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di ALBERTO BASSO 

I TRECENTO anni che si sono appena 
compiuti dalla nascita di Bach — e 
che ii mondo celebra quasi come un 
evento prodigioso, degno di essere 

narrato nello stile di un'antica cronaca o 
di una historla in cui realtà e mito, rac­
conto ed epopea si Intersecano e si sovrap-
pongono reciprocamente — sono trascor­
si nel culto di un'Immagine che, forse, 
tanto più si è allontanata dalla tverltà» 

?manto più evidente, pressante e totale si 
aceva la sua presenza nella vita musica­

le. Abbiamo detto trecento anni, ma forse 
vale la pena di metter sull'avviso 11 lettore 
che la data registrata del documenti, Il 21 
marzo, è tale solo per 11 calendario giulia­
no, che nella Germania luterana rimase 
in vigore sino al 1701, mentre secondo il 
calendario gregoriano (Introdotto da Gre­
gorio XIII nel 1582 e adottato dal paesi 
cattolici) il giorno corrispondente è il 31 
marzo. SI tratta d'una Inezia, come si ve­
de, di un particolare assolutamente tra­
scurabile e che però noi potremmo eleva­
re a simbolo e segno dello sfasamento che 
sin dalle origini ha accompagnato il modo 
d'intendere Bach nel mostro* e nel tsuo* 
mondo, uno sfasamento che In qualche 
maniera è anche specchio della difficoltà 
di fare coincidere storia e leggenda, cro­
naca e invenzione, messaggio e profezia 
in, una personalità che ha colmato di sé la 
storia della musica e ne ha provocato la 
spaccatura, Imponendosi come spartiac­
que solitario dell'era moderna. 

A dispetto della ricerca incessante, Infi­
nitesimale, pertinace e persino esasperan­
te di cui è stato oggetto Bach, e con lui 
l'ambiente circostante, possiamo oggi af­
fermare di non conoscere ancora, In ter­
mini compiuti e appropriati, di quale pa­
sta l'uomo e l'artista fossero effettiva­
mente fatti. La musica è stata esplorata 
nei minimi particolari, ma alla nostra in­
telligenza sfugge ancora la visione d'In­
sieme totalmente appagante: non di tutto 
riusciamo a darci ragione e molto resta 
ancora sospeso In attesa di essere studia­
to, poiché Bach si apre a noi come un'im­
mane enciclopedia del sapere, fitta di ri­
mandi e di lemmi che si rincorrono, ordi­
nati ma non ancora coordinati. Sacro e 
profano, arte e scienza, liturgia e cerimo­
nia, stile composito e stile unitario, attua­
lità e proiezione verso il passato, empiri­
smo e speculazione, didattica e sperimen­
tazione, esercizio e arte combinatoria, spi­
rito geometrico e libertà (licenza) inventi­
va, retorica e affetto si urtano, si fondono, 
si giustappongono come se In lui ogni so­
luzione non solo fosse possibile per capa­
cità professionale e padronanza tecnica, 
ma si rendesse coerente con un disegno 
sapremo di perfezione, nel quale ogni 
contraddizione si ricompone. Ciò che in 
altri pare inconciliabile o gratuito o di­
spersivo o vuoto di contenuti in Bach è 
logico, giustificato e giustificabile. Il nu­
mero — Il sonus numeratus — che in altri 
è solo gioco, coincidenza, effetto, schele­
tro, In Bach è sostanza e carne. Se da un 
Iato egli si muove in modo da esercitare 
sul plano dell'espressione e della comuni­
cazione la maggiore forza di persuasione 
e penetrazione possibile, dall'altro lato 
egli organizza la forma, la struttura, l'or­
dinamento del discorso in maniera che 
essi siano il contenuto stesso della musi­
ca. Così, tutto si salda, tutto coincide, tut­
to s'invera nell'unità e la latina concor-
dantia oppositorum diviene la ragione 
prima, il motore del messaggio musicale. 

Quanto è stato detto e scritto su Bach è 
sempre stato condizionato (e lo sarà per 
omnia saecula saeculorum) dallo scarso 
appara to di informazioni che ci sono state 
tramandate e che la ricerca più sottile e 
minuta ha cercato e cerca di integrare 
esplorando territori limitrofi, campi con­
finanti, ma quasi mal riuscendo a pene­
trare veramente là dove si vorrebbe per 
sciogliere enigmi, dubbi, reticenze, lacu­
ne. Le conoscenze che noi abbiamo del 
'personaggio' sono estremamente ridut­
tive: se dovessimo limitarci a considerare 
I soli atti ufficiali, i documenti di servizio, 
ci troveremmo di fronte ad un uomo che 
offrivall meglio di sé nella difesa dei pro­
pri diritti e dei privilegi legati alla funzio­
ne, fosse questa quella modestadi un or­
ganista ^municipale» (come successe ad 
Amstadt e a Miìhlhausen) o quella più 
gratificante di Konzertmeister (alla corte 
di Weimar) o quelle più impegnative e 
prestigiose di Kantor e di Director Musi-
ces (a Lipsia). La polemica, il contrasto, la 
lite giuridica con le autorità governative, 
civili, religiose, scolastiche, universitarie 
fu una costante nella vita di Bach, perché 
costante fu la sua attenzione al rispetto 
delle prerogative e delle tradizioni che, 
naturalmente, la parte avversa interpre­
tava in maniera diversa, ma sempre in 
obbedienza ai princìpi dell'etica prote­
stante del lavoro. DI qui il conflitto fra le 
parti, ma di qui anche la ^considerazione* 
nella quale Bach era tenuto, una conside­
razione ben superiore a quella che le algi­
de carte degli archivi possono dichiarare. 
E, forse, il preteso isolamento di Bach dal­
la società del tempo non fu il frutto di una 
ripulsa, di un'incomprensione da parte 
degli altri, bensì il gesto autoritario e au­
torevole di un artista tmoderno» che, con­
scio del proprio valore, intendeva rifiuta­
re ciò che l'ambiente del professionisti 
della musica gli offriva per cavalcare in­
vece l'animale da lui preferito. 

E probabile che la pur molto ampia pro­
duzione superstite di Bach sia a noi giun­
ta mutilata In maniera feroce. L'attività 
giovanile, che certamente dovette essere 
frenetica (quale giovane mal avrebbe, al­
lora, potuto farsi strada senza produrre?), 
è documentata In quantità addirittura 
miserevole; quella dell'età di mezzo — e 

Trecento anni fa nasceva Johann Sebastian Bach. Nonostante la ricerca incessante, 
perfino esasperante, di cui è stato oggetto, ancora oggi non abbiamo compreso 
in fondo né l'uomo né l'artista. E la sua musica è fonte continua di stimoli e sorp fino sorprese 

Il futuro è Bach 
di LUCIANO BERIO 

Quando, come spesso m'accade, penso a 
Mozart, Wagner e Debussy, evoco nella 
mia mente, magari in maniera inconsape­
vole e latente, delle opere precise che ho 
collocato in una prospettiva di valori e in 
una gerarchia di interessi che mi sono pro­
pri: Invece, quando penso a Bach non evo­
co le sue opere e neanche una soggettiva 
gerarchia di interessi: Denso a Bach come 
nozione,come entelechia, come organismo 
della mente i cui caratteri globali non paio­
no riducibili alle sue proprietà locali. Bach 
come idea non lo si può «illustrare» con le 
sue opere e non Io si può collocare comple­
tamente in esse. Per motivi che in parte 
ancora mi sfuggono, la dimensione Bach 
mi appare come una intricata proiezione al 
pantografo delle strutture autoriflessive 
delle opere. Perché autoriflessive? Perché 
dentro la smagliante e granitica organicità 
sintattica e stilistica dell'opera bachiana 
(concetto, quest'ultimo, peraltro inesisten­
te in quell'epoca) agisce senza sosta una 
dialettica di rapporti, un'-armonia» di con­
flitti e un guardarsi dentro che non ha ri­
scontro nella storia della nostra musica. E 
per questo che le analisi scolastiche dell'ar­
monia, della melodia, della ritmica, della 
metrica e della forma bachiane non appro­
dano a nulla di significativo quando sono 
valutate separatamente. Ed e anche per 

questo che le tecniche vocali vanno osser­
vate alla luce delle tecniche strumentali; 
l'apparato strumentale dell'epoca, con le 
sue tecniche specifiche, va osservato alla 
luce di un implicito futuro strumentale e, 
anche, di un non-strumento ideale. Così 
come le forme sacre vanno osservate alla 
luce delle forme profane (le cantate sono 
quasi tutte animate da una drammaturgia 
•operistica»), la religiosità di Bach deve di­
ventare anche un terreno d'analisi della 
sua laicità. La tradizione tedesca in Bach 
deve essere osservata anche alla luce delle 
tradizioni e degli eventi musicali italiani e 
francesi: Vivaldi, Pergolesi, Couperin, Ra-
meau (ma in realtà la musica di Bach — 
cosi poco viaggiatore — si nutre della cono» 
scenza di tutta la musica europea). Le ulti­
me opere vanno anche osservate alla luce 
delle prime, la trascrizione diventa funzio­
ne della creazione, l'arcaismo diventa fun­
zione dell'evoluzione e della sintesi e rigore 
funzione della libertà. 

Infine. Il contrappunto di Bach è una 
meditazione sulla pluralità del mondo: è 
uno sguardo che penetra profondamente il 
passalo, il presente e il futuro. E anche un 
contrappunto ideale. Infatti ancora oggi 
Bach abita (dovrebbe abitare) dentro di 
noi, si adatta a noi in tutta la sua immensi­
tà e con tutti i suoi poteri, dicevo, di autori­
flessione: come quel profondo lago di un 
racconto indiano, che si mette miracolosa­
mente in cerca delle sue stesse sorgenti 
passate, presenti e future. 

Tutti i modi di ascoltarlo 
Nel corso degli ultimi due 

decenni il panorama delle 
incisioni dedicate a Bach è 
mutato profondamente, per 
l'enorme ampliamento del 
repertorio disponibile (che si 
sta avviando a coprire la 
quasi totalità delle opere a 
noi pervenute) e per il diffon­
dersi delle interpretazioni 
impostate secondo criteri «fi­
lologici.. Quando nel 1964 fu 
pubblicata la prima incisio­
ne dei Concerti brandebur­
ghesi su strumenti d'epoca, 
diretta da Harnoncourt con 
il suo viennese Concentus 
Muslcus si trattava ancora, 
nel campo del disco, di un 
fatto relativamente isolato: 
oggi la situazione è capovol­
ta, e accanto ai Leonhardt e 
gli Harnoncourt si ha tutta 
una nuova fioritura di inter­
preti con I loro complessi 
specializzati, da Koopman a 
Goebels, Pinnock, Gardlner, 
M algol re, Hogwood e altri. 
Gli strumenti d'epoca non 
sono, ovviamente, la via per 
ricostruire l'oggettiva cer­
tezza di un irrecuperabile 
suono «originale» (non più 
accessibile ad orecchie che 
hanno conosciuto altri secoli 
di storia musicale); ma sono 
un mezzo di ricerca che un 
numero crescente di musici­
sti considera utile ad acco­

starsi meglio alla musica del 
passato, In funzione anche 
dell'approfondimento delle 
prassi esecutive «antiche», 
delle convenzioni non scrit­
te, delle Implicazioni sottin­
tese. 

La ricostruzione delle 
prassi esecutive, comple­
mentare all'uso degli stru­
menti d'epoca, ma non ne­
cessariamente loro legata, 
ha cambiato profondamente 
Il nostro modo di sentire 
Bach, e oggi suona improba­
bile un gusto Interpretativo 
di impronta neoclassica, le­
gato ad una immagine ec­
cessivamente geometrica e 
•oggettiva» del grande di Ei-
senach. Va osservato che 
l'acquisizione di una imma­
gine più libera ed estrosa, 
meno univocamente severa e 
compassata non si deve sol­
tanto alla ricerca Interpreta­
tiva dei «filologi»: servendosi 
del suo pianoforte il canade­
se Glenn Gould ha conse­
gnato al disco interpretazio­
ni bachiane di rilievo storico 
(da non perdere, fra l'altro, 
la sua doppia incisione, del 
1955 e del 1981, delle stupen­
de Variazioni Goldberg). 

Le nuove prospettive non 
cancellano comunque /a no­
biltà di una grande tradizio­
ne interpretativa tedesca, in­

cline ad una intensa gravità 
meditativa, ad un respiro 
quasi tsinfonico» e che non si 
ritrae di fronte ad inflessioni 
romantiche: I documenti più 
insigni di tale tradizione, tra 
i dixhl attualmente in circo­
lazione, sono le incisioni di 
Karl Rìchter, particolar-
men te preziosi 1 So dischi de­
dicati alle cantate, dove ov­
viamente le voci femminili 
gratificano l'ascolto più dei 
falsettisti e dei fanciulli can­
tori impiegati, secondo l'uso 
di Bach, da Harnoncourt e 
Leonhardt nella loro monu­
mentale impresa di registra­
re tutte le cantate con gli or­
ganici originali: una propo­
sta coraggiosa, del massimo 
interesse, anche se non priva 
di esiti discutibili o disconti­
nui. Chi voglia rendersi con­
to delle profonde differenze 
di prospettiva tra Harnon­
court e Rìchter può confron­
tare le loro incisioni delle 
due Passioni secondo Ma tteo 
e secondo Giovanni e della 
Messa in sì minore. 

Non bastano questi pochi 
e schematici cenni a dare 
una idea della nuova com­
plessità e ricchezza di pro­
spettive che presenta il qua­
dro più recente dell'interpre­
tazione bachiana come è do­
cumentata dal disco: impre­
sa disperata sarebbe poi in 

poche righe tentare di forni­
re le indicazioni essenziali 
per un primo accostamento 
alle opere da conoscere asso­
lutamente. L'elenco che se­
gue può solo fornire qualche 
suggerimento, ad integra­
zione di quelli già dati. Va 
raccomandata una partico­
lare attenzione alle cantate: 
tra le molte decine di capola­
vori citiamo quelle BWV 106 
(««Ictus tragJcus, uno dei cul­
mini dell'attività giovanile 
di Bach, nelle interpretazio­
ni di Leonhardt o RiehterV 4, 
SI, 56, 80, 140, 147, 170, 199, 
sempre facendo riferimento 
a Karl Rìchter o Leonhardt e 
Harnoncourt Della più fa­
mosa cantata profana, quel­
la «del caffè», BWV 211 va ri­
cordata una spigliata inter­
pretazione diretta da Mairi-
ner, protagonista anche di 
una luminosa incisione della 
Messa in si minore, con stru­
menti moderni, e di una re-
Slstrazione dei Concerti 

randebunjhesi in versioni 
parzialmente diverse da 
quelle più note. Di questi fa­
mosissimi concerti ricorde­
remo soprattutto le pregevo­
li incisioni di Leonhardt e di 
Harnoncourt e quella di 
Claudio Abbado per chi è in­
teressato ad un esemplo di li­
nea interpretativa più «clas­
sica* con strumenti moderni. 

Nella musica per organo è 
ancora valida la vecchia, no­
bilissima incisione integrale 
di Helmut Walcha; tra le più 
recenti interessano panico* 
larmente quelle di Ton Koo­
pman e di Leonhardt, che 
hanno finora registrato solo 
alcuni pezzi. Tra le antologie 
da non dimenticare 1 dischi 
di Wilhelm Krumbach. 

Per il CiavJcembaio ben 
temperato, ricordiamo «In­
cisione sul pianoforte di 
Sviatoslav Rìchter e quella 
sul clavicembalo di Leon­
hardt. che terremo presente 
anche per le Variazioni Goì-
dberg insieme a Trevor Pin­
nock (di quest'ultimo note­
voli anche le Tbccate clavi­
cembalistiche e la Fantasia 
cromatica e fuga\ 

Tra i maggiori Interpreti 
delle Sonate e Partite per 
violino solo ricordiamo Mll-
steln e Szeryng; per le Sultes 
per violoncello esiste l'alter­
nativa tra il «classico* Four-
nier e il «filologo. Blpsma. 
Per la musica flautistlca va­
lidissime le coppie Brugeen-
Leonhardt e Kazelzet-Bou* 
mann. Concludiamo con 
l'Offerta musicale (Leon­
hardt) e l'Arte della fuga 
suonata sull'organo da n . 
Tachezl (oppure da Wakh). 

Paolo Petmi 

Quelle note 
dimenticate tra 
Yale e Lipsia 

Nel secondo dopoguerra gli studi bachianl han« 
no profondamente modificato una grandissi­
ma parte delle conoscenze che si davano per 
acquisite sull'opera di Bach; ma il grande di 
Eisenach ci riserva ancora delle sorprese, come 
hanno dimostrato nel 1984 le scoperte dell'insi­
gne organista e musicologo Wilhelm Krum­
bach. Si tratta di due preziosi manoscritti che si 
trovano alla Yale University: il così detto «libro 
d'organo di Amstadt», che contiene 38 corali 
per organo dei quali 33 sconosciuti (Krumbach 
li ha suonati a Milano per la Ars Musicae Chri­
stiana, per la quale aveva presentato il 31 gen­
naio gli altri 22 corali ritrovati), e la raccolta di 
corali compilata da Johann Christian Rinck 
(1770-1846, un divulgatore dell'opera bachiana 
che aveva studiato con uno degli allievi di 
Bach), che comprende 22 corali tutti sconosciu­
ti. 

Krumbach ha inoltre trovato altri inediti a 
Lipsia: le sue ricerche hanno dunque riportato 
alla luce una sessantina di corali per organo 
inediti, tutti degli anni 1701-10, che modificano 
profondamente le nostre conoscenze sulla pri­
ma fase dell'opera di Bach nell'ambito di uno 
dei generi fondamentali della sua musica stru­
mentale, quello appunto dei corali, cioè delle 
elaborazioni per organo di melodie della tradi­
zione liturgica luterana. Dallo studio di queste 
pagine dovrebbe derivare quanto meno una 
profonda revisione delle tesi acquisite sulla cro­
nologia e sul significato del primo grande capo­
lavoro di Bach nel campo del corale organisti­
co, VOrgelbUchleln (Piccolo libro d'organo): In­
fatti molti dei suoi caratteri essenziali si trova­
no già delinati negli inediti, almeno in una 
parte dei corali sconosciuti, che presentano an­
che impostazioni stilistiche diverse, più vicine 
ai grandi modelli della tradizione in cui Bach si 
inserì. 

p.p. 

Bach all'organo e, accanto, 
«Musico al clavicembalo». 
Sotto: autografi bachianl 
e il «Concerto in chiesa» 

specialmente quella riferita a Kbthen — 
risulta depauperata di molte opere stru­
mentali (ma anche vocali); quella di Li­
psia conosce pause sconcertanti, abrasio­
ni intollerabili, vuoti sospetti, tanto sul 
plano della produzione destinata al servi­
zio liturgico (cantante, mottetti, passioni), 
quanto sul plano dell'attività profana 
(musiche per pubbliche cerimonie, di cir­
costanza, per l'Intrattenimento sociale 
nel caffè e nel giardini). E su tu tto domina 
la impossibilità di definire una volta per 
sempre la datazione di molte opere (so­
prattutto di musica strumentale), sicché 
l'indagine critica risulta viziata o com­
promessa dalla mancanza di più precise 
coordinate cronologiche. Cosi, Kòthen e 
Lipsia si contendono la collocazione di 
molte pagine destinate alla camera o al 
Colleglum musicum e perduti sono i *mo-
delll» (spesso puramente strumentali) che 
Bach sicuramente utilizzò In molte canta­
te, liturgiche o no, predisposte per la vora­
ce Lipsia. Quella del materiale *preesl-
stente: fatto oggetto di parodia (ossia di 
riutilizzazione per una destinazione di­
versa da quella originale) è, del resto, un 
punto centrale e capitale dell'esegesi ba­
chiana, ma che deve essere inscritto più 
fra 1 costumi propri di un'epoca che non 
fra le qualità specifiche del mondo com­
positivo bachiana. 

Il procedimento, che a noi pare così 
anomalo (ma che l'odierna avanguardia 
ha ricuperato senza per altro riuscire a 
giustificarlo), in realtà è non tanto il frut­
to di una necessità (quella di dover far 
fronte ad una richiesta in termini di tem­
po troppo stretti), quanto piuttosto 11 sin­
tomo della patita, della equivalenza del 
rapporti esistenti fra 1 generi musicali, sa­
cro e profano, vocale o strumentale, pub­
blico o privato, tutti fatti della medesima 
sostanza e non sottoposti a una fittizia 
gerarchla di valori. Travestimento, adat­
tamento, prestito alla pari di altri termini 
come trascrizione, rielaborazione, stru­
mentazione hanno libera circolazione 
nell'apparato di scambi perfetti e puntua­
li che Bach predispose in ogni fase della 
sua produzione, scambi nel quali sola­
mente dal punto di vista cronologico esi­
stono un «prima» e un *dopo* e questo *do-
pot non si presenta sotto le spoglie di mi­
glioramento e di rifacimento in senso 
creativo: in altre parole, le varie versioni 
di un'opera non costituiscono una pro­
gressione verso un modello definitivo, 
bensì una rosa di possibilità nell'ambito 
delle quali il musicista sceglieva la più 
congeniale, la meglio adatta ad una data 
esecuzione o destinazione. 

U concetto di progressione, semmai, ri­
guarda altri aspetti del discorso musicale: 
la conquista di spazi segreti, attraverso 
cammini impervi!, l'affinamento delle 
energie speculative, l'aspirazione alla per­
fetta disciplina interiore, all'autocontrol­
lo della fantasia, all'umiliazione dell'i­
stinto, un'aspirazione che trova il suo co­
ronamento in una ghirlanda di opere — le 
ultime — manovrate dal principio co­
struttivo della varìazlne, intesa come as­
sociazione e concatenazione di eventi mu­
sicali interdipendenti. Opere come le Va­
riazioni Goldberg, la seconda silloge del 
Clavicembalo ben temperato (che applica 
il concetto della, variazione per tonosj» le 
Variazioni canoniche, /Offerta musicale, 
l'Arte della fuga non devono essere intese 
come entità autonome, bensì come parti 
essenziali di un disegno architettonico 
ben più grande. A conti fatti, quelle opere 
siglano un processo compositivo che sim­
bolicamente rappresenta la circolazione 
della vita all'interno di un corpo e che 
partendo da un locua per raggiungerne 
altri si esaurisce in una forma totalmente 
oggettiva, in una geometria pura, spec­
chio di ascesi e di purificazione. 

Ma, forse, alla luce radente e tagliente 
di queste supreme manifestazioni dell'in­
telletto, tutta l'arte di Bach può essere ri­
condotta ad un unico principio, che è 
quello antico delta logica combinatoria. 
Oli imponenti cicli di cantate e le altre 
musiche di chiesa, le raccolte strumentali 
ad uso pubblico o domestico accolgono in 
sé tutto ciò che era allora possibile in fatto 
di geometriche articolazioni, di simboli­
smi numerici, di proporzioni, di corri­
spondenze emblematiche. E, di fronte ad 
una simile manifestazione d'intelligenza, 
di pensiero organizzato» quanto noi pos­
siamo fare è ben poca cosa. Forse non 
possiamo Imboccare che due sole strade: 
quella della celebrazione e quella della 
contemplazione. Ogni altra via porta alla 
presunzione e al crepuscolo delle idee. 

Novità 
Einaudi 

Primo Levi 
L'altrui mestiere 

PRIMO LEVI 
L'ALTRUI MESTIERE 

Le incursioni del Levi saggista 
nei territori delle scienze 
naturali, dell'astronomia, 

della zoologia e della letteratura. 
Ricordi, divagazioni e interventi 

che compongono una vivace 
autobiografia indiretta. 

«CU «tuoi», pp. YV1JJ, L. Il OOD. 

GIORGIO DE CHIRICO 
IL MECCANISMO 

DEL PENSIERO 
CRITICA, POLEMICA, 

AUTOBIOGRAFIA 1*11-1M3. 

A cura di Maurizio Fagiolo. 
Una gustosa sorpresa: tutto 

il De Chirico scrittore, dai 
manoscritti della Parigi anni 

dicci, all'incontro-scontro 
con Breton ed Eluard, 

alle poesie del periodo ferrame, 
fino alla crescita della metafisica. 

•Star i * , t*> »-JOJ, L . &s OCP. 

THEODOR W. ADORNO 
STILLE 9U MISURA 

La natura e te motivazioni 
di un fenomeno sociale: 

l'astrologia. 
talMfjfco», (•• v i l i , L. foo*. 

ROMAN JAKOBSON 
POETICA E POESIA 
QUESTIONI DI TEORIA 

E ANALISI TESTUALI 
1 saggi 1919-1970 del più 

graade linguista del nostro 
secolo affrontano tutti una 
questione fondamentale: 

che cosa è la poesia?* 
», v*. asn-41», U j6 000. 

FEDERICO CHABOD 
CARLO V 

E IL SUO IMPERO 
Nel volume che conclude 

il ciclo di ricerche su Cario V, 
Chabod concentra la sua 

attenzione sui problemi della 
formazione dello Stato moderno. 

«Bibtiattc* di culture ttaric*», 
tv- »•]•>, L, Ss oox 

GIOVANNI LEVI 
L'EREDITA 

IMMATERIALE 
La carriera di uà esorcista 

nel Piemonte del Seicento. 
Una «microstoria» 

forntkotaote di contadini, 
notabili e pred racconta 

quante cose rilevanti succedono 
quando apparentemente 

non succede nulla. 
», t*> TO-J», L. 1S COJL. 

HENRY JAMES 
R. GIRO DI VITE 

James interpretato da Fausta 
Galentc per la collana 

«Scrittori tradotti da scrittori ». 
a > i m L k » 

WILFRID OWEN 
POCSIC DI GUERRA 

Ut» dei pid significativi poeti 
dcOa Grande Guerra nella 

prima raccolta italiana completa. 
A cor» di Serpo Rufioi-

• C * M M « •*•»!», f». IZXV l4f. 
L . » » > 

MAXFR.SCH 
TRITTICO 

Il Tempo è il grande tema 
del prù recente lavoro 

teatrale di Frixh. 
t i «raooa, f* TI i l i . 


