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I. ASPECTE METODOLOGICE. ASPECTE TEHNOLOGICE

Coloratio

Coloratio reprezinta una dintre primele artificii variagionale, chematd
sa atribuie unui fragment dat un nou facies, prin procesul ,colorarii“ liniei
melodice cu noi elemente ornante. Daca in Ars nova repetarea unui model
ritmic la superius putea da nastere la ,,Kolorierung der Motetten®, daca
»cea mai mare forma didactica a Fundamentum organisandi apartine lui Kon-
rad Paumann® (1452) 1, in acceptiunea sec. 16—17 coloratio inseamna o
treapta incipienta a gradatiei expresive melodice, fara sa oblitereze structura
modald sau metrica a tesutului. Barocul incipient cunoaste valoarea acestui
artificiu, §i nu o data innobileazd o melodie de coral prin cantus coloratus
(S. Scheidt), prin repetarea, circumscrierea unei note, sau a unui fragment
intonational. Promovat de Sweelinck, metoda colorarii este practicata prin
cantus coloratus, basso colorato, colorato per omnes voces.? Termenul de ,,co-
lorist“ este cunoscut, in egald mdsura, atit in Germania, cit s1 in Anglia, unde
virginalistii fac un larg uz de acest procedeu al gradatiei expresive, apropiate
de tehnica improvizatiei.3 Termenii ,,a inflori“, ,,a ornamenta“ (germ. Or-
namentierung, Verzierung, ital, fioriture, abbellimenti) reprezinta procedeul
de totdeauna de a invesminta o idee melodica. Scrisa sau nescrisa, aceasta
florad melodica aduce un coeficient nou, largind traseul melodic de la o
simpla agrementare pina la o bogatie flamboianta a conturului. De la plics
si quilisma medievald, de la manierele de ornare (Spielfiguren) ale liutigtiloc
si piffaristilor si pina la procedeele cembalistilor francezi, germani etc., vo-
cabularul ornamental este deosebit de bogat. Spre a nu lisa insa ca tesutul
muzical s3 fie nipadit de o vegetayie parazitara, iar interpretul abandonat §i
plerdut in hatisul puzderiei de hieroglife semeiografice, Fr. Couperin intervine
in L’art de toucher le clavecin, oferind un ghid prin ,,Explication des agré-
ments et des signes de Couperin®, spre a ghida interpretul in labirintul floral
al semnelor interpretative.* J.S. Bach se explica si el prin ,Introducerea” la
Pieces de clavecin vol. III (1722), eliminind ,,bunul plac® si rastalmacirea
sensurilor, prin indicatii semeiografice éronate. Deosebit de instructive sint, in

! Riemann, H. Grosse Kompositiomlebr'e, vol. II. Berlin, Verlag Spelmann, 1903,
p. 12.

2 Agel, W. Op. cit., p. 354.

3 Novak, Leopold. Grundzige einer Geschichte des Bassc-ostinaro in der abendlin-
dischen Musit, Wien, 1932, p. 40—41.

4 I’ Audaciense, de piidd, poate promova un exemplu de referinja.
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Figura — Figuratia

Orice piesi muzicald este claditd din pietre de constructic. Umtatea
celulara elementara de construcne parmcula muzicala cea mai mica, este
figural. Prin procesul neincetatei repetari (nevariate sau variate), figura se
transforma in factor generator al discursului muzical.

Figurajia reprezinta un aspect tehnologic de valorificare a celulei mu-
zicale, cu semnificatie subliniata, caracteristica Barocului tirziu. Instrumen-
tald sau vocala, figura gi figuratia, datorita caracterului lor celular, se coro-
boreaza sau se inrudeste cu actiunea termenilor de coloratio s1 decoloratio.
Figuratia. dispunind de un ansamblu de figuri intonationale, tipice pentru
topica instrumentelor cu taste, sau muzicii vocale (Spielfigur), se preteaza
pentru arta de a »continua discursul“s In timpul Barocului muzical figuratia
primeste trasaturi stilistice, prin xmplxcaua procedeului imitativ §i secvenyial.
Factor activ in procesul dinamizarii unui text muzical, figura si figuraga,
datorita valorii cuprinse in Spielfignr, marcheaza un element al plasmuirii
substantei melodice ; reprezinta o imagine plastica a unui fesut alcatuit din
elemente de constructic. Intreaga creagie al lui J.S. Bach oglindeste imaginea
plastica a figurii §i a figuratgiei. Variatiunile Goldberg (Var. VIII) ofera in
aceasta privinta un punct de referinta. Unitate de tipar, entitate in stare en-
dogena, figura nu are substanta expresiva a unui motiv ; dispune insa de o
calitate propulsiva prin elasticitatea si dinamica ei imanenta. Este o valoare
formativa, obtinuta prin natura aditiva, predispusa procesului formativ, da-
torita mecanismului repetarii. *

Figura metivica

Figura motivica face parte din lexicul Barocului muzical, avind o va-
loare tehnologicd subliniatd. In acceptiunea datd notiunii de R. Dammann 3,
,»figura este un ornament al muzicii... prima piatra de constructic a aledtuirii
muzicale, un desen melodico-ritmic de ordin tchnologic, prin excelenga.
Figura motivica este rezultatul unei faze a plasmuirii, unde aceasta prima
piatra este investitd cu o ,incarcaturd psihica“, cu ,tensiunea unui confinut”
(H. Degen). Parte a alcdtuirii muzicale, figura motivica investeste cele mat
variate aspecte intonafionale si ritmice. In alcatuirea ei, asemenea unei micro-
unitagi, salasluesc virtualitagi pe care Barocul muzical le asociaza valorilor
purtatoare de sensuri (Figurenlehre). Metamorfoza figurii motivice este un
fragment al rtraseului, care vchiculeaza substratul psihic al discursului
muzical, '

1 Vezi Toduid, S. Formele muzicale ale Barocului, vol. 1. Bucuresti, Edit. mu-
zicald, 1967, pag. 19.

? Veri Degen, H. Handbuch der Formenlebre. Regensburg, Gustav Bosse Verlag,
1957, p. 62.

3 Dammann, R. Der Musikbegriff im deutschen Barock. Koln, H. Gerig, 1267,
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II. ORIZONTUL MORFOLOGIC

Bgouble

Double ! 151 face aparitia in muzica vocala i instrumentald francezi
in jurul amilor 1550, acoperind o semnificatie cvasisinonima cu: diminutio,
variatio, diferencia, partita, divisions, iar prin anii 1760 se promoveaza ter-
menul de Variation, ca in timpul clasicismului vienez si se generalizeze
aceasta expresie. Clavicembalistii francezi din timpul lui Fr. Couperin ade-
pereaza, cu predileciie, termenul ordre, care imprima, impreuni cu double
51 agréments, delimitari morfologice determinate. In Germania se incetdteneste
termenul de double pentru variatiuni de dans (Tanzvariation), iar pentru
celelalte genuri termenul de Variatio.

In literatura instrumentala bachiana, dowuble apargine lucrarilor ciclice (Sui-
tele engleze pentru pian, Sonatele pentru violind solo, Suita la minor pentru
pian, Partita in do minor pentru liutd, Uvertura pentru orchestrd de coarde
st flaut etc.). De preferinja formeaza un diptic legat de sarabandi, unde
imaginea tabloului original de nuanta nobild, linistita, primeste o subliniere
expresiva noud. In afard de sarabandi pot fi asociate cu double si alte ele-
mente constitutive ale suitel, ca: allemande-double, courante-double, gigue-
double, tempo di bourrée-double, polonaise-double.

Acolo unde elementele variationale melodico-ritmice se adreseazi numai dis-
cantulul, se foloseste denumirea franceza: Les agréments? Literatura ba-
chiand oferd §i exemple unde notiunea de double si les agréments se inter-
secteaza.

Rolul tehnic cel mai de seamda in acest proces ,,variational® il vor avea:
apogiatura, notele de schimb, de trecere, de suspensie, anticipatie, trilul,
grupetul, mordentul etc., care actioneazd asupra factorului melodic (discant).
Cele mai frecvente aspecte se desprind din :

— Uvertura in si minor (BWV 1067): Polonaise-Double, unde discantul
din Polonaise, in cuprinsul aliniatului Double, se transpune la bas si pri-
megte ,,agrementul ornar. :

— Suita englezi nr. 6 in re minor (BWV 811): Sarabanda care in Double
primeste o transformare organicd, datorita procesului motivic variational, ce

! Variagia unei piese de dans — Tanzstick (Spitta, Ph. Op. cit., vol. 1, p. 700).
2 1. S. Bach: Suita englezit in la (BWV 807) — Sarabanda; Suita englezi in soi
{BWV 808) — Sarabanda.
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SUITA ENGLEZA NR. VI IN RE MINOR
(BWV 811)
Sarabanda — Double

Originard din Mexic, sarabanda fst face aparitia in muzica europeani
in primul patrar al secolulm 17. Drumul ei de integrare in muzica conti-
nentului nostru urmeaza un traseu sinuos : Spania, Itaha, Fran;a, Germania.
Caracterizata_initial prin migcare deosebit de repede 51 vioale, cedeaza treptat
unei desfasurdri mai lente, dobindind o expresw solemna si usor pompos-cere-

3
monioasd. Proiectatd in metru ternar de 4 sau o , sarabanda debuteazi pe

ictus metric (cu rare excepfii §i prin anacruzd), evoluind prin tiparul ritmic
caracteristic :

gf f f

CProrre

cu sublinierea timpului IT prin valoare punctata. Morfologia el este indeajuns
de variatd ; oscileaza de la o bistroficitate simpla : A+B la tristroficitate :
A+B+A sau A+B+4+C.t In Suitele engleze de J.S. Bach, sarabanda pri-
meste, in general, un continut liric, impregnat clieodata de o usoara adiere
de duiosie. Se transforma in adevarate ,imagini de caracter... cu tablouri
sufletesti® 2, care in Swuita a V1-a ist dobindeste desavirsirea.

,Sarabanda [in re minor] cu puternic iz hdndelian® ? instaleazd, dintru
inceput o atmosfera de coral. Linia melodica a discantului, sobra, usor re-
tinutd la Inceput, nu-si adjudecd un rol cu relief preponderent, rezervindu-gi,
parcd, posibilitatea de precumpamre in segmentul al doilea si al treilea al
formei. Structura ritmica urmeaza o lenta §i cumpanita evolutie.

In organizarea izoritmica a Inceputului (A), discantul introduce un impuls
rejinut prin valorile de durate punctate. In sectiunea mediana (B) (m. 9—10)
basul preia silabele rostite de discant la fnceputul discursului, spre a reda
cuvintul discantului (m. 11), eliberat de oscilayiile izoritmice, fnsusindu-si cea
de a doua treaptd de gradatie. In ultimul aliniat al discursului muzical ©)
(m. 17), prin distribuirea anizocronica a valorilor, se accentueaza independenta

! Constatarea lui H. Erpf (Form und Struktur in der Musik. Mainz, Schott’s Sthne,
p. 62): ,La sarabandi, de reguld, partea a doua este mai lungi® ar impune Sarabandei unele

limite morfologice.
2 Keller, H. Die Klavierwerke Bachs. Leipzig, C. F. Peters, 1955, p. 189.

3 Ibid, p. 187.
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UVERTURA IN SI MINOR — Poloneza-Double
(BWV 1067)

Perioada creatoare bachiand din Kothen (1717—1723), in care precum-
panesc piesele instrumentale cu declarata ,(finalitate didactica“, cuprinde,
printre altele, si aceasta ,distinguirteste Kammermusik“ (Ph. Spitta). Con-
ceputa pentru flauto-traverso, violino I, violino II, viola §i continuo, piesa se
initiaza printr-o Owverture (franceza) larg elaborata (in care migcarea lenta
de inceput si de Incheiere flancheaza un Allegro, conceput in stil fugat), ur-
mata de: Rondeau, Sarabande, Bourrée I, Bowrrée 11, Polonaise-Double,
Menuet 1 Badinerie. !

Alcatuirea incipit-ului, motivul masura g, este constituit din doua celule
meledico-ritmice tricordale : x §i y -

tertg 1 tertd
p g AR
O

makam

Prezenta acestel microunitati intonationale, asemenea unui entéte al Polonezei,
nu este intimplatoare. Uvertura (Allegro), Sarabanda, Badineria se grefeaza
pe aceeasi terfa mica, investind rolul unei magme comune, chemate sa sub-
linieze unitatea plasmei sonore in tot cuprinsul Uverturei.

Uverturd > ¥ ! = | _—
e N W T

+ 4

+
T 3 3 {
3]

! Sint dansuri in care A, Schweitzer vede.. ,reprezentarea muzicald ideali a peri-
oadei yococo“ (/. S. Bach. Leipzig, Breitkopf u. Hirtel, 1956, p. 354).
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PARTITA I IN SI MINOR PENTRU VIOLINA SOLO
(BWYV 1002)!

Partita in si minor se impune in ansamblul celor Sechs Sonaten fiir
Violine printr-o structura cu totul particulara. E constituita din patru miscari,
din patru dansuri: Allemanda, Corrente, Sarabanda si Tempo di Borea 2.
Fiecare parte se ingemaneaza cu o Double, creind tot atltea bistroficitagi si
dind nagstere, in final, la o forma muzicald alcatuitd din patru aliniate bistro-
fice mari.

Allemanda

Densitatea liniei melodice, atmosfera de plenitudine si nobila maretie,
este animata de pulsagia ritmurilor punctate. Densitatea facturii se subliniaza
si prin imbogatirea textului cu latente polifonice, cit si prin straturi armo-
nice-acordice, realizate la trei §i patru voci. Incipit-ul promoveaza trei turnuri
caracleristice, §i anume :

— ciscantul, prin oscilatia criptica de torculus : fadiez — sol — fadiez
(m. 1);

— basul, cu pendularea de porrectus: sil — ladiezV — si1 (m. 1)3;
— cea de a treia turnura se extinde pe spatiul unei game descendente (in
bas) : si — la diez — sol — fa diez — mi — re — do diez — si (m. 1—3)

si constituie, adesea, contrapanta descendenta post-climax. Cele trei turnuri
(torculus, porrectus §i succesiunea de gama) primesc in cadrul Partite; o sem-
nificayie emblematica si pledeaza pentru prezenia ideii de Partitd variationald.
Structura morfologica se impune prin proporjia desavirsita si echilibrul si-
metric, realizate prin bistroficitatea :

A B
12 m 12 m.

asezata in cadrul armonic: sz I fa diez I fa diez 1 mi 1 si 1

1 ,Ké&then, in jurul anilor 1720 (Schmieder, W. Op. cit., p. 559).

? Retine atenfia nomenclatorul italian utilizat de autorul Partitei pentru cele patru
paryl constitutive.

3 Acelasi fenomen se afirm3 si in cadrul Partitei in re minor pentru wviolini solo
(BWYV 1004), vezi pag. 98.
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CONCERTUL PENTRU PIAN SI ORCHESTRA IN RE MINOR
(BWV 1052)
P. II, Adagio

Din grupul pieselor ,,prelucrate de J.S. Bach, W. Schmieder ! citeaza
Sieben Konzerte (Bearbeitungen), dintre care concertele I—II—III—IV—V
sint concepute pentru ,,Cembalo [con]certato, due wviolini, viola e Cont”.
Literatura muzicologici bogati afectata Concertului in re, care ,in cadrul
artei_pianistice interpretative se afla pe primul loc® (FH. Keller), a fncercat
sa gaseascd un raspuns la intrebarile : cine este autorul Concertului in re,
pentru ce instrument a fost conceput orlgmalul care este rolul lui J.S. Bach
in realizarea Concertului in re sub forma in care el se cunoaste azi?

Comentatorii, cautind sursele genezei Concertului in re, emit diferite ipoteze,
astfel :

— dupa W. Rust, ...,originalul a fost un concert pentru violina“ 2. .., Con-
certul este o prelucrare, dect nu o lucrare originala® 3.

— Dupa opinia lui A. Aber, ...,nu este vorba de o compozitie bachiana ori-
ginala, ci de prelucrarea unui concert pentru violina strain® 4 Autorul op-
teaza 1nsa pentru originalitatea viziunti orchestrale bachiene: ,,Ceea ce ar
pleda pentru originalitate in cadrul Concertului in re minor se refera la
factura orchestrala“ 5. In schimb ...,unele criterii stilistice (unisonul orchestral
al P.I. si, in special, al P.III) pledeaza, cu toate acestea, pentru conceptia
vivaldiana“ 6.

— P. Hirsch, la rindul lui, emite prezumgia: ,,Concertul in re minor pro-
babil nu este de J.S. Bach, si cu greu s-ar putea atribui lui A. Vivaldi
Instrumentul solo al lucrarii originale se presupune a fi fost o viola d’amore
cu 7 coarde, eventual o gamba, sau o viola da bordone“ 7.

— Exista §i o alta ipoteza, dupa care ...cealalta prelucrare apariine, pro-
babil, lui C. Ph. E. Bach“ 8

t Schmieder, Wolfgang. Thematisch-systematisches Verzeichnis der Werke ]. S. Bachs.
Leipzig, VEB Breitkopf u. Hirtel, 1950, p. 586.

2 Rust, W. Vortwort zur Bach-Ausgabe, XVII. SX1V.
Rust, W. Ibid.
Aber, A. Studien zu ]. S. Bachsche Klavierkonzerten. B, J., 1913, p. 16.
Aber, A. Ibid., p. 22.
Aber, A. Ibid., p. 25.
Hirsch, P. Nachtrag zu den Beitrag ,Uber die Vorlage zum Klavierkonzert in
d-moll. B. J. 1930, p. 144,
g Hirsch, P. Ibid., p. 174.

©w

e
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PRELUDIUL $1 FUGA IN M1 BEMOL MAJOR PENTRU ORGA
(BWYV 3552)

Fuga variationala

Ideile mari reclami o invesmintare morfologica corespunzatoare. Re-
marca este pe deplin valabila pentru Preludinl si Fuga in Mi bemol major
pentru orga !, diptic care, in ansamblul creatiei bachiene, ocupa un loc prl-
mordial. 2

Preludiul, o monumentala construcyie din ultima pericadi de creagic
bachiana 3, formeaza ...,eines den leuchtendsten Juwellen im Sanktuarium
seiner Kunst“ (H. Keller) 4.

Privita prin prisma capitolului — Variationsfuge — pe care il dezbatem,
partea a Il-a din diptic apare ca o ingemdnare monumentalda de trei fugi,
organic sudate printr-o tema comuna, promovata in trei ipostaze ,,variate®.5

Fugal ¢

Tema Fugii I (¢ — ideea comuna a celor trei fugi, in acelagt ump —
poarta trasaturile intonationale ale unui coral. Spre deosebire de temele carc
se desfagoara sub forma de gamai (Skalenmelodie), sau se grefeazd pe repe-
tarea notei de debut (Repercussionsmelodik), tema Fugii in Mi bemol apartinz

! Exegeza orientati spre interpretarea teologald a afectelor din timpul Barocului
muzical vorbeste de Trinitdtsfuge.

2 Este inclus in Clavier-Ubung, partea a 11l-a, datat 1739.

3 Dimensiunile acestui op unic au gisit o tdlmdcire ,ultra“-monumentald prin vizi-
unea orchestrald a lui A. Schonberg, realizatd in 1928.

4 O analizi cuprinzitoare a Preludiului ni se oferd in lucririle lut R. Steglich:
Johann Sebastian Bach. Athenaion, p. 146, si H. Keller : Die Orgelwerke Bachs. C. F. De-
ters, p. 123,

5 In interpretarea eronatd a lui Ph. Spitta ar supraviejui aici tradijia buxtehudeiani :
oilustreazd in mod straniu trisiwurile pluripartite ale formei buxtehudeiene® (J. S. Bach,
vol. II, p. 690); in timp ce H. Keller acordi opului o interpretare mai nuangati: ,,..sinr
tret fugi cu trei teme care formeazd o unitate® (Op. cit., p. 124); iar G. Frotscher vede :
.0 imbinare de fugd cu trei teme, cu variajiune tematicd”™ {Geschichte des Orgelspieles,
Beriin, Verlag Merseburger, 1958, vol. I, II, p. 896—897).

— ,La succession de trois fugues relides par une idée centrale dit autant son
attachement 2 la vieille forme du ricercar, que son admiration pour Buxtehude®, afirmi
N. Dufourcq (J. S. Bach : Le maitre de 'Orgue. Paris, 1948, p. 237).
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PASSACAGLIA IN DO MINOR PETNRU ORGA
(BWYV 582)

mInstrumentul propriu-zis al Barocului este orga“, iar ,,muzica lui Bach,
conceputa pentru acest Instrument, este arta organistica absoluta“ L. Instru-
mentul predilect al lui Bach, incepind cu primele prelucrari de coral si pina
la celebra Kanonische Verinderungen iiber das Weibnachislied .,V om Himmel
hoch da komn’ ich ber” (1746), orga, ,,Sume der Musikinstrumente® (H. Rie-
mann), nu a incetat sa stea in miezul preocuparilor creatoare ale Maestrului.

Acestui ,,de tous instrumentes le roi™ (L. Marchand), i-a daruit un numar
insemnat de prelucriri de coral, preludii si fugi, toccate, fantezii si sonate
nemuritoare. Literatura aceasta vasta destinata orgil cuprinde o singurad Pas-
sacaglie. 2 In primele decenii ale secolulut al XVIII-lea, cind acest gen instru-
mental — dupd o viagd prospera de aproape 200 de ani — a dat semne de
fmbatrinire, apare Passacaglia in do pentru orgd, ca sa sintetizeze experienga
deceniilor trecute §i sa indice, printr-o prefigurare geniald, jaloanele unui
drum de urmat.?

Tema

Saltul anacruzic ascendent de cvintd perfecta (x) inijiaza tema ; cvinta
perfecta (xi), replica inversa a incipit-ului, o incheie :

1

! Gurlitt, Wilibald. Die Wandlungen des Klangideals der Orgel im Licht des Musik-
geschichte, Bericht uber die Freiburger Tagung fiir deutsche Orgelkunst. Augsburg, Biren-
reiter— Vérlag, p. 82.

? Cu privire la data cind a fost conceputi Passacaglia, opiniille nu concordi.
W. Schmieder opiniazi pentru Weimar : ,,Circa 1716/17 (sau abia la Kothen ) (Op. cit.,
p. 434), in timp ce H. Keller este de pirere ci (Passacaglia) ,incheie sirul capodoperelor
coetheniene prestigioase® (Op. cit., p. 95). W. Gurlitt o dateazd la 1716, iar dupi N. Du-
fourcq : ,,Nous la datons des premiéres années de Coethen” (op. cit,, p. 242); F. G..Griepen-
kerl afirmd: ,Timpul cind a luat fiin{d se: situeazd, mai degrabd, in vecinitatea celor
3C de variagiuni, reprezentind aceleast trisituri artistice... (deci in preajma anilor. 1740 2?)
(Vorrede zur ersten Auflage, Band 1. Braunschweig, 1844, p. 1V).

3 ,.arta lui nu reprezintdi doar un ultim punct culminant, sfirsitul unei tradisii,
ci, totodatd, un inceput® (Gurlitt, Wilibald. johann Sebastian Bach in seiner Zeit und heute,
Bericht tiber Wissenschaftliche Bachtagung 1950. Leipzig, Peters, p. 130).
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Prin motivul in care este incifrat numele autorului, tema primeste o incarca-
tura simbolica, atribuita afectului vehiculat de Chiasmus.

VAR. I (4 voci)

Prima silaba a variatiunii proiecteaza o expresie armonica simpla (a):

Yi

Hewmen 444

I_

e SR ¢

6 i

cu rezolvarea figuratd a acordului de dominantd, conexata cu implicagitle
ritmului complementar (b), realizat la patru planuri (voci). Caracterul iambic
al basului se subliniaza prin aparifia sincopata a impactului armonic, pre-
cedat de o pauza retorica. ! Repetarea secventiald a primei silabe ritmico-me-

U In complexul armonic al primelor doud variagiuni, impactul armonic inglob2azi
trei structuri ritmice diferentiate, trei ,,personaje ritmice®.
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PARTITA Nr. II PENTRU VIOLINA SOLO
(BWYV 1004)
Chaconna in re minor

Notiunea de chaconna are o dubld semnificatie : deseneaza un dans de
origine spaniola, din sec. 12 (?), conceput in miscare ternara; in drumul
evolutiei sale de-a lungul perioadelor stilistice diferite, primeste un sens nou,
determinind o forma si o structura muzicald. Din multiplele ei aspecte pe
care ni le transmite literatura muzicald, cea mai larga raspindire va primi
variatiunea corelata cu basso-ostinato. Determinarile cu privire la aceasta
form2 muzicald se diferentiazd din ce 1n ce mai mult, cu cit notiunea este
privita de epoca noastri, prin prisma elementelor diacronicz. In dorinta de
a acopen sensul notiunii $i sub aspectul valorificarii istorice, muzmologxa a
emis numeroase ipoteze i opinii cu privire la acest subiect. Erorile istorice,
ca i in atitea alte domenii ale cercetdrii stiingifice, au constituit, mai tot-
deauna, un fenomen secundar.

Majoritatea exegetilor trateaza chaconna conexatd cu passacaglia, ccle
doua notiuni apropiindu-se, sau suprapunindu-se, adesea, datoritd unor stileme
comune.

— J. Mattheson (contemporanul lui J.S. Bach), de pilda, sesizeaza
deosebirea : ,,Chaconna is1 permite si se indeparteze cu mat mare libertate
de tema anungata in bas, spre deosebire de passacaghe care se desfasoara in
mod minor (fira sa afirme prin aceasta o trasatura principald), pe cind
chaconna evolueazd in mod major“ (Das neu eréffnete Orchester, 1713).

— Dupa A. Schweitzer, ,chacohna §i passacaglia descind din forme
de dans vechi §i se caracterizeaza prin faptul cd evolueaza deasupra unci
teme ostinato in miscare ternara, avind o extensiune de opt masuri. In cadrul
chaconnei tema poate sa apara la toate vocile, in timp ce in cadrul passaca-
gliei tema se resfringe doar asupra basului®.

Opinia lui A. Schweitzer ! trebuie luata ,,cum grano salis“. Extensiunea temet
nu este hotaritoare §i definitorie pentru determinarea celor doua notiuni.
Literatura muzicala abunda in lucrari cu denumirea de Chaconna ale caror
teme constituie o unitate morfologica de 4—5—6—7—8-—9 si chiar 10—12—
24 masuri. Literatura muzicala infirma si asertiunea dupa care cantus firmus ,,sc
limiteaza doar la vocea basului”. Reputatul muzicolog aduce in schimb o
valoroasa contributie prin afirmatgia : ,,Compozitia lui Bach (Passacaglia, n.n.),

i Schweitzer, A. Joh. Seb. Bach. Leipzig, Verlag Breitkopf u. Hirtel, 1956, p. 258, 359.

-98 -



VARIATIUNI CANONICE ASUPRA CORALULUI
»VOM HIMMEL HOCH DA KOMM’ ICH HER®
(BWYV 769)

Sintem in anul 1747, cind Bach numara 62 de ani. La aceasta virsta
matura inaintatd, la care Michelangelo Buonarotti exclama : ,,carico di anni
e di peccati pieno“, Johann Sebastian Bach trimite la Societdt der musika-
tischen Wissenschaften din Leipzig o lucrare prin care obgine calitatea de
membru al societagii. Lucrare stiingifica, o investigatie teoretica in domeniul
muzicii ? Nu! Compozitia poarta titlul : Einige kanonische Verinderungen
wber das Weibnachtslied ,,Vom Himmel boch da komm’ich ber®. Un ciclu de
cinci variagiuni canonice pe o melodie de coral preferat de Martin Luther,
care se cinta in Advent, invesmintat in... ,formele cele mai complicate, carora
[Bach] le-a acordat o subliniata preferinta in ultima sa perioada creatoare” .

Ultimele lucrari cu care se Incheie prodigioasa creatie bachiana —
Musikalisches Opfer (1747) st Kunst der Fuge (1749—1750) — rezerva un
loc din ce in ce mai subliniat fugii si canonului: doua forme acuzate de a
vehicula abstractiuni, inclavate in geometria rece a arhitectonicii sonore. Cele
cinci canoane ,,Vom Himmel hoch...“ fac parte din acest ultim ciclu de lucrari,
si sint deci aproape de sfera abstractiunilor ?

Prin definitio nominalis de o certa factura academica, canonul ar fi o
constructie in care ... ,,doua sau mai multe voci stau intr-o nelntrerupta
corelagie imitatorica“ 2,

Dar in acelasi timp ... ,,le canon est source de lumiére. Le divertissement
parfois source de joie™ 3.

1 Spitta, Ph. J. S. Bach, vol. 1. Wiesbaden, Breitkopf u. Hirtel, 1964, p. 700.

»3¢ reintoarce la inceputurile artei organistice germane cultivate de Michael Praetorius
si Samuel Scheidt §i, dincolo de acestia, pind la inceputurile artei de prelucrare a cora-
lului din evul mediu §i pini la izvoarele goticului «Organum»* (Gurlitt, W. Op. cit,
p. 75).

2 Riemann, H. Op. cit., p. 328.

3 Dufourcq, N. /. S. Bach: Le maitre de Porgue. Paris, Librairie Floury, 1948,
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I. ORIGINILE SI ALCATUIREA FORMELOE CU REFREN

»Momente insgesamt, durch welche ein Kunstwerk
als ein in sich Sinnwolles sich organisiert®.

THEODOR W. ADORNO
(Darmstidrer Beitrage Ir. X)

»Begriffe wie Melodie, Mebrstimmigkeit, Rbyimik,
Form usw. wurden in gleicher Weise auf der Musik
der Pangwes in Afrika und der ostasiatischen Hoch-
kulturen, wie auf die Musik des frithen Mittelalters
und die der Wiener Klasstk angewand:t®.

KURT WESTPHAL
(Der Begriff der musikalischen Form in der
Wiener Klassik — Berlin, 1971)

Grupul de tipare muzicale cunoscut sub denumirea generald de forme
cu rvefren cuprinde un mare numar de scheme ¢i modalitati de organizare.
Variantele acestora s-au constituit in decursul timpului, tinzind neincetat spre
perfectionare si atingerea unor stadii cft mai evoluate, atit pe planul general
al formei, cit i In ceea ce priveste mijloacele de expresie. Cercetatorul care
cauta si afle originea lor, ca §i modul in care ele s-au alcituit la inceputuri,
trebuie neconditionat si mearga la schemele primare, la marile principii care
genereaza procesele alcatuirii formale.

Se constata, astfel, ca piesele cu refren sint de origine straveche, facind
apel la doua posibilitdti importante de imbinare a partilor : succesiunea si
alternanta. Acestea guverneaza deopotriva schemele vechi, ca §si pe cele mai
noi, mergind pina la marele rondo clasic sau romantic. Investigatiile folclorice
de data mai recenta stabilesc ca, in general, refrenele pot avea origini i func-
tii diferite, dar ca ele provin, in mare parte, din vechi arhetipuri muzicale.
»Nu toate refrenele au aceeagi origine. Unele apartin unui strat arhaic, inde-
osebi in genurile ceremoniale i rituale“ ! 1Insagi apartenenta la genurile
amintite este cea mai buna dovada a vechimii lor, caci aici s-au pastrat fara
a se altera toate caracterele cintecului, inclusiv schema formala.

1 Comisel, Emilia., Contributii la cunoasterea formei arbitectonice a muzicii populare.
In : Studii de muzicologie, vol. VI. Bucuresti, Edit. muzicalg, 1970, p. 138.
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II. ELEMENTE DE REFREN IN POEZIA SI MUZICA
RELIGIOASA A EVULUI MEDIU EUROPEAN

wenSiCut n wisw non sufficit erwditis coloves formas-

quite conspicere, nisi etiam que sit horum proprietas

investigaverunt, sic non sufficit cantilenis musicis de-

lectari, nisi etiam quali inter se conjuncte sint vocwm

. N @ ]

proportione discatur”...

BOETIUS

{De musica, Lib. 1. Cap. 1)

Puternicele framintari politice §i marile seisme sociale prin care trece
continentul european fn perioada secolelor IV si V ale erei noastre determina
importante mutatii pe plan artistic §i culwural. Vechile forme de artd ale
annchlta;u greco-romane, pracncate mai cu seama in ;arxle Bazinului Medi-
teranian, suferd transformari si se adapteaza noilor ceringe, stabilite de
dogmele religioase crestine. Acele genuri socotite contrare dogmei sint fie
abandonate, fie transformate, spre a nu se mai recunoaste vechiul conginut
laic. Este vorba de cintecele erotice pagine, cele de templu, sau de unele
genuri ale poeziei dramatice antice.

Roma secolelor I1I-1V, imensa metropola antica, adevarat ,,megalopolis®
cosmopolit, se caracteriza, intre altele, §i prin coexistenta numeroaselor secte
religioase, care isi disputau intlietatea, alaturi de religia ooliteista oficiala.
Multe dintre acestea descindeau din orient, aducind cu ele forme proprii ale
artei de cult, operind, astfel, o importantd sinteza arusticid. Odatd cu pro-
clamarea crestinismului ca religie oficiald de stat §i scindarea Imperiului
Roman in doud mari zone — occidental 1 oriental —, viata romana post-
constantiniana cunoagte importante transformari, oglindite si pe plan cultural.
Cele doud capitale — Roma (in Apus) s1 Bizantul (In Rasarit) — fisi disputau
intfietatea in viata spirituald.

Crestinismul, noua credinga de provenienta rasariteana, odata cu supre-
matia asupra celorlalte secte, si asupra politeismului latin tradigional, va
prelua conceptiile artistice existente §i le va adapta necesitagilor ei specifice.
In acest fel, arta veche f5i va gisi o modalitate de supravietuire §i, totodata,
de continuare a sintezei incepute inca in secolele din urma.

Nu trebuie sa uitam insa cd, daca Roma se prezenta in acele timpuri
ca un vast amalgam fn care se topeau intr-o plasma artistica unitara multi-
plele influente, Bizantul ¢i comunitdyile religioase din orient, puternice si
numeroase, au avut de jucat un rol artistic la fel de important. Ele vor apare
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