWV 1065, un arrangiamento del concerto di Vivaldi per quattro violini, archi e continuo, op. 3, n. 10.

			22	NBA vii/4, KB (W. Breig, 2001), pp. 89, 111, 133 e 160.

			23	BG 17, p. xiv.

			24	NBA vii/7 (W. Fischer, 1970), pp. 3-30.

			25	Si veda NBA vii/4, KB (W. Breig, 2001), pp. 86, 132, 158 e 206.

			26	Wolff 2008 e Wolff 2016.

			27	NBR, p. 117; Wolff 2008, p. 106f.

			28	Si vedano anche gli ingegnosi adattamenti delle figurazioni per violino nella trascrizione bachiana del concerto di Vivaldi BWV 593

			29	Copie di singoli concerti furono fatte da J.F. Agricola (BWV 1052-1053), J.C. Nichelmann (BWV 1053), J.C. Altnickol (BWV 1054).

			30	Il nome di Bach compare per esempio nella lista dei sottoscrittori dei Nouveaux Quatuors di Telemann (Paris, 1738); BD ii, p. 328.

			31	Dettagli sulla cerimonia si possono trovare in Stockigt 2018.

			32	La presentazione fu organizzata con l’assistenza di Jan Dismas Zelenka, direttore della musica sacra alla corte di Dresda e amico di Bach, e l’insieme delle parti fu preparato interamente in casa Bach da membri della famiglia e studenti privati; si veda BC i/4: E 2 (p. 1186).

			33	La nomina a Dresda fu ritardata fino al dicembre 1736, in quanto Bach aveva un incarico concorrente come Capellmeister titolare alla corte di Weißenfels, titolo che decadde nel giugno 1736 con la morte del duca Christian di Sassonia-Weißenfels.

			34	Due melodie liturgiche: la versione in tedesco dell’Agnus Dei «Christe, du Lamm Gottes», e le Litanie, entrambe parti vocali nella prima versione; nella versione successiva della Messa la melodia dell’Agnus Dei è suonata da corni e oboi all’unisono.

			35	D-B: Mus. ms. Bach P 430.

			36	GB-Lbl: Add. MS 35021; la fonte incompleta manca dei BWV 873-874 e BWV 881, con parti dei manoscritti vergate da Anna Magdalena.

			37	NBA v/6.2, KB (A. Dürr, 1996), p. 201 e seguenti.

			38	Per ulteriori dettagli si veda NBA v/6.2, KB (A. Dürr, 1996), pp. 70-73

			Polifonia vocale e strumentale al suo apogeo

			1 Walther 1708, p. 47.

			2	Per dettagli, si veda Wolff 2004.

			3	Si veda l’edizione nei «Beiträge zur Generalbass-, und Saltzlehre, Kontrapunktstudien…» nel NBA Supplement (P. Wollne, 2011), pp. 41-62.

			4	NBR, n. 220 (incluso facsimile); si veda Schieckel 1982.

			5	NBR, p. 305. In questa e nelle note successive aggiungerei da dove hai preso la traduzione

			6	NBR, p. 300.

			7	NBR, p. 398.

			8	NBR, p. 305.

			9	NBR, p. 342.

			10	Per dettagli si veda Wolff 1991[a], capitolo 20 («The Compositional History of the Art of Fugue », basato su un articolo letto nel 1979 a una conferenza tenuta al Leipzig Bach Festival, pubblicato nel 1983).

			11	Per una disamina di questo movimento si veda Wolff 1991[a], Capitolo 12.

			12	BWV 1076 = BWV 1087/13; BWV 1077 = BWV 1087/11. I canoni BWV 1076 e 1077 furono catalogati separatamente nel Bach-Werke-Verzeichnis (1950) molto prima che la serie di canoni BWV 1087 fosse riscoperta nel 1975.

			13	NBA v/2, KB (C. Wolff, 1981), p. 109f., e Wolff 1991[a], Capitolo 13.

			14	NBR, p. 307.

			15	NBR, n. 245; (trad. it. in Alberto Basso, Frau Musika, La vita e le opere di J.S. Bach, volume ii, p. 	710, Torino, EdT, 1983.

			16	Durante l’incontro a Potsdam Bach declinò (con indubbia saggezza) l’invito ad improvvisare una fuga a sei voci sul tema reale e suonò invece una fuga su un tema di sua scelta.

			17	Wolff 1991[a], Capitolo 18.

			18	Queste sono aggiunte manoscritte alla copia omaggio dell’Offerta musicale (D-B: Am. B 73); NBA viii/1 (C. Wolff, 1976), p. 59.

			19	NBR, n. 360.

			20	BD iii, p. 519.

			21	BD iii, p. 113.

			22	La Tabella 8-5 si discosta in alcuni dettagli dai contenuti dell’edizione originale del 1751 nella quale si trovano alcuni errori dovuti alla confusione in cui ebbe luogo la pubblicazione, che all’epoca della morte di Bach era ancora in corso d’opera. Le differenze sono le seguenti:

			1. Dopo Contrapunctus inversus 13: «Contrapunctus a 4» (non numerato). Questo è una versione non riveduta del Contrapunctus 10 e un’aggiunta erronea.

			2. Dopo il gruppo di quattro canoni: «Fuga a 2 clav.» Questo arrangiamento del Contrapunctus 13 per due tastiere, con una quarta voce aggiunta non a specchio, è anch’esso un’aggiunta erronea.

			3. Il canone aumentato appare posto erroneamente all’inizio del gruppo di quattro canoni. Il punto in cui era previsto che si dovesse girare la pagina indica che il primo canone va posto in realtà alla fine del gruppo.

			4. Dopo la «Fuga a 3 Soggetti» (l’incompiuta fuga a quattro voci), C. P. E. Bach, curatore dell’edizione, aggiunse il corale per organo «Wenn wir in höchsten Nöten sein» (BWV 668) con l’intento di «rimediare» allo stato incompleto dell’opera.

			Si veda anche NBA vii/1/KB (K. Hofmann, 1995); e Wolff 1991[a], capitoli 19-21. 

			23	Marpurg rievocò la sua visita a Lipsia in alcuni scritti del 1750 (BD iii, n. 632) e 1759 (BD iii, n. 701, p. 144s.).

			24	Anche la stretta vicinanza tra le fughe a due e tre voci x e xi andò perduta.

			25	Wolff 2000, p. 435, diagramma. 

			26	NBR, p. 304. 

			27	Possedeva le lastre originali dell’incisione della partitura.

			28	NBR, p. 375.

			29	Blanken 2018. 

			30	NBR, n. 281.

			31	NV 1790, p. 72.

			32	NBR, n. 364

			33	La Tabella 8-6 presenta la Messa esattamente come appare nella partitura autografa (D-B: Mus. ms. P 180) che rappresenta la continuazione della partitura «Kyrie-Gloria» composta da Bach nel 1733. BWV3 rispecchia la storia della composizione dell’opera:

				BWV 232.1 = Sanctus in Re maggiore del 1724

				BWV 232.2 = Missa (Kyrie-Gloria) del 1733

				BWV 232.3 = Credo in Sol maggiore (prima versione) del 1740 circa

				BWV 232.4 = Messa in Si minore nella sua forma completa del 1748-49, compresa una nuova stesura in bella copia di BWV 232.1.

			34	Walther 1732, p. 459

			35	Le due voci del duetto fanno riferimento alla dottrina della duplice natura di Gesù Cristo (unitamente divina e umana), un principio fondamentale del primo cristianesimo sancito nel Simbolo niceno del 325. Per la stessa ragione anche il «Domine Deus» (n. 8) e «Et in unum» (n. 15) sono in forma di duetto.

			36	Bach eseguì un arrangiamento dello Stabat Mater di Pergolesi introno al 1746/47. Per quanto concerne il legame tra lo Stabat Mater e l’«Et incarnatus est» (n. 16), si veda Wolff 2009, pagg. 86-89.

			37	Durante i suoi primi due anni a Lipsia aveva composto tre Sanctus a sé stanti: in Do maggiore, BWV 237 (di 37 battute), in Re maggiore, BWV 238 (48 battute) e in Re maggiore, BWV 232.3 (168 battute).

			38	La liturgia luterana scambiò il testo del Sanctus del Missale romanum con il testo biblico in latino.

			39	Wolff 2009, pp. 119-21.

			40	 NBR, p. 371.

			41	Wolff 2009, pp. 35-40, in merito alle esecuzioni di opere sacre in latino a Lipsia negli anni quaranta del Settecento e sotto la guida del Cantor della Thomaskirche Gottlob Harrer dopo il 1750.

			Epilogo

			1 Jackson 2005; su Bach e la famiglia Bose, si veda Neumann 1970.

			2	BD ii, p. 346 (leggermente riformulato): “eine musikalische Übung, in welcher man theils eigene, theils fremde Gedanken richtig, deutlich, ordentlich, zusammenhängend, rührend, aber nicht ohne gelehrtes Nachsinnen ausdrücken soll.”

			3	NBR, p. 305.

			4	Per ulteriori dettagli, si veda Wolff 2000, pp. 169-74.

			5	NBR, p. 176. Un’affermazione risalente al 1736 fatta nell’ambito di una disputa con il rettore della Thomasschule in merito all’ingaggio di alcuni prefetti del coro e alle loro qualifiche. A differenza del prefetto del Secondo coro, il prefetto del Primo doveva essere in grado di dirigere le opere di Bach.

			6	BD ii, n. 452 (Abraham Kriegel: Nützliche Nachrichten von denen Bemühungen derer Gelehrten und andern Begebenheiten, Leipzig, 1739). 

			7	NBR, n. 328 (commento a Quintiliano di Gesner in latino del 1738).

			8	NBR, n. 405, p. 412.

			9	Collaborò con Bach per la prima volta nel 1727 in occasione dell’esecuzione della Musica funebre, BWV 198.

			10	BD ii, n. 309.

			11	Si veda Wolff 2000, «Epilogue: Bach and the Idea of “Musical Perfection”.»
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In dein Ehrenreich! nel tuo regno glorioso!
B4 basso:  Friede sei mit euch! La pace sia con voi!
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Evangelist (no. 18)....
Da nahm Pilatus Jesum
und geifielte ihn.

Arioso (n. 19)
Betrachte, meine Seel,
mit dngstlichem Vergniigen,
Mit bittrer Lust
und halb beklemmtem Herzen
Dein hichstes Gut in
Jesu Schmerzen,
‘Wie dir auf Dornen,
so ihn stechen,
Die Himmelsschliisselblumen
bliihn!
Du kannst viel siifle Frucht
von seiner Wermut brechen,
Drum sieh ohn Unterlaf auf ihn!

Aria (no. 20)

Erwige, wie sein blutgefirbter
Riicken

In allen Stiicken dem

Himmel gleiche geht,
Daran, nachdem die Wasserwogen
Von unsrer Siindflut sich verzogen,
Der allerschonste Regenbogen
Als Gottes Gnadenzeichen steht!

Evangelista (n. 18):
Allora Pilato prese Gesit
elo fece flagellare.

Arioso (n. 19)
Considera, anima mia,
Con piacere e angoscia insieme,
Con gioia amara,

E cuore semioppresso,
11 tuo bene supremo

nei dolori di Gesu,
E come, sulle spine

che lo pungono
Fioriscono per te i fiori

della chiave che apre il cielo!
Dalla sua amarezza tu puoi cogliere
Molti dolci frutti,
Percid guarda a lui continuamente!

Aria (n. 20)
contempla come la sua schiena,
tinta di sangue
in ogni sua parte
assomiglia al cielo,
cosi, dopo che i marosi del diluvio
dei nostri peccati si sono dileguati,
il pitt meraviglioso arcobaleno
sileva come segno della grazia di Dio!
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Zeig uns durch deine Passion,
daf du, der wahre Gottessohn,
zu aller Zeit,

auch in der groten Niedrigkeit,
verherrlicht worden bist.

Mostraci attraverso la tua passione
che tu, il vero Figlio di Dio,

in ogni tempo,

anche nella pitt profonda umiliazione,
sei stato esaltato.
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B

Der Held aus Juda Leroe di Giuda vince
siegt mit Macht, con potenza
und schliesst den Kampf. e termina la battaglia.
N

Es ist vollbracht! Tutto & compiuto!





OEBPS/Images/bmu_04_02.jpg





OEBPS/Images/bmu_07_02.jpg





OEBPS/Images/bmu_08_02.jpg
L TR





OEBPS/Images/Fig_3-10.png





OEBPS/Images/Fig_8-8.png





OEBPS/Images/Fig_6-5a.png





OEBPS/Images/Fig_5-4.png
Ecbo oderder Gegenball il Vorredener.
Die Drdung. Der Lonund feine Cigenfehaft, Der Planer, Die Fugenden,

Alins,
Hyperasiius,
Toricus.
Darins,
Phnygins,

tieich,
fbmwach,
i
sraiterfh,
rauria,
Hadiih,
jormig,

2

B
¥
o
%3
o

DiePor feit,
ss«amm”

D Diesuffmina,

Die Gerechrigteie,
DieSrdrte.





OEBPS/Images/bmu_05_01.jpg





OEBPS/Images/Fig_3-1b.png





OEBPS/Images/bmu_02_01.jpg





OEBPS/Images/Fig_2-3.png






OEBPS/Images/Fig_4-6c.png





OEBPS/Images/bmu_08_04.jpg





OEBPS/Images/bmu_04_04.jpg





OEBPS/Images/Fig_8-10.png
Die

Funit der Kuge

e

seansw
Jobann Scbaftian Bach






OEBPS/Images/Fig_5-9.png





OEBPS/Images/Fig_8-3.png





OEBPS/Images/Fig_5-2.png





OEBPS/Images/logo-medio.jpg
ilSaggiatore @





OEBPS/Images/Screenshot(176).png
No. 13
Ich will dir mein Herze schenken,
senke dich, mein Heil, hinein.
Ich will mich in dir versenken,
ist dir gleich die Welt zu klein,
ei, 5o sollst du mir allein
mehr als Welt und Himmel sein.

No. 27a
Mond und Licht
ist vor Schmerzen untergangen
weil mein Jesus st gefangen.

No. 64
Am Abend, da es kiihle war,
ward Adams Fallen offenbar;
Am Abend driicket ihn der
Heiland nieder
Am Abend kam die Taube wieder
und trug ein Olblatt
in dem Munde
O schéne Zeit!
O Abendstunde!
Der Friedensschluss ist nun mit
Gott gemacht,
denn Jesus hat sein
Kreuz vollbracht.

N.13
Voglio donarti il mio cuore,
sprofondati in esso, mia salvezza.
In te voglio immergermi,
E se il mondo ¢ per te troppo piccolo,
Ebbene, tu soltanto sarai per me
Pit1 che mondo e cielo.

N.27a
Luna e luce
si sono inabissate per il dolore,
perché il mio Gesi ¢ prigioniero.

N.64
A sera, quand'era fresco,
fu manifesta la colpa di Adamo;
asera lo umilia
il Salvatore.
A sera tornd la colomba
portando nel becco un ramoscello
d’ulivo.
O momento mirabile!
Ora della sera!
Ora pace ¢ fatta
con Dio,
perché Gesu ha portato
fino in fondo la sua croce.
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Herr, unser Herrscher, Signore, nostro sovrano
dessen Ruhm in allen Landen La cui gloria risplende in ogni terra!
[herrlich ist!
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STROFE DELL'INNO 'MOVIMENTI DELLA CANTATA

Prima strofa: melodiactesto . Corale figurale ( elaborazione polifonica)

Strofe interne: rielaborazione Aria Recitativo

del testo in forma madrigalistica, Recitativo Aria

con riferimento alle etture el _ Aria o Recitativo
elo e citazioni occasionali Recitati A

diversi e/o di linee melodiche cltativo 2

delPinno Aria Recitativo

Ultima strofa: melodia e testo_—_ Corale finale (armonizzazione corale a quattro voci)
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[Evangelist:] Wie nun Pilatus
Jesum frag't,

ob er der Juden Kénig wir?
sprach er:

[Jesus]Du hast’s gesag’t

[Chor:] Bestrafe diesen Ubeltiter,

den Feind des Kaisers,
den Verriter.

[Evangelista:] E quando Pilato
chiese a Gesut

se lui fosse il Re dei Giudei,
questi rispose:

[Gest] L'hai detto.

[Coro:] Punisci questo reo,

nemico dell'imperatore,
traditore.
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[Pilatus:] Hast du denn kein Gehor? [Pilato:] Li

Vernimmst du nicht, wie hart
sie dich verklagen?

Und willst du nichts zu
deiner Rettung sagen?

[Evangelist:] Er aber sag'te
nichtes mehr.

Aria (duet)
[Tochter Zion:] Sprichst du denn
dies verklagen kein einzigs Wort?
[Jesus:] Nein, ich will euch itzo
zeigen, was ihr durch’s Geschwitz
verlor’t

Non capisci quanto
duramente ti accusano?
E non hai niente da dire
a tua discolpa?
[Evangelista:] Ma egli non
disse nulla di pi.

Aria (duetto)
[Le figlie di Sion:] Non hai nulla da
dire contro queste accuse?
[Gesit:] No, Voglio mostrarvi ora
quello che avete perso a causa
delle dicerie.
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Bin ich vom Sterben frei gemacht?
Kann ich durch deine

Pein und Sterben
Das Himmelreich ererben?

Doch neigest du das Haupt
Und sprichst stillschweigend: Ja.

Sono io libero dalla morte?

Posso grazie alla tua
sofferenza e morte,

Ereditare il regno dei cieli?

ma chini il tuo capo
e in silenzio dici: Si.
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Al archi:
Bl basso:

A2 coro:

B2 basso:

A3 coro:

B3 basso:

A4 coro:

introduzione (ritornello) —

Friede sei mit euch!

‘Wohl uns! Jesus hilft uns
Kimpfen

Und die Wut der Feinde
dimpfen,

Holle, Satan, weich!

Friede sei mit euch!

Jesus holet uns zum
Frieden

Und erquicket in uns
Miidene

Geist und Leib zugleich.

Friede sei mit euch!

O Herr, hilf und la§
gelingen,

Durch den Tod
hindurchzudringen

La pace sia con voi!
O noi felici! Gesu ci aiuta
a combattere
e a smorzare la furia
dei nemici:
Inferno, Satan, arrendetevi!
La pace sia con voi!
Gesu ci chiama
alla pace
rinvigorisce in noi,
stanchi,
lo spirito e insieme il corpo.
La pace sia con voi!
O Signore, aiutaci e fa’ che
riusciamo
a penetrare, attraverso
la morte,
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A
Es ist vollbracht!

O Trost fiir die gekrinkten Seelen;

Die Trauernacht
lisst mich die letzte
Stunde zihlen.

Tutto & compiuto!

O conforto delle anime afflitte,

la notte del dolore

scandisce la sua ultima ora di
questa notte di morte.
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