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Le “Sei Sonate à Cembalo concertato è violino solo” 
rappresentano idealmente un secondo capitolo della 
produzione bachiana dedicata al violino, strumento a 
cui si era dedicato soprattutto da giovane. Meno note 
delle composizioni raccolte nel celebre ciclo di Sonate e 
Partite per violino solo, condividono però con esse lo 
stesso periodo di composizione, ovvero la residenza di 
Johann Sebastian Bach dal 1717 al 1723 presso la corte 
del principe Leopoldo di Anhalt Köthen. Essendo 
calvinista, il nobile mecenate aveva lasciato al 
compositore di Eisenach una maggiore quantità di 
tempo per dedicarsi liberamente alla ricerca musicale: 
una attività squisitamente speculativa che allora 
rappresentava per Bach una sorta di “lavoro notturno” e 
che invece ha dato i frutti della sua produzione forse più 
estesamente conosciuti al giorno d’oggi. 

D’altro canto, la vicenda storica delle Sei Sonate per 
clavicembalo obbligato e violino è abbastanza 
particolare, poiché alcune copie manoscritte realizzate 
dagli studenti di Bach a Lipsia sono passate di mano in 
mano, prima nell’ambiente berlinese dei musicisti che 
gravitavano intorno alla corte dell’Imperatore di Prussia. 
Lì dalla biblioteca della principessa Anna Amalia, grande 



collezionista di musiche di Bach, furono traslate a 
Vienna dall’ambasciatore austriaco presso la corte 
prussiana, il barone Gottfried van Swieten.  
Nel frattempo, attraverso complesse vicende amicali e 
matrimoniali che vedono al centro la figura di Sarah 
Levy, virtuosa di clavicembalo e amica di Whilhelm e 
Carl Philipp Emmanuel Bach, giunsero nelle mani di 
Felix Mendelssohn. 
Nell’Ottocento, attraverso l’interesse del violinista Karol 
Lipinski, che aveva studiato e viaggiato con Niccolò 
Paganini, fu approntata una versione a stampa a cura 
dello stesso violinista polacco insieme al famoso pianista 
Carl Czerny. 
Ma è con l’associazione intellettuale di Mendelssohn e 
Robert Schumann che la storia delle Sonate per 
clavicembalo e violino si ricongiunge alla vicenda delle 
Sonate e Partite per violino solo, che cominciano ad 
essere corredate di accompagnamento pianistico da 
Schumann, e poi da tanti altri, proprio per renderle pari 
alla serie delle altre sei, considerate un riferimento 
affidabile per la pratica di eseguirle. 
In realtà la faccenda comincia anni addietro, quando a 
Parigi, nel 1813, a Mendelssohn e sua sorella Fanny 
bambini era capitato di studiare con la acclamata 
pianista francese Marie Bigot, apprezzata da Haydn, 
Salieri e Beethoven. A Vienna l’artista francesce era 
entrata in contatto con il circolo del barone van Swieten 
e lì aveva conosciuto i manoscritti delle Sei Sonate di 
Bach. Una volta tornata a Parigi, le aveva eseguite con il 
violinista Pierre Baillot. La fama di queste esecuzioni 



prodigiose fu tenuta in vita da importanti commentari, 
che ne portarono notizia fino a raggiungere alle soglie 
del Novecento l’interesse di Claude Debussy, il quale a 
sua volta ne redasse un’edizione. 
Dunque, benché poco conosciute dal grande pubblico, 
le Sei Sonate per cembalo concertato e violino solo 
hanno attraversato i secoli che ci dividono da Johann 
Sebastian Bach grazie all’interesse dei musicisti che 
hanno scorto in quelle pagine la forza di una ricerca 
musicale straordinaria, e ne hanno fatto tesoro. 

Cinque delle Sei Sonate seguono lo schema della 
tradizionale “Sonata da Chiesa” italiana, modello 
risalente all’epoca di Arcangelo Corelli: quattro 
movimenti che alternano tempi lenti e rapidi (Adagio - 
Allegro - Adagio - Allegro). La Sesta Sonata, che ha avuto 
delle vicissitudini produttive più complesse e 
dilazionate nel tempo, presenta cinque movimenti 
invece dei canonici quattro, e nelle sue diverse redazioni 
era arrivata anche a contarne sei. Tuttavia, l’ultima delle 
Sonate appartiene già ad un altro universo culturale, a 
quel mezzo Settecento che si affaccia sull’età dei lumi e 
che vive una transizione importante nel suo rapporto 
con l’esperienza musicale. 
Benché per lo spettatore odierno ignaro delle forme 
musicali antiche possa risultare controintuitivo, tutte le 
composizioni della serie possono essere ascritte al 
modello della Trio Sonata. Infatti, benché gli strumenti 
per cui sono scritte siano solo due, le composizioni 



presentano sempre un edificio contrappuntistico che si 
basa sull’intreccio di tre voci. 
L’eco dello stile e del gusto italiano pervade tutte le 
Sonate: i fantasmi di Corelli e di Vivaldi, così come quelli 
dei loro allievi ed epigoni distribuiti in tutta Europa, si 
aggirano per tutti i movimenti. 
Proprio in relazione allo stile concertante attinto dalla 
musica italiana, una caratteristica comune alle Sei 
Sonate è la capacità di condensare in così poche voci 
strumentali la complessità e l’espressività di un intero 
ensemble, tanto che a volte l’ascoltatore può 
sorprendersi sentendo di ascoltare un concerto grosso 
pur essendo di fronte a un solo violino e un cembalo. Ciò 
dipende dalla abilità di Bach nell’operare una sintesi 
magistrale fra i principi e le pratiche compositive della 
musica del suo tempo e di quella del passato più 
recente, giungendo alla costruzione di un proprio 
“linguaggio” che poi ha fatto da base allo sviluppo 
dell’arte musicale di là da venire, soprattutto a partire 
dal pieno Ottocento, e di cui oggi raccogliamo a piene 
mani l’eredità. 
Nelle Sei Sonate per clavicembalo obbligato e violino 
solo, che presentano qua e là sprazzi di scrittura per 
basso continuo (non espungendo quindi del tutto la 
possibilità che ci si potesse unire all’ensemble 
improvvisando altre voci o seguendo il basso), Bach 
sembra alla ricerca di forme espressive che permettano 
di consolidare un vero e proprio vocabolario delle 
passioni “ante litteram”. Si può pensare che questo 
andirivieni fra la sensibilità italiana e la severità 



geometrica del contrappunto tedesco sia una sorta di 
suo contributo alla speculazione sulla teoria degli affetti 
che ad esempio appassionava il collega (e acerrimo 
detrattore) Johannes Mattheson. Nelle pieghe dei 
movimenti di ciascuna Sonata, infatti, si celano le forme 
sonore delle sfumature emotive che poi prenderanno 
pienamente corpo nella musica del figlio più celebre di 
Johann Sebastian, Carl Philipp Emmanuel, e di lì 
passeranno nella sensibilità di W.A. Mozart e dei suoi 
contemporanei. 

Come gran parte delle musiche scritte da Bach con 
intenzione perlopiù speculativa, non avendo alcuna 
reale occasione per essere eseguite se non come 
esercizi da praticare in forma privata, le Sei Sonate 
rappresentano composizioni che non presentano forme 
idiomatiche che le indirizzano necessariamente verso 
uno o l’altro strumento. In questo caso, ad esempio, le 
parti e i ruoli fra le mani del clavicembalo e fra il 
clavicembalo e il violino spesso si ribaltano, 
trasportando un fraseggio dalla tastiera all’arco e 
viceversa.  

La stessa caratteristica si può riscontrare nella 
composizione di Pierre Boulez, Antheme 1, che Ilya 
Gringolts e Francesco Corti hanno voluto inserire nel 
programma dei due concerti dedicati all’esecuzione 
integrale delle Sei Sonate, insieme ad un altro brano 
presentato in prima assoluta, Terza Deficiens di Andrew 
McIntosh. 



Commissionato dal Concorso per violino Yehudi 
Menhuin nel 1991, secondo Gringolts Antheme 1 
condivide con la musica di Bach proprio la caratteristica 
di non essere diretta all’eseguibulità su uno strumento 
in particolare: non possiede altri tratti idiomatici se non 
quelli unificanti del discorso musicale di Boulez stesso. Il 
titolo del brano per violino solo è il risultato della crasi fra 
Anti-theme, in quanto si oppone decisamente alla 
possibilità che venga riconosciuto un motivo, e il calco 
dalla parola inglese “anthem”, che significa inno, come a 
dimostrare il valore di un vero e proprio manifesto 
estetico. 
Il brano è stato poi rivisto da Boulez per ricavarne una 
versione per violino ed elettronica che ne amplificasse le 
possibilità di costruzione musicale. 
Anthèmes I deve la sua struttura all'ispirazione che 
Boulez trasse dai ricordi d'infanzia delle funzioni 
religiose cattoliche del periodo quaresimale, in cui 
venivano intonati i versi (acrostici) delle Lamentazioni di 
Geremia: lettere ebraiche che enumerano i versi e i versi 
stessi in latino. Boulez crea due mondi sonori 
similmente distinti nell'opera: le enumerazioni ebraiche 
diventano lunghi toni armonici statici o scivolanti, e i 
versi latini diventano sezioni ricche di azione e articolate 
in modo contrastante (sebbene Boulez affermi che il 
pezzo non ha alcun riferimento al contenuto dei versi, e 
prende come base esclusivamente l'idea di due mondi 
linguistici sonori contrastanti). 



Andrew McIntosh è un compositore che pratica il violino 
barocco, a cui Gringolts ha chiesto di comporre una 
sorta di commento alle Sei Sonate di Bach. Per questo 
Mc Intosh ha fatto appello alle tecniche antiche della 
“scordatura” applicandole sia al violino, sia al 
clavicembalo. Il temperamento antico degli strumenti e 
le scordature producono quindi una Terza Deficiens, 
ovvero il terzo suono della scala leggermente abbassato, 
fra l’intonazione del tono maggiore e del tono minore. 
Un suono inaudito, non presente nella musica di Bach, 
che tuttavia proviene da quella cultura musicale, in 
grado di ascoltare la qualità di specifiche tonalità e 
relative modulazioni, capacità estetica poi perse con 
l’affermazione generale del temperamento equabile. 
 

Segue una descrizione delle Sei Sonate per cembalo 
concertato e violino solo, in ordine di pubblicazione. 

SONATA PRIMA IN SI MINORE BWV 1014 

 

I. Adagio. L’inizio del primo movimento lento 
della prima sonata del ciclo si apre con il 
clavicembalo che espone uno modulo 
ostinato al basso utile a descrivere l’ambito 
armonico su cui si inseriranno le altre voci. La 
mano destra nel frattempo risponde a questa 
specie di arpeggio con una serie di note 
parallele che precedono l’entrata del violino. È 



chiaro dunque fin dal principio che in queste 
sonate tutte le parti cantano, benché in 
qualche breve passaggio il clavicembalo sia 
ricollocato nel ruolo di basso continuo. L’altra 
caratteristica evidente consiste nel fatto che 
tutti gli elementi hanno una funzione 
strutturale nell’edificio compositivo, 
comprese le ornamentazioni.  
Dopo l’introduzione del cembalo si inserisce il 
violino in crescendo su note lunghe che 
attraversano la sequenza armonica 
aumentando la tensione delle cadenze e delle 
modulazioni. Canta come se disegnasse una 
linea rispetto a cui l’ascoltatore può fissare il 
proprio punto di ascolto e disporsi verso gli 
eventi sonori che lo precedono e lo seguono.  
Il violino dà subito un saggio della sua 
capacità imitativa, rispondendo al cembalo 
con dei bicordi che sembrano avere la 
funzione di accompagnarlo: come vedremo 
spesso in tutto il ciclo di sonate, i ruoli si 
ribaltano facilmente proprio per concedere 
all’ascoltatore il gusto di seguire 
l’avvicendamento, quando questo è possibile, 
fra chi conduce il discorso e chi lo segue. Nella 
scrittura polifonica del violino si percepisce 
l’eco delle Sonate e Partite per violino scritte 
nello stesso periodo alla corte del Principe 
Leopoldo di Anhalt Köthen.  
 



II. Nelle battute iniziali del primo Allegro la parte 
del clavicembalo mostra la scrittura per basso 
continuo, da lasciare alla realizzazione 
dell’esecutore mentre il violino presenta il 
primo tema del fugato. Ma mentre il violino 
passa ad esporre il motivo alla quinta, come da 
prassi, il clavicembalo comincia il canone che, 
insieme all’imitazione più stretta, strutturerà 
tutto il suo movimento. È chiaro che fra il 
basso e il canto del violino si è inserita la terza 
voce suonata dalla mano destra che dialoga 
con lo strumento cui apparentemente 
potrebbe essere ascritto il ruolo di solista. In 
verità la distribuzione del materiale melodico 
dimostra subito che le tre voci hanno pari 
dignità.  
Il movimento rapido ha una forma tripartita 
ABA. Nella parte centrale, che modula alla 
tonalità di re maggiore, le parti superiori si 
muovono parallelamente per terze, mentre il 
basso, quando non è dedicato a riprendere in 
imitazione le altre voci, svolge il ruolo di 
motore ritmico. Questo arrangiamento 
armonico, verticale, della polifonia 
contribuisce a realizzare una sonorità più 
dolce, che avvicina la scrittura di queste trio 
sonate al respiro acustico degli ensemble da 
concerto.  
 



III. Andante. Il tema presenta già le 
caratteristiche di una “galanteria”, e sembra 
che potrebbe essere sufficiente suonarlo al 
solo cembalo. Il violino infatti si inserisce sulla 
linea melodica del cembalo come un 
controcanto. 
Ma i due strumenti cominciano presto a 
scambiarsi i ruoli, mentre la sinistra del 
clavicembalo svolge la linea di basso. Finché 
non si ritrovano a muoversi parallelamente, in 
maniera omofonica, armonizzandosi. Si 
costruisce un piccolo universo in cui va in 
scena il contrasto fra la severità del 
contrappunto e la dolcezza degli affetti, 
l’attitudine evocativa delle sensazioni 
dell’ascoltatore della musica che è ancora di là 
da venire. Dovremo aspettare la musica dei 
figli di Bach per ritrovare questa sonorità tersa 
e serena, in modo particolare Carl Philipp 
Emmanuel.  

IV. Allegro. Il movimento rapido in 3/4 si apre 
come una perfetta fuga a tre voci, con un 
motivo caratterizzato da una nota ribattuta e 
rapidi gruppi di tre note che riascolteremo più 
volte. L’intreccio delle voci e l’uso del ritornello 
rende l’esperienza dell’ascolto simile a una 
caccia, in cui il divertimento consiste nel 
ritrovare esche, segnali che accompagnano la 
ricerca di un percorso dentro il labirinto del 



contrappunto.  
Il materiale tematico è intercambiabile fra gli 
strumenti: il gesto violinistico viene ripreso dal 
clavicembalo, mostrando l’effetto del 
“trascolorare” del carattere di una melodia da 
un timbro all’altro.  

 

 

SONATA SECONDA IN LA MAGGIORE BWV 1015 

 

I. L’indicazione iniziale riportata all’incipit del 
primo movimento recita “dolce”, rendendo 
appieno l’andamento affettuoso e pieno di 
mordenti come il trillo, che da semplice 
ornamentazione della pronuncia melodica 
diventa elemento costruttivo, distribuito fra le 
parti in imitazione. Nel clima disteso di questa 
apertura di sonata, nell’alternarsi fra l’intreccio 
lineare delle voci e la sovrapposizione dei trilli, 
si avvicendano momenti di condensazione e 
rarefazione del suono, che interessano 
direttamente la disposizione dell’ascoltatore 
con la ritmicità di un respiro calmo e profondo. 

II.  Nell’Allegro assai assistiamo alla sintesi quasi 
impareggiabile in altri luoghi della produzione 
bachiana fra la logica del concerto italiano, 



fatta di ritornelli e unisoni, e quella del 
linguaggio contrappuntistico tedesco, fatta di 
richiami “orizzontali” funzionali alla 
costruzione di un discorso che scandisce la 
misura del tempo.  
Bach permette di seguire il gioco 
dell’imitazione fra le tre voci nell’eco delle 
scale che passano dal suono del violino a 
quello del cembalo, finché non si trovano tutte 
all’unisono, come il tutti di un concerto 
vivaldiano. È lì che viene introdotto nuovo 
materiale tematico. Come in un tipico allegro 
da concerto italiano, si apre lo spazio per il 
dialogo fra la mano destra e la mano sinistra 
del cembalo, mentre il violino si assume il 
ruolo ora di accompagnamento, ora di 
punteggiatura dello scambio fra le due voci. 
Segue una prodigiosa sequenza di trilli che fa 
crescere la tensione fino a una vera e propria 
cadenza che si eleva su un pedale di 
dominante: qui lo stile armonico bachiano e 
quello dei Concerti di Corelli si saldano in un 
unico gesto potentissimo, fino al ritornello che 
confortante torna a riproporre il motivo già 
sentito e memorizzato. 

III. Nell’Andante un poco intermedio il 
riferimento alle sonorità e alle forme patetiche 
del concerto italiano prosegue con il 
movimento lento seguente. Il cembalo imita il 



pizzicato dell’ensemble di corde su cui si eleva 
libero il canto dello strumento solista. Per 
Bach, come indicato in partitura, la linea del 
basso va suonata “staccato sempre” proprio 
per simulare la presenza della sezione di un 
ensemble. In questo edificio musicale, la 
mano destra del cembalo non si esime da fare 
il controcanto al violino, quasi a volerne 
raddoppiare l’effetto sensuale ripetendo le 
stesse frasi con un suono diverso, stimolando 
la percezione dell’ascoltatore nel perfetto 
quadro delle forme della sensibilità barocca: 
conoscere, riconoscere e riconoscersi di fronte 
al proprio sentire, è la radice dello sviluppo del 
sentimentalismo che dominerà l’età di 
Mozart.  
Il movimento termina nella sospensione 
dell’accordo finale, che lascia l’ascoltatore in 
attesa del tempo successivo, nuovamente in 
tonalità maggiore. 

IV. Il Presto finale si presenta d’abitudine come 
una fuga a tre voci, in tempo binario e in forma 
bipartita. Da notare, tuttavia, che nelle prime 
battute, prima che cominci il gioco delle 
imitazioni fra le voci, il clavicembalo è 
nuovamente scritto nella modalità tipica del 
basso continuo. Tale piccola caratteristica che 
ha a che fare soprattutto con la preparazione 
degli esecutori, tuttavia, è forse un segnale 



evidente del fatto che queste composizioni 
condensassero un immaginario musicale 
autonomo rispetto alla formazione che 
effettivamente si sarebbe adoperata ad 
eseguirle. Le parti del violino e del cembalo 
potrebbero essere facilmente affidate ad altri 
strumenti, ferma rimanendo la funzione del 
basso continuo, tutta da improvvisare come 
era uso all’epoca. 

 

 

SONATA TERZA IN MI MAGGIORE BWV 1016 

 

I. L’ Adagio che apre la Sonata in mi maggiore è 
davvero la manifestazione sonora 
dell’universo degli affetti cui Bach poteva far 
riferimento, lo stesso al centro delle 
discussioni dei suoi colleghi come Mattheson. 
Il cembalo si pone inizialmente nel ruolo 
dell’accompagnatore, simulando con una 
dolce sequenza di accordi mossi il suono di 
un’orchestra d’archi. Il basso scandisce 
periodicamente il battere mentre il disegno 
della mano destra che si muove per terze 
parallele sembra sospirare, fermandosi 
puntualmente con una sospensione che 
lascia spazio in silenzio alle evoluzioni 



melodiche del violino. Il canto dello strumento 
solista si dispiega su tutta l’estensione 
disponibile sugli strumenti dell’epoca, 
esprimendo tutte le diverse sfumature sonore 
di cui è capace il violino, dalla voce rotonda 
delle corde gravi al lirismo delicato delle 
posizioni più acute, ma senza saltare 
improvvisamente da una zona all’altra della 
tessitura. Piuttosto l’idea è ancora quella di 
accompagnare l’ascoltatore nell’esperienza 
del suono e delle configurazioni affettive del 
discorso musicale. 

 

II. Segue consueta la fuga a tre voci dell’Allegro 
che coinvolge vivacemente i tre attori del 
piccolo ensemble: il violino e le due mani del 
cembalista, ognuno con un ruolo pronto per 
essere scambiato in un gioco di passaggio 
delle maschere. Il cembalo può suonare delle 
figure tipiche dello stile violinistico e viceversa, 
generando lo stupore dell’ascoltatore con un 
progressivo inserimento di altro materiale 
tematico nella sezione centrale che rende la 
fuga ancora più avvincente. 
 

III. L’Adagio ma non tanto rappresenta un altro 
culmine della creatività bachiana, esempio di 
genialità che si spinge anche al di là del 



perimetro di questa serie di sei sonate. Ancora 
il riferimento italiano emerge chiaramente, 
ma tanto nella linea del motivo melodico 
quanto nella sequenza armonica che lo 
sostiene possiamo immediatamente trovare il 
riflesso della nostra sensibilità attuale. Ciò 
succede grazie al movimento reciproco del 
senso attraverso le epoche storiche: se da una 
parte abbiamo costruito il nostro linguaggio 
musicale sulle configurazioni consolidate a 
partire dalle invenzioni dell’epoca di Bach, 
dall’altra parte, una volta perso il contatto 
diretto con la cultura musicale del passato, in 
esse abbiamo riconosciuto la traccia delle 
nostre radici sentimentali, e ne abbiamo 
ridisegnato la sonorità seguendo ciò che ci 
suggerivano le forme della nostra sensibilità 
novecentesca. Questa è la chiave del senso di 
“universalità” della musica di Bach, percepita 
perlomeno nel mondo dopo l’invenzione delle 
tecnologie della registrazione che hanno dato 
inizio alla globalizzazione della cultura.  
Il canto patetico del violino cede il suo ruolo 
alla mano destra del clavicembalo che lo imita 
con estrema delicatezza, fino a sostenerlo 
delicatamente con gli arpeggi che lo 
armonizzano. Ma le due voci sembrano 
arrivare ad accarezzarsi quando l’imitazione si 
fa sempre più ravvicinata, come due corpi 
attratti uno verso l’altro che si incontrano e si 



sfiorano. L’eloquio musicale bachiano si fa qui 
commovente, come in altri apici della sua 
produzione artistica, dai contesti 
“rappresentativi” delle Passioni a quelli 
“speculativi” delle Partite per violino solo, delle 
Suite per violoncello, o di alcune delle 
Variazioni Goldberg.  
Il movimento termina con il basso che suona 
un tetracordo discendente, tipico emblema 
del lamento barocco, fermandosi sospeso 
sull’accordo di dominante, come se Bach 
lasciasse spazio al tempo feriale, per farlo 
rientrare nelle vite di chi ascolta dopo aver 
avuto esperienza della fantastica sospensione 
emotiva. 
 

IV. Il clima struggente del terzo movimento viene 
magistralmente infranto con un Allegro in cui 
le voci in imitazione sviluppano polimetrie, 
poliritmie, che non fanno altro che tendere 
elasticamente la misura del tempo. Ciò 
accade mentre l’incedere del discorso si fa 
molto animato, perseguendo l’effetto di una 
continua accelerazione finché con il “da capo” 
non si torna ad ascoltare la prima sezione del 
movimento. 

 

 



SONATA QUARTA IN DO MINORE BWV 1017 

 

I. Siciliano, Largo. La sonata si apre con le 
movenze di una danza che nel dizionario delle 
espressioni tardobarocche dispone alla 
malinconia, al ricordo degli amori non 
consumati, al senso dell’attesa che non ha 
termine e logora il cuore. Per chi conosce 
bene il mondo musicale bachiano, il motivo 
del primo movimento richiama facilmente 
alla mente l’aria “Erbame dich, mein Gott” 
dalla Passione secondo Matteo, tanto amata 
da Pier Paolo Pasolini. Ogni danza è fatta di 
ritornelli, che al di là della mera funzione 
coreutica, servono al compositore a esprimere 
meglio le sfumature patemiche con 
l’impiegodi soluzioni musicali differenti, 
lasciando all’interprete il sapiente uso delle 
ornamentazioni e dell’improvvisazione nei “da 
capo”. Come si addice ad una danza, il basso è 
“passeggiato”. Ma, nonostante ciò, la mano 
destra del clavicembalo non ha un 
andamento accordale: piuttosto dispiega un 
movimento ritmicamente e melodicamente 
ostinato che fa da motore allo sviluppo del 
brano. Appare quindi il principio antico della 
logica polifonica che invita a sovrapporre voci 
che suonano a diverse velocità. 
 



II. L’Allegro si apre con l’esposizione di un tema 
brillante che farà da ingrediente principale al 
movimento della fuga, con una serie di 
progressioni che conducono al punto in cui 
Bach ricorre all’aggiunta di nuovo materiale 
melodico che renda il gioco delle imitazioni 
ancora più intrigante nella sua complessità. Il 
compositore utilizza tutto il suo vasto bagaglio 
di contrappuntista per costruire questo 
movimento. Tutta l’energia motrice 
orizzontale della fuga sviluppata durante il 
movimento viene raccolta su un pedale di 
dominante (sol) che offre all’ascoltatore un 
approdo per caricare massimamente la 
tensione emotiva, prima della risoluzione 
finale. In questo aspetto, lo stretto finale della 
fuga assomiglia agli episodi conclusivi dei suoi 
brani scritti per organo, dove il “pedale” viene 
suonato concretamente con i piedi, mettendo 
a contrasto le sonorità imponenti delle canne 
più gravi con l’intreccio rapido delle voci che si 
annodano sulle tastiere. 

 

III. Adagio. Anche il successivo movimento lento 
può ricordare la scrittura organistica. Ma in 
realtà la parte del clavicembalo potrebbe 
essere suonata facilmente anche da un liuto 
in accompagnamento alla parte solista, 
ancora una volta caratterizzata da un incedere 



tipicamente vocale. Come da regola retorica, 
si passa qui alla tonalità maggiore relativa di 
mi bemolle maggiore, seguendo la 
consuetudine in auge nei movimenti centrali 
dei concerti italiani dell’epoca scritti per 
tonalità minore. Tuttavia, non è il solo 
elemento “italiano” di questo Adagio. Sul 
“tappeto sonoro” disteso dal clavicembalo, il 
canto del violino costruisce una 
sovrapposizione di livelli dinamici differenti, 
che rimandano tipicamente alla modalità 
vivaldiana di realizzare con i suoni una sorta di 
articolazione della profondità spaziale. 
L’alternarsi del forte e del piano mettono a 
contrasto un primo piano, estremamente 
prossimo all’ascoltatore, con un secondo 
piano più lontano e lo sfondo. L’alternarsi di 
questi livelli dinamici crea una sorta di 
drammatizzazione del discorso musicale, 
esattamente come quel che succede con le 
sequenze di piani nel montaggio 
cinematografico. Bach racconta così di un 
suono che attraversa il paesaggio sonoro, lo 
percorre e offre una “visione acustica” 
all’ascoltatore, immerso in un ambiente retto 
da illusione e simulazione. 

 

IV. L’Allegro finale, nella consueta struttura della 
“fuga concerto”, presenta gli ingredienti 



musicali della sua costruzione cominciando 
dal solo clavicembalo, cui presto si associa il 
violino per snocciolare una serie di frammenti 
che si trasformano in ulteriori elementi di 
elaborazione. Le progressioni armoniche, 
ripetendo ciascuna di queste piccole figure 
melodiche in diversi “colori sonori”, aiutano a 
focalizzarle meglio e seguirle lungo la 
struttura musicale. L’ascoltatore viene così 
guidato nel labirinto della fuga, che nella 
penna di Bach. al contrario di quanto si 
potrebbe credere, non è solo un percorso 
intellettuale ma assolutamente emotivo. Da 
notare la serie entusiasmanti di sincopi che 
cominciano a presentarsi al violino verso il 
termine della prima sezione e che 
rispunteranno più volte creando uno scossone 
alla regolarità ritmica del fugato, 
sorprendendo chi ascolta, intento a ritrovare il 
bandolo del tempo che si dipana nell’intreccio 
dei suoni. 

 

 

SONATA QUINTA IN FA MINORE BWV 1018 

 

I. La quinta sonata per clavicembalo obbligato e 
violino è forse la più “metafisica” della serie. 



L’apertura del Largo iniziale presenta già tre 
voci alla sola parte del clavicembalo, 
portandoci così immediatamente lontano da 
quell’aria di gusto italiano che aveva 
caratterizzato le sonate precedenti. Bach fa 
“sul serio” da par suo fin dall’inizio, portandoci 
dritti nel mondo della sua ricerca musicale, 
per mostrarci in che modo è possibile legare 
l’antichità – per come la conosceva lui – alle 
più avanzate proposte espressive e artistiche, 
come la stessa forma delle sue Trio Sonate, 
che resteranno poi a innervare la musica che 
verrà.  
Alla fine del primo periodo musicale, il violino 
accede timidamente al discorso del 
clavicembalo, con note lunghe che presto 
riaffondano silenziosamente nel tessuto 
musicale. Il violino è di fatto la quarta voce, 
pari alle altre, in un edificio contrappuntistico 
dove - cosa davvero stupefacente – pur non 
emergendo un vero e proprio tema, pur non 
delineandosi all’ascolto una chiara sequenza 
armonica, si viene colpiti emotivamente da 
quello che succede. 

II. L’Allegro è un vero e proprio fugato, benché 
abbia una struttura bipartita con dei ritornelli, 
abbastanza inusuale per una forma del 
genere. Nonostante il fitto gioco di imitazione, 
le voci si spartiscono in maniera ordinata le 



zone della tessitura, senza che si accavallino 
verticalmente l’una sull’altra. In senso 
orizzontale invece assistiamo a dei 
ribaltamenti geometrici delle piccole 
componenti tematiche, tecnica che Bach usa 
sempre a piene mani nelle sue invenzioni. 
 

III. Nell’Adagio successivo il violino prende 
chiaramente il ruolo dell’accompagnamento 
con dei bicordi che scandiscono tutte le 
funzioni armoniche in cui il periodo musicale 
viene articolato. Le due parti del clavicembalo 
dialogano mettendo a confronto due figure 
che rimangono le stesse fino al termine, e si 
alternano l’una all’altra: una piccola scala 
discendente che termina con una nota verso 
l’alto alla mano destra, e un arpeggio al basso. 
In realtà, guardando lo spartito, si ha 
l’impressione divertente di trovarsi di fronte 
ad una partitura di cui è rimasto solo 
l’accompagnamento, mentre il rigo per la 
voce di un cantante o strumento solista sia 
andato irrimediabilmente perduto. Ma 
l’intrigo delle figure musicali in realtà è 
autoconsistente: l’idea è quella di lasciare lo 
spettatore in uno stato di attesa, dandogli la 
possibilità di affidarsi solamente ad un 
“ascolto miope”, dove ogni piccolo 
movimento delle note crea una deviazione 



armonica gravida di conseguenze a livello 
della disposizione affettiva, mentre il canto 
non arriva. 

 

IV. Il tema iniziale del quarto movimento Vivace è 
caratterizzato da un cromatismo ascendente 
e da un andamento ritmico sincopato: tratti 
che mettono pepe alla sfida del 
contrappuntista. Non è forse un caso che 
questo tipo di figura appaia proprio in questa 
quinta sonata, che è forse la più “bachiana” 
delle sei. 

 

SONATA SESTA IN SOL MAGGIORE BWV 1019 

 

I. La sesta Sonata “à clavicembalo concertato e 
violino solo” è la più estesa. È anche quella che 
porta le tracce di una “revisione” operata da 
Bach quando si trovava già a Lipsia, ben più 
tardi rispetto al periodo trascorso a Köthen in 
cui il ciclo di sonate sembra poter 
ragionevolmente essere nato. Gli ultimi tre 
movimenti della sesta Sonata sono stati 
certamente sostituiti ai due ultimi originari, e 
le loro caratteristiche manifestano 
apertamente che siano stati composti in un 



momento diverso della vita del compositore, 
caratterizzato da altre riflessioni, desideri, 
obiettivi artistici. Diversamente dalle altre 
sonate, la sesta presenta cinque movimenti 
invece dei canonici quattro: infatti, un Allegro 
precede il Largo iniziale.  
Le figure del discorso musicale del primo 
movimento ci rimandano direttamente al 
Preludio nella stessa tonalità dal primo 
volume del Clavicembalo Ben Temperato. 
Solo che alla reiterazione ostinata di un solo 
arpeggio che faceva da elemento costitutivo 
al brano per cembalo solo, qui ci troviamo di 
fronte all’uso estensivo di scale che 
alternandosi agli arpeggi danno particolare 
fluidità all’eloquio dei due strumenti 
concertanti. Sembra di essere molto più vicini 
al Bach dei Concerti che a quello delle Sonate 
precedenti: al clavicembalo viene addirittura 
affidata una ampia sezione in solo, come se 
fosse una cadenza. Non cambia certo la 
sostanza dell’imprescindibile precisione 
contrappuntistica, tuttavia, il tono appare più 
estroverso e comunicativo rispetto alla quinta 
e penultima sonata in Fa minore. 

II. Il Largo seguente, invece di proseguire in sol 
maggiore, passa alla tonalità relativa di mi 
minore. Se non fosse per l’uso evidente del 
canone, delle progressioni e delle modulazioni 



tipiche dello stile bachiano, il gusto di questo 
movimento ci accompagna nei pressi delle 
coeve “galanterie” francesi, piene di mordenti 
e appoggiature. In poche battute al tempo di 
sarabanda Bach riesce a esporre il materiale 
musicale con semplicità disarmante e passare 
immediatamente ad una sezione 
estremamente densa in cui tutti gli elementi 
vengono distribuiti su quattro voci che si 
fermano sospese sull’accordo di dominante. 
Dunque la forma del trio viene qui superata 
idealmente verso il modello possibile di un 
quartetto. Nulla vieta che fosse possibile 
considerare l’intervento di una viola da 
gamba, ad aumentare i componenti del duo. 
 

III. Al centro della Sonata campeggia un Allegro 
per clavicembalo solo dalla struttura bipartita. 
Essendo il fulcro della simmetria intorno a cui 
si organizza la composizione, il movimento 
parte in tonalità di mi minore e conclude la 
prima sezione in sol maggiore. La seconda 
parte è esattamente speculare, e si conclude 
infatti riproponendo il materiale iniziale in mi 
minore, non senza essersi soffermata ancora 
una volta su un pedale prima della risoluzione 
finale.  
In una delle redazioni intermedie di questa 
sonata, per mantenere l’equilibrio fra i due 



strumenti, Bach aveva scelto di inserire anche 
un Adagio per violino solo (e basso continuo). 
Scartato nella versione finale, questo tempo 
della sonata presentava un carattere stilistico 
abbastanza simile a quello dei brani che 
compongono le Sonate per violino solo. 

 
 

IV. Il secondo movimento lento, l’Adagio, ci 
presenta il volto del Bach più maturo, l’artista 
per cui verso la fine della vita la speculazione 
diviene il vero obiettivo di un percorso che lo 
porterà a concepire l’Arte della Fuga e 
all’Offerta Musicale. Il contrappunto gira 
lentamente intorno alla tonalità di mi minore, 
giungendo brevemente ad un modulare 
rapsodico che esprime in maniera diretta il 
concetto del disorientamento e dell’effusione 
spirituale, propri dell’estetica di questa prima 
parte di Settecento, prima che il 
Romanticismo gli dia un posto preminente fra 
i propri modelli del sentire.  
La Sonata si conclude con un Allegro in 6/8 dal 
brioso carattere concertante. Ritornano 
quindi le tracce di quel gusto “italiano 
internazionale” che guidava le mode 
artistiche del periodo. Ma Bach fa passare 
sempre tutto attraverso il filtro del proprio 
pensiero musicale. Grazie agli effetti di 



consonanza, le voci sembrano letteralmente 
moltiplicarsi scoprendo apertamente 
all’ascolto tutte le sonorità nascoste fra le linee 
della scrittura per il duo strumentale. 
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