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Abstract

La presente tesi di ricerca si propone di studiardanza della sarabanda
come capolavoro di musica, retorica e poesia inlétke Sechs Partiten fur
klavierdi J. S. Bach (BWV 825-830). Lo studio svolto edamentalmente
di tipo retorico: permette di individuare e intezfare la struttura oratoriale-
poetica del discorso letterario-musicale nelledaze scelte e di rimarcarne
i suoi aspetti piu salienti di ritmica ernatus L’approccio permette di
osservare, con uno sguardo di comparazione, leemzasdi un percorso
retorico comune alle tre sarabande, che evolve aradualita,
differenziandole nettamente: cio riesce a valorezapieno la danza nella
sua forza ed efficacia espressiva, che la rend@tth il movimento di
massima commozione di ogni Partita.

This final dissertation examines the sarabande edancthree ofSechs
Partiten fur klavierby J.S. Bach (BWV 825-830) and aims to prove them a
a masterpiece of music, rhetoric and poetry. Thalystis based on a
rhetorical analysis that allows to find and intetpthe oratorical-poetic
structure of the literary-musical discourse in theee dances, bringing to
light the most salient aspects of rhythm amdatus This approach allows
to compare the three sarabandes and find a comhatarical path, which
evolves gradually, clearly differentiating them:siicceeds in making this
type of dance full of force and expression, acyualbking it the highest and
most moving movement of eaflartita.

Esta tesis tiene como objetivo estudiar el baildadearabanda como una
obra maestra de la musica, la retdrica y la poesidres de lasSechs
Partiten fur Klavierde J.S. Bach (BWV 825-830). El estudio realizado e
basicamente retdrico: permite encontrar e inteapret estructura oratorio-
poética del discurso musical-literario en los trases elegidos y también
marcar los aspectos mas comunes de la ritmica grdatus El enfoque
permite observar, con una mirada de comparaciorprégencia de un
camino retérico comun a las tres zarabandas, qule@ena gradualmente,
diferenciandolas claramente: esto logra evaluar dsbza en su pleno vigor
y su maxima expresion, que la hacen ser el movimi@a mas alta emocion
de caddartita.
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Introduzione
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Aristotele/lepi wontikijc

[ Yrobeoig], 4

Questo lavoro di ricerca si propone di guardara alhnza della
sarabanda come capolavoro di musica, retorica sigpae tre delleSechs
Partiten fur klavierdi J. S. Bach (BWV 825-830), all'insegna di un peso
di studio che vuole farsi testimone e portavocdadielde in una sola culla
comune di musica e poesia. Per questo e stata ssetnalisi prettamente
di tipo retorico, al fine di individuare, evidenmae interpretare la struttura
oratoriale e poetica che porta queste danze aeesservero e proprio
discorso letterario-musicale che per la sua fotkafécacia espressiva € in
grado di convincere I'ascoltatore, commuoverlo anedbspensione di un
tempo che, interposto a caratteri antitetici, sédaxév di ciascuna delle

Partite.

Dal punto di vista strutturale la tesi si componedde capitoli: il
primo, di carattere prettamente teorico e intradaitvuole riassumere le
origini, gli elementi caratteristici e le finalitalella retorica antica,
analizzata, dopo una breve ricapitolazione sulka @igine e la sua forma
strettamente letterarie, in particolare nella sakzione con la musica,

attraverso le metodologie di studio correlate, cengono da noi



brevemente riassunte. Il secondo capitolo rapptasewece la parte di

ricerca sperimentale, rivolta allosservazione I atudio delle tre dette
danze, che vengono anticipate brevemente da umansentroduttiva che

vuole presentare la sarabanda come danza con latatz e i suoi tratti

salienti, danza nel contesto bachiano piu nelleifipe e danza analizzabile
all'interno dei parametri metodologici da noi prelsiced esposti per questo
studio. Questa seconda parte si compone poi pdlmgnte del concreto
lavoro retorico analitico-interpretativo, svoltongolarmente su ciascuna
delle tre sarabande che, pur in un’analisi spexifier ciascuna, si sono
prestate a comparazioni intratestuali, poi riassiumuuno sguardo globale di
confronto, fattosi sintesi e allo stesso tempm&ae punto di partenza per
una potenziale prosecuzione della ricerca sullarsec meta dell’opera, non

potutasi affrontare al completo in questo contesto.



1. La retorica e la musica

1.1. La retorica classica

La retorica €, con la grammatica, la piu anticziglga che studia il
linguaggio e le sue forme in specifici contestiglirstico-formali, come
quello politico, giudiziario, letterario, dove sirgsuppone una finalita
specifica, principalmente persuasiva. t&vn pnropwn in quanto tale,
ovvero “arte del parlare, del dire”, nasce in Gaeitisieme con il nascere
della letteratura, per quanto sia concretamenteapmrtire dal V secolo a.

C., in eta classica, che si affermi in concreto ealhsciplina vera e propria.

Possiamo dire che gia nel ciclo omermmerge la sua presenza, la
dove si sottolinea la necessita dell’educazione rdsbile attraverso le
discipline che lo possano rendere uomo d’azioneagace oratore, e a
confermarlo e anche Cicerone, quando commenta area gelllliade, nel
De Oratore (Cic, De Orat Ill. 57, 5 ss: alla dote innata gpoic)
dell’eloquenza pare opportuno si aggiunga la tecri€xvn) oratoria.
Storicamente pero sappiamo - € nuovamente Cicenahd3rutus (Cic,
Brutus 46, 1 ss.),commentando Aristotele, che ce lo racconta - che un
primo manuale di retorica sarebbe stato redattSiailia, a Siracusa, nei
primi decenni del V secolo a.C., da parte di Cormad| suo allievo Tisia,
che si fanno portavoce dei mercenari estromesdodaterreni dagli, ormai
caduti, tiranni Gelone e Gerone |, in seguito a uoafisca. La Magna
Grecia diventa percio terra fertile per la nasdifie prime scuole retoriche:
vi si svilupperanno infatti, a partire da questaiquo, diverse realta di
retorica psicagogica, anche se € in Grecia ch&eaina la grande scuola
retorica vera e propria, che posa le sue prime basila Sofistica, cui
seguiranno la scuola platonica e isocratea, affienda un’oratoria giuridica



(nell’'ambito della quale nascera la figura del lggdo), di cui protagonisti
saranno Lisia e Demostene.

Vuole questa essere una brevissima panoramica ecoftgparsa di
questa disciplina nella nostra storia, al fine kiladrne da subito il ruolo
sostanziale, la funzione necessaria, che da semapseolto nella societa e
nella letteratura, prima di arrivare alla grandeltsvche segnera Aristotele,

grande “padre retorico” della nostra cultura.

1.1.1. Da Aristotele a oggi: breve rassegna storica della retorica

«Non é forse aristotelica l'intera retorica (se@&tettua Platone)? » si
domanda retoricamente Roland BarthesLan retorica antica (Barthes,
1970: 19).

Desideriamo avviare il nostro discorso sulla retrclassica proprio
con la figura di Aristotele, precursore del sistethdattico retorico che
ancora oggi utilizziamo, che segna una svolta @regenta un punto di
riferimento massimo per il nostro studio e perdatra cultura. Dedica alla
poetica e alla retoricagyvo: differenti e autonome, per quanto conviventi,
due trattati che rappresentano i due punti cardinguella che i letterati,
passando da Cicerone a Quintiliano, chiamerann@retinamente e
sinteticamente “letteratura”. Da un lato Ilkpi momrtikiic (Poeticg ci e
giunta in soli suoi ventisei capitoli e costituiva ampio trattato di poesia,
che veniva trattata nella sua origine, nella smaifine, nelle suddivisioni in
generi (anche se di questi ci & pervenuta sofmafte che argomenta sulla
tragedia) e nelle varie categorie formali (comprdee categorie del
‘verosimile’ e delle funzioni logiche delle figune particolare); dall’altro la
[ept pnropiki|g (Retoricg si struttura in tre libri, di cui un primo inceato
sulla figura dell'oratore, un secondo sul pubb&aan terzo sul discorso vero
e proprio. Da quest’opera, che oppone una retonigava (psicagogica) a
una retorica antica (dimostrativa), si evince léirdegone che da Aristotele
della retorica stessa, come «facoltd di scoprirgpdbsibile mezzo di
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persuasione riguardo a ciascun soggetto» (ARt I, 2, 1355b): con
questo trattato il filosofo fornisce gli strumemecessari per “utilizzare”
adeguatamente e concretamente questa discipliindi, arzcora oggi.

Ancora in ambito greco il percorso iniziato da Astele evolve poi
nel Peripato con Teofrasto e ulteriormente nellaokc stoica, per poi
approdare al grande dibattito asianesimo-atticisafibnterno del quale si
collochera come significativo l'intervento dell’amao del Sublime.

In ambito latino la retorica ha da sempre ricoperauolo di priorita
Su ogni occupazione intellettuale, in quanto stmimaecessario nella vita
attiva e prerequisito per dursus honorunfnegotiumVs otium): formatasi
sui principi dei retori greci e su una tradiziotadica di sostrato, rappresenta
uno dei punti di forza della cultura latina. Nel mdo latino fondamentale é
dunque il contatto con la cultura greca: dell’or&t@reciceroniana, di cui
poco ci é rimasto, si ricordano le figure di Catotei Gracchi, dei maestri
di Cicerone (Marco Antonio e Lucio Licinio Crass&)opportuno precisare
che a Roma esisteva una forte diffidenza del ceigetite romano verso la
diffusione dell'insegnamento retorico, attraverscude o0 manuali:
nonostante questo sia il piu antico manuale driegt@ervenutoci intero, la
Rhetorica ad Herenniun{per diverso tempo attribuita erroneamente a
Cicerone), presenta teorie sia popolari che coasgr; a dimostrazione di
una retorica che acquistava sempre maggiore piestigredibilita. Nel suo
contenuto I'opera mantiene i capisaldi introdo#iAtistotele e da Ermagora
di Temno, a cominciare dalla tripartizione del generatorio (deliberativo,
giudiziario, dimostrativo) e per arrivare alle patel discorso tradizionali,
cui si aggiunge solo I'elemento della memoria. Quésattato ha il grande
merito di avere in concreto prodotto la terminoéogietorica latina
(derivandola dal greco per mezzo di traduzioni aalchi), di cui poi si
servira la tradizione successiva. E poi con Cicerohe l'oratoria vive a
Roma il suo periodo d'oro: impegnato attivamentdlan@ita politica,
Cicerone fu il piu grande oratore del suo tempmdamentali per il nostro
studio sono, oltre alle sue opere oratorie (prafadua idea politica, della
sua visione sociale e della sua concreta capaatibéica), i suoi studi sulla
retorica stessa, che si fanno testimonianza dentativo di superamento del

sistema schematico e categorico che rappreserday@ektione asianesimo-

10



atticismo. | suoi scritti retorici principali chécordiamo sonoDe oratore
(opera sistematica e di grande portata, da cui ganler teoria per cui non
puo esistere retorica senza filosofia, e un buatooe deve essere dotato di
vasta e profonda cultura generale, soprattutto istiea Vi si passano in
rassegna le sezioni canoniche del discorso, lecteemella persuasione, le
figure retoriche e gli accorgimenti della declanoa® oratoria, utili per
raggiungere i fini preposti.)Orator (incentrato sulla ricerca del buon
oratore) Brutus(storia dell'oratoria latina dalle origini al ca@mbhporaneo, in
un’ottica ascendente ed evolutiva, che raggiungeidl picco massimo con
Cicerone stesso) Be inventiongscritto giovanile che risente ancora di un
certo tecnicismo scolastico). A questi aggiungiasgzondariamente gli
scritti deiTopicae dellePartitiones oratoriae

A distanza di circa un secolo Quintiliano, nella $ustitutio oratoria
(manuale in dodici libri, finalizzato alla formanie dell’oratore dall’eta
infantile all’eta adulta), continuera il lavoro distematizzazione e
categorizzazione retorica, lasciando un altro tdsgrande importanza per
lo studio letterario e musicale.

Fatta questa rassegna del panorama retorico latiggeco , seppur
rapida e sintetica ma la piu completa possibilguanto base fondamentale,
quasi inalterata della retorica rimasta sino altnosempo, passeremo
brevemente attraverso i secoli successivi. Il Medmsi presenta di una
certa complessita e varieta: in eta tardoanticasierma cio che era andato
affermandosi gia con Ovidio, Orazio (per citareuaicdei tanti), ovvero la
sintesi retorica-poetica, con una supremazia delordetterario della
retorica, che domina nel Trivio (in un contesto el@v riconoscono le sette
arti liberali in Quadrivio e Trivio), mentre la ogtca in ambito bizantino
continua ad attenersi ai parametri greci e il @mgsimo attinge anch’esso
ai forti mezzi comunicativi della retorica, crigtiazandola (con figure come
Agostino, Boezio, Cassiodoro). Con il primato dé#alogia che si afferma
sempre piu nel corso del Medioevo, la retorica ddatio dominera con la
grammatica, dall’altro si coalizzera con la logeda dialettica: nell’'Alto
Medioevo ne saranno protagonisti figure come IsidbrSiviglia e Alcuino,
mentre nel Basso Medioevo, con il predominio dghammatica, prendera

definitivamente piede una retorica “grammaticalehe si fa modello
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tecnico di scrittura. Superera questa fase il periamanistico, in cui il
ritorno alla cultura classica riporta la retoridaao stadio iniziale, classico,
che si fa oggetto di numerosa trattatistica e etemnéondamentale nella
formazione delluomo del’Umanesimo. E in questaip#go chePoggio
Bracciolini ritrova nel 1416 Institutio oratoria di Quintiliano nel
monastero diS. Gallg diffondendola da subito e facendone un punto di
riferimento per I'educazione umanistica, che sitpporra al secolo del
Cinquecento, in cui si assiste a una sostanziataddsmza della retorica
stessa che, ridotta a uno solo dei suoi elememfiodutio, si impoverira
fino a perdere di significato.

E nel Barocco che vediamo un ritorno in auge dedtarica, con il
recupero del concetto, cui gia in parte accennawlotarco e ’Anonimo
del Sublime, poi Orazio e Ovidio e successivameakeuni teorici
medievali, di coincidenza dei principi retorici coguelli piu generali e in
particolare artistici. Il mondo che si filtra cositraverso il sistema della
parola viene studiato e indagato in una fitta e trattatistica che vivra
per circa un secolo e mezzo, sino alla seconda aetaxVIll secolo,
guando sara costretta a estinguersi, passando p@mana riduzione di
significato, frutto di un eccessivo razionalismolurhinista e poi
definitivamente con il Romanticismo, provocando liguehe possiamo
definire realmente una “morte della Retorica”.

Lo studio della retorica antica nella sua completee complessita
riprende a vivere solo dal Novecento, grazie aflascita operata in ambito
linguistico, frutto di un pensiero positivista e um’ottica strutturalista e
formalista, che e stata in grado di riportare &llee uno dei pilastri della

nostra arte e civilta e di allargarlo ulteriormeateampi del sapere.

1.1.2. Gli elementi della retorica

Come si evince dalla breve rassegna storica, arircplare dai trattati

che ci sono pervenuti, la retorica classica gretatiea € sopravvissuta ai
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secoli, mantenendo quasi inalterata la sua steutturla sua specifica
“classificazione”, che si sono fatte modello oltrgni scansione temporale.
E fondamentalmente la terminologia classificatal&la retorica che ha
resistito nel tempo e della quale tuttora, possiaratare, facciamo uso:
difatti, pur mutando talvolta a livello contenuitst, la nomenclatura

generale che la ordina si &€ conservata inalterata.

Soffermandoci ora piu in particolare sulla struatoetorica e sulle sue
specifiche categorie, ricordiamo come, dopo ldtavaristotelica che apre
'impianto didattico che arriva sino ai giorni nostla terminologia di
classificazione e l'articolazione in sezioni dedabrso, di cui ci serviamo in
concreto tuttora, risalgono sostanzialmenteRHatorica ad Herenniure al
De inventionedi Cicerone (oltre che alle altre citate composizio
ciceroniane), e vengono ulteriormente confermatgiséanza di circa un
secolo da Quintiliano nellmstitutio oratoria Tali categorizzazioni latine si
fondano, come anticipato, sulla prima strutturagioaristotelica della
Retoricg di cui si va perdo perdendo fondamentalmente rhttaristico
elemento deléntimema che, basato su una struttura retorica e non lpgica
insieme con Bsempigrappresentava una delle tecniche di caratteraciec
retorico, volte a persuadere e, che Aristotelees®sta quando argomentava

della retorica dimostrativa.

Detto cid, passiamo ora in rassegna gli elemerdiadstituiscono la
retorica stessa, cominciando dalle cinque fasi arganizzano la
realizzazione del discorso. Si individuano, netlioe (seppur flessibile
nelle ultime due sezioni che, secondarie rispdl&opgime tre - chiaramente

pit importanti — sono state spesso soppresse mebie

0. inventio - ebpnoig: fase di ricerca, di ritrovamento delles (quae
significantur, come dice Quintiliano), di raccolta delle idee degli

argomenti da trattare. Racchiude in sé le due ifinali rem doeére

! Con “entimema’(¢&v9sunua) si intende in Aristotele il sillogismo retoricgrobabile,
fondato su verosimiglianze o segni e non su preenesge. Argomenta difatti a partire dal
pensiero del pubblico, approssimativo, col fineadvicinarlo all’arte: adattandosi cosi al
suo livello, secondo la politica aristotelica, sbguce il “verosimile”, cosi che il sillogismo
perde della sua purezza, ma raggiunge la finalifdgedsuasione ( perdendo invece quella
dimostrativa). Per la sua struttura viene dettorgbiMedioevo anche “sillogismo ellittico”,
in quanto mancante di una delle due premesse.rihirie, di evidente complessita,
meriterebbe un approfondimento a parte, non pdssibguesta sede.
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(convincere razionalmente) @nimos impellere (eccitare gli animi,
persuaderli, convincerli emotivamente). La primeamn doczre, si basa sulla
probatio metodo logico con cui l'oratore sottopone all@tatore delle
prove razionalizioteig, che si strutturano in tecnichexeémplumper quanto
riguarda un approccio indutti%oe argumenta per quanto riguarda invece
un approccio deduttivo) ed extratecniclpeagiudicia, rumores, tormenta,
tabulae, iusiurandum, testimonja per esporre quaestiones ovvero
contenuti (dove la tesi-questione generale, aafrditlancia Iipotesi-
guestione particolare, detta anche “causa”), chiedono e vengono cercate
in alcuni loci® specifici. La secondaanimos impellere si raggiunge
attraverso I'analisi dell’'aspetto emotivo di clieve il messaggio: si serve
per questo di prove soggettive, morali (come awiger i discorsi che
Platone sostiene vadano cercati prestando attenabdiadeguatezza alle
anime, o come anche “il movimento interno al pemwsiell’altro” di cui
parla Pascal, che in Aristotele era invece unaopsja “proiettata”,
“verisimile”). Caratteristiche di questo approcaono, da un lato, /49y,
ovvero i tratti di carattere che l'oratore deve tre® agli spettatori
(caratteri, toni, arig e dall'altro lazdfy, cioé i sentimenti che I'ascoltatore
immagina del suo pubblico, ben conosciuto e stadiatl’'oratore passioni,

sentimenti, affet}i

1. dispositio- za¢ic: organizzazione del discorso persuasivo, secondo
il modello impartito dal mondo giuridico, riassuniébnel seguente schema,
costituito di quattro pafti alle quali se ne pud aggiungere una quinta,
facoltativa, diegressico digressio Le sue sezioni sono dunque:

2 Dal | secolo a.C. la figura “esemplare” per ecaeth & imaga
% In proposito deloci, Aristotele gia spiega come sia sufficiente riesil dei luoghi dove
si collocano le cose, per ricordarsi delle cosesgtecosi che i medesimi luoghi finiscono
per coincidere con gli argomenti stessi. |l cormettizozixd racchiude cosi luoghi comuni
e speciali della dialettica, utili perché si trawifacilmente argomentazioni e ragioni per
qualunque tema discusso.
* Questo, secondo lo schema piu diffuso gia in et&ayrper quanto si sappia che Corace
ne individuasse trexpooiuiov, dydv, émiloyog) e Aristotele duempdIeoic (esposizione
dell'oggetto) erioreic (prove, argomentazione). La quadripartizione peopente detta €
quella che viene individuata ufficialmente in arobiatino da Cicerone née partitione
oratoria, che poi neDe inventionee nelDe oratore come gia anticipato nelRetorica ad
Herennium porta le parti dellorazione a seexprdium, narratio, partitio o divisio,
confirmatio, reprehensio o confutatio, conclysi®@uesto numero si conserva poi in
Quintiliano che distinguera inprincipium o exordium narratio, partitio, probatio,
refutatio, peroratio. Nella classificazione che se ne da in questo stmtecerchiamo
14



a) exordium/prooemium- zpodyuov: con la finalita di catturare
I'attenzione e di arrivare al sentimento dell’asatre, € il vero e
proprio inizio del discorso, che introduce l'argartee o meglio il
“canto” (anticipato dalla cetra) o “percorso” (cfireambold, come
suggerisce la parola greca. Introduce l'esposizidelargomento
(protasi), con lintento di ingraziarsi I'auditorionediantecaptatio
benevolentiadcui la precettistica dedica ampio spazio). Tdbsohel

caso di un discorso breve, la sezione puo essareante.

b) narratio - diéyeoic: proponendosi di convincere attraverso la
ragioné, & I'esposizione dei fatti, «racconto, persuasiliajn’azione
come e stata 0 come si suppone sia stata fattastgioGaravelli,
1988: 66). Il racconto dunque, che si proponeddezre, ovvero
informare dei fatti, per raggiungere a pieno il §me, si combina con
I'ulteriore intento didelectare che per compiersi posa sulle regole del
brevis, dilucidus/perspicuus del verisimilis che spingono a una
risposta emotiva del pubblico, in grado cosinthere. L’'ordo dei
fatti che suddivide la sezione nel Medioevordduralis si fa anche

artificialis.

c) argumentatio -riotic: € il punto centrale del discorso persuasivo,
finalizzato ancora alla convinzione dell'ascoltatoiConsta al suo
interno di due sezioni principali: nelleonfirmatio (o probatio si
espongono sostanzialmente le progeagstioneselaborate nel corso
dell'inventioe nellaconfutatio(o reprehensip si confutano invece le
tesi dellavversario. Le due parti nella classificme che ne dara
Quintiliano risultano piu scisse e nhon componeatstessa sezione di

argumentatio®

dunque di essere sommativi e riassuntivi di uncesehapplicabile in maniera generale,
optando per una quadripartizione di tipo piu classi
® Ricitando Cicerone, con de partitione oratoria se lanarratio e laconfirmatioservono
ad rem docendamil principium e la peroratio mirano invece piu propriamentad
pellendos animos.
® A seguire, nella classificazione di Quintiliantécspiega anche come l'ordine della stessa
dispositiosia talvolta interscambiabile, ai fini dell’efficia, senza sottoporsi a un’eccessiva
rigidita), vediamo che assume un ruolo autonompr&positio e/o partitio (che terremo
presente nell'analisi musicale che se ne fara, h& qui non riportiamo come punto
realmente autonomo, basandoci, per questa spiegazsulla classificazione originaria
ciceroniana), che consiste nella dichiarazioneadédlsi dellorazione stessa nel suo
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d) epilogus/peroratio/conclusieériloyog: a conclusione del discorso
I'oratore desidera commuovere emotivamente il subbpco, e per
farlo struttura quest’ultima parte in una ricapibne degli
argomenti §vauveoig), che sollecita la memoria dell’ascoltatore, e in
una conclusiva mozione di affettidoc maetixév), che vuole dunque

raggiungere il culmine emotivo dell'intero discorso

A questa suddivisione schematica e fissa (seppessilbile in genere
nell'ordine delle parti) possiamo aggiungere dugeridri sezioni che
talvolta vengono inserite per necessita: periodrahsizione tfansitug da

un lato e divagaziondfgressioo egressi(, utili per alleggerire il discorso.

2. elocutio - Aé¢ic (parte che si fa portavoce e ricongiungimento al
genere poetico): fase in cui si da forma lingusstatle idee, attraverso la
scelta delle parole adatteerba (quae significant significantiy, che nel
loro aspetto puramente formale si fanno “ornameéom&’ del testo,
“abbellimento” di un discorso o di una riflessionaudi, esistenti
autonomamente, semanticamente. E in questa pante,perfeziona il
discorso, che la retorica incontra la poetica: @®zi sviluppata
maggiormente nella trattatistica latina, finiscevada per rappresentare in
maniera generica la retorica intera. Pilastri @@lcutio sono laelectio -
éxloyn delle parole, ovvero la loro scelta nel ventagliovocabolario,
possibile grazie alla sinonimia, e t@mpositio- oovéeoic, la riunione e
combinazione delle parole scelte. E in questa ¢aseparliamo dunque di
“figure retoriche”, che in proposito sarebbe piupoguno chiamare
“‘ornamenti”; queste sono state classificate in mase tassonomie di vaste
dimensioni, che tuttavia rimangono destinate altimpletezza, vista
I'effettiva impossibilita di limitare in categorien discorso cosi articolato.
Tuttavia € andato affermandosi un criterio di riggsne comune alle
diverse analisi, che e stato spesso quello di apptsizione tra le due
tipologie di verba singula(“tropo”) e verba coniuncta(*figura”), di cui
questi ultimi ulteriormente divisibili tra quellidi parola” e quelli “di

pensiero”. Attraverso é€locutio si pud ben vedere che le parole vengono

riassunto generale, che puo essere effettuatcaditibper punti (e in questo caso € meglio
parlare dpartitio).
' ¢fr. res quae significatu¥/s res quae significant

16



trascinate fuori dal loro contesto naturale e farel raggiungendo l'effetto
straniamento, |@svixov aristotelico: il parallelismo che si pud crea win
barbarismo collocato nel linguaggio quotidiano naaie (percepito come
insolito e solito al tempo stesso) e una qualgasdla (intesa nel suo senso
proprio) slittata in un contesto a lei estranede(tda farsi “figura” e
percepirsi nella sua alteritd e identita), dipingea naturale esigenza di
alterazione del preesistente, che forse non sitfa ehe un ritorno a un
linguaggio ancora precedente e primordiale, pogiitdoesattamente, come

spiega Vico.

3. actio/pronuntiatio - dmokpioig: concreta recitazione del discorso

con gestualita e dizione, utili per I'efficacia ai$corso letterario in sé.

4. memoria- pviun: memoria del discorso e della sua struttura. Si
distingue una memoria naturale da una artificisd@trambe operano
collegando punti di riferimento e immagini, cheusiiscono a organizzare
COSI una vera e propria mappa mentale, caratteridtiuna memoria locale
selettiva (Mortara Garavelli, 1988: 282), che siafizza alla migliore e
fluida esposizione del discorso in pubblico. Quigio, in particolare dal
punto di vista didattico, si sofferma sulla mnencatea, le cui regole

influenzano successivamente i trattati secenteschi.

1.1.3. Breve rassegna degli “ornamenti” letterari

A regolamentare lo stile di cui si & parlato sopmmo levirtutes
elocutionis di matrice aristotelica, e di cui parla CiceroneerRessa la
fondamentale verifica di adeguatezza del discorsn c fini preposti
(aptum), i prerequisiti che questo deve dunque soddisfare, secondo i
parametri ciceroniani, principalmente tre: corette lessicale e
grammaticale duritas), chiarezza del discors@drspicuita3 e, in ultimo,
I'ornatus inteso come bellezza derivante dagli ornameritizzati. La

violazione di una virtu, sia in parole singole at@nnesse, comporta un
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errore yitium), se ingiustificato, o una licenzécéntia), se giustificata in
modo solido.

Tralasciando i primi due prerequisiti, ci sofferm®io invece sul piu
complessarnatus in quanto, oltre che in grado di accogliere anatenze
grammaticali (afferenti allguritas), si articola in modo nettamente piu
ampio delle altre due virtu necessarie, ed é dtatemento che piu ha
caratterizzato la retorica, sino a farla diventama “disciplina dellornatus
stesso. Quests fonda sostanzialmente su due tipologie di eléngf&rarole
singole” — “tropi” e “connessioni di parole” — “fige”, come anticipato in
precedenza), al cui interno si dipartono le priakigategorie, secondo la
classificazione di Lausberg (1969), che rappresaentadei molteplici utili
ordini effettuati nei secoli che, per quanto corspiee notevolmente
articolati, non possono racchiudere ogni elemestorico ornamentativo
possibile, il quale liberamente sfugge a una cgtalmne restrittiva. Ci
limiteremo a riportare nella maniera piu sintetassibile una generale
strutturazione e composizione dethatus non potendo dedicarvi spazio
maggiore e non essendo possibile approfondirei@stq sede i singoli casi
specifici. All'interno delle due macrocategorie tparole singole” e
“‘connessioni di parole” possiamo dunque individuale seguenti
microcategorie (riassuntive per importanza e fregaedi quelle possibili

esistenti):

a) parole singole (per sostituzione):

1. sinonimi, utilizzati per sostituzione di una parola, in dpadi
produrre ricchezza espressiva,

2. tropi®, realizzati per trasposizione di significato daauail'altra
espressione (“licenza”). Sottoposti a numerose siflaazioni, in
generale si suddividono in: metonimigsdwvouio — “scambio di
nome”), sineddoche o(vexdoyn — “prendere con”), metafora

(uetapopd, — “trasporto”, cui si aggiunge la sinestesiavvectéoio®,

® Gia citati in § 1.1.2., derivano lessicalmentegi@gzw” — volgere, che diventattaslato’

in latino e sta indicare dunque il senso di traatianto, qui associato alla parola.

° Letteralmente “percezione simultanea”, permetterasferimento di significato da una
sfera sensoriale a un’altra, tra loro connessatéeg scambiate.
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che si puo reputare tipo particolare di metaforaarfglo sono poste in
serie, sfruttando elementi di un medesimo campoas&oo Si puod
parlare di “allegorismo”), ironias{poveio — “finzione™), perifrasi
(mepippooic — “parlare attorno”), antonomasi@fovopoocio — “invece
del nome”), enfasiéupacig — “mostro dentro”), litote Atoteg —

“semplicita”), iperbole ¢reppoin — “getto sopra”);

b) connessioni di parole:

1. figure

l. elocutionis(di parola):

a. per aggiunzione:

. figure di ripetizione (ovvero successioni di membri
presentanti 0 meneariatio'®): epanalessi aeminatiq
anadiplosi, epanadiplosi, anafora, epifora o epfstr
paronomasia, figura etimologica, sinonimia, diafora
antanaclasi;
. figure di accumulazione di membri differenti per
coordinazione (anche in asindeto) o subordinazione:
climax diallage, enumerazione, distribuzione, endiadi,
epiteto, ipallage o enallage dell’aggettivo;

b. per soppressione: ellisgeugmao sillepsi, asindeto;

c. per ordine alterato:
. figure di permutazione: anastrofe, iperbato, epifra
sinchisi;
. figure di corrispondenza: isocolo o0 parisosi,

omeoteleuto, paromeosi;

Il. sententiaddi pensiero):

19 Non trattandosi di un dizionario retorico, tralsamo ulteriori spiegazioni in questa
sezione, limitandoci al solo elenco delle figuréoriehe, che riprenderemo nella sezione
piu specificamente musicale.
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a. per aggiunzionecommoratio ipotiposi, entimema, epifrasi,
definizione,dubitatio correctio, antitesi, ossimoragversiq chiasmo,
sentenza, epifonema, paragone  (similitudine-conzpama),
exemplum

b. per soppressione: laconismopercursiq preterizione,
aposiopesi;

c. per ordinehysteron proteronparentesisubnexio

d. per sostituzione: allusione, allegoria, person#iocae o
prosopopea, dissimulazionesermocinati¢o digressione, licenza,

concessipdubitatio, apostrofe, interrogazione, esclamazione;

2. composizione o struttura generale, individuabile nel lavoro di

strutturazione, sistemazione organica e coordin&méintutte le unita che

costituiscono il discorso, che si svolge su piantagtico e fonetico.

1.2.

La retorica e la musica

La retorica classica, cui abbiamo dedicato quesiaap parte di

studio, rappresenta uno strumento adottato nel mondsicale al fine di

una

piu efficace “interpretazione affettiva” delsdbdrso musicale, che

tratteremo ora in questa seconda parte del prirpibota.

1.2.1.

Musica poetica

«Musica divinae est etiam cognata poesi, illis gacunque iunctius

esse potest. Addit enim veluti certaque vocabuga, let varie vates nectere
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verba docet. Riteque nexa suo molli pronunciat ie: etiam argutus

Musicus omnis agit

Come ci tramandano i trattati, i compositori, atipardall’Ars Nova
medievale e in particolare poi col Barocco, hanppliaato alla musica i
principi della retorica classica: questa infatbyje arte del discorso, € da
sempre stata legata per natura a molte discipénge( questo infatti che é
proprio a partire dal Medioevo, con la molteplici#dinterazione delle arti
liberali, e poi con I'Umanesimo, in grado di risciop la varieta classica e i
suoi modelli, che il suo utilizzo in musica si fepécito), «rappresentando
una fusione di arti e scienze che, in principicedse, erano ridotte ora a una
sola disciplina pressoché universale. La musicd, [adeguandosi alle
categorie poetiche, ne adotta persino la piu el&nen struttura
grammaticale.» (Civra, 1991: 92). L’arte musical®be difatti esprimere,
attraverso la disciplina retorica, la sua razidaadi I'irrazionalita affettiva
che la caratterizza, facendosi in questo modoututticon la poesia, in linea
con la bella definizione che ne da nel Seicentpoéta di Norimberga
Siegmund von Birken, che afferma «la poesia € musiata e la musica e
muta poesia». Ha inizio dunque all'interno di qiesta che vive |l

Barocco la musica poetica.

Come abbiamo detto, il periodo delle arti libeml’'Umanesimo in
particolare giocano un ruolo importante nella rx®a e nella
riaffermazione della retorica: in proposito, ilrovamento dellhstitutio
oratoria di Quintiliano nel 1416 rappresentera un elemeeterthinante per
questa rinascita retorica, che sara tale da espande diversi settori
dell’arte (in particolare quello musicale), sindaane una protagonista vera

e propria del Barocco.

Il musico dunque nella realizzazione e nell'intetpzione della sua
musica adotta le tecniche che il retore adottagpeare il suo discorso,

volendo realizzare un discorso musicale che sl farapo stesso letterario,

' Holtheuser (1551),Encomium musicae antiguaelrad.: “La musica & anche

consanguinea della divina poesia, e nessuno pedeepsl legato di loro. Infatti aggiunge
le parole come con una regola esatta, e insegoeesh a tessere in modo vario le parole. E
con la sua bocca dolce le pronuncia felicementenesse: cosi fa anche ogni musico
ingegnoso.” (in Civra: 1991).
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poetico: cosi awvia la sua praticaidventio retorica, ricercando néopoi
specifici del linguaggio musicale, in modo tale dumi composizione avra
almeno unlocus che la sostenga e generi all’'origine. La produgion
musicale segue poi con l'organizzazione deliispositiQ che e
probabilmente la prima delle fasi retoriche chega assimilate dalla
teoria musicale: i momenti principali che la comgono si possono
individuare nella maggior parte della musica basoecpossono mutare e
esplicitarsi nel momento esecutivo, in cui, a sdeodell’interpretazione
che ogni musicista ne da, il discorso pud mutarsula articolazione. Ad
assumere ulteriori tratti mutevoli nella fase iptetativa e Elocutiq che
nella musica barocca si fa rappresentazione degjukggio degli affetti”,
per mezzo di moduli figurativi e intellettuali apgti a ritmo, melodia,
armonia e tonalitd. Riguardo aletio/pronuntiatiq sappiamo che i trattati
di musica barocchi hanno dato spazio anche alltaspiella presentazione
del musicista sul palco, alla sua chiarezza ingtgtiva, al suo eventuale
movimento (finalizzato alla resa emotiva) che sidianque “attuazione”
musicale dell’equivalente comportamento oratoria.parte che certo viene
meno nella retorica barocca €& maemoria completamente assente nei
trattati, in quanto non era in uso tra i musicatitempo la pratica di

imparare a memoria.

In conclusione, comune alle diverse fasi di pi@aifione discorsiva
musicale e la nuova importanza del ruolo degli taffeche vengono
teorizzati proprio nel periodo barocco e che, pensausicalmente,
richiedono nella fase interpretativa una piena imd@senazione da parte del
musicista, che e opportuno li viva, per poter davweo\ere il pubblico,
cosi da poter vivere “simpaticamente” con esso dmone che la
composizione e in grado di trasmettere. La retohiesocca difatti sara
sempre vincolata alla teoria degli affetti che masontemporaneamente, di

cui si fara massima espressione.
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1.2.2. L’ornamentazione musicale

La figura retorica musicale € un elemento che hmusica il ruolo,
allo stesso modo della figura retorica letteradiaportare un’espressione
musicale fuori dal suo solito contesto, regolatbedaorme musicali, e di
renderla trasgressione in grado di generare safeclsellezza) nel discorso
musicale e di muovere gli affetti dal musicistaaaitoltatore. Perché si
generino dunque in ambito musicale figure retori¢laemonia, la melodia,
il ritmo e il timbro assumono un valore diversoqleello che spetterebbe di
norma, e nella musica vocale in particolare larredodel testo e la retorica

strumentale si compenetrano in una resa globale.

Gli elementi sui quali prima di tutto interviena figura retorica
sono la melodia e I'armonia: solo successivameatgono influenzati altri
elementi musicali, come il ritmo, il timbro e latamione. Detto cioO, Si
vogliono qui riassumere brevemente le figure ppali della retorica
musicale (come si notera, molto spesso prese igtijaredalla retorica
letteraria), viste in una classificazione tripartita i principali costituenti sui
quali esse intervengono, che riportiamo qui intarid.opez Cano, 2012:
107-207):

a) melodia:

1. figure di ripetizione: come visto in § 1.1.3.,flgurae elocutionis
nella loro prima classe, quella per aggiunziongresentano per
ripetizione, successione di membri, con 0 semnaaatio. A
ripetersi € un concetto ben inteso e importante,vaite
fondamentale, a volte ripetuto per ridondanza. [€rdigure di

repetitiosi fa qui solo una principale ripartizione tra:

» figure inserite in convenzionali schemi retorici di
ripetizione (corrispondenti alle figure letterarigalle
quali si ereditano), spesso combinati, e che irariod
altre figure: anafora, epistrofe, anadiplosi, epsig
complexig epanalessi, epanadiplosi;
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» figure di ripetizione esatta (di un frammento clon

subisce alcuna modificazione): palilogia;

» figure di ripetizione alterata (di un frammento che
rispetto all’originale subisce delle modificazigni)
ovvero traductio.  su una voce (sinonimigradatio,
paronomasia) 0 su piu voci (poliptotonimesis

auxesisfuga immaginaria, fuga realearmonia;

» figure che anticipano ripetizioni o riassumono edain
trattati nell’opera (con fine premonitore o riassu):
percursiq distributio recapitulativa sineddoche-

metonimia;

2. figure descrittive: il fenomeno di descrizione dioncetti
extramusicali € comunemente chiambigotiposise si basa sul
concetto di imitazione che si esprime essenzialenatiraverso
I'allegoria (dalla semplice imitazione del suondaatomplessa

rete di associazioni analogiche). Principalmentesrdano:

» figure che tracciano linee melodiche (anabasi,bzatia

circulatio, fuga hypotiposisnterrogatio),

o figure che oltrepassano I'ambito normale di
composizione dxclamatio ecphonesis iperbole,
ipobole),

» figure che evocano persone 0 cose (prosopoea,

assimilatiq apostrofe, paragoge di Kircher),

» figure di difficile classificazionepathopea symploke

epifonema
b) armonia

1. figure di dissonanza (nel Barocco la dissonanzaresg@nta uno

degli elementi retorici di maggiore rilievo):
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o figure che riguardano la conduzione della voce
(anticipatio notaéprolessi, passus duriusculyssaltus
duriusculus superiectidaccentus subsumptip
subsumptio postpositivansincope, transitus notae

transitusinversus,

» figure relative alla preparazione della dissonanza

(ellissi di Bernhard, eterolessjyaesitio notag

» figure relative alla risoluzione della dissonanza
(catacresiprolongatiq simblema, sincope catacresica,

sincope invertita)

» figure che riguardano la relazione armonica tradei
(incohatio iperfectaconsonantia improprialonginqua
distantia tertia deficiens quarta superflua quinta
deficiens sexta superflua parresig cadentiae

duriusculag,

2. figure di_accordi ioema analessi,mimesi noema anadiplosi
noema anaplocefaux Bourdoi

c) vari elementi musicali:

1. figure di addizione:

» figure di variazione, incremento di una nota o un
frammento  (apotomiadiminutio, variatio, enfasi,

epanalessi di Voggchematoidegparembole),

» figure di amplificazione di una sezione o movimento
(amplificatio  transitus  paragoge, parenthesis

metalessi di Burmeister),

» figure di dubbio, rese dall’aggiunta di elementcus

(suspensio, dubitat)o

 figure di accumulazione di elementi in una solatani
(congeriesenumerati¢ pleonasmo, polisindeto);
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2. figure di sottrazione:

o figure di omissione gbruptio, apocope, ellissi,

metalessi),

» figure di silenzio #&posiopesis articulus pausa,

suspiratig,
» figure di fusione-accumulazione (asindeto, singresi

3. figure di scambio/sostituzione:

« figure di scambio (antimetabole, atanclasi, ipesbatetabasi,

syncopatiadi Thuringus),
» figure di sostituzioneantistaechopmatatio ton),

» figure di opposizione di contramaititheton ipallage).
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2. La Sarabanda e la retorica

2.1. La Sarabanda

All'interno della musica barocca che piu viene istta dalla retorica
la danza rappresenta certamente un genere esengilawg si € scelto di
approfondire in questo contesto un particolare, tquvero lasarabande e
piu in particolare lssarabandebachiana, in quanto interessati ad affrontare
la tematica retorica in un contesto fortemente e@moe ricorrente in
maniera sistematica in tutte le raccolte di danzé. &. Bach, di cui si fa
punto fisso e di massima commozione. Questa étidifiad delle danze per
I'appunto piu popolari del Barocco strumentalejeange con l'allemanda, la
corrente e la giga dellsuite come si spiega anche nilew Grove
Dictionary of Music and MusicianfHudson R. & Ellis Little M., 2001:
260). L'uso del termine francesarabandesappiamo che era utilizzato
anche in Germania e Inghilterra, dove era prefentmostante tutto
saraband mentre in ltalia ricorreva la parolsarabandae in Spagha
zarabandaSull'etimologia del nome stesso sono state datersk versioni:
a partire dall'arabser-band(“turbante”), per passare dal persiaar-band
(“‘corona che porta come copricapo la donna”), eivame alla
linguisticamente piu attendibile teoria, secondontaggior parte degli
studiosi, formulata da Juan Antonio Pellicer, zdiranda (da zananday
“muoversi agilmente”) da cui si sarebbe derivato @eentesizarabanda
che in altri studi compare semplicemente come na@léa ballerina o
dell’'attrice che per prima realizzo la danza. Questuni esempi delle

formulazioni che ne sono state date, e che las@peda la questione.
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2.1.1. Cenni storici della sarabanda

Di origine dibattuta e contestata nei secoli daiguiisti e dai
musicologi, la sarabanda sappiamo gia da Desr@5§1éhe era diffusa in
Spagna nel Cinquecento e, presentando analogieilcomnuetto, ne
risultava piu lenta. Sulla sua origine spagnola,ssiwi tre tempi e il suo
carattere grave e lento sappiamo che concordandi tnal i massimi
dizionari specialistici musicali del tempo, per gtai teorici di una danza
sostanzialmente piu aggressiva e provocante ngroem quanto, a dire di
Querol (1948), e stata anche ipotizzata una cong&vedi due tipi di
sarabande tra loro opposte in Spagna. DeVoto (19p@pa infatti come
questa danza altro non sia che la trasformaziohi@ zerabandaspagnola,
la cui origine etimologica, territoriale e tempaatesta dibattuta sino ai
primi del Novecento: questa varieta di testimonéata loro discordi ci €
documentata dalla letteratura castigliana antibe, € presta a un’attenta
critica testualé’ E perd con Curt Sachs, sostenuto anche da Robert
Stevenson, che si apre nel XX secolo un nuovo dilorierpretativo, che
sposta il luogo di origine della danza dalla Spaghi&merica centrale:
condotta poi in Andalusia dai coloni spagnoli tarna Europa, come
avverra anche per la ciaccona, venne adattata eonitesto europeo piu
statico nei movimenti di danza e poi ufficialmeméegrata alla corte di
Francia. Se Sachs si avvaleva di quanto scrivevainblane I'’Adone
(DeVoto, 1960: 31), che pareva gia confermare uigain@ comune esotica
della ciaccona e della sarabanda, associate at@ad\8pagna, Stevenson
si basa invece su un testo di cronaca messicaraudin, che pareva

testimoniarne nella sudistoria de las Indias de Nueva-Espadiel 1579 la

12 Se difatti nella letteratura spagnola cronologieata la vediamo gia presente in un
intervallo di cinquant’anni, tra la fine del 1500 primi trent'anni del 1600 e i luoghi che
ce la documentano sono molteplici (da Madrid a 8éwoa, a Siviglia), dobbiamo tenere a
mente sempre la varieta dei luoghi di proveniermagli studi etimologici ci documentano.
Il termine zarabandaassume infatti origini disparate, che vanno ddlgugeche a quelle
basche, dalle provenzali alle persiane, alle aeahlée spagnole.
13 Ulteriore conferma di questa provenienza oltreamiga, non presa perd in
considerazione da Sachs, era stata anche quetialegica fornita dal nome di un flauto
indigeno del Guatemala, chiamato appumréwabandeche, comesuole avvenire per la
storia dei nomi delle danze, avrebbe potuto ceiflste» nome alla danza.
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sua presenza in Messico, per l'appunto, attravdascitazione della
zarabandadi Pedro de Trejo, realizzata dieci anni primaMessico. A
conferma di questa teoria “filo-americana” parrel@fgancarsi anche il
primo dei testi antichi, una poesiakkrnando Guzman Mexia, citata in un
manoscritto proveniente da Panama, risalente &.158prima menzione di
guesto termine in contesto spagnolo risale a uteagiacessiva, al 1583 in
ambito madrileno, ed e associata alla forte e alpaoibizione che se ne fa
(da parte della Chiesa, a causa del suo aspettsuaeh nelle sue
componenti canora, recitativa e coreutica in ampiigato e pubblico, la
cui  mancata osservazione avrebbe procurato coesegupenali per i

trasgressori.

Nonostante cronologicamente queste prove testaanp favorire le
teorie sull'origine americana della danza, questetempo risultano ancora
poco convincenti e deboli, come avviene per laidgefilp-araba di Nettl, che
sostiene un’origine orientale della danza, chegde, a suo dire, essersi
diffusa poi con gli Indiani d’Occidente, per pouggere con loro in Europa
nel Seicento. A prediligersi in conclusione e Kpne spagnola della danza
in un contesto di XVI secolo in cui la coreogra¥iae un periodo fertile,
confermatoci da circa cinquanta fonti: le radicllal@lanza stessa sembra
pero, a conferma di una forma prettamente iberisalgano a un periodo
ancora anteriore, ovvero alla colonizzazione romanalle tradizioni
popolari della Catalogna. Le donne, coinvolte npeformancedall’inizio,
ci € documentato da fonti antiche che facesseralustwumenti tradizionali
e “femminili”, come le nacchere e thmbour de basquen un contesto di
sarabanda che era di tipo rituale e sensuale, sighanterra tale attraverso
il XVI secolo. La sua notorieta si attesta semprgiultra XV e XVI secolo,
di cui ci pervengono diversi documenti che ce éanandano come danza
carica della sensualita di cui abbiamo parlatose@ata a una forma poetica
diffusa e abbastanza rigida, composta di sei wergima, di cui gli ultimi
due costituivano un ritornello. La letteratura @e#l d’oro spagnola la cita
ripetutamente, associata ad un numero limitat@né coreografiche, che
si descrivono in contesti processionali di Sivigial 1593 e di Barcellona
nel 1599, ma anche in piazze, sale da ballo, gpazti, dove la danza si

formava in un cerchio di donne sole o con uomira, anche come ballo di
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coppia e solista, in grado di assumere sia un @spet¢nzioso che grave e

di maniera.

La zarabandamigro successivamente nei Paesi vicini, dove & su
presenza ci € documentata gia nella prima metaS#étento. Se in
Inghilterra la sua prima comparsa risale al 161l6nt@rno dell’operaThe
Devil Is an Assdi Ben Jonson, e successivamente al 1651 Eeldjlish
Dancing Masterdi John Playford, la forma con cui compare non é
comunque piu quella spagnola di cui si é parlatorf, bensi una forma
prettamente inglese. In ambito italiano quandatalsanda arriva, mantiene
maggiormente i suoi tratti spagnoli, stando allanprfonte che ci perviene,
di intavolature per chitarra spagnola di Michaehd®orius, che risale al
1612: la sarabanda in Italia compariva generalmeg®ompagnata da
nacchere e chitarre che realizzavano variazioniimmo® su serie armoniche,
fedelmente alla sua forma espressamente esoticalaclttendanno alla
nomea di “lascivia’. E perd nella sua migraziom#iavicina Francia, che
la sarabanda manterra per piu tempo la sua ragagnsla e si diffondera,
assumendo e affermando la sua forma come la pizzata e resistente nel
panorama compositivo contemporaneo: qui entrotdidan successo a far
parte delballet de cour(come ci documenta anche $arabanda des
Espagnols allinterno del Ballet du Gran Bal de la Douairiere de
Billebahaut composto da Antoine Boésset su un testo di Rerdid& e
danzato nel 1626). Si tramanda anche che intorn@63b il cardinale
Richelieu avesse ballato una sarabanda con le eacah le campane
d'argento alle ginocchia per la sua signora. Sealabanda “spagnola”
veniva poi definita da Jacque Bonnet nel 1724 (Rgnl986: 22) come
I'unica eccezione tra le danze francesi, propriguanto facente uso delle
nacchere, si sa che sarabandefrancese aveva in realta subito nel tempo
una evoluzione, dal punto di vista del carattepiecipalmente della frase
(individuabile anche nei testi poetici associata ahusica), distanziandosi
cosi da quella spagnola ulteriormente e lasciantergere quelli che

saranno poi i caratteristigpatterns ritmici. Difatti pare che la frase
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bilanciata® in voga nel 1640 fosse successivamente stataatapéa una
frase “shilanciata”, e che intorno al 1670 si fossefermato e diffuso il suo
tempo lento, che divenne caratteristica ufficialeche se alcune forme piu

rapide continuarono a resistere parallelamente.

La sarabanda sara nel Barocco una danza compditagdan parte
dei musicisti per vari strumenti, in particolarer pastiera e per ensemble;
tocchera uno dei picchi di maggiore espressivitaleacomposizioni di J. S.
Bach e rappresentera per tutto il periodo un ingred di preferenza nelle
opere e nei balletti francesi (talvolta chiamatirée espagnolecome, per
esempio, la terzantréedelLe Ballet des Nationdel 1670), diventando una
delle danze piu popolari per la sala da ballo etiee di Luigi XIV. Le
sarabandegledicate alle sale da ballo francesi, tuttaviaian® in velocita

da “molto lento” e “lento” ad un “piu veloce” e ‘{pieggero”.

In linea con le associazioni spagnole di danzalosumenta che la
sarabandeeatrale sara nei secoli XVII e XVIII ballata coacchere. Raoul
Auger Feuillet fornira al tempo difatti una partéuntera per nacchere per
le Folies d'Espagneche Gottfried Taubert chiamera “la piu famosauttie
le melodie dsaraband& Anche Jean-Jacques Rousseau nella seconda parte
del Settecento, quando definisce la danza nelDsciionnaire de musique
(1777) citera, nella sua descrizione ormai al pgasgdella stessa, I'uso delle
nacchere, che pareva dunque ancora persistergupeto da allora questa

avesse ormai cominciato a vivere il suo declino.

2.1.2. Lasarabanda: le sue caratteristiche e la retorica

Nel contesto francese, sappiamo dalle coreogrdfiesarabande
appariva calma, seria, bilanciata, caratterizzatapassi di danza che di
solito erano utilizzati anche nella gran parte eldaltre danzetéms de

courante, pas de bourée, colpgenza andare cosi a caratterizzarsi per dei

4 Con “frase bilanciata” si intenda un bilanciameita frase poetica e musicale, che
terminano insieme.
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suoi passi specifici, anche se in genere risultavaano documentati i passi
di grande eleganza (comebattemenetse le pirouette$, che nel loro
virtuosismo avrebbero contrastato con il tempodeb& danza si descriveva
nella combinazione di passi e movimenti contrastaatloro e anche nella
sua grande espressivita, che si testimonia anche lao frequente
realizzazione delrubatg probabilmente combinato con una generale
fluttuazione della pulsazione ritmica. Inoltre pP&s$to teatrale della
pantomima, dell’espressione dell’anima attraver®o $olo i passi ma anche
attraverso l'espressione mimica del volto, deglcloc delle azioni, si
finalizzava nuovamente a una viva messa in scengasioni tra loro
contrastanti: la loro combinazione, che spessottgtava un’esitazione
prima di un movimento atteso, confermava la pasdiandi questo tipo di

danza.

La definizione disaltatio numerosache ne da Padre Pomey (in
Ranum, 1986: 24) si riferisce specificatamente i setro (nel senso
poetico-musicale), cui si unisce contemporaneamangestualita sensuale,
in una sintesi che si rivela molto utile ai finiuh’analisi retorica e carica di
significato ed espressione. Dal punto di vista ioefritmico dunque anche
la pausa rappresenta nella danza un altro elendevante, determinante
nel conferire un aspetto bilanciato o sbilancidta struttura, che annuncia
un concetto emozionale specifico. Difatti in geteida formazione ritmica
testuale, nelle piccole unita grammaticali di duesto si forma, costituisce
un aspetto determinante nella resa emotiva e fezllamenologia retorica,
in quanto la sillaba & cellula in grado di creamdlensue combinazioni
(normalmente da una a sei sillabe) passioni difteré\ determinare nello
specifico i differenti ritmi contribuiscono: la Ighezza individuale della
sillaba, il numero di sillabe che vanno a formareguuppo sillabico (di
senso compiuto) e le melodie che queste vannozrealdo, nella loro
giustapposizione, in un discorso strutturato emuaimente. Riguardo alla
lunghezza sillabica, si rileva che abitualmente seae di sillabe lunghe,
separata in piccole unita, fa apparire un discalismovimento lento; al
contrario, una serie di sillabe corte in unita li@gsi percepisce come
rapido. Per quanto riguarda invece la combinazgiti@bica in gruppi, in

generale vediamo come unita autonome di una-diebejl dal punto di
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vista testuale, racchiudono in genere parole-chiaghitamente presenti in
esclamazioni o esortazioni, che musicalmente famecper sottolineare
'accento metrico, attraverso cesura, funzionaler@urre una pausa ben
udibile in sua corrispondenza. Unita invece tiadilche vengono
solitamente percepite dall'orecchio come bilanceatalme, analogamente a
unita di quattro o piu sillabe, che risultano thgc dello stile della
conversazione piu fluida e libera. Nella danza tjuedementi vengono resi
non solo musicalmente ma anche coreuticamente,ndagestualita che
asseconda il testo, e che si esprime anche nelhaicanifacciale, che
riproducono esplicitamente la retorica del discof3oesto si puo traslare in
un linguaggio di metrica quantitativa, che rendeeb@anche visivamente
questi concetti e che si fa schema comune dellsipadassica e della
musica barocca. Concentrandoci sulla forma metlieba sarabanda in
particolare, ci troviamo con essa davanti a umgiearatteristico che la
contraddistingue (di unita bisillabica), ovver@ibmba la parola musicale
difatti che si utilizza si forma di urtarevise unalonga(-—), che porta su di
sé lictus Questo metro dal ritmo ascendente, di cui etigioEmente si
danno molteplici interpretazioni (tra le quali l&ipoltivata € quella dal
grecoidnzery — “gettare, scagliare”, che si addice alla caristiea invettiva
della poesia ove compare, anche se altri studioédgici la associano
propriamente ai culti di Demetra e a un’origine meddntale popolare) e
che viene trattato da Aristotele nefaetica, dove si definisce come «il piu
simile al parlato» (tant’é che nella tragedia, gqi@asi inserisce la tecnica
linguistica del parlato stesso, il metro si fa gao, in quanto «spesso nel
parlare tra noi pronunciamo dei giambi»), e il metdello woyoc,
dell'invettiva personale, dell'insulto, che e regtat da Aristotele inferiore
agli altri in quanto in grado di provocare eccedsipassione (e non la
kobipoig) e fortemente soggettivo, individuale. Archiloco Rlaro viene
considerato il padre di questo genere, che in amlaitino sara ripreso
fedelmente da Orazio con i suoi Epodi. || metrongdgco si misura in
dipodia (~—"-=) e la maggior parte delle volte si incontra nédiieratura
greca cometrimetro giambico cui corrisponde in letteratura latina il
senariqg che si é prestato nel tempo a un’imitazione ohigliano € sfociata
nell’endecasillabo sdrucciojoparticolarmente usato in commedia. Se il
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giambo in letteratura si associa a un genere ineetaggressivo, satirico,
nella metrica musicale se ne recepisce in partiedlasuo aspetto ritmico
piu concreto di vicinanza al parlato, scorrevolezrturalezza. Infatti tale
metro, utilizzato per una poesia violenta, vivaoe, di estrazione popolare,
in musica diventa protagonista di una danza cenosancome la sarabanda,
che e tra le danze una delle meno “vivaci”, seppamposta di salti,
popolare anch’essa e ricca di celebrazione e nmadiac Del metro greco
permane dunque la leggerezza espressiva, discatsilea parola parlata,
del’'uomo concreto calato perd nel suo sentimemioppssionale e nel suo
dramma, riassumibile in uno schema metrico cosce@ati una tensione

retorica ossimorica.

Visti brevemente i passi principali e 'impianto tmeo letterario che
caratterizzano questa danza, se ne analizza steuttura retorica secondo
quanto riporta Pomey (in Ranum: 1986), in accordliniea di massima con
la generaledispositio del discorso. Si individuano cosi, come parti del
discorso retorico della danza: arordiumche, preludio a tutto il corpo del
discorso, incuriosisce e prepara al racconto I'ae@'® 1| musicista in
questa sezione parla, come l'oratore, pacatamelget@, per avvicinare il
suo pubblico, con unaaptatio benevolentiaeche pud essere una vera
asserzione esplicita, come nei testi poetici. | udoenti del periodo
compreso tra il 1642 e il 1730 ci attestano chsofdio si basava a questo
fine su chiare e lente unita bisillabiche, ben iidib che andavano
specificatamente a formare una frase inizialmentandiata. Anche |
movimenti del ballerino andavano a imitare la luemta metrica e le
originarie posture dell’oratore, in modo tale dandere efficace e
coinvolgente emotivamente il discorso dal suo mitia sezione che segue
I'exordiumin genere €, come previsto datlsspositiq la narratio, parte
narrativa nella quale il musicista si concentratema che desidera trattare e
dove l'uso delle figure retoriche €& in generale atinb, finalizzato a

un’esclamazione, in cui si accresce I'emozione ggadente, senza una

!> Sappiamo come in Cicerone, ad esempiexdidiumsi presentasse in due principali
tipologie differenti, spesso poi connesse insieraddro, a seconda del pubblico cui ci si
rivolgeva: unexordium principiumche era piu naturale e diretto eaxordium insinuatip
che era un modo indiretto, una sorta di circuml@mg necessaria per rivolgersi
all'ascoltatore in maniera meno forte.
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veemenza e una gestualita esagerate o improvvesgraduali. La crescita
emozionale si associa invece a una crescita ritrpieala quale il ballerino
e opportuno che si concentri sul movimento dei ipigidcoordinazione piu
complessa. Terza parte retorica che ci attendereenl@propositidpartitio,
come spiegato nel § 1.1.2., che pero nella tratt&zidellasarabande
francese di Patricia Ranum (1986) € invece asséatecio si puo
comprendere facilmente, vista anche la brevitaadddnza, che la porta
dunque a perdere di alcuni elementi piu rintradtiab musiche di piu
ampia durata): noi invece, come si evincera da2.§2elle nostre analisi di
sarabande bachiane abbiamo incontrato e menziamatalmente questa
sezione, che ha, a nostro dire, mantenuto la faezgintetica che ricopriva
originariamente nel discorso letterario. A seguise presenta poi
I'argumentatio (confirmatio-confutationella quale le figure retoriche si
moltiplicano, associate a una grande gestualitimo&imenti accentuati
(carichi di salti, che si fanno determinanti pess&zione stessa) e a lunghe
unita ritmiche (da cui tuttavia non sono escluskts corte), al fine di
convincere con certezza l'ascoltatore della tegost. L’abilita retorica si
puo notare che viene qui messa in luce, in quaetisiyo € questo punto,
per la riuscita dell’orazione: da un lato leonfirmatio si esprime
musicalmente con un elegante rafforzamento del ,taime si esprime in
ripetizioni inaspettate (alterate o no), retoricateericche e, dall’altro lato,
la confutatioparla attraverso temi invece apparentemente estiatrodotti

e confutati, che si allontanano dalla familiaritartante e, cosi facendo,
riescono a rimarcarla e valorizzarla. Anche I'aBpebreutico contribuisce
all'efficacia dellargomentazione, andando a riglere nella resa gestuale,
nel movimento, le figure retoriche, che solitamesteentuano spostamenti
armoniosi a destra e a sinistra, come in una papete procuransuspence
e si associano a un ritmo irregolare. Ultima sezi@nconclusione del
discorso musicale € [geroratio che di solito risulta molto corta ed enfatica,
con l'espressione di sentimenti, speranze e pr@aztoni che riguardano
I'oratore stesso, finalizzate a rendere questenaltparole convincenti per
un’ultima mozione affettiva del pubblico. | ritmisultano qui fluttuanti con

una passione estrema (che si rende visiva nellaaaidel ballerino), che
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sfociano spesso in unelausula post scriptumrinforzante la struttura

emiolica della frase.

Soffermandoci ora sulla sarabanda espressamenterdpb di Bach
per come ce la descrivono i suoi contemporanetra#ti piu caratteristici,
possiamo constatare che I'elemento descrittivarmirde tra le diverse fonti
e l'espressivita intensa, unita alla solennita, ciepercepisce come
malinconica e delicata, secondo Rémond de SaintiMawolte ambiziosa,
a dire di Mattheson, «inquietante perturbatoreadelinquillita della mente»
per Talbot (in Donington, 1974: 335). Il tempo adtd mantiene la tipica
scansione della danza (ereditata dalla nascita)oitn % e talvolta in 3/2, al
cui interno il cambio armonico si struttura a lieetli impulso ritmico e le
frasi che scandisce si presentano solitamenteinonetria in quattro o otto
battute. La diffusa realizzazione che se ne docteméenta o addirittura
molto lenta (frutto di un mutamento estetico rispetlla sua origine: cfr.
2.2.1.) convive ancora con una varieta di tempidifeerenti compositori,
confermata dalle parole-chiave che, spesso assoahttitolo stesso,
intendono rivelarne e completarne lindicazione eiptetativa (es.
sarabande gravetilizzato da Couperin). Dal punto di vista ritmila danza
presenta una struttura bilanciata e di grande seitdpiche si individua gia
nel principio della danza stessa: delle prime goahbattute di dodici
pulsazioni, le prime due sono solitamente in “aeslé ultime due in “tesi”,
ma all'interno di queste nello specifico si puogegire una prima misura in
arsi e una seconda tetica (per quanto solitanemtieipata nella seconda
battuta) in maniera crescente. La questione ind&apva si presta anche a
un’altra questione tipica barocca, che e quelldadeariante, che nella

sarabanda spesso si esprimdanblese ripetizioni ornamentate.

La sua origine antica (piu remota ancora di quadlaminuetto e della
gavotta, seppur di struttura analoga) e la sudab@aila hanno portata a
essere oggetto di sperimentazioni, non solo inaive ma anche
costitutive: per questo ci sono pervenute numevasieta di sarabande. Tra
gli stili compositivi piu rappresentativi, noti pedoro patterrs ritmici, si

collocano i seguenti:
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- la sarabanda francesgafterndi due misure), che presenta la tipica
struttura sincopata di sei sole pulsazioni, coreattesulla seconda, e divise

in una prima meta arsica e in una seconda tetica;

- la sarabanda con frageafterndi quattro battute) con sincope nelle

prime tre battute e tesi sul decimo battito (quartsura);

- la sarabanda con sincope nella misura tetica (ovieseconda),
che € meno enfatizzata rispetto a quando cade anmisura arsica (con

patterndi due misure);

- la sarabanda con fraspaftern di quattro battute) con una prima
battuta arsica e emiolia nella seconda e terzathatt

- la sarabanda con fraspafterndi quattro battute) che mostra solo
nella quarta I'elemento sincopato, a volte asserdeje tipico dello stile

francese.

Ci sono pervenute inoltre sarabande prive di figiorze, che si pensa
includessero pero nell'interpretazione una modiicae ritmica, e d’altra
parte sarabande riccamente variate, al punto darseenvariazioni (e anche
sarabande in levare, che in contrasto con la gteuttradizionale, erano
certo atipiche ma ugualmente in uso e di arduaizesdione per lo

sfasamento di accento che procuravano).

2.1.3. J. S. Bach, le Sechs Partiten fiir klavier e le sarabande

La sarabandefu il genere di danza piu composto da Bach (se
includiamo idouble$: presente gia nei primi cinque lavori per tastier
liuto, compare in tutte le s&nglisch suiterBWV 806-811, in tutte e sei le
Franzosische suiteBWV 812-817, nellesuite per tastiere in Mib maggiore
BWV 819 e in La minore BWV 818, nella Partita | leper violino solo

BWYV 1002 e BWV 1004, nelle ssuitesper violoncello solo BWV 1007 —
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1012 (e in una versione per liuto della sarabareli duitg, nella Partita
per flauto solo BWV 1013, in tutte leSechs Partiten fir klavier
nell’Ouverture nello stile francedBWV 831, nellasuitein Si minore per
orchestra BWV 1067 e nellsuite per liuto in Do minore BWV 997. Il
notevole arco di tempo in cui sono dunque statétes¢ra permesso a Bach
di sperimentare all'interno di queste composiziona grandissima varieta

compositiva.

Fatta questa rapida rassegna delle appariziora delhza nell’opera
bachiana, si desidera ora restringere il discotko sarabande contenute
nelle Partite, prima di avviare la nostra analetbrica, che si concentrera
fondamentalmente su tre di esse. Innanzi tuttatepdo da uno sguardo
della struttura di cui formano parte, osserviammemon sia casuale la loro
collocazione all'interno di ogrsuite la disposizione nell'ordine di queste e
il carattere che ciascuna danza ricopre nei differ@ontesti in cui appare.
Pare difatti attestata I'intenzione di Bach di ceean senso di unita ciclica
all'interno delle Partite deClavier-Ubung | che si esprime attraverso I'uso
di motivi melodico-armonici ricorrenti, citazioni alterazioni metriche e
infine figure specifiche che collegano tra loro ovimenti delle danze. A
guesto elemento di ciclicita e continuita melod&roionica e retorica
individuabile nell’opera, va sommandosi una questiostrutturale piu
globale, che ha portato gli studiosi a indagamguestione della sequenza di
danze nelle singole Partite: e aperto infatti batiito riguardo all’ordine
performativo delle stesse in questa raccolta, antuanomalo rispetto a cio
che ci attenderemmo. Se normalmente l'ordine dédleze éallemande
courentee sarabande in due delle sei Partite (nella quarta e nellstage
questo viene alterato dall'inserzione di am&a (air nella sesta) posta tra
courente(correntenella sesta) sarabande che in questo modo rompe con
il solito schema tradizionale, infranto altrove bea@ttraverso I'inserimento
di pezzi non “ballabili” all'interno disuites Gli studi ci hanno dimostrato
come in realta I'ordine che generalmente apparenraioscritti di Bach
pare non tanto basato sulla performance, bensh sispetto piu di praticita
grafica, che quindi, a dire di Gilbert (Louwenaareck, 1992: 39), sarebbe
stata, anche nel caso di Bach, la vera causa diterdzione dell’ordine

esecutivo tradizionale (Louwenaar-Lueck, 1992: 38Jtro elemento
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rilevante, che nelle varie edizioni viene ossenmtproposito, € I'ordine dei
numeri di pagina, che talvolta risulta cambiatoclen se dobbiamo
ammettere che questo non risulta un elemento igretm determinante a
capirne l'ordine originale. Ritornando allesemplella quarta Partita, alla
luce anche di questi fattori menzionati, possiani@ a@he linserzione
dell'aria nella sua posizione parrebbe, molto concretamem@enettere al
musicista di leggere Isarabandaenteramente, senza giramento di pagina e
interruzioni nella danza; uguale sarebbe statalsa dell’alterazione vista
nella sopra citata Partita VI. Questa lettura, rstenate tutto, non é
sufficiente a capire a fondo se l'intento di Baokde sostanzialmente quello
di rompere lordine tradizionale delle danze o doefosse causato
esclusivamente da un’esigenza pratica: € evideaté phe l'alterazione
creata nella maestosa sesta Partita, proprio mcickenza dellssarabande
(che & uno dei vertici del repertorio e della statella musica), risulti molto
piu di un semplice “posizionamento” facilitato pmmodita, e realizzi cosi
un cambio sostanziale rispetto alla tradizione.sua posizione, non piu
centrale nella Partita, influisce sull'interpretmz¢ dell’intera Partita, in cui
si genera uno spostamento della simmetria, quaseaan vero e proprio
procedimento retorico: questa struttura, pensate lpdtima Partita,
conclusiva (e vincolata proprio per questo allamocmovente” e ultima
sarabandg pare quasi farsi espressione di un’emiolia atweme nelle
sarabande, conclude in modo riconoscibile ma senmaigpettato (seppur

tipico) I'intera raccolta.

In conclusione, a uno sguardo formale della dantessa, le
sarabandesdelle Partite si mostrano, in confronto con le purse altre
dell'opera bachiana, come i piu rappresentatigngs di stilizzazione della
danza da una parte e come sua massima divagazalb@trd: questa
alterita dalla sua tradizione si puo spiegare irctBaon la volonta di
innalzare il livello emotivo della danza attraversotentativo di semplicita
formale e uno straniamento totale. Il virtuoso salipud con queste danze
far raggiungere all’ascoltatore, come spiegande_it Jenne (1991-2001.:
110), vette di percezione che non hanno paragdfa s®ria della musica
per la danza. Queste sarabande potrebbero nela flanza vivere

indipendentemente.
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2.1.4. Il metodo di analisi e interpretazione retorica

Al fine di individuare e poter interpretare la staua e la finalita
retorica di cui si struttura un brano musicale, ésassario innanzitutto
servirsi di alcune “categorie” metodologiche, clpemno su due sostanziali

livelli.

L’impalcatura musicale viene qui analizzata dapgrisu un livello
formale-strutturale che, basandosi fondamentalmsoteino studio dello
schema armonico-tonale correlato agli altri elemeategoriali (melodia,
ritmo e forma), permette di fornire la decifraziodieun primo livello di
lettura fondamentale. All'interno di questo primiwello interpretativo e
rilevante I'aspetto analitico che ricopre la forncame elemento collocato
all'interno della “teoria dei Generi” (che rappratao il repertorio della
“musica funzionale”, che precede la “musica assfjutsecondo quanto
spiega De Natale (1991): nel nostro caso spectficanalisi relativa a una
danza barocca, possiamo difatti notare come, ualla componente
armonico-funzionale, emerga la struttura simmetrib@la quadratura
fraseologica, che dunque assimila concretamenteoitimento di danza,
superando invece l'intento medievale e rinascimlentdi risalto della

corporeita danzante.

Secondo livello di analisi impiegato e lo studiollmespecifico
retorico, vero oggetto di questa ricerca, che ettsimente connesso al
precedente piano analitico (e da questo inscirgibilimpianto retorico
(con la sua griglia generale di struttura e cosuid inventario di figure)
arricchisce l'opera musicale di significato espness attraverso
un’informazione specifica che, decodificata datBrprete, implica
un’interpretazione attenta e coerente con la lattlve se ne da. Per quanto
riguarda piu nello specifico ispositioretorica ricorrente in questi discorsi
musicali, questa si organizza in modo tale, cheossipile individuare

I'impianto di un vero e proprio discorso letterarth cui si mantengono le
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sei grosse parti che lo formano, tra loro connesserdium narratio,

propositiq argumentatieconfutatiQ argumentatieconfirmatiq peroratio

La classificazione retorica musicale impiegata gangente, cosi come
quella letteraria, si presta a diverse variantieaosda dei trattatisti, ma
basandoci sui due trattatisti rappresentativi deicéhto (Mattheson e
Forkel), possiamo notare come questa articolaziorsei parti si mantenga
all'incirca inalterata nel discorso musicale seesob in genere. Piu
precisamente € pero opportuno menzionare che Fsrkitanzia in parte
dal primo, in quanto opera mediante divisioni inatroperiodi”’, cosi da
individuare non piu sei ma otto parti del discorsbe piu precisamente
sono: introduzione, tema principale, temi secondari, cfpioNI,

scomposizioni, confutazioni, conferme e conclusidmehe se lievemente
diverse nella terminologia e nella divisione pitetth e dettagliata rispetto a
Mattheson, contenutisticamente la struttura restaje si pud notare, nel

suo impianto fortemente letterario e invariataaslia organizzazione.

Il secondo piano di lettura, oltre che guardardussamente alla
dispositio del discorso, si concentra anche sullo studio’@elutio e
dell'insieme di tutte le fasi discorsive tra lorongbinate, il tutto in funzione
della gia citata “teoria degli affetti”: la retoadnsita nell'opera musicale si
fa dunque esplicita attraverso un lavoro di anadisuna realizzazione
musicale da parte di un interprete che ha in peteal svolto teoricamente
questo studio, cosi da riuscire a riprodurre inceeto e nel modo piu
attendibile possibile lo scenario oratorio-poeticausicale, nella sua

complessita macro e microstrutturale.

Il nostro lavoro di analisi e interpretazione retay che in conclusione
andiamo qui a introdurre, e stato svolto sull’edli per noi piu attendibile:
ci siamo infatti basati sull’edizionertext Kassel: Barenreiter, 1976. Plate
BA 5152, curata da Richard Douglas Jones, che ostira specifico caso
differisce dalla Kassel: Barenreiter, 2008 BA 5246n la quale é stata
comparata) solo nella battuta 26 dedlmwabandedella Partita 1, dove si
presenta con un La che resta bemolle e non diveatmadro. Stessa
interpretazione € stata data nell'edizione G. Heff#79. In questo caso
specifico abbiamo riportato I'edizione Barenrei008, per coerenza con il
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lavoro generale, senza la pretesa di considerastajigome la versione piu
corretta, ma lasciando piuttosto all'interpretesézlta di suonare questo La
con o senza alterazione, secondo la lettura pgrilustoricamente corretta,
dal momento che dal punto di vista retorico quedtanento non risulta

particolarmente influente sull’analisi.

2.2. Il discorso retorico nelle prime tre sarabandes
delle Sechs Partiten fiir klavier di ]. S. Bach

2.2.1. Sarabande dalla Partita n. 1 (BWV 825)

Questasarabandela prima tra le sei delle Partite, si presenta leo
sua eleganza e forza in una struttura bipartitangtrica, nel complesso
molto equilibrata e scandita da ritmi chiari eiatiati (globalmente in linea
con quelli caratteristici della danza), arricchaivolta da diminuzioni e
agrémentgche contribuiscono a renderla piu dolce).dispositiosi ascolta
chiara e nitida, in un concatenarsi di sezioniigh tineare, dove 6rnatus
contribuisce a individuarne la lunghezza, la coamoine e i richiami

intratestuali.

Guardando ora alla prima parte A di danza nella suerezza,
possiamo individuare una sua organizzazione irs¢@oni convenzionali
del discorsoexordium(batt. 1-4) narratio (5-8) e propositio (9-12), che
tratteremo ora di seguito singolarmente.

Iniziando dallexordium questo pud considerarsi un inizio
rappresentativo della danza di sarabanda, retoectnricco e affermativo,
strutturato inprincipium (vedasi es. 1) msinuatio(vedasi es. 2) e con uno
schema ritmico da subito incisivo, di caratterespato (tipico nella danza),
che utilizza un modello dpattern caratteristico dellasarabandefrancese,
menzionato da Little e Jenne (1991-2001: 96-7)ulRisin questo modo
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subito ben udibile in ciascuna delle prime due masii caratteristico
giambo di sarabanda, che rende breve il primo teenfaechiude il secondo
e terzo in una unica quantita lunga, dove si postus E interessante
notare come la formula ritmica impiegata sia funale a questo risultato
metrico: si esprime difatti in una croma puntatziale con semicroma sul
primo tempo (che in un certo senso anticipa cogdeggza e sospensione il
secondo), cui si unisce, in un’unica figuraziomhégmpo centrale, che per la
terza volta presenta la stessa nota ribattuta, il sua uguaglianza
esprime un’effettiva varieta semantica (mediantappgorto ritmico e
timbrico). Questa immagine si presenta all’interdell’exordium con
incisivita, aprendo la prima, la seconda e la gudrattuta della frase:
omettendo inaspettatamente da questa ripetizionguwhta la terza misura,
che risulta invece molto tetica, equilibrata (setmnun altro pattern
collocato abitualmente in altro contesto nella @astessa), si rompe lo
schema depatternannunciato e allo stesso tempo lo si carica digioag
tensione. Le due micro-sezioni che organizzano ttoieso di danza
appaiono in questo modo distinte: la prima si presédele al prototipo di
danza, in contrasto con la seconda, che invecdtdoaapur rimanendovi
ancorata e confermandolo. Avvio tradizionalmentenoenioso e risonante,
in grado di richiamare immediatamente I'attenziated’ascoltatore (con
una ritmica a lui familiare, ben riconoscibile) @pace da subito di
convincerlo all'ascolto, assume dunque nel suouppid un tono piu
discorsivo, espressivo (inatteso), che parla corggmee confidenza
all'uditore, stemperando un’atmosfera piu formaleaelica in cui si

inserisce.

Soffermandoci ora sulla prima di queste micro-s@zi@vvero |l
principium, si rileva come la forza retorica si finalizzi alcaptatio
benevolentiae la pulsazione centrale (tipicamente rilevantejirdarcata
infatti, non solo dalla struttura ritmica, ma ana@dle figure di ripetizione
che si concretizzano nell’epizeusi accordale eangidplice reiterazione
allitterante della voce superiore che, come ardtoiporima, si carica di
varieta e sinonimia semantica (riproponendo in epga la stessa nota in
valori ritmici diversi), al punto che possiamo pad ditricolon. Questo,

ricco pur nella sua concentrazione, si presta atempretazione curata in
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tre colori diversi, di cui il terzo si fa somma dhie precedenti, risultato e
punto di arrivo di un movimento che avanza e sniee che, a conclusione
del secondo accordo arpeggiato (preceduto da kaziooe), si prolunga
ulteriormente per quanto possibile (vista la durdélla nota superiore,
legata alle biscrome successive), con una resagpigla delle biscrome
successive, che ne evidenzia la funzione portante e semicrome
successive si affiancano con funzione quasi orngal®n Questa
figurazione retorica, che e dunque sintesi di p@mnenti uniti per rafforzare

il risultato emotivo, si ripete uguale in sinonimimella seconda misura,
presentandosi nella sua settima minore, ben udéiaestosa proprio in
corrispondenza del tempo forte di sarabanda, mdss@ormente in rilievo
dall’ellissi di Bernhard al basso e da un terzogerohe si mostra in epifora
con il terzo della prima misura, tale da incormieid messaggio centrale,
delimitandolo in modo chiaro. Dal punto di visteusurale, la mano sinistra
mantiene le stessa finalita retorica: 'armonidasso, in anafora nelle due
misure, sostiene da subito con un’ottava la su&raléa forte, e la pausa al
basso che la segue, che ricorrera frequente natiaad si pud considerare
una vera e propriguspiratio caratteristica della danza, che rimarca sia il
carattere malinconico delkarabandestessa, che il suo andamento ritmico,

leggero nel suo terzo tempo, forte al centro.

4 Sarabande
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Es.1. BWV 825 (batt. 1-2)

Con la terza e la quarta battuta il retore si amgicon uninsinuatio
al lettore: dopo la chiarezza iniziale, la terzatlia € melodica ed
equilibrata, inaspettata in questo contesto clariminpe la periodicita della

ritmica di sarabanda, presentando una catabash dele centrale che
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accompagna l'ascoltatore all'ascolto, quasi a galle le due sezioni
differenti di exordiume ad avvicinarsi maggiormente all’ascoltatore. La
quarta misura riporta invece coi suoi due primitibat'uditore alla
formularita iniziale, come a ricordargli il contestdove si trova, e

riproporglielo arricchito, variato.

La terza misura, con un’armonia consonante nelocalslla sua
catabasi e un ritmo regolare tripartito (che readehe bequadro il la, che
era bemolle invece nella seconda battuta, a coefequi maggiore
equilibrio), presenta nel suo terzo battito unaalsnza dovuta a un ritardo
(quasi in una sincope retorica, che rallenta e ngm@&motivamente questo
tempo non centrale), che si ripete uguale in egizeella prima pulsazione
della quarta misura (dove ritorna inoltre I'inizdormula ritmica), al punto
che possiamo quasi parlare di extensiadella dissonanza stessa (dove pero
si invertono “semanticamente” le note ritardate;oselo gli accordi -nel
primo caso il si, nel secondo il do-). Qui, in ¢gpondenza di gquesta
dissonanza estesa, si aggiunge la dissonanza atacdall’appoggiatura
inferiore del trillo alla mano destra, che permetlie citare il tricolon
fedelmente un’ottava sotto (trattandosi il mi itifadi un ritardo), e di
riportarlo all'attenzione dell'ascoltatore, dopo mmomento di “divagazione”
intermedio, con un arricchimento espressivo. |miglivamente é
opportuno dunque rimarcare quest'appoggiatura com leggero
decrescendoespressivo sopralegato clavicembalisticamente, separato da
un’articolazione precedente, che ne valorizza iolterente la funzione.
Aggiungiamo inoltre che la dissonanza che legaule blattute € proposta
all'ascoltatore in un contesto garrhesiache si fa, unita all’alterazione
della struttura ritmicaglulce melinsinuatioe climax espressiva e discorsiva
(che l'interprete dunque ha il dovere di rendertangua ricchezza, senza
tralasciarne le sue funzioni), che giunge a unalumone armonica ed
emotiva, non casualmente, solo nel tempo centrdégathb della quarta
misura, cui segue in conclusione con fuga hypotiposicon funzione di
transitus alla parte di discorso successiva. Questa difaiti Si presenta
come funzionale alla valorizzazione dgtolon stesso, ma connessione a

ci0 che segue, da intendersi interpretativamenteecascesa leggera e
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sfuggente, dinamicamente inferiore e libera dalp@mentrale marcato che

la precede.

Es.2. BWV 825 (batt. 3-4)

La sezione che segue, ovvararratio (batt. 5-8, vedasi es. 3), si
separa daléxordium armonicamente (modulando), e presenta nelle sue
prime due battute lo stesgattern ritmico tradizionale di sarabanda che
accentua il tempo centrale (qui differente nella specifica presentazione
ritmica, rispetto all'inizio), alterandosi nuovanmiemella seconda parte di
narrazione (come era stato paxbrdiun), dove la struttura si fa dapprima
piu tetica e melodica, e poi ripropone nell’ottawésura il patterniniziale,

guasi realizzando urraarratio-insinuatio(vedasi es. 4).

La prima parte dinarratio, apertasi con un accordo dissonante, si
presenta nel tempo centrale delle due misure canchrara dissonanza di
settima, rimarcata anche, come detto, ritmicaméséppur perdendo il
tricolon iniziale, semplificatosi aicolonin questo contesto) e dall’ellisgi
Bernhardt La prima dissonanza si presenta con catachresisnelle due
voci inferiori (che presentano per la terza volta medesima dissonanza di
seconda sulle stesse note, in triplice allittena)pcui si lega u@nticipatio
alla voce superiore dell’accordo del tempo centrilelo anticipato si fa
cosi sincope nel tempo centrale, risolvendo poiedimvertita” € proprio
nelle biscrome che seguono e “risolvono” (e chespmso tra l'altro
realizzare, come ne#ixordium piu rapide, prolungando I'accordo centrale)
che si colloca il mi bemolle che, per quanto napslesemente dissonante
con il mi bequadro dell'accordo stesso (in quaat@dce corrispondente vi
colloca una pausa), si percepisce come unapaaraiesia Questa ricchezza

retorica coincide dunque con una misura funzioadl@prire efficacemente
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la narrazione nel suo contenuto e allo stesso temgmpresentativa
dell’andamento ritmico e armonico della sarabamdgeinere. La struttura si
mantiene analoga anche nella battuta successiva rghresentandosi
simmetrica, conferma e rinforza il contenuto chenisicista-oratore va in
guesta sezione trasmettendo e che allo stesso t&mipgonnette, attraverso
la sinonimia del basso, akordium(cui si rifara esplicitamente non solo
nella schematicita bipartita dell'intera sezionea @nche in questo caso
nella simmetria delle due misure, che creano quéleapotremmo definire,
per analogianarratio-principium). La gradatio discendente di semicrome e
biscrome che chiude la sesta battuta (non in epiftome avveniva
nell’exordiun) prelude alla seconda parte darratio, in cui il ritmo
velocizza, si fa piu leggero e adatto a una figiorsz melodica ascendente:
guesta discesa gradiente che la anticipa preseatdubitatio iniziale tra le
sue prime due biscrome e quelle precedenti deldesaptrale che, non solo
rimarca e rallenta il tempo centrale, ma ne acer@sche la resa emotiva,

attraverso l'esitazione sospiranteslspencehe procura.

P

A
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Es.3. BWV 825 (batt. 5-6)

La seconda parte darratio si fa subito, come anticipato, melodica ed
equilibrata, di nuovo meno in linea con il carateitmico tipico della
sarabanda, riprendendo cosi la schematicita ritmidl’exordium-
insinuatiq di cui si ripropone l'accostamento di una misuedica ed
espressiva a una misura nuovamente marcata nelesym centrale. La
ripresa non si verifica solo a grandi linee nelianica ma anche nel
recupero della formula retorica protagonista tiielolon, che si ripropone
nella battuta 8 con la stessa collocazione che aavesll'exordium-
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insinuatiqg qui percepibile perod in maniera velata, indirettascondendosi
difatti all'interno di una figura piu fitta e ripi@a. Per queste analogie

evidenti si € associata a questa sezione lasgglatio-insinuatio

Nella misura 7, ripartita in tre tempi evidenti csieaffermano senza
farne prevalere uno centrale (in modo analogo antguaccadeva nella
battuta 3, che andava cosi discostandosi dallerenctcostanti con accento
al centro), vediamo a livello dirnatusche lafuga hypotiposishe riempie
la pulsazione centrale riprende il modello di caellella battuta 4
dell’exordium-insinuatiqdove gia infatti si allontanava dalla formula tigi
di sarabanda) e si colloca in un contesto teticodf piu di arsi), dove la
mano destra ascende leggera gradualmente nelsata, in modo uguale
tra i tempi, sino alla sospensione armonica tadel€ottava battuta, con la

dissonanza sulla dominante.

L’ottava misura, come si € detto per la battutaphrta a un accento
centrale marcato ritmicamente e, in questo casheaarmonicamente, dove
la dissonanza che si concentra solleva la misui@sn antiteticamente al
comportamento tetico di quella che la precede. idedate in questo
contesto e la formazione delcolon, cui abbiamo fatto cenno poco sopra: la
formula che finora si € sempre espressa espliciteangui si fa implicita,
individuabile all'interno di un’altra ritmica che presta palesemente a una
sua variazione formale, che distingue nellintetpzeone una prima
versione dal ritornello, una lettura “regolare” ulza sua “decodificazione”,
traduzione e al tempo stesso ornamentazidme narratio si fa cosi non
solo portavoce di un impianto strutturale e ritmig@ sviluppato, ma
ricopre anche il ruolo di ricordare alla mente ‘dsttoltatore la cellula-
chiave della danza, senza pero annoiarlo con ysizione uniforme e
omogenea, e per questo servendosi della praticadrmiper eccellenza di
varietas L'interpretazione cosi intesa della misura 8 gvrébbe dunque

pensare globalmente in funzione della voce superione non compare

16 per rendere esplicita questa cellula si convidre & possibile realizzare la prima nota
come voce superiore autonoma, che si esprime carcuma puntata, cosi da mantenerne
la durata anche quando a suonarsi sono le altitrgjuente che la dividono dal successivo
Sol che, se si eseguono come semibiscrome, si faliadore richiamo simmetrico del
principio della misura 7. Possiamo infatti dire giveprio il primo tempo della misura 7
tentava gia di ricordare, in maniera alterata daoa, la cellula modello cui facciamo
riferimento, per poi svilupparsi in maniera semipnplicita ma piu efficace nella misura 8.
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scritta come voce autonoma nel suo primo battit appare come tale solo
a partire dal tempo centrale: su questo battitdrl#tura si fa sinonimica del
tempo centrale della prima misura, con le sue biserdiscendenti, cosi che
I'allusione non & cosi mascherata come potrebbarappa uno sguardo
approssimativo, ma € invece ricca di significatmetenuti uniti tra loro con

grande equilibrio. Sta dunque all'interprete, anichguesto caso, coglierla e
renderla nel modo piu completo ed espressivo pitessila celebrazione

dellasarabande® anche citazione, formularitd e mutazione.
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Es.4. BWV 825 (batt. 7-8)

L'ultima sezione della prima parte (vedasi es. 5pa& noi stata
identificata comepropositio (batt. 9-12), sezione che vuole riassumere il
contenuto principale del discorso e farsene cicdidiazione. Il “parlare”
qui si esprime di nuovo in modo piu narrativo eidty “allentato” nella
descrizione dal prolungamento di risoluzione armaniche descrive.
Focalizzata sulla malinconia e sull’espressivitd wena (piu che sulla
caratteristica ritmica di danza), questa partsadabandeperde nelle prime
due misure il tipico tempo forte centrale, espridsi invece attraverso |l
patterntetico che scandisce uguali i tre tempi, per realie poi nelle due
ultime misure una emiolia, che contribuisce adrdiaare definitivamente
la sezione da un precostituito schema ritmico ziadale. Lapropositio
dunque, enunciazione e “culmine riassuntivo” deldaza, non si presenta
nei canoni ritmici caratteristici della stessa, me#l’espressivita del discorso
globale di cui forma parte, pur in grado ancora uolia di unire al suo
interno gli elementi che la caratterizzavano elavano da subito come tale
(come I'emiolia o iltricolon, cellula chiave dell'intera danza), arricchiti
semanticamente. Lropositiosi puo dire che € dunque sintesi della varieta
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espressiva di questa danza stessa e delle tecolvheda sempre la

caratterizzano, qui usate con un’ampia libertaessiva.

Osservando le prime due misure, notiamo che quesime le
precedenti sezioni, si presentano tra loro simwetetrie bilanciate, in una
prima battuta che ascende, con formulazioni riteiabsociate a dissonanza
(poi riprese di nuovo nella quartultima e terzu#ilmattuta della danza), cui
risponde una seconda misura discendente, formdtagde hyposiposim
successione sinonimica: la simmetria disegna cosirdisure antitetiche,
che si rispondono nel loro contrasto di ascesa@da accostate, e annuncia
la conclusione della prima parte attraverso laesintel carattere misto della
danza intera. Questegae paiono riprendere, ribaltandolo, I'elemento che
nella quarta battuta faceva ttansitustra sezioni, che si fa qui melodia
protagonista: viene dunque risemantizzato un elemartilizzato in
precedenza, facendogli acquistare un significatteradenante a livello
espressivo. Questa intera parte melodica, se sieviendere come
connessa esplicitamente alla melodia dedaatio e alla formularita della
danza intera, si presta a weriatio, nel suo ritornello ad esempio, che sul
primo e secondo tempo, in modo analogo a come @@wiella precedente
misura 8, permette di rendere udibildritolon (nella sua voce superiore,
che andrebbe cosi a distinguersi da una mediamayisivamente appare
invece coincidente e assorbita), anch’esso “maatdiem un contesto di
“ripieno melodico” e sempre nella collocazione &im misura. Questo e
difatti I'elemento chiave che accompagna il proceddinamico dell'intera
danza e che anche qui risulta significativo, ssiloealizza come tale, per
rappresentarla al completo nella sua sommaria giojpoe. Il tricolon
riprodotto come “ornamentazione”, come scelta priativa che interviene
sul testo originario, si ripete poi invece piu chiaente e cowariatio al
termine della penultima battuta (a cavallo tra p&ma e ultima misura,
misura 11 e 12, arricchito inoltre dal trillo chepsto al principio,

contribuisce a enfatizzare ulteriormente I'elemgnto

Il tempo centrale della battuta 11 contribuisc@ralungamento della
risoluzione armonica e rallenta ritmicamente e mhielamente la discesa che

conduce alla fine della sezione, con tensione pesasone percepibili nella
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consonantia impropriache si presta a una rapida ornamentazione spétta
intero con la sua risoluzione ed & associata amchm saltus di sesta

ascendente tra le ultime due note, che si percepigiclamente e potrebbe
intendersi comealuriusculus Il ritmo della penultima e dell'ultima misura
(che e insinonimiatra I'altro con la battuta finale della danzapsabd notare

che viene alterato dal suo andamento tipico: I'eletm della nota puntata
che caratterizza secondo e terzo tempo si pudigarticanche sul primo in
una sua interpretazione, per coerenza con il cmntescontribuire al

rallentamento della misura, che ancora si muovacdento emiolico, tipico

della sarabanda, che qui si colloca e provoca itndaca che perde la
fluidita delle misure precedenti, e fa piuttostberstare e fermare, si unisce
e rafforza anche l'ultima citazione, nella partelal cellula-chiave della
danza intera che, spostata dalla sua collocazioneafvista, permette in un
certo senso di arricchirla di significato e di atee cosi il massimo risultato
della tradizione della danza, seppure in un discafse, rappresentativo,

supera nettamente la stessa.
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Es.5. BWV 825 (batt. 9-12)

Alla luce di quanto finora visto in questa primartpadi danza, in
particolare rispetto alla cellula-chiave del dismche e itricolon e alla sua
funzione tematica e ritmica che assolve nel coote#eniamo opportuno

rivedere terminologicamente la nostra analisi.
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Il nostroexordiuminfatti non solo si presenta come tale, introdogio
alla danza, al discorso stesso, ma rivela anchieeataa intera nella sua
essenzialitd e concentrazione, rappresentataridalon medesimo, che si
ascolta nitidamente da subito in un’apertura ched sbfa quasin medias
res per questo si pensa sia forse piu opportunouesip caso specifico,
parlare diexordium-narratio Difatti I'exordiume molto piu di un solo
exordium e la narratio, oltre che riprendere strutturalmente e
contenutisticamente dxordium stesso, non basta a se sola, ma €& da
considerarsi come prolungamento ed estensionealsua “anticipazione”
esordiente. Allo stesso modo la struttura bipadé@danarratio, specie nella
sua seconda parte, potrebbe prestarsi a una desmione ulteriore, come
narratio-insinuatiq vista I'analogia strutturale e contenutistica ghesenta
con linsinuatio dell’exordium sebbene questa terminologia sia per noi
secondaria rispetto a quella necessaria che desiterprecisare per

I’ exordium

La sezione B della danza invece presenta, rispstto struttura e
all'ordine tradizionale del discorso retorico, aleuparticolarita, in quanto
da subito se ne rileva un approccio chiaramentensitmco che pero altera
un'aspettata successione di parti del discorso, mui libera, seppure
nell'ordine scandito del tutto.

L’ argumentatiobatt. 13-20) che struttura questa seconda piaajgrs
alla dominante della tonalita d'impianto e presemta ripetuta conferma
delle idee tematiche esposte nella parte A, cappongono talvolta le loro

confutazioni.

Essendo, come anticipatogXordiumnarratio della prima parte la
chiave tematica della danza stessa, qui non schadgimarcare il fatto che
la si veda ripresa non solo nella sua cellula digatrice ma anche nella
sua struttura intera. Per questo si € deciso dinthie questa parte di
argumentatio‘ri-exordiumnarratio” (batt. 13-16, vedasi es. 6), in quanto si
presenta come riproposizione variata del sempégerdium stesso. |l
tricolon si ostenta chiaro e cristallino nelle medesimezims all'interno
delle misure, ribadendo nuovamente il carattermicth di sarabanda,

contrapposto alla sua “confutazione” (per quangoiarda la battuta 15): il
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salto che separa il primwicolon dal secondo €, come nella sezione A, un
salto di quarta (qui ascendente, li invece eraedidente). Lavariatio vera e
propria dunque non intacca la struttura ritmic&madtica portante, bensi il
terzo tempo che la incornicia, giocando dialettieate con un percorso
melodico antitetico a quello dadixordiumeffettivo. Si sviluppa in entrambe
le misure ungradatio(che parte in realta da una cellula del tema st¢ss0
variata), che dal punto di vista interpretativo gpartuno rendere libera,
leggera, con un ritmo che diventa “sfalsato”, ‘iimcorsa”, tale da dilatare il
battito centrale, e rendere questa costruzione i qua®rnamentazione
scritta esplicitamente e piacevole da variare gamente, ogni volta che la
si suona. Questa note discendenti si possono zagetizlifferentemente tra
una prima e una seconda interpretazione, speciputdb di vista ritmico:
infatti le biscrome e le semibiscrome si prestanma mutazione esplicita,
potendosi realizzare liberamente anche come terdiseendenti, che
riprendono il raggruppamento ritmico delle biscrooed tempo centrale,
staccandolo dall'unita di cui forma parte, cosiréiaderlo terzina autonoma
che muta lo schema che ci attenderemmo, arricchendal estrania
I'ascoltatore. Il terzo tempo si fa percio prolungato di una discesa che
prende avvio sul suo tempo centrale, con cui suttuno, senza spezzarsi
tra un tempo e l'altro. Con la battuta 15 che, setrroamente all'inizio di
sonata, presenta nel suo impianto un’alterazion¥adeento ritmico
centrale di sarabanda (facendosi tetico), notiaomoecla figurazione stessa,
ritmica e melodica, sia citazione depeopositio e dellexordiumstesso: il
primo tempo cita infatti la formula ritmico-melodicentrale della misura
numero 9 dellgropositia seguita nei due tempi successivi dalla formula
centrale della seconda battuta, riproposta in mgukrculare (realizzando
inoltre sul secondo tempo una sincope tra la vaderiore e quella
superiore). La citazione si fa poi vera e propriafara nella battuta 16, con
la reiterazione, in corrispondenza dei primi dueagdg della battuta iniziale
del brano, seguita da una paronomasia (dove ié $piello un’ottava sopra)
in fuga hypotiposisQuesta citazione tale e quale che apre la mesghaude
la sezione (che in un certo senso si fa prova ddiega delle citazioni dei
tricola precedenti) € come se ci riportasse in una steutinulare, dove in

ringkomopisition gli exordia si legano e si fanno dichiarazione
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contenutistica della danza tutta e suo riassurnimsaftficiente e totalizzante,

cosi che I'anafora diventa un’effettiva epanadiplos

Es.6. BWV 825 (batt. 13-16)

La parte successiva dargumentatio € stata identificata come
confutatio(batt. 17-20, vedasi e. 7): ancora una volta rigeedla successione
ritmica bipartita (come &xordiume lanarratio) di quattro misure di cui le
prime due (sinonimiche) e l'ultima presentano hp® centrale rimarcato, a
cornice della terza battuta che si allontana dadlansione tradizionale,
facendosi teticA’ A livello di scansione globale, ipattern ritmico si
ripresenta come quello delfarratio, ma fedelmente e in modo invariato
nel dettaglio si ripropone solo nel basso. Le battli7 e 18 inoltre si
presentano melodicamente in chiara sinonimia nenipdue tempi di
ciascuna, con una formula nuova al contesto, chersi nella prima battuta
con una dissonanza, rimarcata ulteriormente didisel di Bernhard e
rafforzata dall’accordo largo dissonante che ocadupampo centrale e lo
accentua. A livello formulare non e dunque laispondentenarratio che
viene ripresa, bensi il suo aspetto “macroritmido”linea con la danza
intera: a citarsi esplicitamente €, nell’ultimo f@mninvece, la cellula
centrale della prima misura dixordium La confutatio difatti fa della

“centralitd” principiante, accentuata e rivelatrabella sarabanda intera, una

7 Questa struttura cosi organizzata al suo intemie semanticamente facciamo
corrispondere allaarratio della parte A, si ritiene conferma, con la suar@ubattuta che
presenta I'esplicitaricolon, della nostra lettura della battuta 8, dove plice Sol ribattuto
si mascherava implicitamente ma era da noi dictdarame tale esplicitamente.
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figura indebolita, traslata fisicamente e semanimate a un contesto
diverso, che la confuta e svuota della rilevanzaratopriva, riducendola a
un nuovo ruolo secondario. La diciannovesima miscoa un’espressione
in triplice sinonimia tetica, premette (come ci @$@remmo) a una ultima
misura confutativa con tempo centrale solido, dfcato e evidenziato
dalla citazione detricolon caratteristico iniziale, qui addirittura in anador
con guello che apre la sezione B. Di nuovo quiadormula caratteristica si
conferma, creando una misura dtonfirmatio nella confutatiq

un’affermazione nella negazione, che riesce a alare I'ascoltatore al
contesto di danza chiaro e caratteristico, dopo dimagazione spaziosa
(collegandosi poi anche nuovamente con twnsitus di biscrome e
semicrome alla sezione successiva). Osiamo direqciesta ripetizione
formulare anaforica realizzi un’ulteriore struttuaaulare nella sezione, in
guesto caso interna e circoscritta alla stessa, cosé isola e delimita
I'argumentatiointera, come parte del discorso che nella sualitblie

struttura si apre e chiude con le stesse parotegticstessi intenti espliciti
che si confermano e rafforzano dopo i confrontiitamti avvenuti. Il

discorso cosi si amplia e chiarifica, ricongiungasidn uno stesso luogo
retorico che assume un significato allargato ealleestesso tempo ricopre
un ruolo formulare, “movibile” in contesti differen a seconda delle

funzioni metriche e semantiche, ma che si manti@meudibile e chiaro

Es.7. BWV 825 (batt. 17-20)
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Ultima parte della danza e feeroratio (batt. 21-28, vedasi es. 8) che,
piu lunga di quanto si sia abitualmente soliti indiiare, riporta la danza
nella tonalita d'impianto, quasi distaccandosi ctaitesto precedente. Dopo
una struttura ritmica che, come si € visto, in tmeszione B della danza si
e finora ripetuta in maniera simmetrica alla pdt@otiamo in queste prime
battute (che fanno della parte B la sezione pigdudella danza e di questa
la parte piu ampia finora incontrata) yrattern ritmico che e tetico,
nuovamente tripartito, nelle misure 21, 22 e 2guge da una misura 24
che riporta invece l'accento al centro. Proprioqieesta misura la mano
sinistra, che gia nella misura 23 si “slegava’ @atlano destra (e infatti nel
ritornello sarebbe interessante realizzare una atanaealizzazione
sincronizzata delle due mani sull’ultima semicrodiaogni tempo, per
enfatizzare ulteriormente i ritardi e anticiparesipostamento ritmico che
segue), avvia una serie di spostamenti di accentcarattere emiolico.
Difatti alla mano sinistra ipatternritmico deltricolon (anche se con note
differenti qui), anticipato in un certo senso dadichema ritmico puntato
della battuta 23, senza un effettivo sviluppo, reispnta qui a cavallo tra il
terzo tempo e il primo della battuta successivasesie in una sua variante,
ampliata, nel tempo centrale nella misura 26. Laamdnto ritmico della
mano sinistra si puo notare che si slega interagnenjuesta parte da quello
della mano destra, creando quasi un’ “emiolia”riméetra le due voci, che si
inseguono e separano: la formula essenziale chaiqipete, evidenziata
dagli abbellimenti sulla prima nota, pone il texma del tricolon (quello
accentuato) sul primo battito della misura e nansui quello centrale, sino
alla misura 26, spostando dunquepdlttern ritmico iniziale nello scorrere
delle misure. Solo nella ventiseiesima misuramdoiin un certo senso, quel
sentimento ritmico centrale di cui si caratterizzal principio (per quanto
ormai completamente variato e allargato). La riamiella mano destra in
queste misure invece € molto piu regolare, trifmaré solo tra l'ultimo
tempo della penultima battuta e il primo dell’uldnsi presentera un
equivalente spostamento di accento, pur non scesgfgicitamente dalla
formula ritmica, ma preferibile da realizzarsi comaée, con I'esecuzione
udibile deltricolon, nuovamente velato, come avveniva in altri spatiad

danza.
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La peroratio, nel suo insieme, prende avvio con due misuretégega
incastonate in questa ultima ricca parte di daneala loro preziosita
emotiva: il lungo trillo della mano destra, quaaiientando e fermando |l
movimento della danza, accompagna l'oratore nelka garte finale con
commozione, generando nell’ascoltatore motus animi Il trillo “quasi
solo”, costruito con appoggiatura iniziale, crefattii un’udibile dissonanza
col basso che, rimarcata dalla piu volte utilizzaltessi di Bernhard, avvia
un chiaro momento di tensione emotiva estraniacte, ascende in una
climax emotiva, che conduce a un puntodgiixov della danza, dove il
“parbarismo” si fa familiare, e I'estraniamento é&qo emozionale. E
proprio in questa sezione che infatti si interronaip@uovo la tradizionale
ritmica di sarabanda che si esprime invece priialedp il comportamento
emotivo, creando cosi un legame forte syimpatheiatra “oratore” e
ascoltatore. L’'ornamento nella sua durata e ingradltre di realizzare una
sorta diprolongatio che, per essere percepibile nella sua complessita
ricchezza, € opportuno da una parte che vengansibgtela una mano
sinistra che ne scandisca il ritmo tetico e ddhgakhe il trillo stesso alla
mano destra venga realizzato accelerando e quessiesrdo dinamicamente,

andando cosi a rinforzare e incrementaitaax

Le battute che seguono, nelle quali si confermaor@nd’intento
esplicito di Bach dimo\ere il suo spettatore, si fanno, sempre all’interno
della peroratio (che in maniera assoluta si esprime realmente kel
misure sopra detteonfirmatio di cellule della prima parte di danza. Si
recuperano cosi anche in questa conclusione elemignici e melodici
della sarabanda intera che, realizzando ritardiegdolie, concentrano
'essenza della danza e la tensione emotiva: nbH#tuta 23, alla
realizzazione delle&onsonantiae improprie€he si creano, contribuisce la
catabasi del basso, che riprende quella dellataa@tesordiale, spostandone
qui l'accento, mentre la mano destra riprende lanéda utilizzata alla
battuta 19 nellaconfutatiQ qui in tonalitd dimpianto. In entrambi i
“prestiti”, le due misure tetiche e prive del ritroaratteristico di sarabanda,
contribuiscono a confermare questo senso narraleita danza. Nella
battuta 24 invece si riprende in parte la battdtaldllapropositig nella sua

dissonanza di quarta, qui speculare (e provocataritdedo), e nello
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spostamento di accento sull’ultimo tempo, che pecavemiolia, con il
tricolon al basso, nuovamente realizzato con il primo efegmernamentato
(ben chiaro). Come anticipato, da questa misurduke mani parlano con
ritmiche differenti, che si uniscono anche a ctaztematiche, che appunto
lo confermano: nelle battute 25 e 26 nella mandraes ripete in sinonimia
una cellula del tema esposto alla battuta 9 dptigpositiq utile alla
definitiva convinzione dell’ascoltatore, supportatalle dissonanze che si
creano in coincidenza deilli alla mano sinistra (per I'appoggiatura iniziale
0 per la nota reale stessa) o del ritardo o gelahesiache si crea tra le
due voci (come nella battuta 26). Se la mano deséléa misura 25
mantiene un accento sull'ultimo tempo, la manossiai lo trattiene sul
primo e allo stesso modo nella battuta succesknamio nella destra pesa
maggiormente sull’'ultimo tempo, mentre la manostmai lo slitta su quello
centrale. Dal punto di vista formulare questa gpreabbondante della
propositio fa di questa parte dberoratio una confirmatio della stessa,
ricollegandosi in maniera simmetrica alla fine defirima parte. Queste
ultime misure, cariche di dissonafhZeinnalzano sino a fine brano la
tensione emotiva (a mantenimento delimax che si era aperta alla misura
21), sfociando poi nell’asceticauga hypotiposisdel primo battito della

penultima battuta, che anticipa 'ultima citaziarte chiude la danza.

Infine la linea melodica superiore nell'ultimo temgella battuta 27,
unito al primo dell’'ultima misura (quasi rifacendas modello della battuta
12), cita per un’ultima volta alla mano destra ¢& it alla mano sinistra,
come avvenuto nelle misure precedenti), maschexaigamente all’interno
di un’altra figurazione (in questo caso una quaijtinn tricolon variato
(collocato alla tonica), privo dell'originaria chatripartizione ritmica, qui
riempita (come avveniva in precedenza anche ne#aatio e nella
propositig, ma comunque ben riconoscibile e per questo pbdée da
eseguirsi come tale. Anche questa collocazioneade#llula ritmica

permette di alterare emiolicamente un’ultima védtacansione dell’accento

'8 e dissonanze delle battute 23, 26 e 27, secolmmiastudiosi, paiono documentarsi
come il frutto di un’interpretazionex tempore che sarebbe stata eseguita da Principe
Leopold (musicista che suonava la viola da gamlte Kdsulta da un documento il
dedicatario dell'intera Partita e di un testo poemtannesso) e dal suo Cappellmeiser
(violinista e violista).
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della melodia, che infatti si sposta sul primo tendell’ultima misura, come
avvenuto nel finale della parte A e come avvenutcha nelle precedenti
misure per la mano sinistra. Dopo quegaiatio retorica che arricchisce,
recupera, ma non ripete in maniera invariata, lazdasi richiude
sinonimicamente con le stesse parole della chiefla grima parte, nella
loro tonica, come conferma nella conferma, equdiliitrovato e portante
che riesce a menzionare, con il pretesto dell’@seasotiva,quasi catartica
(in una lettura aristotelica), gli elementi protagi della danza (non con
una banale ripetizione, ma con una loro apparizidisereta, mutata e

nuova) e la varieta globale che ha caratterizZaieta danza.
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Es.8. BWV 825 (batt. 21-28)

59



2.2.2. Sarabande dalla Partita n. 2 (BWV 826)

Da uno sguardo retorico generale e ampio possidreoce questa
saraband®, bipartita, come tutte le danze, si presentaoinfronto con la
sarabanda della partita I, con una seconda pahtmglhezza doppia rispetto
alla prima parte A, che rende cosi asimmetricailargbata la struttura, a
differenza dell’impianto simmetrico ed equilibratbe caratterizzava I'altra

danza.

Dapprima guardando alla parte A della danza, coistitli appena otto
battute, possiamo dividerne la struttura in trecqlie sezioni autonome,
seppur molto connesse tra loexordium-narratio(batt. 1-3, narratio (batt.
3-4), propositio(batt. 5-8).

L’avvio del brano si propone subito, nel suo interti captatio
benevolentiaemalinconico e piangente, in grado di immergessdbltatore
immediatamente nell'umore patetico e malinconictbadéanza: emergono
le cellule ritmico-tematiche principali che poco pde gia nella terza
sezione, saranno riprese, come a fissarle e dbianfteriormente
allascoltatore, facendo cosi defkordium un momento rivelatore della
danza stessa. In queste due battute iniziali immhod gia un senso di
narrazione, che infatti identifichiamo parlandcedordiumnarratio (vedasi
es. 1), in quanto nuovamente (in modo analogosaiabanda della partita
BWV 825) il principio della sarabanda, in un cattecosi ristretto come
quello di danza, racchiude piu del senso esorditdsso, includendo gia

parte della narrazione, che si esprime nelle dseimiseguenti.

¥ Questasarabanden particolare, analogamente alle altre danze @stguintera Partita, &
stata studiata per le sue evidenti analogie arrhenimn una sarabanda di Kuhnau, di cui
sono in particolare le relazioni tra gli intervaliglla melodia iniziale della mano destra a
riprendersi, a partire dai primi due tempi dellama battuta, corrispondenti alla prima
battuta (con valori pit brevi) e al primo tempo ldeseconda in Kuhnau. A essere
paragonata &€ anche la progressione, che si vedentffa in maniera analoga, con
l'aggiunta di un approccio quasi improvvisativo Btach, che sfocia poi in un passaggio
atipico nel primo tempo della terza battuta, ch8aneostra analisi retorica sara infatti
oggetto di interesse.
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In tonalita di Do minore, tono per eccellenza disté¢ e del lamento (a
dire di Rameau), quest’incipit breve, di appena chsure, pare servirsi
ritmicamente del primo degpatternsidentificati da Little and Jenne (per
quanto non fortemente marcato e di carattere noimorioso e aulico,
come tipico della danza, bensi melodico e moltoessivo, senza dunque
un accento di danza fortemente marcato), in quaalia prima misura la
voce mediana pare scandire un’appoggiatura tranige il secondo tempo
che ha nel battito centrale il suo accento, il ggso maggiore e prolungato
(e con la voce superiore che si prolunga sinorabteempo, cosi da ridurlo
e privarlo completamente di accento), che contsiimiia formare nella
prima misura il piede giambico di sarabanda. Ndl&tuta successiva
'accento pero si percepisce invece sul primo tenfper quanto la
figurazione ritmica sia la stessa) e pare confdonérfatto che la voce
mediana che rimane sospesa sul Sol “evolve” sola terza battuta con
'anabasi che la riguardera. A confermare ques€atazione ritmica, € la
struttura armonica che nella prima misura pone egor@o di settima nel
tempo centrale, procurando un aumento di tensiamigipata invece gia al
primo tempo nella battuta successiva. Lo schemaicitenderemmo dopo,
a continuazione di questo prinpattern proposto, muta invece in un altro,
rompendo cosi un senso di continuita ritmica sirate. Dal punto di vista
armonico, le dissonanze in queste misure spazianeaita anche negli altri
tempi, al di la dello schema ritmico di cui si catngono (una dissonanza
di seconda ad esempio nel primo tempo si percepbk@@a, cosi come
I'equivalente sull’'ultimo tempo della seconda b&tju Queste accentuano
I'elemento patetico di questa danza: per esempiceaesplicito nel tempo
centrale della prima misura dove, a una quartagoegp, segue un intervallo
di tritono tra voce superiore e inferiore (cenperiectiodel Mi che innalza
la tensione, sospende, stupisce e cui rispondex meikura successiva
simmetricamente laubsumptialel Do, che compie la stessa funzione senza
annoiare o lasciarsi aspettare), che si prolunga al terzo tempo della
misura, cosi che la dissonanza occupa un tempoiaragga voce centrale,
che nella stessa misura crea, con la voce supgriggeémo intervallo di
quarta, apre il discorso creando al suo internointervallo di seconda

discendente, che annuncia il tono lamentoso dellazat |'andamento
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contrasta cosi con la sesta ascendente che larealigza invece nella
seconda battuta, consaltus duriusculusNel primo caso, sostenuto da una
mano sinistra che realizza un’ottava (da realizzarsferibilmente legata,
quasi a considerarsi un’intera preparazione diodiasza, ad addolcire e
rimarcare il carattere triste e drammatico), € caméoratore si calasse da
subito in un discorso sospirato, lamentato, ch@ste, si chiarisce e ferma
nella seconda battuta, dove di nuovo é la dominahte si fa punto di
partenza della misura e prelude, come detto, albasi della terza misura.
Nella seconda misura in particolare le voci mediaferiore compiono
insieme inoltre unsaltus duriusculusdi sesta maggiore ascendente, In

parallelismo tra il primo e il secondo tempo.

A livello ritmico e narrativo € opportuno evidenaa
interpretativamente la voce centrale che animatguasure, parla e spiega,
pronunciandola in maniera comprensibile e defirtasecondo noi infatti
opportuno rimarcare il Fa del tempo centrale naliama misura, e il Sol del
primo tempo nella seconda, attraverso una piccdlaotazione naturale
prima della nota e usopralegatotra la stessa e le note successive, il piu
possibile efficace, per farne prolungare la soaofitall’altra parte le crome
della mano destra che sinonimicamente nell’'ultiemmpo delle due misure
si ripetono, preparando la nota di arrivo dellaurassuccessiva, possono
essere rese con leggerezza, mentre la mano sicligraostiene il tutto, nel
suo impianto conferma un avvio poco cerimonioso pitacantabile, che
non vuole “scandire” nettamente ma “accompagnayeasi “cullare”. Nel
basso questo si realizza con un’espressione daerigietizione sinonimica
nel tempo centrale e nell’'ultimo, per mantenernsdkdita pur nella forza
espressiva. Difatti gli intervalli larghi sui temgispari, connessi tra loro da
semicrome per grado congiunto, creano una figunazimteressante dal
punto di vista interpretativo: le ottave e le sestee dividono in un certo
senso la parola a meta, rallentandola, lasciaemdgre un discorso che non
vuole essere sostenuto, aulico, ma efficace nelladslcezza, che é tale da
evitare salti spezzati e isolati, ma desidera mlec® in modo armonico,
congiungendo per grado le distanze maggiori, che sono forti ma
apportano respiro e consonanza, cosi da accomgadnsuo movimento

senza durezze ma con delicatezza. Perci0 sarargsli qutratti costanti
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caratteristici di tutta la danza, riassunti in dadsizio rivelatore: intervalli
consonanti principalmente di ottava e di sesta meia loro “pienezza” e
connessi da una notevole presenza di grado cowgicilt accompagna
I'ascoltatore per mano, impedendo ogni durezza.qlmesti la figurazione
che spicca costante e risonante € la serie didre per grado congiunto
ascendente o discendente che quasi sempre siaaji@si “in levare” nel
suo tempo, agganciata al battere, tranne rari (casne sara la battuta 4,
dove questa si colloca sul primo tempo), e che doantrova nel finale del
terzo tempo si percepisce quasi come un’anacrusitt@almente infatti le
due misure, a differenza della sarabanda dellat®#&rinon presentano una
effettiva sinonimia fedele e simmetrica, ma cio ostante presentano le
figure tra loro connesse “quasi sinonimicamente”una linea che € unica,

nella sua moltepliceariatio.

4. Sarabande
0 4 T L= Bl

Es.1. BWV 826 (batt. 1-2)

La parte dinarratio (batt. 3-4, vedasi es. 2), anch’essa sintetica e
concisa, riproduce autonomamente un ghatterntradizionale di danza (il
qguarto tra quelli di Little and Jenne), che intempe cosi il precedente,
molto piu discorsivo, specie nella sua prima misuoapotremmo dire
costituito di un tribraco (nella prima misura, dasiesusseguono tre brevi di
uguale durata) e da un giambo. Questa strutturapcbeede in modo
narrativo per grado congiunto nella voce centrgle,in anabasi, si € gia in
un certo senso individuata nella terza battutaadedrabanda BWV 825 (che
formava parte dekxordiun), dove il cammino melodico si realizzava
invece in catabasi: il basso che la sostiene nopiuté costituito di

semiminime, bensi di crome in salti di ottava cipgendono il basso del
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primo tempo della battuta 1. Questa tecnica riedoeque ancora
nellintento di “cullare” e, in un contesto gia nativo, aumentare la
dolcezza, togliendo in parte la solennita piu fdenmaper questo
nell'interpretazione che ne daremmo si reputa dppor realizzare questi
salti di ottava uniti da legatura (come si & dgitoper il primo tempo della
prima misura), cosi da rendere piu avvolgente stesgno del basso e allo
stesso tempo lasciarlo respirare in maniera perdiltra un gradino e I'altro
dell'ascesa. Questa appoggia i suoi primi due ‘ipadla mano destra su
un La e un Si bequadro, che vanno a contraddireeceglenti La e Si
bemolli, realizzando cosi ymassus duriusculugshe e preferibile rimarcare
con un’articolazione prima del primo bequadro: uesto modo si permette
di far sentire all'ascoltatore il cambio di partediscorso, che isola percio
guesta seconda sezione sia @albrdiumche dalla successiva battuta di
narratio. L'anabasi della voce centrale giunge perdo sin@raho tempo
della quarta battuta, per mutare qui in una nuolattgra ritmica e
formulare, mentre la voce superiore, che a esdagsi altro non fa che
riprendere la formula del primo tempo della secomisura, da cui in realta
inizia 'ascesa stessa, per quanto sospesa eattgemegli altri due tempi
della misura. Quest’ascesa graduale si mantienaleignei primi due tempi
in gradatio per poi mutare irvariatio sulla seconda parte del terzo tempo,
rompendo cosi lo schema aspettato. Con la battetaessiva poi la metrica
cambia, spostando I'accento su secondo e terzootel®ipa misura, dove il
ritmo rallenta (creando un metro giambico appunpo)na con il trillo sul
Si e poi completamente con il Sol, chiudendo caselzione alla dominante.
La mano sinistra nel suo primo battito di questartfu misura realizza
simultaneamente un disegno sinonimico, in k@anonia geminacui segue
negli altri due tempi un cammino per grado conguite accompagna con
leggerezza il percorso narrativo, facendolo muoweme grazia nella sua

stasi.

64



D) - 4
fars
{ 7./ e — - “w
A\\5v / — —
Y —
V__._\a':—ﬂ_x

: — ——]
r —— ) : I — ——
5 . — eo a2
— S I
— 7 SR A Eiss

Es.2. BWV 826 (batt. 3-4)

La parte di propositio che segue (batt. 5-8, vedasi es. 3),
rappresentativa della danza stessa a livello séooannizia da subito,
separandosi nettamente dalla battuta precedentengezo di un salto di
sesta minore ascendente che forma nuovamentsalins duriusculus
preferibilmente da marcare interpretativamente waa cesura. Nelle prime
due battute della sezione phattern ritmico utilizzato ripete quello della
prima misura delBxordiumnarratio (si ripropone cosi il piede giambico),
in quanto questa sezione si fa esplicita affermreziel discorso e per farlo
mantiene ed espande la cellula iniziale della pnnisura gia |i rivelatrice,
che qui si colloca in un contesto modulante e &fgtma. Interessante
notare come a un’inalterata ripresa ritmica coomsfa invece nel disegno
melodico della mano destra delle prime due misurgilbaltamento delle
forme laterali (in sinonimia con la ben riuscitaeimzione di fissare |l
concetto, che gia aveva aperto il discorso, e rautdi colore pur
ribadendola), cosi che consequenzialmente ancH&ueazione centrale
muta, perdendo il salto di settima che caratteviazal principio,
realizzandosi qui invece per grado congiunto, neeiitbasso si ripete con
piccola variatio. In questo modo notiamo che, attraverso questo
stratagemma ritmico, patterndi entrambe le misure presenta un accento
piu forte centrale, unito a una forte espressiordodica di entrambe le
voci, che procedono per grado congiunto, creandta meano destra,
discendente, un chiaro carattere patetico, soffeyeme va accentuandosi
ancora in una realizzazione interpretativa sopralegato La prima nota di
guesto tempo in entrambe le misure discende, quase se i due tempi si
legassero in una sola grande appoggiatura cheeubé&cento centrale e lo

fa ben sentire. Le due misure sul primo tempo diaeg una catabasi che
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termina poi sulla battuta 7, dove si mantiene $alsemicroma (perché le
altre semicrome superiori che seguono ribaltano fitarazione da

ascendente in discendente) e il salto intero divattiel basso.

Le due ultime battute giropositioinfine presentano la tipica emiolia
che, con un procedimento che ricorda le misureZl.ilellasarabandedella
partita BWV 825 (anche per l'utilizzo della cromainpata sull’'ultimo
tempo), sposta I'accento sull’ultimo battito dedkettima battuta e sul primo
dell'ottava (La figura emiolica, precisiamo, € et tra i modelli ritmici
di Little and Jenne, come parte del quiptitern proposto). La figurazione
centrale dell’ottava battuta inoltre, analogameateprimo tempo della
battuta 4, si costituisce di due quartine nelle doei simultaneamente
sinonimiche, che anticipano un accento e sono hizgaharmonia gemina
Queste realizzano in apertura un salto di settist@radente che forma un
saltus duriusculusben percepibile e doppio, in quanto a farlo e
contemporaneamente sia la mano destra che la miaistras Rispetto al
salto di sesta che si € visto finora, qui lI'intdl’y@umenta ulteriormente con
una funzione patetica chiara: come spiega Jacod€80: 69), la settima
diminuita assume con la sua ascesa una chiaraofunzili lamento e
infelicita, che si rafforzano realizzandosi doppénte alle due mani. La
croma puntata del terzo tempo inoltre, che si labgrimo dell’'ultima
battuta narrativa attraverso I'epizeusi dell’aceor(tui abbiamo fatto
riferimento sopra) € in questo contesto particotarta udibile e puo
considerarsi punto di straniamento, in quanto iedap e in grado di
aggiungere significato al contenuto narrativo eieime di estraniare
I'ascoltatore, ricordandogli indirettamente la fadarchiave della sarabanda

precedente, cosi da ricalarlo in quel contestaupenomento.

A concludere questa sezione infine € una misurasténvolta, secondo la
varietas classica, ripete nuovamente la cellula gia rigetnélle battute
precedenti, anche qui nel primo tempo della batpgao collocata al basso
e non piu alla voce superiore: questa assume tasiolio di sostegno
armonico, arricchendo e mutando semanticamenteskaggio del discorso,

che chiude la sua “proposizione”, quasi in moddamneu
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Es.3. BWV 826 (batt. 5-8)

La seconda parte della danza si apre comrgomentatioche
presenta nel nostro ordineonfirmatio (batt. 9-12),confutatio (13-16),

confirmatio(17-20), seguita poi da una fingderoratio (21-24).

La confirmatio (vedasi es. 4), nella tonalita di Mi bemolle
maggiore, a continuazione della modulazione chevaweguardato la
propositiq riprende, separandolo in pezzi e mutandolo, lesa iniziale:
nelle prime due misure la mano destra sposta atipio della misura la
figura ritmica che all'inizio compariva centraleesi anche I'accentuazione
cambia, ponendosi subito al principio, dove si peca, ribaltato,
l'intervallo di sesta tra i suoi estremi come reghpo centrale esordiale. Si
percepisce metricamente cosi un piede trocaicouira longa del primo
tempo si allarga anche sul secondo, cosi da alieggendamentalmente
'ultimo. La mano sinistra pone invece autonomareeak centro la sua
ritmica piu larga, in risposta a quella della madestra iniziale, quasi a
controbilanciarla, equilibrarla, confermandone cibgdiede trocaico della
misura: il tempo centrale si fa cosi, sostenutdadétmica della mano
sinistra, prolungato quantitativamente. Le semi@ogn pongono infatti
lateralmente e al centro si realizza il salto tihwd tra i due estremi con una
ritmica statica, che ricorda quella della prima umés iniziale: questa
formazione rimane ritmicamente invariata in tutteeattro le misure di
confirmatiq che nel loro inizio sulla semicroma discendono
catabaticamente. Nelle due battute seguenti camtinel complesso, la

parziale ripresa ritmica di elementi gia presemaiia prima parte, che si
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riduce a una “ripresa della ripresa”, riportandéaitn sinonimicamente la
formula di secondo e terzo tempo della misura prdpositia In questo
modo cambia il senso ritmico della danza, che ooatinella battuta 11,
dove nuovamente incontriamo un primo tempo accémtiseguito da un
terzo dove la stessa figurazione (associata anaeaascrittura melodica
speculare, che risponde fedelmente alla domandagum un ulteriore
accento in emiolia. La misura successiva a suayvotincludendo il disegno
ritmico detto, presenta il suo accento solo suwtadempo. La percezione
dunque degli accenti risulta alguanto anomala,ettepalla tipicita della
danza, riuscendo cosi a mutare di significatotiEzmne che si utilizza, che
non desta tensione bensi crea un inaspettato nemuitibrio, tetico e piu
distante da cio che si attenderebbe per una satabdn questa parte
dunque Bach si allontana dal modellopdittern ritmico tipico della danza
(pur mascherando il tutto con un impianto caratEo nel sostegno del
basso, che pero risulta piu una “giustificazionbe awn effettivo mezzo di
accentuazione), per poi realizzare invece la paicdi emiolia. Si noti
dungue come proprio urt@nfirmatiopresenti uno schema che é tutto meno
che una conferma dg@attern ritmico tipico di questa danza: la conferma
percio non si fa attraverso il ritmo ma attravdiesposizione della melodia
narrativa che piuttosto muta ritmicamente in unéafiorma, piu melodica,
meno danzante, piu ferma, che rende giustizia anameazione che da
subito si era caratterizzata per il suo aspettoodieb-espressivo, vera

marca stilistica della danza intera.

Melodicamente, nello schema ritmico proposto, @ow la mano
destra che avvia la misura 9 con il raggiungimettona sesta ascendente,

come avveniva nel tempo centrale della prima mijsume@n piu pero

mediante unasuperiectio che stupisce e coinvolge, bensi mediante
passaggio di una nota dell’accordo, che non nelaanka tensione ma
conferma il contesto in quanto tale. Questa straiftumolto equilibrata
armonicamente, rafforza I'accento, riempiendo dicsta (ben udibile se si
vorranno mantenere le note dell’accordo) il prirrmpo. Il modello delle
tre semicrome per grado congiunto (di cui abbiamxtapo in precedenza) si

mantiene anche qui, addirittura ribadendosi conteareamente sulle due
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voci per moto contrario sul terzo tempo, a conferaella formula

impiegata, che si ascolta ulteriormente.

Nella misura seguente, quello che era lo schemaatemella seconda
battuta si ribalta, facendosi ascendente e antidipagia qui la settima
dell’'accordo, in una misura che modula a Si bemwiéggiore e ripresenta
sul terzo tempo le semicrome per grado congiunfmste I'una all’altra tra
le due voci. Il basso invece, nei suoi tempi céateaultimo di queste due
misure 9 e 10, si presenta in sinonimia, riprendeiedelmente il modello
iniziale delle due prime battute esordiali, dovedue tempi erano

nuovamente sinonimici, seppur con altra figurazierm®n altro accento.

Nelle due battute che seguono la mano destra cseaiiaccenti su
primo e terzo tempo nella battuta 11 e sul terzdlanbattuta 12,
intermezzata da una mano sinistra che, continudngiono iniziato nelle
due misure precedenti, riporta al centro il suopenargo (che nella misura
11 si fa addirittura “chiasmo igeminatid del terzo battito della mano

destra), quasi a voler riportare in ordine il ritaiadanza “perso”.

L'ultima misura infine dellaconfirmatiq che completa nel suo primo
tempo la continuazione della figurazione ritmicagqadente, che si divide
tra le due misure (rispondendosi, e che nella sumapparte riprende una
formula apparsa nel tempo centrale dphapositiodella parte A, qui invece
presente su primo e ultimo tempo), sia al violinee @l basso, presenta
sull'ultimo battito l'accento, con una mano destthe propone una
semiminima (da ricalcare con una articolazione nad¢uma udibile) e una
mano sinistra che riprende I'espressione centrala dchisura 7 in palilogia.
Questa citazione chiara e invariata, posta in cdémza di un cambio di
tonalita (che la fa rimarcare nel contesto), cbuisce a rallentare il tempo
e a richiamarne l'attenzione dell'ascoltatore: kEttima si presenta qui
nuovamente diminuita (ripetendo il medesimo sattwppsto alla battuta 7)
e oppone il suo La bemolle al La bequadro che f&ipa e ne evidenzia la

citazione.

La confirmatiodi queste battute dunque si fa conferma essernd&le

contenuto narrativo esposto e riassunto eetlidium-narratio e nella
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propositia € una conferma semantica e in parte ritmica, ualeg muta,
amplia, e risemantizza la sua funzione, pur razgdndo ancora gli stessi

elementi gia sviluppati in precedenza, che sieiaffano mutati.
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Es.4. BWV 826 (batt. 9-12)

La parte che segue tmnfirmationelle sue successive quattro misure
(vedasi es. 5) e stata da noi individuata camefutatiq in quanto, se la
sezione precedente si distaccava ritmicamente dafiinuita di urpattern
tradizionale di sarabanda (ma la riprendeva comeinqualcuni aspetti,
unita a una citazione formulare vera e proprio)steu@resenta un’ulteriore
distanza ritmica, in quanto lo schema si fa madtico, affermativo, senza
accenti all'interno delle misure, ma invece conagjianza tra i tre battiti,
(che si mantiene uguale sino all'ultima misura, @osi percepisce
maggiormente l'ultimo tempo) e non presenta citaziormulari ritmico-
melodiche. La sezione crea una parte a sé cheadcqiu si distacca dal
contesto, in quanto la scansione ritmica ripremdparte quella della terza
misura di danza (tripartita nei suoi tre tempi p&zzo di quartine sostenute
dal basso, che gia in quel contesto apparivano pétge, poco
caratteristiche della danza, formando un tribrav@ ne muta la singola
funzione attraverso la struttura armonica: in cugstrte confutativa infatti,
di opposizione alla chiarezza tematica espostaersie anche I'elemento di
effettiva citazione di formule caratteristiche alali-narrative. Le quartine
che difatti procedono melodicamente nella mano rdesbfatti non
riprendono fedelmente la struttura usata in pretege bensi se ne
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allontanano, eccetto che per due casi, tra lorongmici: si tratta dei tempi
centrali delle misure 13 e 14, dove si percepisoa @ caso) un accento, un
rallentamento (seppur in un contesto molto equitibr e omogeneo
ritmicamente), e che paiono in un certo senso eyewp la quartina
dell'ultimo tempo della prima misura della danzahgcsi ripeteva
sinonimicamente altre tre volte, senza alteraziwgla parte A della danza,
ma in maniera fedele e definita), volontariamentaitandone qui
'andamento delle crome legate per grado congiucite, da ascendenti si
fanno discendenti. In questo modo, attraverswdaatio di una cellula
principale in un contesto gia notevolmente “distdntla confutatio si
esprime come esplicita opposizione e antitesi afédfmazione, appena
ricordata e subito alterata. La sezione si fa @agonoma nel discorso,
prendendo le distanze dalla danza prima di tutbtmecsi € visto, nel suo
aspetto ritmico, che in parte viene perdo compendalitaccento che crea la
melodia: si noti infatti come nelle battute 13 e Id4quartina centrale
sinonimica, di cui abbiamo detto pocanzi, crei,aatipe dal salto di sesta
maggiore $altus duriusculusdalla precedente quartina, un rallentamento,
un accento che si ascolta meglio nel momento inscdengono le note
dellaccordo e le si separa dalle note precederdr mezzo di
un’articolazione e di un piccolo ritardo nell’'avvidella realizzazione
rispetto al basso che, come un violoncello ggsimilatig, fa udire bene
I'intervallo di sesta (nel primo caso discendemtel, secondo ascendente).
Nelle battute 15 e 16 invece, quasi in emioliaiespiro si sposta e nella
battuta 15 il salto si pone tra il secondo e izéetempo, su cui la quartina
che si realizza € un’epanalessi del primo templa delttuta 14 e si separa
dal contesto precedente per mezzo dello stessodiadesta ascendente che
anticipava il tempo centrale nella misura 14, iblgy anche in questo caso,
crea un rallentamento accentuale. Nella battuteniéce I'accento si sposta
in maniera piu palese ritmicamente con la semimangul terzo tempo che,
a distanza di ottava dal Fa delle due quartinegparaéo da un’articolazione
ben udibile, conclude il discorso di confutaziofermandolo. In questo
modo, anche I'accento melodico che si creava saptecentrale si perde in
queste due misure per spostarsi sia melodicamér@epaci ritmicamente

nell'ultimo tempo della misura.
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Questa sezione, nella sua autonomia e nella serétalial contesto in
cui si colloca, che e tale da renderla esplicitameonnfutatio di quanto
finora asserito, si mostra allo stesso tempo ritigaarrazione, che si muove
e procede, adeguandosi all’intento espressivo atatbre, che rallenta

gradualmente in questo modo i suoi tempi di esees
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Es.5. BWV 826 (batt. 14-16)

La parte che precede infineparoratiofinale, per la durata di quattro
misure (batt. 17-20), e stata da noi identificataouamente come
confirmatio (vedasi es. 6), poiché si presenta come ultimee ghrdiscorso
dell'oratore-musico, finalizzata a ribadire il cetto dell’intera danza,

prima di ultimare il suo “parlare”.

Il primo tempo delle prime tre misure si fa espécconferma del
discorso nella sua parte giropositiq nel momento in cui ne riporta
sinonimicamente la quartina, c@altus duriusculudi settima diminuita,
che era comparsa la prima volta nel tempo cendiella misura 7 ed era gia
stata citata ugualmente nel terzo tempo della guartisura della
confirmatia Qui dunque, in un’ulterioreonfirmatig la formula si ripetera
ben tre volte in modo inalterato, in un tempo nocasa utilizzato per la
stessa cellula, ovvero il primo, che rimarca in reanben percepibile la

triplice sinonimia ingradatio discendente. Proponendo cosi in apertura di
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ognuna delle tre battute waltus duriusculushe si ripete, € come se il
lamento che questo esprime crescesse, unitamemtscandere graduale
delle voci (catabaticamente), in ucshmax che prelude allgperoratia a
confermarsi e il lamento, la sofferenza di questalsanda espressiva, che
perde il carattere tradizionale di cerimonia, percrascerne quello
malinconico, sino alla tristezza estrema. A questaggiunga che il terzo
tempo delle tre misure in questione, esattamenteecavveniva per la
struttura ritmica nelle prime due misure @kordiumnarratio e in quelle
della propositio (battute che tra laltro erano, come queste, teo |
sinonimiche), si fa speculare al primo: intervallablo da un tempo centrale
(in cui il fraseggio doppio che si realizza ragrapue intervalli di quinta
ascendente), il terzo tempo ripropone la stesshl@etitata nel primo
tempo, con l'intervallo di settima qui rovesciatbscendente. La cellula si
ripresenta quindi a distanza di poco, variata,gogiilibrare la misura stessa
e arricchire la conferma tematica stessa di espress significato. Le
quinte del tempo centrale si fanno dunque da pomeemodera e collega i
due estremi (che confermano un sentimento dell&zalagia rivelato),
separandosi per mezzo di una piccola articolazameguesti, delle quali la
seconda risulta pit marcata, in modo tale da c&idaun accento la prima
nota dell'ultima quartina (accento di tipo melodicuesto, enfatizzato dal
salto di settima cui si unisce, che si evidenzigridrmente mantenendo

sopralegatada prima nota).

Anche in questa sezione la scansione ritmica najuala che ci
attenderemmo da una sarabanda, e la conferma “daltl@a mancata” si
esprime anche in questo, utilizzando una ritmicanaa per il contesto
(con un’accentuazione creata, semmai, nhell’equlibruniforme,
melodicamente), facendo cosi prevalerpailhos che addirittura si innalza
sulla forma, concentrando a distanza cosi ravvaiteli salti dissonanti in
grado dimo\ere e di creare allo stesso tempo, quando discenaaienti di
espressione, a continuazione di quello scandito oaclasione della

confutatia

L’ultima misura della stessanfirmatiosi presenta variata, ma ancora

strettamente connessa alle tre precedenti, e foalEoa collegare la
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peroratio che segue, con la sua tipica struttura in emi@lianfatti spostata
sull’'ultimo tempo la figurazione che si presentavaizio battuta nelle tre
battute precedenti, e in questo modo anche l'aocdimale va cosi
perdendosi e sentendosi invece sui primi due tebapprima nota del primo
tempo, nonostante tutto, pare inizialmente antreiga figurazione che ci
attenderemmo regolarmente, a conclusione dellabasita ma invece
sorprende I'ascoltatore: questariatio finale non solo e strumento tecnico
che permette di non rompere lo schema tripartitaqe quadripartito) di
ripetizione tipicamente retorico, ma € anche mgziorisemantizzare una

cellula in uno stesso contesto, con fini espresgecifici.

A differenza dellaconfirmatio precedente, che inglobava ugualmente
questa cellula-chiave, ma era in genere rappreserita modo piu
significativo dagli elementi delxordiumnarratio e della propositiq
guesta seconda conferma fa di questa cellula femaulin elemento

caratterizzante e rappresentativo, ampliato nekgyraficato.
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Es.6. BWV 826 (batt. 17-20)

La peroratio che conclude Isarabande(batt. 21-24, vedasi es. 7) si
esprime ritmicamente per mezzo della emiolia chestsp gli accenti
all'interno delle misure: nelle prime due misuréeimpo rallenta per mezzo
di semiminime alla mano destra (sui tempi, in oedinentrale, iniziale e

finale) che si trattengono sino al tempo successoancidendo con
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modulazioni che preparano un innalzamento emotth@ giunge al suo
apice nella penultima battuta, carica, in cadedzdissonanze ben udibili e
rimarcabili. L’'ultima misura infine, sulla qualeroai si € sciolta la tensione
emozionale, con il ritorno alla tonica, riprendebaisso ancora lo stesso
schema ritmico delle prime due misure della sezi@wero quello della
semiminima che scandisce un tempo rallentato eupgal nel tempo
successivo), cosi da terminare la danza in modoentee con la sezione
intera e ritornare al suo principio emotivo, dopopicco di tensione

precedente.

Se le prime due misure, come visto, Si presentatmottigate
sostanzialmente in una imitazione che si preocalipeendere in modo
efficace I'emiolia, la penultima battuta, che ric@mente riprende invece lo
schema prevalente della danza intera (cioé la segquédibrata di quartine di
semicrome sui tre tempi), dal punto di vista meiodie armonico
'andamento si fa carico di espressione. La miguesenta infatti quattro
volte alla melodia della mano destra dedlscondediminuite, di cui tre
ascendenti imgradatio, che si percepiscono corpassi duriusculinel loro
susseguirsi nel contesto armonico, che a sua siofteesenta contraddittorio
e sicuramente ricco. Questa tripliggadatio discendente (formata da
intervalli ascendenti) aiuta, con il suo effettdrasiante, a rallentare la
danza in una pronuncia chiara e marcata di disgenaihe si uniscono a

quelle del basso e producono un efféttaxov.

L’ultima misura conclude infine, come abbiamo detton la ripresa
della formula delle precedenti misure (per quamgoarda la durata della
semiminima, connessa a quartina) e con lo “stileroai’abbiamo accennato
a inizio analisi, della serie di tre semicrome’irgbrno di quartina, legate
per grado congiunto, che qui si rispondono spemdate tra primo e
secondo tempo tra una voce e l'altra. In partieolguella menzionata in
tempo centrale, alla mano sinistra, si fa ultintazione della piu volte usata
formula che chiudeva la misura 1 della danza eapadva le prime due e
chiudeva l'ultima dellapropositia la sua nuova posizione nel tempo
accentuato tipico diarabandeamplia percio il significato di questa formula
e la fa quasi ultima dichiarazione di danza. Andh&nale si fa percio
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portavoce del messaggio della danza (specificonergée), all’interno di
una circolarita semantica e di significanti ch@rgsenta comariatio, come
risultato dell’emiolia e della funzione definitivamte persuasiva dell’ultima

sezione, che per verificarsi fa uso di tutti gtustenti retorici necessatri.
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Es.7. BWV 826 (batt. 21-24)

2.2.3. Sarabande dalla Partita n. 3 (BWV 827)

Riguardo a questsarabande(terza e centrale tra le sei incluse nelle
Partite), € necessario da subito premettere cheudaforma si presenta
alquanto anomala, in quanto evidentemente gia asganardo piu generale e
vasto ricorda I'impianto di un canone, perdendoi ¢aspetto tipicamente
piu libero della danza e di conseguenza il suo tpiglizionale aspetto
ritmico. Anche il suo avvio ritmico conferma la peolaritd di questa
sarabanda, che presenta infatti con la sua stauttuanacrusi un elemento
che appare in rari casi, come spiegano anche &itlenne (1991-2001):
analogo comportamento avviene, nel contesto dedidit® nella quinta
sarabandeNella sua anomalia ritmica il brano perde dunggei possibile
classificazione schematica precostituita individigain patterns generici,

come quelli che di norma caratterizzano una saddana cui abbiamo
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finora fatto riferimento. Nonostante I'assenza i tipicita ritmica prevista,

il metro giambico caratteristico della danza si pedcepire ad ogni modo
come tale, per quanto realmente in metrica non ealizzi
“matematicamente” come tale: é difatti per mezzbasecrusi iniziale, che
rende le prime tre crome quasi senza accento, Wk asi puo ascoltare sul
primo tempo forte della prima misura. La suddiwsodel fraseggio non
presenta una lunghezza metrica esatta in terminigaantita, ma
approssimativa, per quanto chiara nella sua pemezipossiamo notare
infatti come i tre quarti non siano concretamentibili nella loro
singolarita, bensi il fraseggio che si compie aatlavtra una misura e
un‘altra colleghi le misure tra loro, spezzandoteada in una scansione che
si fa binaria e non ternaria (ciascuna della dudatan quarto e mezzo), a
differenza di quanto tipico nella danza. Questadausione ritmica, che si
delinea da subito, si fa chiaro indizio della paotarita di questa danza, che
infatti non solo ne manterra la metrica, ma siisami questa prima formula
per riprenderla numerose volte in modo imitativo,uno stile che ricorda

guello del canone, per la durata di tutta la danza.

A livello retorico si evince che questa particolampostazione ritmica
del brano si rispecchi anche nella ripartiziondedsézioni, che si adeguano
a questo schema binario (che a volte evolve inateynper tornare pero
subito a farsi pari). In generale il discorso nell& articolazione si incentra
costantemente sulla cellula tematica che dal ioataratterizzera l'intera
danza, analogamente a quanto era avvenuto ancle ched precedenti
sarabande analizzate, avvenendo pero qui in maaieara piu evidente,

trattandosi di una forma imitativa generale.

Strutturalmente ci troviamo nella parte A davantum inizio che,
come per i precedenti casi, non si fa solpit, ma si fa anche rivelatore
per la narrazione stessa, per cui parliamexdrdium-narratio(batt. 1-4),
come si era gia visto nelle danze precedenti, egiis un ampliamento della
narratio stessa nelle quattro misure successive (batt. B-§)oi una

propositio(batt. 8-12) che riassume il concetto essenzigla danza intera.

Iniziando dallexordiumnarratio (vedasi es. 1), ribadiamo che questo

contiene in sé gia la formula basica dell'interanztg che si delinea qui
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nell'anacrusi e nell’accento forte che la segueespa cellula bipartita si
presenta “simmetrica” nelle sue due parti, ripetetal nota di apertura
anche come ultima in ciascuna unita, quasi in cineulatio (nel primo

nucleo e la tonica e nel secondo la dominante)mbtoate attraverso un
salto di quarta discendente che crea exlamatiq le due crome aprono e
sospendono immediatamente la danza in un’espresgiorristezza. La
ripetizione insistente, interna alle due parti aelformula, inoltre

contribuisce in senso emozionale alla forza diesgpone di quest’inizio, al

“convincimento” effettivo dell’ascoltatore.

L’anacrusi che apre il brano (gia di per sé anonralana sarabanda)
presenta subito sulla seconda croma, che ha anok®fhe disensibile un
ornamento (anch’esso alquanto particolare in questtesto) che, per
qguanto in quest’edizione specifica si proponga camiillo conmordente
noi abbiamo scelto di intendere invece come sempiito, in quanto meno
“invasivo” nell'interpretazione ritmica e quindi c@&ssario per evitare uno
spostamento di accento su questa prima espressidiegare L'accento
lungo si ascolta bene invece nell’'unita successleag il mordente(che in
questo modo varia dafillo precedente) sulla prima croma, preceduto da
un’articolazione e dal salto dkclamatiodi cui abbiamo detto, ne rimarca la
forza espressiva e quantitativa, legandosi ancleetaizina che la segue
(che con il suo proprio accento dilata in maniesidente il tempo). Emerge
dunque un ruolo effettivo e caratteristico (nellauas anomalia)
dellornamentazione nella danza, esplicato chiaraenda una sola voce in
apertura del discorso, in attesa del raggiungimeaurta battuta dopo, delle
altre voci che la esprimono, delle quali quellabakso entra a modo di
canone ripresentando lo stesso disegno melodico-ritmitouna fuga
immaginarig dove si realizza un poliptoto ben udibile e affetiire (che
perde solo il mordente nella seconda parte, risg@ttnodello di partenza,
che viene pero compensato da una mano destragiamnente espressiva).
La mano destra, in corrispondenza di questo, dé&atencontinua la linea
melodica della voce avviata al principio e dalfalintroduce la terza voce,
mediana: la linea superiore si esprime cosi intupéce allitterazione (in
coincidenza della prima unita) che ribadisce e pnora nitidamente, in una

chiaracirculatio, la nota “significativa” della misura (e costantsystenuta
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dalla seconda voce che invece segue lo stesso rantondel basso (in
un’harmonia geminainonimica, che si priva dell’abbellimento, in qt@n
qui non “soggetto” ma voce secondaria). In propositella triplice
allitterazione sopra detta, collocata in un comteste si adopera tutto per
enfatizzare questa nota, si vuole confrontare datagemma qui utilizzato
con quello che si era visto nelcolon della sarabanda della partita BWV
825, dove le note di stessa altezza in ripetizessimevano colori diversi
grazie alla ritmica. Qui il significato che se nele dare € di natura diversa,
meno incisivo semanticamente nella singola sillatz piu funzionale al
significato nel suo insieme, nella sua circolaritalodica, piu che ritmica
(in un contesto dove infatti la ritmica di sarabandene completamente a
mancare), che comunque si fa ben udibile e scargtid@ie anche a questa
tecnica. La mano destra poi, a completamento delimula, nel tempo
accentuato della seconda misura, apre con il prd®otre sospiri che
emozionalmente accresceranno gradualmente, nedsastposizione, in
modo sinonimico, tra questa e le due successivaraidl sospiro, che si
esprime in questa sua prima forma cromaticamesteddente e rimarcato
da una legatura espressa esplicitamente, si diataadl'unita allitterante
precedente per un salto di sesta (che producalims duriusculuse crea,
in corrispondenza della sua seconda croma corsidyaina dissonanza che
accresce la tensione emotiva (dovuta all'accordsetima di dominante),
cominciando un primo rallentamento del ritmo, cluenantera anch’esso,
insieme alla forza emotiva, gradualmente nellesiweeessive battute, sino a
fine sezione. La seconda parte della seconda misarginua poi
ripresentando in anafora, alla voce superioretdasa figura breve iniziale,
che si ripete irharmonia geminaon la voce mediana (scambiando cosi le
voci che si doppiano, rispetto alla prima misuttag dpropone in anafora la
prima formula con la quale si inseriva nel discongtla prima misura; la
mano sinistra, dall’altra parte, continua “meccamente” il suo poliptoto
iniziato nella misura precedente, muovendo solardottava piu in basso.
L’anafora della voce superiore, cosi come quelllad®ce intermedia, € la
seconda di un sistema anaforico che, nel pienonzaretorico, € triplice in
entrambi i casi, connotando in questo modo le prireemisure nel modo

piu efficace. L'uso cosi studiato dell’anafora npare confermare quanto
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diceva Kircher (1650), ovvero che il suo utilizzolesse esprimere le
passioni piu violente, di crudelta: pare pero ceritatizzare la resa emotiva
di questinizio, che riesce a catturarsi la benemph del pubblico.
Procedendo nella terza misura, si puo rilevare caitee mano destra il
secondo sospiro si distanzi dall’anacrusi precedeet un salto di quarta
giusta ascendente che si fa dichiarazione eschanati speranza (si
confronti questo invece con il primo salto che déxia I'anacrusi iniziale
dalla seconda parte di cellula, in una quarta gidgcendente, che formava
un’exclamatiodi tristezza che apriva la danza e ne annuncid\&uo
carattere immediatamente): infatti questo assumeaspetto diverso dal
primo e dal terzo, in quanto, intermedio, rapprésenn’apertura, una
fiducia dichiarata, che va poi svanendo successwéen Il salto che
riguarda la voce superiore si accompagna a un salsettima alla voce
intermedia e un salto di ottava a quella inferian la quale il primo tempo
della terza misura crea un’ulteriore dissonanza.mano sinistra, nella
battuta 3, ripete in perfetta palilogia la battyteecedente, cosi che
verticalmente si puo notare come la seconda mdta deconda e terza
misura si propongono uguali, anaforici (pur essemd@onclusione di
battuta, ma in apertura di frase). Il salto cheasgguccessivamente il terzo
sospiro € nuovamente di sesta per entrambe le sug@riori, cosi che |l
saltus duriusculusntroduce un ultimo cromatismo sospirante discatele
che é da far percepire maggiormente con un’artzoofee piu evidente delle
precedenti e con un effetto di appoggiatura dandara il piu possibile, in
quanto rappresenta il punto di massima “luce”, ma@ss‘ascesa”, nella
climax pur nel dubbio di un sospiro che attende rispo&teche questo
guarto, come i precedenti, si mostra dissonnategandosi ulteriormente
di tensione, a conferma del vertice cui giunge, aanprimo tempo della
quarta misura che ripete ancora una volta in gaéld suo frammento (che
perde poi la seconda parte). L’interpretazione edelbte legate, come
appoggiature e preferibile si marchi diversamente nei tre ,casimodo
crescente di volta in volta, sino all’ultimo, doaache le due voci perdono
la loro distanza di terza (che diventa sesta),nfdesi percio sinonimiche

convariatio.
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Quest'apertura di danza riesce a catturare I'aswol attraverso
'espressivita che declama in maniera gradualescerge e molto costruita
retoricamente, per mezzo di cellule di piccola fardichiarative, ricche
semanticamente, che paiono quasi espereursiodel loro sviluppo nelle
successive sezioni. Un inizio dunque cosi strutbirger quanto non
dichiarativo di una tipica sarabanda con il suattaristico aspetto ritmico,
ne racchiude con la sua forza espressiva e inieoagattere malinconico,
nostalgico e piangente che gia la stessa tondfite, tome spiega anche
Mattheson (1739) e che si ribadisce nell'insistenpa qui cerimoniosa
(come avveniva nella prima sarabanda analizzatayenanovente, che si
esprime per mezzo di gradi congiunti piangenti sadli melodici carichi di
tensione emotiva, che ben si fissano nella mertaskltatore.

4, Sarabande
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Es. 1. BWV 827 (batt. 1-4)

La parte di narratio (batt. 4-8) che segue (vedasi es. 2), a
prosecuzione e ampliamento delbrdiumnarratio ora visto, si avvia con
una piccola significativa anabasi delle voci infeei e intermedia, che si fa
esplicita apertura di una nuova sezione in cuiaitconto si muove,
facendosi ancora piu discorsivo e attingendo nuevaena elementi della

primissima parte, che vengono mutati e risemartiizza
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La piccola anabasi che si incontra nella misuradd@ve il grado
congiunto ascende sino al raggiungimento della autnalita (di Do
maggiore), si fa dunque scala di speranza, perdore riempiendo quel
salto di quarta ascendente che nella battuta 3rasidechiarato come
esclamazione e qui si fa cammino graduale (contensione ulteriore al
centro, dove la dissonanza di settima accrescallqgppo emotivo): sarebbe
preferibile dunque che questo si rendesse intafpratnente nel modo il
piu possibile legato (realizzando sapralegatoclavicembalistico) e con la
sola nota di arrivo preferibilmente articolata,nmdo tale da far percepire
meglio il punto di luce che coincide con l'inizieelth nuova tonalitad. La
voce superiore, a sostegno di quest'ascesa, rigigeseoltre la triplice
allitterazione, cosi da connettere, non solo seice@nente, ma anche nel

suo significante, le due sezioni, entrambe namativ

Con la misura 5 si avvia la narrazione piu contiivaache per tre
misure mantiene una stessa struttura uguale innmgdei tre tempi della
misura e che si presenta nella mano destra cormigalaone della seconda
parte della formula esordiale e al basso con unrapagnamento di ottave
che si ripetono uguali in ciascuna delle prime dusure (cfr. sarabanda
della Partita n. 2 BWV 826). Queste, realizzatefgriieilmente come tre
unita autonome, in cui il salto di ottava € cononeda legatura in ciascuna
delle tre parti, assumono una maggiore dolcezzasiqdi “dondolio”
nellaccompagnare la voce superiore che canta, ahesua volta
nell'imitazione formulare perdera la prima cromapartire dal secondo
tempo della quinta misura, per mantenere la formtemdina e la croma
finale. Il tempo di queste misure percid procedenrménando, con la
dolcezza che ne danno le terzine da un lato édge{che mutano poi nella
battuta 7) dall’altro: la struttura ritmica dunqo@mbia, facendosi tripartita
all'interno di ciascuna misura, servendosi (puumcontesto che parte con
anacrusi -brevis - seguita da unéonga che occupa meta misura) di un
pattern di tipo quasi tribrachico che solo in parte ria@rdno di quelli

identificati da Little & Jenne (incontrato nelleggedenti sarabande).

La melodia procede in una voce per volta, speciie meisure 5 e 6,

durante la cui espressione le altre due voci restanun certo senso
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“statiche”: infatti una delle due voci della manestta non muove dalla sua
minima puntata e la mano sinistra, con le sue ettpezzate, dondola, pur
rimanendo statica su una stessa nota, mentre ladragbarla piangendo e
sospirando.Variatio retorica si presenta nell'ultimo tempo della sesta
misura dove la croma con terzina che attenderempio $i presenta,
perdendo cosi la ritmica aspettata e ribaltandookizione della croma (in
modo quasi chiastico): la nostra scelta interpiretan questo caso é stata
quella di renderdnégualesle due semicrome, in modo da ricordare la
struttura di terzina della voce e meglio valoritaall Si che qui si presenta
bemolle gensibileche dunque viene abbassata), raggiunto attrawamso
salto di sesta discendente, crea rimarca la pam@, sospiro cromatico con
la semiminima del primo tempo della settima battuiai rispondera il
passaggio ancora cromatico (con Si, qui bequadeo)sécondo e terzo
tempo della settima misura: possiamo parlare neén@rcaso piu
specificatamente di unheterolepsis Osservando la successione graduale
anabatica che si presenta in particolare nella naiSypossiamo notare che
la prima nota della terzina va realizzando conrtama di arrivo che la
segue, lasciandosi intendere nel modo piu chiara,sorta dappoggiatura

un sospiro discendente, che rende cosi queste ansmfferte, cariche di

patetismo che ascende e cresce senza risolvere.

Nella battuta 7 la mano destra riprende ancoraemere lo schema
formulare proposto alla voce superiore, pero vaiaém e non rendendo la
gradatio ascendente, ma catabatica, cosi da cambiarne #adhezione:
pur mantenendo il suo aspetto di “sospiro”, cuiiaivo fatto riferimento
prima, la discesa, preceduta daditerolepsis che preannunciava un
cambiamento, muta di aspetto, unita alla voce nmeglia e a quella
inferiore. Queste infatti, muovendosi diversamed#dle due precedenti
misure, aiutano il movimento della melodia, comeaado un’apertura, che
si conferma anche nell’ascesa della voce intermedial movimento vario

della mano sinistra.

Dopo questa misura di “evasione” ritorna, a partiaé primo tempo
della misura successiva, il comportamento regatieléa mano sinistra in

ottave, statico, che lascia il ruolo di protagamialie voci superiori. Cosi il
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primo tempo della misura 8 ripresenta, come avaepier I'ultimo tempo
della misura 6, la figurazione allo mano destranf@aia da due crome e una
croma, che realizzeremo coinegualité accentuando il semitono
discendente della voce intermedia, che in un @&hso riporta nel carattere
delle precedenti misure, accompagnato dallo stdgsm di sostegno
armonico al basso. Con questa figura che riprendeni battito la stessa
figurazione precedente e allo stesso tempo lalaedlel sospiro che si era
presentata gia ne#lkordiumnarratio, si racchiude anche una cadenza
sospesa che gia anticipa la sezionprdpositioche seguira e interrompe la

sezione in sospensione.

Es. 2. BWV 827 (batt. 4-8)

La propositio (vedasi es. 3), che segue come terza sezion®yisi a
con la citazione sinonimica della formula esordialla voce superiore, in
linea con il progetto imitativo della danza inte@t precisamente nella
battuta 8 la ripresa recupera anche la forma ganggllla voce superiore,
unita a quella intermedia, che si incontrava nedisure 2 e 3 (in anacrusi),
cui segue alla voce superiore la seconda partergiula iniziale, separata
dalla prima parte da un salto di quinta discenddraeprosecuzione con la
nona misura si puo considerare un’alterazione, mpliamento di questa
seconda parte di formula e allo stesso tempo si mputare anche

mutazione e conferma del modello sinonimico praposella narratio
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(confermato anche dalle ottave del basso): le rterzche infatti si
propongono ingradatio discendente rappresentano una marca stilistica
dell'intera danza e I'elemento crea movimento netakso, lo fa procedere,
camminare. Il basso che sostiene queste misuoenaitdo alla forma che
presentava nelle misure 5 e 6 del&ratio, si struttura in salti di ottava che
restano uguali nel corso delle due misure, creaimadochiara palilogia ricca
di una consonanza icirculatio, che termina solo nel tempo centrale della
misura 10. La loro realizzazione legata, come aweenelle misure 5 e 6,
si altera solo nel secondo quarto di entrambe kuraj creando cosi una
piccolavariatio, dove una cesura realizzata centrale spezzav@#alivide

le battute al loro interno in due unita autononsgehdosi cosi sostegno
della mano destra che si separa dalla sezione deetee nel primo caso,
con un silenzio e un salto ascendente di largagisiee e, nel secondo, con
il silenzio totale della voce intermedia e un pilocsalto di terza alla voce
superiore. Questa sezione, come si puo notare d@dghienti che gia la
aprono, si fa riassunto e ampliamento @elbrdiumnarratio e della
narratio stessa, costituendosi solo infatti di formule gioposte in
precedenza, che si combinano tra loro, variano ripuenendo negli stessi

disegni ritmico-melodici finora sviluppati.

Questo caso diropositiosi pud dunque reputare, a confronto con le
precedenti danze analizzate, il piu riassuntivogriado di sintetizzare gli
elementi narrativi finora visti, in chiara consegma di uno stile imitativo
che investe l'intera danza. Anche le due misure sgguono mantengono
l'impostazione delle precedenti, con le quali varanéormare undicolon
sintattico/metrico: la voce superiore recuperattinfaella prima parte della
misura 10, ancora una volta, la seconda parte deftea formula (di croma
e terzine), seguita nuovamente dalla stessa cadkdadiale, pero intera, a
cavallo tra decima e undicesima battuta, che ngtgjpcome era avvenuto
nell’exordiumnarratio, la prima parte in anafora. Muta invece l'intetgal
che collega la prima cellula alla seconda, cheanglécedente misura 8 era
di quinta e qui € invece di settima discendentgrepara a chiudere questa
prima parte di danza, con una discesa gradualeiptende il medesimo
impianto della misura 9 nella sua voce superiogegiadatio catabatica si

fa piu solida grazie al sostegno della voce intelimeche realizza un
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tetracordo discendente sino all’'ultima misura ei ccarica di tensione
emotiva la conclusione della prima sezione. La msingstra nella prima
parte della misura 10 continuava la sua stasi aléii & ottava che, come
nella misura 8, si realizzavano il primo legatolesécondo “slegato”
dall’articolazione, in quanto la battuta si dividemeta, venendo questo
confermato dal salto di sesta ascendente della syperiore, che spezza |l
discorso e lo fa respirare. L’autonomia della seleoparte di battuta si
conferma nella mano sinistra che nel frattempo niwao aspetto quando
accompagna l'anafora dell’'ultimo quarto della m&sd0, muovendosi per
grado congiunto attraverso le semicrome, per pobversi per terze
discendenti nei primi due tempi della battuta lAuevamente per ottava,

come ultima citazione, nell’'ultimo battito.

Anche questa parte, che si fa quindi riassuntoedelle precedenti
sezioni e sviluppo discorsivo vero e proprio, nan dhe confermare
I'atipicitd di questa danza, ricca di insoliti, istenti, pur nella loro
dolcezza, intervalli larghi al basso, che accompagnformule strutturate,
scisse dall'unita ritmica che ci si aspetterebbdaddanza, ma che si
mantengono nella loro integrita dall'inizio, e scanfermano nella loro
varietas Si pud dunque forse parlare, nel caso di questial parte di
danza, di unaistributio ricapitulativg che nella sua brevita riassume |l
contenuto espresso precedentemente e riesce a muoieriormente il
racconto e l'animo dell’ascoltatore, per mezzo 'oefianto imitativo-
formulare e dello stratagemma tecnico di ossimdra;ongiunzione degli
opposti tra le voci. In merito a questi due aspsttidesidera infatti
aggiungere che la tecnica imitativa di cui si sédaeh nel corso di questa
danza ci ricorda I'impianto formulare dell’epica enita: la nostra analogia
si rivolge dunque a quelle formule che, ripetutdensezioni di danza tra
loro connesse ma pur autonome, ritornano uguainutate, facendosi veri
e propri versi formulari o epiteti formulari di pipiccole dimensioni. La
funzione che assumono €, per quanto in un contestio diverso da quello
dell'oralita omerica, ancora quella di riempire qiienetrici e allo stesso
tempo ribadire e fissare nella memoria in manisseerziale concetti: € una
danza che si fa oralita epica, oralita quotidiar@aica di sentimentgathos

e tradizione. Daltra parte [l'utilizzo, gia nelliera prima parte,
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dell’'accostamento retorico di opposti (come il camon melodico
malinconico, espressivo, nel suo grado congiuntardéato, e dall’altro un
accompagnamento di larghi intervalli, tanto lardairidursi a quasi unisono
e da accogliere maternamente i passi uguali, piecbllanciati del canto),
fa della danza un brano che lascia all'oratore upae leggera, non
imponente o cerimoniosa, che si lascia intendawceonta dialetticamente
della tensione e contraddizione umana. Allo stéssmpo si pud perdo ben
udire lintessitura del discorso, rigorosa e molkogica, combinata
metricamente, quasi con il rigore del susseguiegllidesametri omerici:
una danza ossimorica nel far convivere il suo namoe la sua stessa
struttura, ossimorica nella sua tecnica e nellaveg®, nel suo detto e nel

suo non detto.

Es. 3. BWV 827 (batt. 8-12)

La parte B, analogamente al comportamento dei@abandedella
prima Partita, apre in modo simmetrico rispetta girte A nella sua mano
sinistra (mentre gia la mano destra procede citaimdostilema ritmico della
propositig, cosi da ricreare nella swagumentatioquello che avevamo
chiamatoriexordium-propositio(batt. 13-16), seguito da ur@nfirmatio
(batt. 16-20), da una piccolzonfutatio (batt. 20-22), e poi da una larga
sezione finale, simmetrica alfgopositiodella parte A, di cui si fa sviluppo,
riproponendola quasi interamente e che per quésisemmo opportuno

chiamareperoratio “ripropositiva” (batt. 22-28)
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L'argumentatioche apre la parte B della danza si presenta con un
riexordiumpropositio(vedasi es. 4), che per la durata di quattro raispre
con lo stesso carattere e la stessa improntatisalidell'inizio. Il carattere
esordiale, per quanto particolare nel suo aspigtiico insolito per la danza
(come abbiamo gia avuto modo di ribadire piu volgg)puo ben osservare
nella chiarezza della formula iniziale, qui ripres@aonimicamente nella
tonica della tonalita di modulazione (la relativaaggiore di quella
d'impianto, che quindi differenzia chiaramente dlore rispetto a quello
minore iniziale, facendosi positivo e perdendodiz& malinconica iniziale,
qui sostituita dall'energia del Do maggiore), che @m0 ascoltare
chiaramente al principio alla sola voce inferioire,risposta a cio che si
verificava a inizio danza, dove la melodia eradatfa alla voce superiore,
ancora una volta indipendente nel suo annuncidmsche in quel caso,
come ora, la prima comparsa e presentazione daltaufa-chiave della
sarabanda era messa ben in rilievo dalla sua dioléudalla mancanza di
voci, intermedia e inferiore, per la durata delle rima misura. Questa
tecnica viene qui ripresa, permettendo cosi dieendnche piu udibile non
solo la voce in se stessa, ma la sua completemnmtd#dogica, riassunta nel
suosignificantee nel suasignificatg qui funzionali a riprendere un modello
caratteristico della danza stessa. A riprendersi @csolo la primissima
formula bipartita (tra anacrusi e prima parte dgdtama misura), bensi
anche la triplice anafora che le si aggancia, gaiticolare quella del basso,
che qui infatti viene ripreso analogicamente, aacona volta al basso.
Questo si riverifica poco dopo nello stesso moddistanza di una misura,
dove ancora [I'oratore-musicista sottolinea le suweolp “formulari”
dell'anacrusi iniziale e della prima misura inteatiraverso il silenzio delle
voci superiori, presentandosi metricamente comeligolon in analogia
con il precedente modello dellaropositia Si noti infatti come le due
formule si ripetano gradualmente, sinonimiche @ra,l a distanza di appena
un tono, ma con lo stesso impianto metrico: l'ideapete nella mente ben
chiara e successivamente insistera nel suo affernsemplificandosi alla
sua essenza di formula bipartita, sufficiente airitendere il concetto e il

richiamo all'ascoltatore.

88



In questo avvio dunque nitido, dichiarativo, norossi riprende il
principio formulare esplicitamente in struttura sietrica, ma a ciO Si
unisce il recupero della parte finale della partee/iu precisamente della
gradatio catabatica di terzine accompagnata dal tetracoctie, si era
incontrata a conclusione della prima sezione. llees@ che si riprende ne
mantiene entrambe le voci superiori (la intermesi@ piu superiore, qui
ribaltate, cosi che la discesa di terzine confeilmiatracordo discendente
ben udibile alla sua altezza), e la citazione daema anadiplosi formale in
sinonimia. L'argomentazione cosi, se da un latemnge in questa sezione
I'exordium con la sua funzione di apertura, di dichiarazieneon la sua
citazione chiara e nitida, allo stesso tempo amlgliproposizione esposta
poco prima, assumendo cosi entrambe le funziodi s&, e potenziandole:
difatti la ripresa dekxordiumda un lato alla mano sinistra si riverifica
sinonimicamente-gradualmente nelle due misure ssoee e lo stesso
avviene alla mano destra. Questa ripresa wamatio dunque distingue
guesta seconda sezione dall'inizio, permettendd dioscordare la stessa
citazione e variarla, abbandonando l'anafora il@ztale e quale, che in
guestxordiumnon e piu necessaria, ma renendendola piu efficalt® sua
varietas frutto della modulazione che le si aggiunge. &lehiave di violino
infatti nuovamente Iginonimiagraduale delle voci si verifica inalterata, se
non per uno scambio tra le due linee superioretenredia, tale che la
seconda proposta si fa addirittura per tre ottaalilqgia del modello
riassunto nellapropositia La combinazione dell'elemento affermativo
formulare iniziale con l'espressione melodica diseate, in grado di dare
movimento e accrescere la capacita narrativa daibee, si fa anche punto
solido di preludio, di apertura sommativa, per tmeseconda parte, che
manterra queste cellule per intero in un continpetersi sino a fine brano,

secondo la tecnica imitativa gia utilizzata nelaitp A.
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Es. 4. BWV 827 (batt. 13-16)

Nelle quattro battute che seguono (vedasi es. 5Spresenta la
confirmatio (nella tonalita di Re minore, subentrata dopo ledulazione
delle due precedenti misure dal Re maggiore) ¢peesentando tre volte al
basso la solita formula iniziale, forma uricolon metrico, in cui la
sinonimia che si presenta € frutto di uwariatio del modello iniziale,
espressa nel salto che separa la prima parterdufardalla seconda: non ci
troviamo piu davanti a una quarta discendente, ibeenma quinta che, pur
mantenendo la funzione @ixclamatiodi tristezza, si fa qui elemento di
solidita, certezza maggiore, che si ripete consezjaknente. Mentre e
affidata alla mano sinistra la conferma della folantematica principale
della danza, la mano destra rafforza la tripamigionetrica equilibrata e
strutturata, attraverso una, anche qui, tripliceosimia che forma un
ulteriore tricolon, la cui funzione € quella di camminare melodicai@en
guidare la melodia stessa e integrare al tempssiasnaniera armoniosa e
“velata” le formule del basso, ispirandosi alleztee graduali proposte in
precedenza. Si puo evidenziare anche come lawstiudella formula-chiave
della mano destra sia anch’essa bipartita al stesnio, come quella della
mano sinistra: infatti in coincidenza delle treromal basso, la mano destra
si fa sempre ascendente, muovendosi per terzirsemicrome in grado
congiunto su ogni ottavo. Sulla seconda parte eVascesa si ferma, per
farsi piu propriamente stasi, realizzando anchparallelismo (irharmonia
geming nell'ultimo ottavo, dove le semicrome seguonadlamento del
basso una terza sopra. Questo modo di articoladtesgbrso permette che
guesto si faccia incisivo, pur non risultando pedanripetitivo, ma anzi si
possa ascoltare in un nuovo contesto, piu descritévoluto dopo le parti
di discorso precedenti necessarie, dove puo reémeonfermare il
concetto, avendolo attraversato in maniere diverse.
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La seconda parte della battuta 19 pero, unitapallaa della battuta
20, prende in un certo senso le distanze da questesto cosi sviluppato,
in quanto si perde il senso ritmico finora espressan il verificarsi
dell’emiolia, che rende forti e ben udibili gli ati della cadenza che chiude
la sezione. Lo spostamento di accento crea unalt@mpo nella misura 19
piu marcato, un po’ come se I'ornamento che sudicaasi della formula che
Si presentava precedentemente prendesse ora ihvsepto, nella sua
assenza, riuscendo in concreto a sfalsare I'equilidelicato sul quale
andava a collocarsi dal principio. In questo moddifatti sul secondo e
quinto grado della tonalita che si pone l'attengioprima di giungere alla
tonica: gli accordi € opportuno che si percepiscaetie loro armonie
cadenzanti, ma allo stesso tempo non siano ressse@mente slegati I'uno
dall'altro. Per questo interpretativamente si esaém a un’articolazione |l
piu naturale possibile, che permetta di rilevaeeniiolia e allo stesso tempo
di non rompere I'atmosfera delfgumentatip come se si trattasse di una
cadenza di fine brano.

~.§== §==‘E7

Es. 5. BWV 827 (batt. 16-20)

La confutatiobreve che abbiamo evidenziato nelle misure 2@ 22
(vedasi es. 6) si rende necessaria, pur nel sumlpicspazio, nella sua

collocazione, delimitata dalla cadenza che chiagmhfirmatioda un lato e
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della cellula (“ri-esordiale”) che si riprende naowente ad apertura
dell'ultima sezione di danza. Questa sezione, checepiamo come
confutati si distanzia in un certo senso dalle altre, iramjo si fa
affermazione a se stante, che ben esprime il snoetto, ribadendolo con
chiarezza e forza espressiva: ancora mantenendtzst@nica della tonalita,
le doppie terze della mano destra si separano pattaa parte della misura
20, attraverso un salto alla voce intermedia diasesalla superiore di terza
ascendenti. Queste doppie terze sostanzialmenipaemno nella misura 19
la triplice allitterazione che si é incontrata pioite come parte integrante
della formula globale di inizio, ma di questo reerg sostanzialmente ne
danno una versione nuova, in quanto isolano quediizla, separandola dal
contesto in cui sempre € apparsa. La separaziomemetie cosi di
valorizzare e accentuare la proposta, che si fauoiile e vigorosa, per
merito del raddoppiamento di terze, uguali su tiitiottavi, raggiunte per
salto e non per grado congiunto e unite a una ragmstra che si fa uguale,
camminando melodicamente in catabasi, senza aleetarritmica, ma solo
valorizzandola. Questa triplice allitterazione, cimtroduce un'ulteriore
allitterazione invariata armonicamente per due ftuaella misura
successiva (dove muta solo ritmicamente) e in grddocannunciare,
affermare e valorizzare I'“opposizione” alla celuematica, di risposta vera
e propria, mediante l'insistenza armonica taleaegwche si fa dunque quasi
invocazione, risposta aleit motiv dell'intera danza, vario nella sua
ricchezza, e da cui questa parte si distanzia,nthase affermazione
autonoma. In merito all’allitterazione che apremsura 21, dal momento
che si esprime su una durata maggiore, l'interprete che se ne fa puo
essere di “arricchimento”, “riempimento” della IUuregzza temporale,
attraverso un’ornamentazione di trillo ad esemplee,cpur nella sua
variante, permette di rendere piu prolungato reatmel suono e di
arricchirne il contenuto nella durata maggiore.o&tenere l'indipendenza di
tale confutazione &€ anche l'impronta del basso,pthsenta le sue terzine
discendenti in catabasi, che cantano melodicamenig,oponendo
antiteticamente e poi analogicamente quelle chela nehisura 18
ascendevano nella seconda parte della misura. hfate@ione si conferma

difatti nel ribaltamento di tale formula, poi c#at(per esplicitazione)
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invariata subito a fianco e in particolare nel saggiungimento mediante
un notevolesaltus duriusculugil piu ampio della sarabanda) di dodicesima,
che esprime la chiara cesura tra una sezionetra 'l questa parte difatti
l'oratore pare rispondere anche con una manorsiraee melodicamente si
distanzia dalle precedenti parole. Interpretativatesarebbe opportuno
esprimere questa sezione con la massima espreggomatrambe le parti,
dal momento che in entrambe si percepisce unaotem&motiva, raggiunta
attraverso gli espedienti finora individuati: lepide terze, minori, sarebbe
infatti utile si percepissero nel loro accento madnico, piangente (che si
puo anche enfatizzare sciogliendole in piccoli ggog che si conferma con
una mano sinistra che, scendendo per grado cowgiantinagradatio
esalta la tristezza per due quarti. Nei tre otsanicessivi la voce riprende a
salire, cosi da virare I'argomentazione di confota se inizialmente, per
opporsi al discorso, l'oratore si esprime copathoscommovente, dopo
muove con un'intensita piu leggera, diluita, peznoedi duegradationes
anabatiche in sinonimia al basso che si oppongtacatabasi della voce
intermedia nella seconda parte della misura 21eescstengono poi nella
misura 22 la citazione ritmica ribaltata, variator(futata) che si era
incontrata sull'ultimo battito della misura 6 e sulmo della misura 8.
Anche qui, come in quel caso, le due semicromerastgno alla loro

interpretazione ineguale, che si combina con lAnardel basso.

Es. 6. BWV 827 (batt. 20-22)
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La sezione che si apre nella seconda parte deflarenP2 e termina a
fine brano é stata da noi identificata coperoratio ripropositiva(vedasi
es. 7), in quanto, separata dalla precedeotgutatio per mezzo di un
cambio di tonalita che riporta il brano nel tonongiianto, presenta ancora
una volta le formule caratteristiche finora incatgy; riuscendo a riassumere
la prima e la seconda parte di danza. Alquantodwmgneperoratio, questa
sezione, in linea con il carattere dell'intera baraa, riprende
simmetricamente lgropositio della parte A, a livello di impostazione e
struttura generale, ampliandola, cosi da assolamehe la funzione di
commuovere e innalzare I'animo dell'ascoltatore, i@sta definitivamente

convinto e impregnato delle idee tematiche proposte

La sezione apre con la formula bipartita inizidle emano destra che,
in questa parte B ancora non era comparsa alla sggeriore, ma si era
individuata solo al basso: fgeroratio si fa dunque “ritorno” e aggancio alla
parte A, in un richiamo anulare esplicito. Si niafatti come la citazione
della prima parte di cellula si presenti non sadflanmisura 22, ma anche
nella 24 e nella 26, invariata rispetto a quelliziate, ovvero nella tonica
che apriva il brano al principio della parte A: @are e solo I'ottava su cui
si realizza la prima e la terza citazione, che pepa altera il prestito
esplicito dalla prima cellula, non riducendosisimonimia ma facendosi
anafora formulare, dove questa, risonante, assuoasi qun ruolo di
epanalessi e anche in questo finale rivela l'uodme leit-motiv, che si
presta a un utilizzo formulare. A questa ripresgusequella della seconda
parte di cellula cui si giunge attraverso un inddlo; come si era anticipato
nellaconfirmatiodelle battute 17-18 e 19, variato: anche qui da qumarta
si passa a una quinta discendente nella primal& teeta ripetizione. Nella
misura 23 gli altri due tempi che seguono si fagraxatio della terzina del
primo tempo, citando la misura 11 alla voce superida gradatio
catabatica qui pero non inizia, come in quel cdabsecondo tempo, bensi
gia sul primo, nella parte di formula principaleingziale stessa, cosi da
anticipare la discesa di una terzina e allargasg leodiscesa ulteriormente.
La mano sinistra a sostegno di questo comportament in linea con il
comportamento della conclusione defleopositiq recupera, della stessa

sezione, la figurazione che si realizzava alla vimtermedia (alla mano
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destra) su meta dellgradatio, e che abbiamo visto mantenersi anche nella
prima parte dargumentatio Qui, in un contesto di enfasi finale, la citaaon
si fa piu intensa, piu solida, raddoppiandosi sieme voci che come
figurazione stessa: la mano sinistra infatti apticla sua prima catabasi
sulla prima unita di formula, in una discesa chéagpentacordo di doppie
terze, che si sospende poi sulla seconda terzingratiatio. L'inizio,
enfatizzato alla mano destra dal salto di sestar@gnte, si conferma difatti
con il bicordo della mano sinistra che spezza €aacprecedente e che si
rende concretamente udibile in entrambe le manirawdtso
un’articolazione: si pu0 considerare come una rattaal contesto
precedente, che anticipa poi quella ulteriore éheesfica, pur rimanendo
nell’ambito dellaperoratio, nella misura 26, dove la rottura sara ancora piu
netta, udibile. La seconda catabasi che seguertmepdalla terza terzina
graduale, & di nuovo un tetracordo, che procedmlstaper quinta, sesta,
settima e nuovamente quinta, e che in realta alt® superiore, tra le due,
si ripete in perfetta palilogia alla catabasi deit#e precedenti. In questo
modo € I'armonia che si allarga rispetto alla pdecge discesa e si estende
armonicamente nel suo procedere, attraverso q@sstsa armonica che
tocca il culmine nell’'ultima croma della misura 2&ve dopo la quinta e la
sesta si raggiunge la settima, che, insopralegatocaratteristico di tutta
questa discesa (possibile anche da realizzarsn iftaseggio che spezza a
coppie il tetracordo), sarebbe opportuno rimarcarerpretativamente
insieme a un arpeggiato un poco udibile. Se quadradatio della mano
destra continua schematicamente, inalterata, melzo sinistra il cambio di
catabasi determina un’articolazione che ben selgaparti e le valorizza.
L’interpretazione dunque si finalizza all’'enfasi llde sensazione di
ampliamento sonoro, emozionale, in un crescend nartigine della
discesa imponente che realizza qui una eémax che resta sospesa sulla
dominante, cui si arriva nel primo tempo della mas@4. Questa battuta
ancora una volta riporta alla struttura dgltapositionelle sue misure 8 e 9:
la mano sinistra di nuovo si presenta in perfettbiqgia per due misure,
procedendo per ottave nella sospensione della dort@nche sostengono e
riempiono la melodia della mano destra, mentre kanondestra, con

variatio, ripresenta il suo schema melodico. In particolaeia seconda
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parte della misura ritorna la solita cellula anmi@r che si separa dalla
prima parte della battuta attraverso un salto diasascendente che, come
avveniva prima della citazione alla battuta 22,tengt rilievo la citazione e
la separa, rendendola autonoma: anche qui la cemlla mano destra
permette di realizzare concretamente qusaltus duriusculusche si unisce
a quella che spezza lo schema di ottave legata detle inferiore su quel
quarto, che divide cosi la misura nelle due urtdiachiusura e apertura di
frase, come avveniva nella battuta 8). Qui la tliella mano destra si
realizza, come avveniva nella catabasi precedestedoppie terze: la voce
superiore riprende in palilogia (con cambio soloottava) la cellula della
misura 8, mentre la voce intermedia cita letteraltmda formula nel tono
che si incontra alle battute 22 e 26 (anche qui cambio di ottava). A
cambiare, rispetto alla tipica formula finora indvata, € la seconda parte
di cellula, che si connette alla prima non pitaattrso un salto di quarta o
quinta, bensi di seconda ascendente, che con laesisgone armonica
introduce un cambio formale della cellula steska,mon si presenta piu con
una croma e una terzina discendente (pur partealtkp <lia nota superiore),
ma con una croma superiore alla terzina che leggam@cia, ascendente.
L’accordo che si realizza cosi in apertura dellaura 25, dissonante tra le
due voci estreme, muove emozionalmente l'ascoltarlo prepara a
raggiungere la dissonanza ancora piu udibile eapik primo battito della
misura 26, raggiunto attraverso lo spiraglio aseetwl dellagradatio di
terzine che si interpone nella misura 25 alle deeede graduali di apertura
e chiusura dellgperoratia La terzina ascendente infatti si fa nuovamente
modello digradatio per la misura 25, che in linea con il carattetaléodi
tutta la danza, si separa ancora una volta a qmetaa dellagradatiovera e
propria: infatti questo percorso anabatico di ttaw si ascolta come parte a
se stante della battuta che si allontana dallziome esatta, di cui si fa
variatio, su un basso di ottavi che, continuo, procede,ecomlla battuta
precedente, legato per ottave e diviso solo nell reeta. Anche questa
gradatio di tre ottavi € sostenuta da una voce intermeti@ ascende
anch’essa in un “tricordo”, a distanza di terzdadabce superiore: il primo
tempo cui si giunge nella misura 26 presenta infappunto di arrivo di

acme emozionale, preparato negli ottavi precedesdlizzando un accordo
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carico di dissonanza (dove convivono cosi enfatideai una quarta
eccedente e una seconda), che sarebbe opportdizaaesacon coscienza
della tensione armonica, non in perfetta simultén@na con un lieve
arpeggio. La ricchezza di questa armonia vieneeemi@dta anche dalla
durata della sensibile che crea ulteriori dissoeamel secondo ottavo del
primo tempo, pur facendosi lentamente decrescesido,a scemare nella
pausa del terzo ottavo: questo decrescendo dellae voentrale,

accompagnato dalla voce superiore che si fa pillesota dissonante nel
suo terzo ottavo, in piena sospensione, realizzavena e propria chiusura
di frase, che si accentuera ulteriormente con weaura-quasi rubato” che
chiude il discorso, preparando cosi in maniera ampnte respirata I'ultima

espressione epanalettica della sezione.

Questa ultima citazione, che si ripete nel suooniguale a come si
esprimeva a iniziperoratio, si separa enfaticamente dalle parole precedenti
attraverso il comportamento delle due voci supeddatel basso che compie
un salto netto di quattordicesima, che confermdutzione diversa che
rappresenta questa seconda parte di misura. Laf@imiziale si ripresenta
nella voce superiore, come detto, alla stessazaltdz quella che apriva la
sezione, rinforzata ulteriormente e variata da@ammortamento simmetrico
e contemporaneo della voce intermedia. Cambia ttesple precedenti
apparizioni della formula il comportamento dellamasinistra, che qui
riprende sinonimicamente a chiasmo le due terzimeaprivano alla mano
destra la misura, traslandole semanticamente. Aclgsione dell’intero
percorso, anche la parte che segue questa celli@aigroposizione ancora
una volta dell'apertura dell@eroratio, con unavariatio di epanalessi: torna
infatti la gradatiodi terzine discendenti, preceduta dalla solitaosda parte
di formula iniziale, che gia pero muta. Difattisélto di seconda ascendente
che separa la terzina dalla croma annuncia la gsiotle, cui si € giunti, ed
e opportuno si enfatizzi con una piccola articaag, coincidendo anche
con il punto piu alto dellgradatio (come si verificava alla misura 23). Si
aggiunge, con lintento ulteriore dnowre definitivamente I'ascoltatore,
I'elemento del tetracordo discendente che avevatteaizzato specialmente

questa seconda parte, che contribuisce a fare et'gliima sezione di
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peroratio unadistributio ricapitulativg che nella sua struttura d’insieme si

mostra simmetrica a quella che era la conclusiatia garte A.
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Es. 7. BWV 827 (batt. 22-28)

2.3. Conclusioni

Lo studio retorico che si € svolto in queste pagooee si € visto, si
focalizzato dapprima sulla struttura del discorsoggale di ciascuna danza,
di cui si é prodotta un’analisi globale e specifiche é frutto di una nostra
personale lettura e interpretazione, sia musichéeretorica, che abbiamo
tentato di effettuare nel modo piu oggettivo pagsibA questa, che si
servita di una terminologia consolidata e tradiaien unita anche a una
classificazione appositamente coniata da noi sukesbo, per necessita,
precisiamo, si possono contrapporre altri possibibdelli analitici e

interpretativi, con altre relative nomenclaturellidaservazione che se ne e
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1.

fatta, effettuata su tre principali livelli (genkstrutturale, prettamente
ritmico, ornatug, su cui ci siamo basati per realizzare un discotge non
solo nella teoria ma anche e soprattutto ai fimoceti dell’'interpretazione,
emerge una notevole varieta contenutistica tratqudenze, pur della stessa
tipologia e incluse nella stessa raccolta, che ivenallo stesso tempo con
un “filo continuo” in grado di congiungere e avviare le tresarabandes

anche se tra loro non direttamente connesse.

Si desidera precisare inoltre che il nostro appoocwolto in particolare
all'aspetto delle figure retoriche individuate nedsto € stato di tipo
gerarchico, cosi che abbiamo selezionato e appiifgnn un panorama
che pud assumere delle dimensioni illimitate, ibeorio retorico piu
rilevante, funzionale e utile ai fini dellintergezione nel contesto

specifico, il cui lessico e stato attinto dalla gfiea retorica musicale o

direttamente dalla sola retorica letteraria, quamelmessario.

Osservando l'aspetto strutturale delle tre darszeg¢ evidenziato
come, in un classico e mantenuto ordine bipariitadza, i discorsi retorici
si sono articolati differentemente, contrappone@dan impianto molto
equilibrato e simmetrico (come quello della saralsadella Partita n. 1
BWV 825, in cui la parte A e la B sono all'incirdalunghezza uguale) un
discorso “shilanciato” nella sua seconda parte, econel caso della
sarabanda della Partita n. 2 BWV 826 (in cui latgod® si presenta di
lunghezza doppia rispetto alla parte A) o lieveraesttilanciato nella sua
seconda parte, come avviene per la sarabandaRtatiiia n. 3 BWV 827.
L’organizzazione di ciascuna delle due parti diigarabanda ha presentato
cosi un suo carattere specifico, anche se il itdirverifica che abbiamo
adottato ci ha permesso di individuare in tutteeelé danze delle sezioni
immancabili nella loro collocazione specifica. Riponiamo qui di seguito

schematicamente le strutture emerse:

A: exordium-narratio(batt 1-4)narratio (batt. 5-8),propositio (batt. 9-12),
B: argumentatio(batt. 13-20riexordium narratio13-16,confutatio17-20),
peroratio (21-27).
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2. A: exordium-narratio(batt. 1-3, narratio (batt. 3-4),propositio (batt. 5-8),
B: argumentatio(batt. 9-24:confirmatio9-12,confutatio13-16,confirmatio
17-20),peroratio (21-24).

3. A: exordium-narratio(batt. 1-4)narratio (batt. 5-8)propositio(batt. 8-12),
B: argumentatio(batt. 13-22:riexordium-propositiol3-16,confirmatio 16-
20, confutatio20-22),peroratio “ripropositiva” (batt. 22-28)

Mettendo cosi a confronto le tre ossature retoripheiendo dalla parte A di
ciascuna danza, si € notato come Bach muti 'arapiezl'intenzione, pur
lasciando invariate in generale le sezioni cheolmmongono, che figurano
in una successione matematica, perfettamente dadiearigorosa di

exordiumnarratio, narratio, propositig tra loro equilibrate e giunte. Piu
variate si presentano invece le parti B di danzsecialmente nella
strutturazione deldrgumentatio nella prima danza questa mostra infatti
una durata uguale alla succesgpemoratio (di otto battute) e si struttura di

un riexordiumnarratio e di unaconfutatiodi uguale durata. Nella seconda
sarabandeinvece largumentatiosi articola in unaonfirmatiq confutatiq

confirmatiq mantenendo in ciascuna di queste parti lo schapresurale di
quattro misure; dall'altra parte la terza danza tnaosinargumentatiodi

dieci misure che si divide inexordiumpropositiq confirmatioe confutatio
(questa di appena due misure, perdendo cosi ilreigoatematico di
suddivisione generale che si presentava nelle geste sezioni). La
peroratio, che segue e conclud&, mostra infine nelle tre danze di aspetto
differente: nella prima assume difatti una lungleemzaggiore, che poi si
riproduce analogamente nella terza, per ridurseeevdrasticamente nella

seconda.

Alla luce di questa comparazione generale si pudarao come
strutturalmente, a livello di simmetria generaldi éunghezza, la parte A si
presenti uguale in tutte e tre le danze, e inq@are mostri una vicinanza
ulteriore di impostazione tra la prima e la teramzh: in entrambe questa
presenta infatti sostanzialmente la stessa stajtaricolata addirittura in
coincidenza delle stesse misure. La parte B, comerge dal triplice
confronto, presenta invece delle analogie struttecamuni a tutte e tre le

danze, sviluppate perd, come si €& visto, in moda putonomo:
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I"argumentatioinfatti da un lato nella terza danza si presentaje nella
seconda sarabanda, tripartita, ma all'inizio rigno@ un riexordium-
propositiq che si puo invece comparare corridxordium-narratio della
prima danza, cui segue lo schemaalnfirmatio-confutatio che ripresenta
cosi uno schema di alternanza di opposti, e ricondace quello della
seconda danza, seppurdanfutatiosia qui ridotta a una piccola parte. La
terzasarabandein questa argomentazione pare dunque, in un serso,
farsi sintesi dei due modelli che la precedongsuati con ponderazione in
una realta argomentativa nuova (che nella sua agwitsa tuttavia su
modelli consolidati e gia ascoltati dall’'uditore)a peroratio, che si
individua comune alle tre danze, mostra in realtdlgsmenti diversi in
ciascun caso, liberi e autonomi: se da un latorima e la seconda (di
lunghezze diverse) si accomunano per l'uso trada® dell’emiolia, la
terza (di lunghezza analoga alla prima) si mostieece libera da un uso
cosi esplicito di un espediente retorico tradiziena, richiamando la
propositio (come anche avveniva nella prima danza), nomstdia farne
una citazione ma ne fa la caratteristica principddnto da renderla

peroratio “ripropositiva”.

Si puo desumere da cido che la parte che maggioemgnpresta a
alterazioni contenutistiche e organizzative ardumentatio l'interprete
difatti argomenta per confermare la sua tesi coategjie diverse a seconda
del contesto, non rifacendosi a un ordine fiss@iiabile, ma adattandolo,
mutandolo a seconda del messaggio, del contesta &iae di convincere
emozionalmente I'ascoltatore, lasciando uno sppizi@mpio alla categoria
propositiva, affermativa, costruttiva, piuttostoech quella distruttiva. A
questo consegue la variabilita di ymeroratio, che in genere ci si aspetta di
durata non lunga e che in ben due casi su tre diingdostrata
inaspettatamente di lunghezza maggiore (con laepessal suo interno
inoltre di mezzi tecnici, anch’essi non previstira loro concentrati, tali da
produrre &evikév), avvalorando dunque la tesi per la quale il ruoke
ricopre di innalzamento stilistico-emozionale latpcanche ad ampliarsi a
fini espressivi. La seconda parte di danza dunquinea di massima, a
confronto con la prima, si dimostra sempre piu egaia, piu soggetta a

modificazioni: e la tecnica di convinzione, di peasione, che si apre alla
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variatio maggiore, mentre I'esposizione dei fatti in séyaiia nella sua
articolazione e nella sua ampiezza, non presentavolo cambi tecnici
nell'organizzazione di parti, ma si mostra chiaraeffecace nella sua prima

comprensione.

Dando ora uno sguardo piu specifico alla struttitraica che si e
individuata in queste tre danze, possiamo direaigcuna di queste si
presentata autonoma e con scarsi richiami inted@sfpur presentando in
comune tra tutte le danze un piu o meno forte tltamento dal
tradizionale aspettatpattern ritmico di sarabanda che, anche quando si
presenta, non si mantiene costante, ma muta rapittanin modo inatteso),
in maniera tale da combinarne diverse tipologieumo stesso contesto.
Anche la loro associazione e il loro susseguirsulta molto differente
all'interno delle tre danze prese in analisi: tifeon la prima sarabanda ci
troviamo davanti a una ritmica in generale abbastdradizionale, che gia
si rivela nel principio, con il tempo centrale mate da accento (e con la
cellula-chiave che lo connota e si ripetera costamttutta la danza), dal
quale pero l'oratore prende le distanze gia nelfaat misura, per farsi piu
espressivo, alternando in modo rivelatorpatterncon altre combinazioni
ritmiche finalizzate piu all’espressione che al senmitmico saltante. In
guesta combinazione molteplice si € rilevato altesso tempo come
quest’'ordine non sia pero casuale nelle prime atisure di ciascuna
sezione, dove pattern (nel loro esatto incastro) si ripresentano con il
medesimo ordine simmetrico che, superata la fasendpliamento e
“divagazione” nellgperoratiq ritorna anche nella riproduzione dell’emiolia

conclusiva di entrambe le parti.

Dallaltro lato la seconda sarabanda non presemtzosi forte senso ritmico
marcato, bensi upatterntradizionale (non il piu emblematico, per quanto
caratteristico) che necessita di una sua interpigeta piu attenta, in quanto
non immediato, ma pensato per essere filtratoaedgdessione e dalla forza
comunicativa della melodia. Pur nella differenza patternstra le due
danze, ritorna come elemento comune la loro coraimna nella diversita e
ricchezza: schemi ritmici improntati alla maggioespressivita, alla

cantabilita, si alternano ad altri piu 0 meno margealla loro scansione. Si
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noti allo stesso tempo come in questa seconda ddndamensioni ridotte
rispetto alla precedente e di ordine meno rigidagg assente di simmetria),
improntato piu all'impatto emotivo generale cheaaterimoniosita e alla
formalita, viene perdendosi anche la simmetriaidéntra le due parti, che
in questo modo si fanno ancora piu libere non selta forma globale ma
anche nel loro contenuto ritmico specifico. Il mibaeaitmico in questa
sarabandeinfatti, non solo si coniuga nella sua varietaneocavviene nella
prima danza, ma muta esso stesso in tipologieiiasoicontrastanti con gli
schemi noti caratteristici, cosi da contribuireatildntanare la composizione

dalla sua forma piu tradizionale.

Con la terza danza si arriva a perdere completararformula ritmica di
sarabanda, la successione phtterns caratteristici e l'organizzazione
generale vista finora: pur mantenendo in generadtica giambica tipica,
questa si realizza in un contesto molto differesctee perde addirittura la
solita scansione ternaria ed esce fuori da ogegeaizzazione preordinata e
netta. L’anomalia principia daificipit anacrusico che nella sua forza altera
completamente lo schema tradizionale e anticipacnatenuto anche la
particolarita formale dell'intera danza, imitativia, stile di canone, poco
caratteristica del genere, al punto da poter essemnsiderata quasi una
“finta sarabandé Elemento che conferma il legame con la formaicta di
danza nelle due prime sarabande, che viene inveriempdosi in questa
terza, oltre all’'utilizzo depatternscaratteristici, € la presenza dell’emiolia,
tecnica distintiva della sarabanda, infatti assewtéa terza. Anche questo
aspetto ci porta a non considerare realmente careeevpropria sarabanda
quest'ultima, per la serie di caratteristiche sefmacate che vanno

sommandosi.

Si puo quindi rimarcare da questo confronto, litoitalle prime tre danze
nella prima meta delle Partite, un cambiamento icibme strutturale
graduale nel corso dell’'opera, che accresce sedigual, Sino a giungere
alla rottura vera e propria con la tradizione ne#ieza sarabande Bach

muta ogni schema atteso o prefissato (di impostazidiscorsiva e di
ritmo), e la rottura che compie si finalizza a wueale realizzazione e

percezione del messaggio contenutistico-emoziodaléa danza stessa,
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della sua espressivita e intensita malinconica artignlare (a discapito
talvolta del carattere cerimonioso, che tende a&en secondo piano), che
accresce sempre di piu all'interno dell’opera bachied e tale che, anche
nel momento in cui la danza sembra lontana dalddapp tale nel suo
aspetto, nella sua forma e nella struttura, rigagece a realizzarsi e a

perfezionarsi nella sua assoluta intenzione e foonaunicativa.

A livello contenutistico, si evidenzia da questanparazione il fatto
che Bach, per rendere efficace il suo discorsoriceto combini una
numerosa varieta di figure retoriche, da noi riagsua quelle piu
significative per la nostra interpretazione. Le ufig di ripetizione,
descrittivo-melodiche e armoniche si combinanddra, formando cosi una
rete di notevole forza espressiva: per sintetizzardoreve qui la loro
apparizione e funzione nel testo musicale, si afoo separatamente, pur
consapevoli, a conclusione di questo studio interaome la loro efficacia

stia proprio nella loro compenetrazione e fusione.

Le figure di ripetizione in particolare, come I'dog, la sinonimia, la
palilogia e lagradatio vengono utilizzate ampiamente e rivelano una tecni
che ha nel suo obiettivo retorico quello di arrevat pubblico, convincerlo,
mediante un contenuto che permane e si fissa cameglza. Osservando
attentamente la loro collocazione, si pud notamme@nche questa non
risulti casuale tra le varie sezioni di danza: faspnza per esempio di
alcune cellule (totali o parziali) in tutte le sezi viene a creare una

circolarita dell’idea, che si rafforza e amplia pobcedere della danza.

Partendo dalla prima sarabanda, possiamo dire ‘cimal ritmica che
abbiamo identificato comé&icolon si presenta come idea portante della
danza intera, racchiudendo un significato melodicatmico in grado di
determinare 'andamento della misura: la sua caltane racchiude il gesto
di danza stesso, realizzandosi piu 0 meno espleitde in apertura di
battuta. Quando codesto trasla a un altro tempoecad esempio avviene
nelle conclusioni delle due sezioni, assume un ausignificato nel
contesto, cosi che la sua presenza “carismaticgtiltai in grado di

catalizzare la concentrazione dell’ascoltatore swsa la ripetizione in
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anafora, sinonimia o epifora di questa espresssofee percido persuasione e

varietas

Nel caso della seconda danza la ripetizione sidaarcostante, differente: a
ripetersi fedelmente non € il nucleo ritmico prpade, bensi una figura che
compare su un tempo “debole”, che non mantiena fessua posizione, ma
la cambia, assumendo cosi un altro significato &lwa funzione nel
contesto. Quando questo modello ritmico si prestprase reiteranti, queste
avvengono corvariationesche incidono in particolare sul ritmo stesso: la
tecnica di ripetizione si differenzia dunque da lgueutilizzata nella
precedente danza, dove linalterabilita formaleiceata di solennita e
cerimoniosita, qui perse, all'insegna di una maggliberta ed espressivita
(tale da perdere completamente in alcuni casisboal sistema formulare).
Questa danza risulta cosi, tra le tre, la piu &béai vincoli formulari e
strutturali, facendosi momento di “antitesi” detlae sarabande, tra cui si

colloca.

Con la terza sarabanda ci troviamo invece nuovasmggnanti a un tipo di
struttura formulare analoga a quella che si trovagha prima, dove la
formula iniziale che apre la danza, seppur conaamaotazione ritmica che
e esplicitamente poco caratteristica della sarapamdorna in modo
formulare nel corso dell'intera danza, in manierdaBzzata, imitativa,
facendosi elemento centrale e principale, riasgardel significato globale
del brano. Cio che distingue anche la danza dadegaenti nella tecnica
retorica € il fatto che la ripetizione stessa sitéanica principale di
costruzione: si puo infatti individuare un ceselfiostilemi che, presentati
nella prima parte, si ripetono nel corso dell'iatesarabanda, rendendo
guesta manifesto rappresentativo della tecnicaicataoeiterativa. Nel suo
procedere e svolgersi, il discorso di questa daiszdta in un certo senso
statico dal punto di vista melodico e ritmico, rasticolato in un movimento
vario e reale, ma concentrato in una circolaritxdidi espressioni che si
combinano tra le voci: l'effetto che produce, ppgtb che quello della
poesia giambica e della lirica in genere (che giceu@sce nelle due
precedenti danze), € piu quello di un dialogo da soena teatrale, di un

racconto epico a piu voci cristallizzato (in cuiftamularita si fa testimone
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di oralitda) e allo stesso tempo di una preghigaaiia. Piu che argomentare
realmente un discorso, la struttura si proponettinta differenza delle altre

due sarabande, di fissare un concetto riassuntersi e cellule formulari.

Per quanto riguarda invece le figure prettamenseritéve, inerenti
alla melodia, Bach si serve in tutte e tre le dgmeealentemente di anabasi
e catabasi, che egli impiega, spesso unite a figlireipetizione, per
affermare in modo nitido la linea vocale del mug&inarratore, dotandola
di un andamento omogeneo che ricorda, in alcunj E@asurve intonative
della voce umana, che universalmente ascendona matirca interrogativa
o discendono nell’affermazione. Queste ascese eeshs strutturate
retoricamente conferiscono una maggiore forza esiome emotiva al
racconto, che si fa cosi non solo percepibile, mzha visibile agli occhi,
nella sua descrizione e nel suo movimento. L'usolti@ della figura
dell’exclamationella terza sarabanda si fa ulteriore esplicip@oduzione
del parlare umano: si vuole ricordare in proposime, da alcuni studi di
fonetica italiana, sia emerso che gli intervalli gqliarta all'interno della
prosodia vengano naturalmente utilizzati dal paelanormalmente tra
sillaba tonica e postonica o pretonica e tonicajy kintento inconscio di
evidenziare il messaggio principale che si vuoleed®@ queste figure si
aggiunga l'uso che fa Bach detirculatio e fugae hypotiposische
contribuiscono ad ampliare l'immaginazione visivaelldscoltatore
attraverso, da una parte, l'insistenza concetteattall’altra, la leggerezza

della parola nella sua fuggevolezza.

Passando infine ora alle figure che toccano l'araodiciamo che
I'utilizzo che fa Bach della dissonanza é partiomlante curato e funzionale
alla massima resa emozionale del brano, in paatieohei punti che nel
discorso ricoprono un ruolo espressivo e comunigatieterminante per
I'ascoltatore. Queste contribuiscono a produrre @aexov in ogni loro
realizzazione, per quanto questa sia limitata eamtesto ristretto (rispetto a
sezioni intere di straniamento come quello evideai® esempio, nella
peroratio della prima sarabanda), che pero risulta fondaatenhello
svolgimento della danza intera. Tra queste, chesgpsi presentano unite
alle altre due tipologie dornatus Bach ricorre ad alcune in particolare in
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modo frequente: ibaltus durisculugper esempio, che conferisce respiro e
sospensione alle parti dove si inserisce, e presatretutto in tutte e tre le
danze, diventa marca stilistica della seconda daitmze appare all'interno
di un contesto formulare, cosi da farne poi vergepaostituente. Altra
figura che finisce per connotare una sarabandaai@d’ellissi di Bernhard
che, presente piu volte, caratterizza per eccellésmprima danza. A queste
infine si aggiunga l'uso ricorrente di sincopgansitus supsumptip
superiectiQ parrhesig per ricordare solo alcune delle piu evidenti: la
collocazione in generale di queste figure di diss@a armonica, rispetto
agli spazi di consonanza che vi si contrappongoatieesezioni in genere,
risulta particolarmente curata, al punto che potnemdire che la loro
concentrazione in alcuni punti in particolare delnza, come ad esempio
la peroratio, prima tra tutti, € determinante nell'innalzamedtdono che |l
musicista-oratore vuole produrre, cosi da portallearas; “poetico”,

riuscendo nell'intento di persuadere e commuovasebltatore.

Globalmente, al termine di questo lavoro, possiacomcludere
dicendo che con queste tre sarabande ci trovianvantiaa tre realta
musicali-poetiche diverse tra loro dal punto ditaisontenutistico, seppur
accomunate da una stessa categoria terminologda n metodo che si
ripete in alcuni suoi stilemi generali (che si neangono e si vedono con
evidenza) in grado di convivere con ulteriori picagchiami di massima
finezza che uniscono tra loro le tre danze stgssesepibili pero, questi,
solo a un uditore attento. Bach riesce cosi nel imento lento e piu
espressivo dell&echs Partitem commuovere, pur rimanendo sempre meno
negli schemi della danza stessa, da cui prendistande formali sempre di
piu, in modo graduale ma chiaro: questo non sstaawmlo, bensi alternativa
valida per continuare ad adempiere i compiti coraitnii della danza, che
anzi si incrementano. Questo studio ci ha permdssalividuare infatti un
cambiamento progressivo all'interno delle tre danZeutto di un
compositore che asseconda i suoi obiettivi retorliventando oratore,
poeta e teatrante di discorsi poetici (e teattadi)loro vari, che lasciano
comunque emergere sempre lintento di adeguardil® e la forma al

messaggio.
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Il percorso di Bach si fa cosi ascesa versoalere, verso lakatharsis
aristotelica, che si raggiunge con gli espediestonici detti finora e
sostanzialmente con la scansione metrica, elemgogbico essenziale e
necessario, a maggior ragione in una danza, chéhaama funzione solo
formale ma anche semantica, essendo in gradoealarevil carattere stesso
della composizione. Questa, nelle tre danze, Sgmta come unione di piu
piedi metrici, di cui per0 costante e rappreseviainella forma e nel
significato globale e il giambo, metro meno “catart possibile ma allo
stesso tempo piu vicino alla sensibilita e allaurtumana, che sopravvive
in tutte e tra le sarabande, anche la dove latsteutritmica parrebbe
impedirlo. Il giambo, che caratterizza 'andamefgmsodico” di queste tre
sarabande, riassume nella sua essenza naturate, aiaaintitesi semantica e
al tempo stesso di ascesa, non solo la gestualitashrabanda, ma anche il
movimento delle tre danze nella loro opposizioneealuzione semantico-
formale, che giunge al suo culmine di ascesa nifaa sarabande
attraverso un percorso che ricorda, da un latdargla circolarita, la
concezione ascetica vichiana e dall’altra la ttipeone hegeliana (che si
addice perfettamente a questo studio anche teragimalmente, asserendo
un raggiungimento diintesj solo successivamente a un passaggio graduale
attraversaesi e antites). Questo disegno crescente che porta, attravesso t
specifici percorsi ascendenti, a un culmine ampiodiehiarato, in
corrispondenza dell’'ultima danza della prima metiledPartite, non puo
che fare parte di un disegno piu largo che investera opera BWV 825-
830, che raggiunge il vertice ultimo e massimo glelmella sarabanda della
sesta Partita che, all'interno della seconda hetéopera intera, non é stato
possibile studiare in questa sede, ma ci riservidhfrendere in analisi in

un eventuale studio futuro.

La retorica come “rottura della regola” e superatnestella stessa,
finalizzata all’'adempimento degli intenti espregdiva preso cosi vita in uno
dei piu rappresentativi percorsi ascetici musich&, per realizzarsi, ha fatto
di quest’arte lo strumento in grado di alterareintetra forma di danza, pur
rimanendone all'interno, confermandola, e annurdnae la massima

nobilta e forza di cui vive.
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