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INTRODUCERE

Teza de fatd este rodul unor preocupari personale existentiale. Simbioza dintre muzica si teologie
constituie un concept generos de la care am pornit. De altfel, cele doud reprezinta domeniile
personale favorite. Daca am sonda un alt punct de vedere, aceastd lucrare poate detine un rol in
promovarea valorii muzicale autentice, comparativ cu unele tendinte moderne, care de multe ori
promoveaza kitsch-ul, pe post de valoare absolutd. Din alta perspectivd, poate fi un manifest in
ilustrarea valorii fundamentale a spiritualitatii, intr-o lume postmodernd, in care valorile spirituale
autentice cunosc o disolutie fara precedent.

Punctul de pornire il constituie abordarea fenomenului muzicii de cult din diferite perspective. Se
precizeaza, de la bun inceput, cd o analizd diacronica a muzicii de cult din diferite epoci sau
denominatiuni nu face obiectul acestui demers. Perspectivele la care se face referire cautd sa
contribuie, treptat, la cladirea unui edificiu necesar intelegerii unui potential pe care il poate detine
muzica in raport cu un text sacru, cu scopul valorificdrii acestuia din urma.

Referitor la titlul tezei, trebuie sa marturisim faptul ca o astfel de abordare se datoreaza propriei
cdutari de a descifra imensa forta de sugestie a muzicii sacre. Am ales o lucrare de referinta ca
argument al demersului propus. De asemenea, tema generala a lucrdrii constituie suprapozarea celor
trei tipologii de comunicare specifice muzicii religioase, kerygma, koinonia si liturghia, pe limbajul
muzical bachian, intr-o cheie de interpretare originala.

Motivatia alegerii temei constituie necesitatea propriei evolutii pe taramul hermeneuticii si
semanticii muzicale si, implicit, descifrarea mesajului spiritual ce poate fi codificat in elementele
muzicale din cadrul unei arhitecturi interioare. Am considerat a extrage valente semantice nu doar din
filoanele muzical-retorice pline de semnificatii, ci si la nivel microstructural. Aici, elemente muzicale
constitutive, aparent nesemnificative, pot fi abordate din perspectiva unei logici unitare sinonimice,
care relevda anumite semnificatii absconse doar in aparenta. Caracterul transdisciplinar si
interdisciplinar unificd valentele muzicii din perspectiva mai multor domenii de cercetare: muzical,
psihologic, teologic, filosofic, hermeneutic, semiologic si retoric.

Obiectivul principal vizat de aceasta lucrare poate pdrea ambitios. El constd nu doar intr-o prezentare
analiticd cu scop informativ a lucrarii muzicale Matthaus-Passion, ci incearcd o repunere in drepturi a
ceea ce a intentionat Bach, prin aceasta lucrare-testament a sa. Ne referim la valoarea sa formativa,
tulburatoare, asemenea unui mesaj kerygmatic capital, provenit din aceeasi sursa care a inspirat
muzica sa.

Metoda de cercetare propusa este cea de analiza diacronic-evolutiva a elementelor limbajului
muzical si retoric, Tmpreund cu sugerarea afectelor corespunzdtoare. Mergand dincolo de
hermeneutica textului biblic relatat in forma lui purd, prin recitativ de tip secco, trebuie surprinsa
viziunea lui Bach asupra muzicii ca instrument didactic plenar. Compozitorul apeleaza la completarea
discursului muzical prin anumite reflectii si comentarii muzicale generate de anumite genuri muzicale
de tip cor, arie, coral sau recitativ arioso.
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Ipoteza cercetdrii se poate constitui sub urmatorul aspect: structurile genurilor muzicale amintite
anterior respectd o logica componistica ireprosabild, in demersul lor de a pune in valoare textul sacru.
Astfel, acestea se suprapun cu cele trei tipologii de comunicare ale muzicii religioase, dar si cu
anumite dihotomii spirituale propuse de crestinism. Toate acestea reliefeaza modele de reconciliere
ale antinomiilor spirituale. in vederea validdrii acestei ipoteze, am urmdrit validarea de date, prin
consultarea bibliografiei generale si de specialitate si efectuarea de analize muzicale, soldate, in final,
cu formularea concluziilor.

Structura tezei reprezintd o investigatie sistematizatd, prin intermediul unei aborddri de la general la
particular, de la sfere adiacente limbajului muzical, catre nucleul acestuia. Astfel ca am structurat
intreaga lucrare in doua parti. Prima parte, reprezinta domeniul ea conceptual-teoreticd, detine patru
capitole, iar partea a doua, cea practic-analitica, detine cinci capitole si releva o extensie mai ampla.

Alegerea acestei lucrdri s-a facut din dorinta largirii orizontului cercetarii, aducandu-se in discutie un
exemplu consfintit ca valoare universala si recunoscut drept catalizator, prin spiritualitatea sa perena.
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PARTEA |. COORDONATE TEOLOGICE SI ESTETICE ALE CREATIEI
BACHIENE

1. SENSUL SI SEMNIFICATILE MUZICII

Despre sensul si semnificatiile muzicii s-au scris numeroase pagini. Ceea ce este demn de retinut este
forta catarctica cu care este inzestratd muzica potrivita sa inalte sufletul uman; la polul opus,
sonoritatea demonica poate inrobi fiinta umang, atrasa de capcana unui limbaj fara putinta de a fi
filtrat de creierul uman, care poate crea adictie si, ca o consecintd, poate dezumaniza intr-un fel sau
altul. Domeniile abordate la acest subcapitol sunt psihologia sociala a muzicii si sensul muzicii.

In privinta sensului muzicii existd doud maniere de abordare: din perspectivd referentiald si din
perspectivd estetici. In prima manierd de abordare, din perspectiva referentiala, sensul muzicii
depinde de felul in care un sistem de simboluri, anume note muzicale sau cuvinte, se asociaza cu
fenomenele din jur (contextul social). Exemplele pot fi: muzica programaticd, opera, oratoriul, genurile
muzicii religioase cu text, muzica populard etc.

Din perspectiva celei de-a doua abordari a sensului muzicii, respectiv din perspectiva estetica, muzica
este autoreferentiald. La intrebarea ,Cum putem explica sensul emotional si ideatic al muzicii, in
pofida absentei unui program?” se pot aduce o serie de argumente care sustin conceptul muzicii
absolute — musica per se, valorificat la maximum de multi compozitori, printre care si de J. S. Bach.

1.1 Puterea emotionala a muzicii

in continuare, vom aborda diferite categorii de emotii si mijloacele strict muzicale prin care acestea
sunt produse. De la bun inceput se cere precizat faptul cd muzica este atat un mijloc prin care se pot
exprima emotii, cat si un stimul care poate induce emotii. Principalele elemente ale limbajului muzical
implicate in exprimarea si crearea emotiilor sunt: tonalitatea, linia melodica, ritmul, armonia,
elementele de dinamica si agogicd, timbrul si figurile retorice muzicale.

In acest subcapitol vom reda anumite concluzii la care s-a ajuns in urma unor experimente stiintifice,
cu privire la emotiile transmise de muzica ascultatd si emotiile induse in ascultatori. Astfel, au fost
abordati atat subiecti cu educatie muzicald, cat si subiecti fara educatie muzicala solida.



Gl =
2. ELEMENTE DE TEOLOGIE A MUZICII

Un reper fundamental in demersul nostru il constituie ideea c¢d, din punct de vedere uman, o
comunitate religioasd se constituie pe baza comunicdrii; aceasta include, pe langa comunicarea
verbala si pe aceea nonverbala. In principiu, comunicarea verbald detine un rol primordial, in timp ce
aceea nonverbala este in plan secund. Ca si comunitate, biserica existd prin cuvantul scris si cel vorbit.
Exista aici o retea de oameni, care sustin aceastda comuniune prin limbaj. Lingvistul Michael AK.
Halliday atrage atentia la acele similitudini dintre scoald si bisericd, cu referire la acest principiu.

Majoritatea celorlalte institutii isi servesc beneficiarii in maniere nonlingvistice. Spitalele isi trateaza
pacientii, companiile aeriene isi deplaseaza pasagerii dintr-un loc in altul, hotelurile isi hranesc si
distreaza turistii. In scoli, relatia dintre educatori si elevi se realizeaz3, prin excelentd, datoritd vorbirii.
intreaga menire a scolii este aceea de a fi o retea de comunicare. Si, cu sigurantd, cel mai apropiat
model institutional de cel al acesteia, ca principiu, este biserica.

2.1 Un model de muzica religioasa

Acest model al muzicii bisericesti conecteaza cele trei moduri de adresare, prin care biserica isi
indeplineste misiunea, kerygmatic, koinoniac si liturgic, cu o teologie a muzicii bisericesti evidentiata
in Coloseni 3,76: comunicarea de la un individ la altul si cu Dumnezeu, prin intermediul muzicii. De
asemenea, sunt incercari de a integra anumite aspect amintite anterior, pentru a obtine un tipar
inteligibil al muzicii religioase. Ideea principald este aceea ca acestor trei moduri de adresare le
corespund trei tipuri de muzica religioasa: muzica kerygmatica, muzica koinoniaca si muzica liturgica,
fiecare fiind adaptatd in mod special unei functii pe care o serveste in viata comunitatii spirituale.

2.2 Cele trei tipologii de muzica religioasa

o Muzica kerygmatica

in mod evident, continutul muzicii kerygmatice este kerygma. Am tratat mai amanuntit acest subiect
in paginile anterioare, atunci cand am vorbit despre modul kerygmatic de comunicare. Toate
elementele de acolo se aplica acum si muzicii kerygmatice. Sunt multe aspecte ale evangheliei si nu ar
trebui sa ne asteptdm ca fiecare cantec sd epuizeze orice aspect in detaliu. Cantecele kerygmatice au
o calitate obiectiva continuta in textul lor, si anume, faptul ca sunt in mod frecvent pline de declaratii
de facto, gen Domnul Hristos a inviat astdzi in mod frecvent, textele kerygmatice sunt la persoana a
treia singular, ca in, spre exemplu, £/ este Domnul. lar atunci cand este necesara o declaratie

" Michael A.K. Halliday, Language as Social Semiotic, Edward Arnold Publishing House, London, 1978, p. 232.
10
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kerygmaticd mai personald, se utilizeaza pronume la persoana | sau a ll-a, in cazul cantecelor de
madrturie personald, precum in Stiu in cine md incred.

Indiferent care ar fi realizarea gramaticald, cantecele kerygmatice au un singur scop bine definit,
proclamarea evangheliei. Ele au un caracter didactic in cel mai propriu sens al cuvantului, tinta lor fiind
promovarea unui mesaj. O caracteristica interesanta a muzicii kerygmatice, in mod frecvent, este
adresarea; persoana cdreia i se adreseaza textul poate fi chiar ea insdsi (astfel, cineva proclama
evanghelia prin muzicd atat siesi, cat si celorlalti). Muzica kerygmatica este interpretatd, in general,
intr-un cadru formal, deoarece ea este unidirectionala. in conceptul kerygmatic existd expectanta ca o
persoand sa distribuie mesajul, iar restul comunitatii sa asculte, fard a exista clauza dialogului dintre
solist si audientd, exceptie facand doar anumite reactii ale acesteia din urmad, ca feed-back la
desfasurarea muzicala.

a Muzica koinoniaca

Muzica religioasa de tip koinoniac este expresia muzicald a modelului koinonia — legat de partdsia
credinciosilor. Ea exista pentru a evidentia orice aspect al vietuirii comune in Hristos si este
caracterizata de principiul unitatii in diversitate, un spirit al unitatii si al preocuparii consensuale, intre
oameni diferiti de o maniera mai mult sau mai putin vizibild. Muzica koinoniaca poate fi redata si
apreciata doar de cei care isi cunosc comunitatea si cei cdrora le pasa de muzica ce zideste si sustine
pe fiecare membru al comunitatii: tandr si batran, sarac si bogat, erudit si om simplu, consacrat si pe
cel lipsit de credintd. Erik Routley exprima foarte plastic spiritul care anima adevarata muzica
koinoniaca. El incepe printr-o observatie, si anume, aceea cd foarte multe imnuri crestine celebre nu
au fost compuse de mari compozitori, ci de cdtre oameni religiosi obisnuiti. EI spune cd problema
prioritard nu este atat de pregatire muzicala prealabild, cat una de simpatie fata de oamenii care vor
canta imnul respectiv.?

o Muzica liturgica

Dupd cum am tratat anterior, modelul liturgic concentreaza doua situatii distincte, care alterneaza
intre ele, adica lauda si rugdciunea. Muzica liturgicd, de asemenea, are drept elemente constitutive
muzica de lauda si muzica de rugdciune. in timp ce rugdciunea rostitd sau nerostitd nu poate fi
niciodata expusa printr-un cantec, cantecele-rugaciune inlesnesc prezentarea dorintelor inaintea lui
Dumnezeu, pentru a fi exprimate mai puternic. De cealalta parte a muzicii liturgice se situeaza muzica
de lauda, care se adreseaza direct catre Dumnezeu, cu multumiri. Ambele genuri de muzicd, atat cea
de lauda, cat si cea de rugdciune, au rol formal, in sensul in care, ca si muzica kerygmaticd, nu contin
retete prestabilite pentru a comunica cu Dumnezeu. Grupul nu este specializat, din punct de vedere
muzical, iar interpretarea nu trebuie tratatd ca interpretare strict muzicalda. De altfel, dupda cum
spunea Temperly ,imnurile exista pentru cantareti, nu pentru audienta si cu atat mai putin pentru
critica” [trad. n.].

2\/ezi Erik Routly, Church Music and the Christian Faith, ed. rev., Carol Stream, Agape, 1978, pp. 90-91.
3 Nicholas Temperly, 7The Music of the English Parish Church, vol. |, Cambridge University Press, Cambridge,
1979, p. 347, 1n limba engleza, in original.

11
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3.1.5.BACH - REPREZENTANT AL BAROCULUI GERMAN

De la scrierile timpurii despre Bach, studiile au fost intim legate de fenomenul sacrului. Nici nu ar fi
putut fi altfel din moment ce marea pondere a muzicii sale, in special cea vocal-simfonicd, a fost
creatd cu scopul bine definit de a serviin cadrul liturghiei luterane din biserica.

Exista doud perceptii extreme si diametral-opuse despre personalitatea compozitorului. in cele doud
secole care au succedat mortii sale, perioada in care fenomenul religios era supraevaluat, imaginea sa
a fost distorsionatd, Bach fiind descris, exclusiv, ca un muzician al bisericii, ,cantorul luteran suprem"”.
Pe de alta parte, atunci cand religia a fost subevaluatd, asa dupa cum s-a petrecut aproape o
jumatate de secol, incepand de la jumatatea secolului XX in Germania de Est, a apdrut o altd imagine
distorsionata despre compozitor, aflata in opozitie cu prima. Este acceptiunea unui geniu muzical
areligios, un Kapellmeister cu o viziune seculard. in pofida unei viziuni echilibrate si bine argumentate
asupra influentei spirituale, la Bach pot aparea dileme, datorita faptului cd intelegerea si experienta
religioasa postmoderna sunt diferite, intr-o proportie semnificativd, de ceea ce reprezenta el, in mod
obisnuit, intr-o Germanie luterana de secol al XVllI-lea.

Creatia bachiana reprezinta chintesenta a tot ceea ce muzica barocului, in special a barocului german,
0 putea oferi posteritatii. Formatia sa interioara profundd, experienta religioasa valoroasa acumulats,
precum si dedicarea sa asidud artei sunetelor au reprezentat secretul unei creatii inegalabile.
Capacitatea sa de a sintetiza valorile predecesorilor sai, precum si datoria mdrturisita de a realiza
totul la nivelul perfectiunii posibile, [-au determinat sa abordeze, cu maxima deschidere, posibilitatile
oferite de retorica unei creatii muzicale, capabila sa educe si sa transmita afecte si valori.

3.1 Retorica — fundament al esteticii muzicale baroce

Retorica reprezintd arta de a convinge, atat din punct de vedere logic-rational, cat si din punct de
vedere afectiv-emotional. Este un mijloc bazat, in esenta, pe reactiile naturale ale fiintei umane.

Teoreticienii germani ai secolelor al XVll-lea si al XVlll-lea au pus bazele conceptiei referitoare la
valentele afective si formative ale muzicii. in aceastd acceptiune ei se bazau pe interpretarea rationald
a invataturilor despre ethosu/ antic grecesc. Pe langa cresterea importantei rationale a muzicii se
remarcad si semnificatia superioara a disciplinei numita reforica, cea care vehiculeaza concepte despre
discursul retoric, figurile muzical-retorice si despre afecte.

Retorica discursiva a patruns si a influentat arta componistica muzicalda. A existat o evolutie
cronologica a evenimentelor care a condus la imbinarea celor doud arte — oratorie si muzicd. S-a
constatat atat o conservare a traditiei antice grecesti si latine in scolile latine din spatiul germanic pe
de o parte, cat si influenta scolilor si conceptiei luterane asupra rolului si legaturii intre predicd si
muzicd, pe de altd parte.

12
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3.2 Bach si luteranismul

Este aproape imposibil a contura un punct de vedere analitic, din perspectiva teologica, despre Bach,
facand abstractie de personalitatea lui Martin Luther (1483-1546). Numele cunoscutului reformator
german este omniprezent, fiind dat atat ca sursa de inspiratie, cat si ca autoritate suprema, atunci
cand se analizeaza ideile teologice presupus exprimate de muzica bachiana. Luther considera ca
muzicd reprezintd un aspect vital al vietii crestine individuale si comunitare. Acesta a sustinut
devotiunea muzicii, ca dar minunat al lui Dumnezeu. lata cateva afirmatii elocvente ale sale in aceasta
directie: ,Muzica este cel mai mare dar prin care Domnul adesea m-a condus si inspirat pentru a
predica”; ,Aproape fiind de Cerurile lui Dumnezeu, muzica ajuta la transcendenta rugdciunii”; ,Cu
exceptia teologiei, nu exista altceva care ar putea fi pus pe acelasi nivel cu muzica™ [trad. n.].

Viata lui Bach s-a desfasurat in Germania primei jumatdti a secolului al XVllI-lea, cand societatea era
impartitd, ca viziune, intre credinta conservatoare si ratiunea modernd data de perioada
lluminismului. Daca vorbim despre acele zone puternic influentate de credinta luterand, acestea au
rdmas izolate si neafectate de turbulentele scepticismului nou-aparut in intreaga Europa. Cristoph
Wolff atrage atentia asupra momentului in care erupe lluminismul, cu toata forta, anume spre
sfarsitul anilor petrecuti de Bach la Leipzig, unde tandra generatie a crescut cu mai putina simpatie
fata de idealurile artei sale si a contemporanilor sai.

Demersul de a-l intelege pe Bach si muzica sa trebuie sa porneasca cu elucidarea viziunii sale despre
lume, prin care este amplificata perceptia sa asupra realitatii. La inceput ar trebui observate, in
contextul familiei sale, influentele oferite de educatie si religie.

3.3 Principii rationaliste in gandirea muzicala bachiana

Aceastd sectiune se constituie intr-o tentativa de a-l intelege, dintr-o perspectiva particulara, pe
Johann Sebastian Bach, prin intermediul evidentierii contextului istorico-ideologic in care acesta a
trait. Acest lucru presupune a compara atitudinea sa referitoare la muzica si, implicit, viziunea sa
conceptuald, cu teoriile metafizice ale unor ilustri filosofi rationalisti din epoca Barocului.

Ceea ce se propune poate fi considerata o asociere conjuncturald, deoarece nu se poate afirma cu
certitudine existenta unei influentdri directe a compozitorului exercitate de cdtre filosofii
reprezentativi ai epocii sale. Nici nu se poate afirma faptul ca Bach a fost constient de aceste paralele.
Ceea ce este mai important de observat, este faptul cd, atat viziunea muzicala a lui Bach, cat si
conceptele metafizicienilor contemporani lui au o radacind comund, care pleaca de la necesitatea
conturdrii unui punct de vedere istoric asupra lumii. Metoda aleasa de a trata acest subcapitol consta
in imaginarea unui dialog virtual dintre Bach si trei dintre cei mai influenti filosofi rationalisti. Se vor
putea constata anumite conjunctii ale sistemelor de gandire ale celor implicati.

“ Apud Robin A. Leaver, "Music and Lutheranism”, The Cambridge Companion to Bach, Cambridge University
Press, 1997, p. 40, in limba engleza, in original.
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B Argumente ale influentdrii rationaliste a lui Bach

Gottfried Leibniz si, in mod deosebit discipolul acestuia, Christian Wolff, sunt, cu sigurantd, foarte
apropiati de Bach, din punct de vedere istoric si al manierei de a percepe lumea, spiritualitatea si
moralitatea. Intr-adev&r, numele lui Leibniz il regdsim, in mod constant, in lucrdrile de cercetare
muzicologica despre Bach, aparute dupa 1950. Dar metafizicile si personalitatea unui precursor al
celor doi filosofi, anume o personalitate controversata si evitata constant de cercetatori, Benedict
(Baruch) Spinoza poate fi considerat chiar mai apropiat de personalitatea creatoare a lui Bach.

Aceste influente se pot argumenta prin realitatea faptului ca teologia naturald, care provine din
viziunile lui Leibniz si Wolff, nu este neaparat in conflict cu dogmele luterane, din moment ce sunt
oferite explicatii ale creatiunii lui Dumnezeu, avand la bazd observarea si rationalizarea naturii.
Acestea pot, mai degrabd, sa confirme decat sa infirme revelatia Scripturii. Cu toate acestea,
intotdeauna a existat o potentiala tensiune intre cele doud sisteme, in mod special, atunci cand
filosofia rationalista a fost urmata pand la limitele logicii sale.

= Concepte comune Bach-Spinoza

Intr-un anumit fel, asocierea lui Bach cu Spinoza este uimitor de compatibild Si de consistenta.
Spinoza nu a putut scrie filosofie, cum a reusit Bach, pe taram muzical, prin ignorarea constientd a
contextului istoric al contemporaneitétii sale. in cazul primului, este vorba de revolutia rationalistd a
lui Descartes, care nu putea fi ignoratd. Cu toate acestea, el insusi a fost neinteles si ignorat, pe scara
largd, in perioada vietii.

= Concepte comune Bach-Leibniz

in cadrul viziunii lui Leibniz despre Dumnezeu, conceptul despre perfectiune ocupd locul central. Acest
lucru se datoreaza convingerilor sale, potrivit carora Dumnezeu a ales, in ultima instantd, versiunea
perfecta a lumii, dintr-un numar infinit de posibilitati. Cu toate ca multe aspecte ale existentei ar
putea sd ni se parda imperfecte, aceasta se datoreaza neputintei umane de a fi constienta de
totalitatea lucrurilor, spune el. De aceea, in timp ce Wolff tinde a percepe perfectiunea ca implinire a
anumitor lucruri cotidiene, sau mai degraba moderne, in acceptiunea lluminismului, Leibniz incad il
percepe pe Dumnezeu si intentiile Sale cu valoare eternd, ca fiind subiectul central. Mai mult decat
atat, Dumnezeu, ca cea mai perfectd fiintd, se constituie intr-un model vis-a-vis de celelalte
perfectiuni.

= Concepte comune Bach-Wolff

O similitudine evidenta dintre Bach si Wolff este maniera minutioasa si fara compromis in a respecta
metodele proprii. Afirmatia pe care Kant a fdcut-o in prefata la a doua editie a lucrdrii sale, Critica
ratiunii pure, din 1787, anume ca ,Wolff a fost autorul cu cel mai neechivoc spirit al amanuntului din
toata Germania™ [trad. n.], ar putea fi aplicata foarte corect si lui Bach, in maniera sa minutioasd de a
compune muzica.

> Apud John Butt, The Cambridge Companion to Bach, Cambridge University Press, Cambridge, 1997, p. 61, in
limba engleza, in original.
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4. CREATIA SACRA A LUI LS. BACH

Pentru mai bine de un veac (secolul al XIX-lea), au existat doua contradictii in intelegerea conceptiei
componistice bachiene. Prima era legata de natura geniului creator, iar cea de-a doua provenea din
tensiunea dintre muzica sacrd si cea profand. Ambele erau emanatii ale conceptelor componistice
specifice romantismului si aveau drept cauza predispozitia lui Bach de a-si rescrie sau a revalorifica
propria muzica. Tn secolul al XIX-lea acceptiunea de geniu creator includea atributul originalitatii,
virtutea zamislirii de lucrdri unice, novatoare. in cazul Iui Bach, multe dintre lucrérile sale vocale de
maturitate erau adesea extrase din muzica creatd anterior, pentru alte ocazii. Exista, insd, nevoia
distinctiei intre sfera laicd si cea sacrd. Aceasta avea urmdtoarea logica: muzica laica adaptatd pentru
ocazii religioase isi pierdea din semnificatie si invers — situatie si mai indezirabila — muzica religioasa
readaptatd unor scopuri laice constituia un sacrilegiu. In pofida acestei realitati, Bach aplica acest
transfer in cazul pasiunilor. Muzica acestora a fost adaptata ca muzica funebrg, iar, la randul sdu,
muzica funebrd a fost prelucratd pentru a deveni muzica pasiunilor.

Unii muzicologi au considerat ca intentia |ui Bach a fost intotdeauna de a scrie muzica sacrd, chiar si
pentru circumstante laice, pentru ca, ulterior, sa poata fi integrate in lucrdri sacre. Astfel, Ph. Spitta
opineaza: ,Compozitile sale ocazionale laice, nu erau laice propriu-zis, drept consecinta ele isi
implineau cu dificultate scopul propus, iar compozitorul doar le reloca in spatiul lor propriu, cand le
utiliza in directia bisericii"® [trad. n.]. Practica bachiand era aceea de a recompune muzicd laica pentru
servicii religioase, prin addugarea textelor sacre. in pofida faptului ci nu contineau o semantica
explicitd a textelor sacre, in scopul amintit erau utilizate diferite preludii si fugi la orgd. De altfel,
Joseph P. Swain sintetizeazad foarte eficient aceastd realitate, afirmand cd stilul Bach a devenit atat de
reprezentativ pentru semantica muzicii sacre, incat orice compozitie a sa poate fi admisad in bisericd.”
Totusi, pentru a trata corespunzator muzica sacrd a lui Bach, este necesara o diferentiere intre doua
categorii distincte ale acesteia. O prima categorie, intitulata proprium, se refera la lucrarile vocal-
simfonice religioase constitutive calendarului religios luteran anual, destinate anumitor servicii
religioase. Aici putem vorbi despre cantate, oratorii si pasiuni. Cea de-a doua categorie, intitulata
ordinarium, se referd la anumite lucrdri sacre interpretate la diferite ocazii religioase sau sarbatori.
Din aceasta categorie fac parte missele, Magnificatsi Sanctus.

8 Apud Robin A. Leaver, "Music and Lutheranism”, 7he Cambridge Companion to Bach, Cambridge University
Press, 1997, p. 80, in limba engleza, in original.
7 \lezi Joseph. P. Swain, Hystorical Dictionary of Sacred Music, The Scarecrow Press. Inc, Lanham, Maryland,
2006, p. 15.
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4.1 Marile lucrari vocal-simfonice

Desi nu a compus operd, muzica lui Bach este plina de dramatism. Acest filon dramatic, provenit din
filosofia proprie muzicii bachiene, poate fi identificat la toate nivelurile creatiei sale vocal-simfonice.
Spre exemplu pasiunile sale ample, scrise intre 1724-1727, sunt veritabile dramatizari. De asemenea,
in unele cantate ale sale putem identifica dialoguri, care detin un potential dramatic. Inainte de a
radiografia, pe scurt, principalele lucrari ample vocal-simfonice din creatia lui Bach, putem arunca o
privire asupra a doud categorii de gen din sfera muzicii sacre, de o extensie mai redusa: motetele si
cantatele.

o Magnificat in Re major, BWV 243

Magnificat este o lucrare despre intruparea lui Hristos si anticiparea revenirii Lui, glorioase. Bach nu
doar marcheaza venirea Sa pe pamant, ci si sosirea proprie la Leipzig, in 1723. El se prezintd singur in
fata audientei, in cea mai splendida maniera. Trompete, un ansamblu mare, miscari concertante
masive, arii interiorizate si un incantdtor duet de dragoste. Cateva dintre aceste elemente au fost
chiar amplificate in ultima versiune revizuita.

Bach demonstreaza un sens profund al potentialului dramatic din text: rugdciune, dihotomia dintre
slava si umilintd, prabusirea mandriei, accentuarea modestiei si expresia indurarii lui Dumnezeu. De
asemenea, se relevad un sens valoros al arhitecturii muzicale. Astfel ca extremele celor 12 sectiuni
servesc drept repere care incadreaza intreaga lucrare.

a Oratoriile

Cand a folosit termenul de oratorium, pentru ceea ce noi cunoastem astazi ca fiind cele trei oratorii,
de Craciun, de Pasti si de Inltare, Bach adoptase utilizarea idiosincretica a lui Neumeister. Prin acest
concept expus in cadrul Universitatii din Leipzig, in 1695, Neumeister defineste oratoriul drept un gen
literar, care combind versetele biblice cu texte de arii si corale. Bach a ilustrat acest concept prin doua
dintre textele propriilor sale oratorii. Oratoriul Indltari, BWV 11 si Oratoriul de Crdciun, BWV 248
reamintesc de pasiuni, in maniera lor de a utiliza naratiunea biblica declamatad in recitative pentru
voce de tenor. Pe de alta parte, ele au fost considerate drept cantate sacre supradimensionate. Dintre
cele trei oratorii, cel mai bine cunoscut este Oratoriu/ de Craciun, BWV 248. Dintre lucrdrile preluate,
acesta a folosit compilatii, in principal din cantate laice, scrise pentru familia princiara din Dresda,
intre septembrie 1733 si octombrie 1734, cu numar de catalog BWV 213-215.

a Missa in si minor, BWV 232

Missa in si minor ridica intrebdri fundamentale referitoare la natura muzicii religioase. Pentru cei ce
aceasta reprezinta o inchinare lui Dumnezeu a unui intreg univers al experientei umane, ea nu va fi
excesiv de tulburdtoare, prin amestecul sdu aproape galant si, in mod special, arhaic, prin
juxtapunerea de fugi invatate, texturi savuroase concertante si prin amalgamarea dintre rugdciune,
cantec si dans, cat si prin faptul ca a fost compilata din muzica scrisd in decursul a 35 de ani,
majoritatea destinata pentru un text foarte diferit de cel liturgic. Experienta acumulata a unui numar
enorm de reprezentdri, in ultimii 150 de ani ne transmite un mesaj de netagaduit despre o constructie
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ecumenica exhaustivd, care exprima cele mai inalte aspiratii ale tuturor timpurilor si generatiilor. Si
totusi, existd si cei pentru care integritatea stilistica reprezintda conditia sine gua non a calitatii
supreme a artei. Pentru acestia, £t in Spiriturn Sanctum din Credo ar putea merita, mai mult decat
oricare dintre micile misse, descrierea lui Schweitzer ca fiind ,superficiala si aproape fara sens”. Cu
toate acestea, ei vor continua sa admire Missa in si minor, pentru partile sale originale, in timp ce,
intelegand necesitatea unitatii dintre muzica si religie, probabil, vor considera cad realizarea supremd a
lui Bach in muzica bisericeasca ramane Matthaus-Passion.

4.2 Pasiuneain creatia lui J. S. Bach

Daca in Magnificat domind o muzicd insoritd, in pas/iun/gasim pagini de o adanca tensiune dramatica,
ele fiind, de fapt, oratorii scrise pentru Vinerea din preajma Pastelui, cand si in biserica protestantd se
celebreaza Patimile lui Hristos. Valorificata si dezvoltatd de Heinrich Schiitz, in secolul al XVlI-lea,
pasiunea a devenit traditionald in muzica religioasa germand. Tema ei consta in nararea Patimilor lui
Hristos, rastignit pe cruce, subiectul oferind compozitorilor un bogat material pentru zugravirea unor
intense trdiri umane.

o Scurt istoric al genului

Inceputul acestui gen dateaza din perioada Ars Antigua, mai precis din secolul al Xll-lea. La inceput,
genul numit pasiune a fost tributar coralului gregorian, aflat in plina evolutie. Astfel cd, din punct de
vedere sintactic, vorbim despre o monodie austerd, dar liberd, care invesmanta textul evanghelic.
Numadrul solistilor se limita la trei, avand urmatoarea componenta: Isus, povestitorul si un al treilea
solist care reda alternativ diferite personaje. La distanta de trei secole, in secolul al XV-lea, in perioada
Renasterii, apar nume consacrate care au abordat acest gen muzical, devent polifonic: Claude
Sermissy cu cateva inovatii stilistice si Gilles Binchois, care a atribuit genului o scriitura austerd si o
structura modala.

Cel care concepe prima lucrare dintr-o lunga serie de Patimi dupa Matei este Jacob Obrecht. Aceasta
lucrare era scrisd in genul unui motet la patru voci. Specificul tehnicii sale componistice consta in
repetarea motivelor, procedee de augmentare si diminuare si recurentd. De asemenea, utilizeaza si
un proces de secventari, cu extinderea treptatd a ambitusului si revenirea subita la desenul initial,
minimalist.

Despre Orlando di Lasso se poate aminti cd a compus pasiuni sub diferite denumiri, cum ar fi: Psalmii
de penitenta ai lui David, Lectii sacre despre profetul lov sau Lamentatiile profetulur leremia. Toate
aceste lucrdri poseda o forma tripartita si sunt redate ca miniaturi corale pe cinci voci, transmitand o
expresivitate unica pentru secolul al XVI-lea.

Giacomo Carissimi este cel care stabileste tipologia standard a genului. El aduce o substanta epica
profund dramaticd a continutului si amplifica intreaga lucrare, care capata dimensiuni monumentale.
Genul se inrudeste cu cantata din punct de vedere morfologic, cuprinzand recitative, arii, coruri si
sectiuni instrumentale. Expunerea este in bisericd si nu contine costume sau decoruri. Recitatorul,

17



Universitibes
IInII Trlr:llhlnllu
II din Hragora

denumit storio detine o functie epica, in virtutea faptului ca el istorisea subiectul. Cel mai des se apela
la sonoritatea unui glas impersonal care depana evenimentele, in stil recitativ.

Pe fundalul Reformei din Germania si a textelor scripturistice traduse de catre Martin Luther, in limba
germand, pasiunea devine un gen muzical evoluat prin viziunea creatoare a lui Heinrich Schiitz.
Acesta introduce revenirea la idealul religios colectiv, la atenuarea tumultului sufletesc marturisit de
om in nume propriu si nu la comun. Lirismul confesiv face loc meditatiei si tendintei spre obiectivizare
a sentimentelor umane, care determind si transformarea conceptiei stilistice a compozitorului. In
cadrul pasiunii, Schiitz renunta la orice patetism redat instrumental si specific oratoriilor. El isi
expresive. Cele cinci decenii de creatie muzicald religioasa din Germania anterioare lui Bach, vor
constitui o temelie solida peste care acesta va construi mdiestrit. Inspirat de Giovanni Gabrielli si
Claudio Monteverdi, contemporanii sdi italieni, Schiitz a aplicat cantarii protestante tehnica corului
dublu, a coloritului instrumental, a stilului recitativ si arioso sau a unor formule cizelate, precum aria
sau duetul. Astfel cd el a conferit cantatei religioase un suflu dramatic si concertant, care a contribuit
la evidentierea ideilor transmise de textele biblice. Existd aici o fuziune intre traditia corala germana si
conceptia dramaticd italiang, intre constructia polifonicd si expresivitatea monodicd. In ultimul sdu
deceniu de viata a compus cele trei pasiuni, care marcheaza spectaculoase reveniri la forma veche a
cantarii corale, scutitd de ornamente artificiale si colorit instrumental strident.

Nu trebuie omis G. F. Handel, care a realizat o pasiune pe text de Brokes, iar partitura a fost copiatd in
intregime de cdatre Bach. Ca trdsdaturd definitorie a stilului sdu componistic se remarcd marea
capacitate de sinteza si adaptare variata a formelor rezultate din fondul de date preexistent. De
asemenea, se remarcd claritatea si logica arhitectonica a intregului. Conturarea de portrete
psihologice unor personaje, i-a conferit lui Handel ocazia unor deosebite expansiuni si varietati
melodice. Gandirea polifonica a trecutului se insinueaza permanent in stilul sau, care este cu
predilectie omofon. in paginile corale, stilul polifonic cucereste culmi de mdiestrie. Dupd Carissimi,
Handel este compozitorul care confera corului un rol principal in desfasurarea actiunii. Spre deosebire
de primul, care si-a pus amprenta in spirit religios, dar care a pdrasit traditiile polifonice, cel de-al
doilea da subiectelor scripturistice un suflu dramatic, profan. Ins&, odati cu aceasta, reactualizeazi
vechea madiestrie polifonica a cantarii colective. De la simplitatea cantului protestant, la conceptia
fugilor corale monumentale, foloseste cele mai variate tehnici de exprimare polifonicd, cu radacini in
motet, madrigal, forme ale cantului religios anglican. Acestea sunt imbinate cu practicile omofone si
procedeele preluate din noul stil al operei italiene: recitative, arios;, arii, coruri.

a Genul pasiunii in creatia bachiana

.Care este cea mai valoroasa pasiune bachiana?” — reprezintd intrebarea legatd de un subiect adesea
dezbatut. Spitta a criticat multe aspecte din Johannes-Passion si, in mod special, libretul, cu
adaptarile sale preluate dintr-o pasiune celebra a lui Barthold Heinrich Brockes (1680-1747). Acelasi
libret a fost pus pe muzica de alti numerosi compozitori ai barocului precum: Keiser, Telemann,
Handel, Mattheson si altii. Evaluarea lui Spitta a fost nuantata de acelea ale exegetilor care au urmat.
Cu toate acestea, lucrarea a beneficiat de o reconsiderare actuald si probabil ca are tot la fel de multe
reprezentdri ca si Matthaus-Passion. Sunt doar cativa care ar nega superioritatea acestei ultime
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lucrdri. Matthaus-Passion este adesea descrisd ca fiind mai contemplativa decat Johannes-Passion,
unde evenimentele se succed mult mai rapid, iar impactul dramatic este mai direct si mai dureros. Cu
toate acestea, impactul dramatic din aceasta pasiune rdmane extraordinar de viu. Datarea exacta a
acestei pasiuni si relatia ei cu materialele prelucrate din asa-numita muzica funebrd scrisa la Kéthen,
a fost dezbatutda vreme indelungatd. Informatiile mai recente au devansat data primei sale
reprezentdri cu doi ani, adica din 1729, cum s-a crezut initial, in 1727.8

= Cele trei pasiuni pierdute

Markus-Passion, BWV 247, este pierdutd, in mare parte. Recitativele acompaniate si majoritatea
ariilor concepute au dispdrut, in timp ce s-a pdstrat doar muzica pentru cateva arii si cateva dintre
sectiunile corale. Acestea au fost preluate din alte lucrdri, cu texte diferite. Textul acestei lucrari a
supravietuit timpului, precum si cateva sectiuni preluate, majoritatea din 7raver-Ode, BWV 198 si,
probabil, cateva corale. Toate incercdrile de reconstructie, chiar si preluari prezumtive, utilizeaza
muzica lui Reinhard Keiser sau compozitia libera a celui care reface, dar este necesard o tratatare
precautd.

Lukas-Passion, BWV 246, pe de alta parte, este pierduta in integralitatea sa. Existd o pasiune bazata
pe Evanghelia lui Luca, care a fost atribuitd lui Bach pentru o lungd perioada de timp, insd muzicologii
contemporani au fost unanim de acord ca acea lucrare nu a fost compusa de Bach.

Cea de-a cincea pasiune, Pasiunea de /a Weimar, mentionata de catre Carl Philipp Emanuel Bach, a
fost compusa in perioada in care Bach era la Weimar si a fost reprezentata la curtea de la Gotha, in
1717. Este foarte probabil ca sectiuni din aceasta lucrare timpurie sa fi fost reluate in pasiunile
ulterioare, cum ar fi Johannes-Passion, dar nu sunt dovezi explicite in aceasta directie.

= Johannes-Passion, BWV 245

Textul biblic in jurul caruia se dezvoltd lucrarea muzicala este din Evanghelia lui loan, capitolele 19 si
20. Prima jumdtate a pasiunii este cuprinsa intre corul de deschidere si sectiunea 14/245, ,Petrus,
der nicht denkt zuriick” (,Petru nu da Tnapoi”, trad. n.). Cea de-a doua parte a compozitiei bachiene
incepe de la interogarea lui Isus realizata de catre Pilat si deruleaza batjocorirea, crucificarea, moartea
si ingroparea lui Isus. Fiecare dintre cele patru evanghelii detine propria teologie si acceptiune
referitoare la suferinta si moartea lui Isus, care sunt interpretate diferit de cdtre fiecare evanghelist.
De exemplu, Evanghelia lui Matei amplifica suferintele unui Isus uman, ca fundament al mantuirii, in
timp ce Evanghelia lui loan vizualizeaza moartea lui Isus drept demonstratie a puterii Sale divine.

Aceastad teologie a slavei reflectata de Evanghelia lui loan apare chiar din miscarea de deschidere.
Primele doua linii vocale sunt direct legate de Psalmul 8, versetul 1, timp in care celelalte voci care
urmeazd sunt atribuite unui libretist necunoscut. Realizarea lui Bach subliniazd aceasta notiune a
slavei: preludiul orchestral incepe cu un motiv circular si foarte viu, la coarde. Acelasi motiv va sublinia
muzical termenului Herrscher (judecator), dupa cateva sectiuni. Motivul circular si pulsatia basului
creeaza energie si proiecteazd un sentiment de exuberantd. Corul intervine in masura 19 cu acorduri

8 VVezi Daniel R. Melamed, “Bach’s St. John Passion: Can We Really Still Hear the Work — and Which One?” in 7he
World of Barogue Music, edited by George B. Stauffer, Bloomington, IN, Indiana University Press, 2006, p. 119.
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ample. Vocile exclama de trei ori Herr (Doamne), inainte ca muzica sa contribuie la mdrirea
Conducdtorului a tot pamantul.

= Matthaus-Passion, BNV 244

Matthaus-Passion constituie ea insasi o predica. Bach nu a conceput naratiunea biblicd doar ca pe o
drama muzicald, cu dialoguri intre solisti si interventiile multimii, prin intermediul corurilor. El a oferit
interpretdri teologice asupra textului biblic, explorand semnificatia povestirii pentru ascultatorul
contemporan lui. In subcapitolul anterior care a tratat cealaltd mare pasiune a lui Bach, s-a stabilit ¢
interpretarea textului biblic prin arii si recitative acompaniate urmareste principiul hermeneutic al
intrebdrilor: ,Ce semnificatie are pentru mine personal?”, ,De ce si cum pot avea evenimentele
istorice relevanta pentru mine, ascultatorul modern?” Aici, conceptul lui Wiegner a avut o puternica
influenta in epoca. Astfel incat credinciosul devine un participant al evenimentelor si inima sa este
provocata de ceea ce trdieste. Textul din Matthaus-Passion urmareste acelasi concept.® Acest adevar
devine evident chiar din primele scene ale pasiunii: Isus celebreaza Pastele impreuna cu ucenicii Sai si
ii avertizeaza pe acestia ca unul dintre ei, cei doisprezece, il va trida. Evanghelistul surprinde
realitatea faptului ca ucenicii au devenit anxiosi si au inceput sd intrebe fiecare la randul lui daca el
este traddtorul. Sectiunea urmatoare il include si pe ascultdtorul pasiunii in conversatie prin
introducerea unei strofe de coral cunoscutd si cantatd de cor, simbol al comunitétii de credintd. In
timp ce ucenicii din relatarea istorica sunt preocupati cu raspunsul la intrebdrile lor, comunitatea
crestind isi marturiseste responsabilitatea pentru suferinta si moartea lui Hristos.

In timp ce textele biblice riman nemodificate, ariile, recitativele acompaniate si coralele lasa un spatiu
generos pentru interpretare. Aceste interpretari au, de reguld, un dublu sens. Unul dintre sensuri
reprezintd ilustrarea dragostei dintre Mantuitor si omenire. Al doilea sens reprezintd descrierea
dramatica a suferintei lui Hristos. Aceste sentimente contrastante, par a fi contradictorii pentru un
ascultator modern. Putem identifica numeroase modele de interpretare a pasiunii in secolele XIX-XX,
care au eliminat anumite sectiuni mai dificil de interpretat, ca semanticd, in timp ce s-au accentuat
mai mult momentele dramatice din derularea naratiunii biblice. Poezia de dragoste si amplificarea
suferintei crude a lui Hristos, care includea o redare aproape naturalista a sangelui si ranilor Sale, nu
reprezintd doar o parte importana a profilului teologic din Matthaus-Passion, ci ele, de fapt, se
interconditioneazd reciproc.

a Matthaus-Passion si stilurile muzicale nationale

Unul dintre aspectele remarcabile ale stilului componistic bachian este abilitatea cu care acesta a
abordat genuri variate n contextul pastrarii unui stil propriu, distinct. Prin compozitiile sale, el a apelat
la numeroase tehnici si influente, facand dificil de incadrat stilul sau eclectic intr-o anumita categorie.
Lucrarea sa Matthdus-Passion nu face exceptie in aceastd privintd. In aceastd abordare ne vom
concentra succesiv pe cate un stil muzical national utilizat de Bach, cu intentia de a amplifica
semnificatia textului. Termenul de stil poate genera o gama largd de semnificatii. Astfel, el se poate
referi la stilul unei epoci, la stilul propriu al unui compozitor, ca si la un anumit gen sau chiar forma

9 Vezi Markus Rathey, Bach’s major vocal works. Music, Drama, Liturgy, Yale University Press, New Haven,
2016, pp. 73-75.
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muzicald.” In acceptiunea cercetdrii de fatd, termenul de stil va servi delimitdrilor trasate intre
principalele scoli muzicale nationale europene din epoca baroca: italiand, franceza si germana.

= Stilul italian

In perioada amintit3, acest stil avea cateva caracteristici, printre care se evidentiaza: dramatismul,
virtuozitatea, o dinamicd a progresiei armonice si conflictul tensiune-relaxare bine reprezentat.
imbinarea duratelor lungi cu cele scurte, numeroasele modulatii, utilizarea frecventa a arpegiilor,
precum si gestica ampla, toate acestea servesc nu doar pentru a evidentia virtuozitatea, ci si pentru a
accentua elementul de dramatism din muzica.

= Stilul francez

Acest stil este aproape in opozitie cu cel italian. Muzica franceza a barocului tarziu se caracterizeaza
prin: gestica bine conceputa, ritmurile specifice muzicii de dans, o tensiune armonica eliberata rapid si
utilizarea abundenta a ornamentelor cunoscute sub titulatura de agrements. O influenta majora a
muzicii franceze a acestei perioade a fost exercitatd de muzica de la curtea regelui Ludovic al XIV-lea,
.Regele-Soare”, reprezentatd, in special, prin Jean Baptiste Lully. Compozitor al curtii, acesta a
contribuit, in mod decisiv, la dezvoltarea muzicii franceze, pana in anul mortii sale, 1687."

Elementul principal al muzicii de curte, in special cel caracteristic muzicii de dans, poate fi identificat
cu usurinta in muzica franceza compusa in acea perioada: timpul accentuat era cel care conducea
modalitatea in care dansatorii trebuiau sa se deplaseze. Aparitia brusca a unei apogiaturi, care
preceda sunetul mai lung de pe timpul accentuat era o alta caracteristica a muzicii franceze de dans.
De asemenea, acest stil este renumit in abundenta ornamentelor.

=  Stilul german

Muzica germana din secolul al XVlll-lea era puternic influentata atat de stilul italian, cat si de cel
francez. Muzicologii Arno Forchert si Bernd Sponhauer au numit acest stil cosmopolit universalist,
prin afirmarea tendintei de preluare a aspectelor pozitive ale stilului italian si ale celui francez si a
crea, astfel, un sistem mixt, eclectic.’ Stilul si formele specifice muzicii italiene au pdtruns in muzica
germana in general, in timp ce nobilimea germana a aspirat cdtre valorile muzicii franceze, de la care
s-au preluat valente ale muzicii dansante de curte. Specificul muzicii germane consta in doua directii
principale: utilizarea melodiilor de coral protestant, ca baza pentru compozitii muzicale si dezvoltarea
sistemului contrapunctic. Utilizarea melodiilor de coral reflecta legdtura cu biserica luterand. Ceea ce
diferentia anumite compozitii si autori era alegerea acestora de a fi tributari sistemului modal arhaic,
sau de a aborda noutatea sistemului tonal, la moda. Exista si o a treia conceptie, si anume,
combinarea celor doud sisteme muzicale de compozitie. Utilizarea cu predilectie a contrapunctului, in
muzica germand din epoca lui Bach, conferea muzicii o calitate superioard, sens si directie, in
comparatie cu limitdrile date de monodia folosita in muzica italiand.

9 \Vezi Lawrence Drevyfus, Bach and the Patterns of Inventio, Harvard University Press, Cambridge, MA. 1996, p.
189.
" Vezi Ashley Porter, "). S. Bach — Use of National Styles in the St Matthew”, in A Companion to J.5. Bach’s St
Matthew-Passion, James Madison University, Harrisonburg, Virginia, 2010, p. 59.
2\/ezi Celia Applegate, Bach in Berlin, Cornell University Press, Ithaca, NY, 2005, p. 76.
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B  Coordonate originale si contemporane ale auditiei lucrarii Matthaus-Passion

Ceea ce trebuie remarcat de la bun nceput este realitatea faptului cd aceasta lucrare nu va mai fi
niciodata audiata de asistenta contemporand cu Bach. Distinctia trebuie facuta pentru a construi
cateva premise despre ascultarea ei in timpurile moderne. Helmuth Rilling a spus cd este foarte bine
cd avem instrumente originale, tehnici de interpretare originale, dar, din nefericire, nu-i mai avem pe
ascultatorii originali. Pe de alta parte, o serie de muzicologi, care nu vizeazd o interpretare cat mai
originald, accentueazd necesitatea ca semnificatia acestei muzici sa fie asimilatd 1in
contemporaneitate. in acest sens, Susan McClary propune o strategie veche de rescriere a traditiei, in
maniera apropierii lui Bach de perioada noastra. Semnificativ pentru secolul XXI este descifrarea
scopului pentru care Bach a ales sa compund muzicd sacra, in general si Matthaus-Passion, in special.

4.3 Conceptia bachiana despre moarte desprinsa din creatia vocal-simfonica
sacra

Inainte de a urmari conceptia teologico-muzicala a lui Bach cu referire la moarte, ca un preambul, este
necesar ca acest subiect sa fie succint abordat din doud perspective paralele. Vom situa, in oglindd,
doua pozitii referitoare la tema propusa: cea pre-moderna si cea contemporand. Vom lua in
considerare, n acest periplu si cateva afirmatii ale lui Philippe Ariés, extrase din lucrare sa.” Pentru o
persoand contemporand, poate fi dificil contactul cu lucrdrile unui compozitor puternic ancorat in
teologia timpului sdu, cum a fost Bach. Este necesar a petrece mai mult timp in prezenta muzicii lui
Bach, mai ales a celei sacre, pentru a fi impresionat de totala lipsa de prejudecatd a acestuia vis-a-vis
de acest subiect. in mod clar, compozitorul era familiar cu subiectul mortii. Dupa parerile diversilor
comentatori, se pare cd Bach a fost foarte preocupat de acest subiect, care devenise chiar o obsesie
pentru el. Oricum, subiectul atat de respingdtor pentru omul contemporan nu a constituit o repulsie
pentru Bach, fapt pentru care pozitia sa in fata mortii pare a fi, cel mai adesea, una conciliantd.™

Viziunea conciliantd a lui Bach despre moarte este fundamentata pe cel putin doud directii principale.
Prima ar fi apartenenta sa religioasd, ca practicant al credintei crestine luterane. Cea de-a doua
directie se bazeaza pe experienta propriei sale vieti. Pentru a ne referi la a doua, trebuie sa subliniem
faptul ca Bach a ramas orfan de ambii parinti inca de la varsta de zece ani. De asemenea, merita
reamintit si faptul ca, in perioada de maturitate, s-a confruntat cu decesul persoanelor dragi, si
anume, al primei sale sotii Maria Barbara, la jumadtatea vietii sale si a 12 dintre cei 20 de copii ai sdi.
Dar o astfel de traumd nu era ceva neasteptat pentru secolele respective, dupa cum am stabilit
anterior. Mai mult decat atat, se pare cd, astfel, s-ar putea motiva conceptia compozitorului de
acceptare linistita a propriei morti.

3 Vezi Philippe Ariés, Western Atitudes Towards Death From the Middle Ages to the Present, John Hopkins
University Press, Baltimore, 1974, pp. 84-107.
' \lezi Richard J. Plantinga, , The Integration of Music and Theology in the Vocal Composition of J. S. Bach”, in
Resonant Witness Conversation between Music and Theology, William B. Eerdman Publishing Company, Grand
Rapids, Michigan, 2011, p. 225.
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PARTEA A II-A. MATTHAUS-PASSION - PROTOTIP AL CONCEPTIEI
MUZICAL-TEOLOGICE BACHIENE

5. REFLECTAREA CELOR TREI CONCEPTE DE COMUNICARE RELIGIOASA iN
ANALIZA TIPOLOGIILOR MUZICALE DIN MATTHAUS-PASSION

Asocierea muzicii din Matthdus-Passion cu tema noastra nu este intampldtoare. Aceastd lucrare
vizeaza muzica de cult din perspectiva mesajului sau spiritual si universal. Bach a intentionat sd lase
prin ea un testament omenirii, care marturiseste despre forta de sacrificiu, iubirea si speranta oferite
omenirii de catre Dumnezeu. Timpul a dovedit valoarea sa atat din perspectiva strict muzicald, cat si
dintr-una spirituald, tulburatoare. Autorul s-a angajat cu fervoare, cu implicare totald si prin toate
mijloacele muzicale si retorice de care a fost capabil, pentru a reda cat mai fidel intreaga desfasurare
dramaturgica si a reusit sa o facad la superlativ.

5.1 Tipologiile muzicale ale lucrarii Matthaus-Passion

Lucrarea prezentd este corelata cu catalogul BV, care contine un numar de 78 de sectiuni. Acestea
sunt incluse in cele douad parti, astfel: 35 in prima parte si 43 in partea a doua. Tipologiile utilizate de
Bach sunt: 4 coruri fantesie ample, care incadreaza cele doua padrti, 6 coruri, 10 coruri turbae, 36
recitative secco, 10 recitative arioso, 13 arii, 12 corale. Aici trebuie specificat faptul ca Bach utilizeaza
in unele situatii, la acelasi numdr, un binom de tip recitativ secco-cor turbae, in functie de logica
textului biblic.

a Coruri

inca de la acest capitol se poate remarca faptul cd mesajul koinoniac are legiturd cu cantarea
colectivd. De aceea, pe langd majoritatea coralelor — care transmit mesaje empatice si de
reciprocitate in comunitatea umand - majoritatea corurilor monumentale care deschid sau
concluzioneaza cele doud parti ale lucrdrii sunt de origine koinoniacd. Exceptia o constituie Corul
35/244, ,0, Mensch bewein’ dein’ Siinde grop” (,Omule, deplange-ti pacatul greu!”, trad. n.) care
incheie prima parte si care transmite un mesaj kerygmatic clar, prin invitatia adresatda omului de a-si
revizui viata spirituald si moralda. De asemenea, fantezia corala introductiva 1/244, ,Kommt, ihr
Tochter, helft mir klagen” (,Veniti, voi, fiicelor, ajutati in plansul meu!”, trad. n.), contine elemente
kerygmatice, care coabiteazad intr-un mediu koinoniac afirmat.

a Recitative secco

Acestea detin o muzicalitate estompatd, care se subordoneazd, evident, textului. Desfdsurarea

intregului mesaj biblic este redata astfel, iar firul naratiunii va fi intrerupt in functie de o anumita

logic& retoricd a Iui Bach. in cadrul recitativelor secco, acompanierea tuturor vocilor, cu exceptia vocii
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lui Isus, este asiguratd doar de continuo. Maniera este schematicd, prin sustinerea armonica si,
uneori, @ anumitor puncte de orgd, care marcheaza treptele armonice importante. Acestea pot
sublinia un mesaj din text, sau pot reda cadente de final, cu trecerea spre alte sectiuni ale lucrarii.

Potentarea mesajului muzical al lui Isus se realizeaza prin prezenta coardelor. Acestea adesea redau
sunete lungi, care induc o atmosferd luminoasd, melancolica, cu efect de halo. Despre aceasta
maniera de acompaniere a cuvintelor lui Isus, prin sustinerea delicata a coardelor, Peter Williams
aminteste cd se practica inca din pasiunea anonima Markus-Passion, schitatd initial in perioada de la
Weimar. Acest gen de acompaniament detinea mai mult decat o semnificatie obisnuita."

a Cele 10 coruri turbae din partea a ll-a si mesajul lor

Un subcapitol al mesajului kerygmatic il constituie invesmantarea acestuia nu intr-un limbaj monodic,
cum apare in recitativele secco, ci intr-unul polifonic, prin asa-numitele coruri turbae. Ratiunea de a
inregimenta corul furbae la comunicarea kerygmatica este data de ilustrarea exclusiva a textului
scripturistic in cadrul acestuia, asemenea recitativelor secco. Din perspectiva unei comunicdri
kerygmatice dihotomice de tip pozitiv-negativ, aceste coruri reflectda nuante intunecate, care
oglindesc nimicniciile de care au fost capabili oamenii, in preajma rastignirii lui Isus Hristos.

Aici Bach, asemenea unui Handel emfatic sau epic, scrie contrapunctul care se descatuseaza de forma
omofonica a coralului protestant, datorita ritmul salbatic, fragmentat. El intentioneaza sa amplifice
actiunea, iar ca rezultat se provoaca o intensa tulburare pasionald. Situatiile in care apar aceste coruri
sunt multiple. Ca exemplu, putem identifica o astfel de tipologie corald in ambele parti ale pasiunii. in
partea intai, unicul cor furbae autentic este cel cuprins in partea a doua a Corului 33/244, corul furios
din ,Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden” (,Fulgere si tunete au disparut in nori”, trad.
n.). Cea de-a doua parte a lucrdrii abunda in coruri ale multimii ignorante si ale comunitatii umane
perfide, care prolifereaza acuzatii nefondate si batjocoriri. Primul dintre acestea este corul din
Recitativul 42/244. Aici, gloata afirma o cerere absolut nestavilita pentru eliberarea |ui Baraba si apoi,

1"

insetatd de sange, racneste demential ,Lap ihn kreuzigen!” (Crucifica-L!), referindu-se la Isus.

Astfel se intervine in actiune intr-o maniera total diferita fatd de recitativul secco specific naratiunii,
pentru a angaja o actiune mult mai pasionala decat ar fi fost capabild insdsi Biblia sa transmita. Odata
cu abandonarea sensului strict formal si diluarea unui discurs textual coerent, prin repetari delirante
ale unor obsesii, dispare pacea si echilibrul, care sunt inlocuite cu tulburare, manie, disperare. Acum
vocea umand, inclusd in cor, poarta valenta unui instrument muzical. Muzica vocald, elaborata pe
deplin, este spontana in a transmite tulburarea sa cdtre receptor.

a Coralele luterane utilizate de Bach in Matthaus-Passion

Coralele constituie un suport ilustrativ al temei propuse. Acestea au facut parte integrantd din cultul
luteran, avand un dublu rol. Pe de o parte, este de semnalat sensul lor koinoniac, prin maniera
comund de redare a lor de catre intreaga comunitate si, ca atare, jucand un rol unificator pentru o
comunitate umand. Un al doilea sens este legat de mesagul textual al coralului, care, de cele mai

'3 \ezi Peter Williams, /.S. Bach: A Life in Music, Cambridge University Press, Cambridge, 2007, p. 200.
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multe ori, capatd sens de rugdciune colectiva sau de imn de laudd adresat lui Dumnezeu, deci un sens
liturgic.

in pofida structurii lor simple, strofice de reguld si a redarii unei melodii simple, lesne de intonat, ele
contin o incarcatura emotionala semnificativa, exprimand adevdrate rugdaciuni, marturisiri, texte de
adorare a Divinitdtii. Cu toate cd erau compuse de diversi autori, conceptul vremii era ca acestia sa
nu-si revendice foarte clar paternitatea creatiei lor, daruindu-le unei bune desfasurdri a muzicii de
cult pentru care erau menite. Aceasta face ca insusi Bach sa fie un fervent colectionar de corale, pe
care le armonizeaza in stilul propriu. De altfel, el insusi mdrturiseste ca este o datorie sfanta aceea de
a prelucra si a pune in valoare diverse fragmente sau piese muzicale.

o Recitative acompaniate (arios)) si arii

Un tribut oferit de Bach traditiei italiene este acceptiunea unui binom compus dintr-un recitativ
acompaniat, de tip arioso si o arie, de reguld construita tripartit, cu repetarea primei sectiuni, de tip da
capo. Cele doud sunt inrudite atat ca material sonor, cat si ca mesaj al textului, rolul ariosoului fiind
acela de a intermedia mesajul de la unul direct de tip kerygmatic, redat de un recitativ secco
precedent cdtre un mesaj intim de tip liturgic, in general, care afirmd devotiunea personala a
solistului. Daca confruntdm tabelul initial, care reda integrarea fiecdrei sectiuni din pasiune in una
dintre cele trei tipologii de mesaj, vom constata diversitatea recitativelor ariosi. Astfel ca acestea
rdman, de cele mai multe ori, fidele mesajului kerygmatic, redat de recitativele secco ce le preced.
Logica acestei situatii este datd de necesitatea perceputd de Bach de a relua si amplifica o serie de
mesaje kerygmatice foarte transante. in trei situatii, recitativele arios/ prefigureaza un mesaj
koinoniac, iar in doud, un mesgj liturgic.

5.2 Reflectarea muzicala a celor trei concepte de comunicare religioasa

Dacad privim retrospectiv la conceptele de comunicare propuse in partea |, putem identifica cele trei
modele de muzica religioasd. Despre modelul kerygmatic am putea afirma faptul ca intreaga
desfdsurare a lucrdrii are drept nucleu un mesaj kerygmatic, si anume, reabilitarea omului, prin
sacrificiul suprem al Fiului lui Dumnezeu. De asemenea, un puternic impact emotional, de natura
kerygmaticd il gdasim in amplele coruri, care incadreaza prima parte a pasiunii. Acestea implica
ascultatorul atat in a deplange situatia lui Isus, cat si in a medita la propria stare spirituala. Dar sursa
kerygmatica la prima mand o gdsim in recitativele secco, unde este redat textual limbajul biblic si, mai
ales, este de urmarit rolul central al lui Isus.

Daca ar fi sd vorbim despre un alt tip de comunicare kerygmaticd, de data aceasta intr-o opozitie
dihotomica vis-a-vis de prima, nu putem ignora forta de sugestie redata prin anumite coruri care
ilustreaza multimea infuriata sau preotii. Toti acestia intr-o maniera dezumanizants, il batjocoresc siil
ucid pe Isus. Aici putem vorbi despre corurile furbae. De asemenea putem identifica din perspectiva
dihotomicd, la un antagonism intre corul turbae si coralul, de esenta empaticd, pe axa intuneric-
luming, tensiune-relaxare, durus-mollis.
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recitative arios/si arii. Prin sonoritatea calda sau profundd a lor si prin specificul de a fi intonate initial
in comunitatea luterand, coralele dau mdsura unitatii comunitdatii umane. Nu intamplator, Bach le
introduce dupa fiecare moment tulburator sau tragic. Prin coral, este reclamatd participarea sau
atitudinea comunitatii, care ramane pasiva, undeva in afara actiunii. Forta de empatie umana
reprezintd esenta acestor corale.

In fine, modelul liturgic este evident atat in majoritatea constructiilor de tip binom — recitativ arioso-
arfa, cat si in acele coruri si corale, in care mesajul de rugdciune sau cel de lauda la adresa lui
Dumnezeu constituie factorul primordial. Daca ar fi sa ne rezumam la un singur exemplu, am putea
aminti, de pilda, Aria 47/244, ,Erbarme dich”, unde se remarca lamentatia si trauma sufleteascd, ce
dau nastere unei sonoritati sfasietoare, subliniate si de semantica timbrului viorii. Momentul ales
pentru a introduce aceastd arie este acela care marcheaza lasitatea lui Petru, moment care devine
antitip universal al despartirii omului de Dumnezeu. De aici se naste o constructie muzical-retorica de
exceptie, cu un puternic impact emotional asupra a generatii de oameni sensibilizati de aceasta
muzica.

Inainte de a recurge la analizele efective s-a realizat o corelare a tipologiilor muzicale ale pasiunii cu
cele trei tipologii de comunicare religioasa, paralelda sintetizatd sub forma de tabel. S-a incercat
atribuirea celor trei modalitati de comunicare pentru fiecare scend a naratiunii.

Tabel 1. Gruparea tipologiilor muzicale dupd indicele numeric, in corelatie cu cele trei concepte de comunicare

Nr. | TIPOLOGIE Nr. muzical - Nr. muzical — | Nr. muzical -
crt. | (GEN) KERYGMA KOINONIA LITURGHIA
1. Recitative 2, 4,6,8, 11, 15, 17, 20, 22, 24, 30, 32, | 13 27,30, 71
secco 34, 37, 39, 42, 43, 45, 46, 49, 50, 52, 54,
56,59, 62,64,67,68,71,73,76
2. Recitative 28, 40,57,69, 74 25, 60, 65 9,18
ariosi
3. Arii 58, 70 12, 26 10, 19, 29, 41, 47,
51, 61,66, 75
4, Coruri 5,7,15, 35 1, 14, 33, 36, | -
77,78
5. Coruri turbae | 42, 43, 49, 54, 59b, 59d, 62, 67b, 67d, 76 | - -
6. Corale - 3, 23, 31, 44, | 16,21,38,48,72
53, 55, 63
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6. TIPOLOGII MUZICALE ASOCIATE CONCEPTULUI KERYGMATIC

Comunicarea kerygmaticd se constituie intr-un sens unic, prin care se redd mesajul unui persona;
principal cdtre o audientd. Profilul spiritual este conferit de modul ideal in care este privita kerygma,
ca fiind comunicarea adresatd omenirii de cdtre Divinitate, printr-un mesager uman.’®

Pentru eficientizarea acestui mesaj, de o reald importanta este retorica cu intregul ei arsenal de
mijloace persuasive. in raportul dintre muzicd si retorica Tudor Misdolea afirma ca: ,Din punct de
vedere ontologic, muzica si retorica sunt complementare. Ele doud se realizeaza prin discurs, care
incearcd sd redea realul obiectiv in campul prezentei subiective™"’.

Preocuparea primordiald a lui Bach a fost aceea de a reda prin muzica textul biblic cat mai elocvent si
de a determina nu doar reactia intentionata in ascultatori, ci si posibila elevare spirituala a acestora.
Compozitorul evidentiaza o profunda arta a retoricii discursului muzical, care defineste ordinea si
echilibrul. Printr-o constructie elaboratd ce tine cont de principiile unei retorici riguroase, discursul
muzical reuseste sa se impund, sa convingd, sd transmitd ascultdtorului dorinte emotionale si
spirituale in planul cunoasterii estetice.®

6.1 Recitative seccocu mesaj kerygmatic

Acest subcapitol prezinta sincronic evolutia naratiunii biblice prin evidentierea unor anumite elemente
muzicale sau de retoricd, ce inlesnesc pdtrunderea in interpretarea comunicarii kerygmatice. Ca
numar vom constata cd aceste tipologii muzicale sunt cele mai numeroase in randul tuturor
tipologiilor muzicale ale pasiunii.

Este de urmadrit arsenalul de modalitati muzicale ales de Bach pentru a sugera cat mai fidel mesajul
scripturistic kerygmatic, chiar in pasaje scurte, de amanunt. Drept consecintd, acestea devin mai
dinamice si mai ilustrative pentru intreaga desfasurare a lucrarii. Compozitorul cunoaste si apeleaza
magistral la semantica tonalitatilor perceputa in estetica barocului, la abundenta de figuri muzicale, la
incdrcdtura afectiva a intervalelor precum si la schimbarile dinamice si de tempo sau la anumite tipuri
de contrapunct si formule ritmice.

'8 \Vezi David B. Pass, 4 Mode/ of the Church, Broadman Press, Nashville, Tennessee, 1989, p. 66.
7 Tudor Misdolea, ,Retoricad si pasiune in fenomenologia discursului muzical”, Muzica, 1/2011, p. 7.
'8 \Jezi George Dadisman, Musica Poetica, p. 3, http://www.musicapoetica.net/bachbwv78.htm (accesat in
09.12.2016).
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6.2 Succesiunea celor 10 coruri turbae din partea a ll-a.
Aspecte dihotomice din mesajul kerygmatic

a Corul turbae

Apeland la mostenirea valoroasa a predecesorilor sdi, Bach reuseste sda duca la apogeu limbajul
muzical polifonic ilustrat prin aceastd tipologie. Dupd cum s-a afirmat, rationamentul de a
inregimenta corul furbaein lucrarea sa este bazat pe necesitatea reddrii mesajului kerygmatic de o
maniera convingdtoare, chiar violentd, corespunzatoare cu esenta mesajului scripturistic ilustrat. Din
perspectiva unei dihotomii kerygmatice de tip pozitiv-negativ, aceste coruri reflectd nuante
intunecoase, care oglindesc ipostaze ale josniciei umane, in contextul rastignirii lui Isus Hristos.

Dintr-o alta perspectiva dihotomicd, mergand pe axa sintaxei limbajului muzical, contrapunctul
specific corului turbae descdtuseaza discursul muzical de forma omofonica a coralului protestant,
datorita unui ritm fragmentat, tulburdtor si unui mesaj textual dur, repetitiv, chiar delirant. El
intentioneaza sa amplifice actiunea, iar ca rezultat se provoaca o intensa tulburare pasionala.

Daca in recitativul secco linia solistica imperturbabild a melodiei era cel mai adesea acompaniatd
schematic, dar cu o anumitd incarcatura de filigran, arsenalul de mijloace melodice, sau, mai degrabd,
melismatice, situate intr-un context dificil, se angajeaza in a afecta considerabil acesta linie solistica.
Trebuie remarcata subordonarea sintaxei muzicale de cdtre textul subliniat. Astfel cd Bach, profitand
de efectul corului dublu, combina sintaxele fiecarui cor pentru a amplifica un anumit mesaj al textului.
0 analiza mai amanuntitd se va realiza |a nivelul fiecarui cor turbae.

6.3 Recitative arios/si arii cu mesaj kerygmatic

Daca mesajul kerygmatic este neechivoc in randul recitativelor secco si al corurilor turbae, in ultima
parte a capitolului, cea consacrata acestei tipologii de comunicare va fi abordata sfera sa implicita.
Aceasta este prezentd in anumite recitative arios/ si arii, in cadrul unui text poetic conectat la
realitdtile kerygmatice ale naratiunii. Consideratii mai ample despre aceste tipologii muzicale vor fi
realizate Tn cadrul limbajului muzical liturgic, de care sunt legate conceptual. Vom identifica in cazul
recitativelor arfos/ un numdr de cinci, ceea ce reprezintd exact jumdtate din totalitatea acestora.
Argumentul prezentei relativ consistente in cadrul limbajului kerygmatic se leaga de rolul de liant al
acestei tipologii muzicale. Ea prelucreaza astfel mesajul kerygmatic din recitativul secco, ce va fi
metamorfozat in cadrul ariei succedente, intr-un mesaj de regula liturgic, sau mai rar koinoniac.

Numeric vom regasi doar doud arii in acest capitol, respectiv Aria 58/244, ,Aus Liebe will mein
Heiland sterben” (,Din dragoste Mantuitorul meu vrea sa moard”, trad. n.) si Aria-coral 70/244,
«Sehet, Jesus hat die Hand" (,Priviti, Isus Si-a desfdcut bratele”, trad. n.). Mesajul kerygmatic al celor
doua este similar, iar Bach profita de doua momente-cheie ale naratiunii, pentru a reafirma crezul
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sdu. Surprinzatoare este versalitatea acestui mesaj formulat intr-o maniera tulburdtoare in cazul
primei arii, iar in opozitie, intr-o maniera exuberantd, in cazul celei de-a doua.

6.4 Coruri cu mesaj kerygmatic

La acest capitol putem remarca faptul cd, in general, cantarea colectiva are legdturd cu mesajul
koinoniac. De aceea, pe langa majoritatea coralelor, care transmit mesaje empatice si de reciprocitate
in comunitatea umand, majoritatea corurilor monumentale care deschid sau concluzioneaza cele
doua parti ale lucrdrii sunt de origine koinoniaca. Exceptia o constituie chiar corul urmator, cu care se
incheie prima parte. Acesta transmite un mesaj kerygmatic esential, prin invitatia adresata omului de
a-si revizui viata spirituala si morald. De asemenea, fantezia corald introductivd contine elemente
kerygmatice, care coabiteazd intr-un mediu koinoniac afirmat, dar o vom analiza in cadrul respectiv.

a Corul-coral 35/244, ,0 Mensch, bewein’ dein’ Stinde gross""?

Corul acesta incheie monumental prima parte a oratoriului-pasiune. El este introdus dupd
evenimentele prinderii lui Isus in gridina Ghetsimani. In recitativul anterior, Isus confruntd gloata cu o
logica desdvarsitd. El a dorit sa constientizeze faptul ca face lucrarea intunericului spiritual. Multimea
a venit Tnarmatd ca pentru un talhar, dar Isus le-a amintit oamenilor ca El a fost intotdeauna cu ei,
facand lucrarea lui Dumnezeu si nu au pus mana pe El. Dar in ceasul acela intunericul a fost Idsat sa
castige, asa dupa cum era prevestit in Scripturi, timp in care toti ucenicii L-au pdrasit.

Dupd cum era uzanta in ceremonialul bisericii luterane, in vinerea mare se interpreta aceasta pasiune
in douad parti. Intre cele doud parti era introdusa predica pastorului. Bach alege sa opreasca discursul
muzical in acest moment, ca pregatire spiritualda pentru receptionarea mai eficientad a predicii.

'®,,0mule, deplange-ti pacatul greu!” [trad. n.].
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7. TIPOLOGI MUZICALE ASOCIATE CONCEPTULUI KOINONIAC

Conceptul koinoniac transpus in muzica promoveaza o serie de imnuri si corale familiare comunitatii
de credinta. Este si cazul lui Bach care preia in Matthaus-Passion numeroase corale cunoscute de
comunitate, compuse de oameni mai putin celebri. El le armonizeaza in maniera proprie si
utilizandu-le, amplifica sentimentul familiaritatii ascultatorilor cu lucrarea sa.

in comparatie cu sensul unidirectional al muzicii kerygmatice, muzica koinoniaca are un sens
omnidirectional si, in timp ce muzica kerygmatica este verticald, unde prin intermediul unui solist este
perceput mesajul lui Dumnezeu, cantecul koinoniac este strict orizontal, in sensul in care toti pot
participa la manifestarea empatiei si sustinerii lui Isus. Functia cantecului koinoniac este de a se
concentra pe nevoile sociale ale oamenilor, intr-o maniera plina de afectiune si grija. O comunitate are
nevoie de un astfel de cantec, ce ajutd la dezvoltarea simtamantului de identitate si apartenenta.

Daca analizam in amanunt conceptul koinoniac ilustrat in capodopera bachiang, trei sunt directiile de
urmat: cele mai multe dintre corale, o serie de recitative ar/os/ si arii si corurile ample care introduc
sau concluzioneaza ambele parti ale lucrdrii, exceptie facand corul final din prima parte.

Daca in capitolul precedent Bach a transmis strict mesajul kerygmatic al evangheliei prin recitative
secco si coruri turbae, mesajul koinoniac, ca de altfel si cel liturgic, implicd o mai larga libertate de
expresie. In redarea mesajului kerygmatic, Bach a utilizat un arsenal retoric mai redus, pentru a ldsa
cuvantului intdietate si a apelat doar la forta de expresie extraordinara a polifoniei sale din coruri, prin
care reda furia multimii. in conceperea mesajului koinoniac de factura liberd, compozitorul a colaborat
cu libretistul sau, Picander, pentru a realiza o simbiozda cat mai perfecta intre textul liber si
numeroasele mijloace muzical-retorice.

7.1 Corale cu mesaj koinoniac

Este foarte potrivit mersul melodic specific al coralului, cu suspendarea sonoritatii pe fermata. Aceste
opriri temporare capatd un sens psihologic, care deriva din nevoia de reactie a comunitatii de credinta.
Totodatd, coralul devine exponentul ascultatorului, care este cel mai intim integrat in desfasurarea
dramatica. De altfel, prezenta colectivd menajeazd egoul ascultdtorului, care nu se simte expus, di,
mai degrabad, protejat in anonimatul sonoritdtii comune. Nu acelati simtamant este incercat, in raport
cu binomul arioso-arie. Acolo coparticiparea devine mai provocatoare, iar ascultatorul este expus in
raport cu cele afirmate muzical.

Ceea ce este demn de urmarit in Matthaus-Passion, este maniera prin care Bach introduce coralele si
armonizdrile diferite ale acelorasi corale. Astfel cd, in cadrul pasiunii se gdsesc sase corale diferite.
Dintre acestea, doua sunt redate de doud ori pe parcursul lucrdrii. Este vorba despre coralele 3/244 si
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55/244, compuse initial de Johann Heermann, respectiv 16/244 si 44/244, compuse de Paul Gerhard.
Dar coralul pe care putem sa-| consideram coralul-simbol este cel compus tot de Paul Gerhard, pe
care-l regdsim cu textul original la 63/244, ,0 Haupt voll Blut und Wunden"?. Linia melodicd a acestui
coral este redata de cinci ori, prin coralele 21/244, 23/244, 53/244, 63/244 si 72/244. De altfel,
acesta ar constitui si un leitmotiv al comuniunii credinciosilor cu Mantuitorul lor, Isus Hristos si
surprinde diferite reactii ale credinciosilor, in functie de evenimentele aflate in desfdsurare. Semantica
bogata redata de Bach prin mijloace muzicale, reprezinta o pledoarie in favoarea capacitatii
semnificante elaborate a muzicii si limbajului sau nonverbal. Linia melodica recognoscibild si o
anumita logica armonico-functionala sunt elementele comune aparitiei abundente a acestui coral. Ce
aduce nou Bach este sfera tonala specifica si diferita de fiecare data, mersul basului, cu semnificatiile
spirituale amintite anterior, apoi, in plan melodic, aparitia unor cromatisme, menite sa accentueze
anumite cuvinte si, nu in ultimul rand, diversitatea formulelor ritmice si a speciilor de contrapunct.

7.2 Recitative arfosisi arii cu mesaj koinoniac

De remarcat este plasarea acestei constructii de tip binom de cdtre Bach, dupd anumite evenimente-
cheie in desfasurarea melo-dramatica. Aceastd legdturd organica dintre cele doua este prezentd pe
parcursul lucrdrii, cu cateva exceptii. Una dintre ele este Aria 12/244, ,Blute nur” (,Sangereaza inima
iubitd”, trad. n.), in care este deplansa trddarea Mantuitorului de cdtre luda. Aici sopranul intervine
prompt, fara a astepta trecerea de la textul biblic din recitativul secco cdtre interpretarea oferita de
arie, realizata, de obicei prin prezenta recitativului acompaniat, de tip arioso. Aceastd arie emite un
mesaj koinoniac specific unui text de coral. Cea de a doua arie cu mesaj koinoniac are de fapt o
constructie ineditd, de forma arie-coral, 26/244, ,Ich will bei meinem Jesu wachen” (,Voi veghea
langa Isus al meu!”, trad. n.). Aici Bach concepe un dialog dintre doua sintaxe diferita: una monodica
redata de solist cu acompaniament si una omofona prin interventiile responsoriale ale corului, care
amintesc melodia Coralului 3/244, ,Herzliebster Jesus, was hast du verbrochen...?” (,Scump Isus, ce
rdu ai putut face Tu...?", trad. n.)

7.3 Recitative secco cu mesaj koinoniac

Dat fiind specificul aproape exclusiv kerygmatic al recitativelor secco, prin rolul lor de a transmite
mesajul nemijlocit prin Evanghelie cdtre ascultator, vom regdsi un singur recitativ secco care ne
transmite mesaje koinoniace. Acesta este insotit de corul urmadtor, de care este legat constitutiv.
Referirea este la Recitativul 13/244, ,Aber am ersten Tage der siifen Brot” (,in ziua dintai a
Praznicului Azimilor”, trad. n.) si Corul 14/244, ,Wo, willst du, dap wir dir bereiten?” (,Unde vrei sa-Ti
pregatim?”, trad. n.). Mesajul comuniunii prefigureaza aici momentul pregatirii Cinei Domnului, iar
Bach asigura mesajului o constructie muzicald care transmite exuberantd, incredere.

0,0, frunte insangeratd si ranita” [trad.n.].
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7.4 Coruri cu mesaj koinoniac

La acest capitol putem remarca faptul cd mesajul koinoniac are legdatura cu cantarea colectiva. De
aceea, pe langda majoritatea coralelor, care transmit mesaje empatice si de reciprocitate in
comunitatea umand, majoritatea corurilor monumentale care deschid sau concluzioneaza cele doua
parti ale lucrarii sunt de origine koinoniaca. Exceptia o constituie Corul 35/244, care incheie prima
parte si care transmite un mesaj kerygmatic clar, prin invitatia adresatda omului de a-si revizui viata
spirituala si morala. De asemenea, fantezia corald introductiva contine elemente kerygmatice, care
coabiteaza intr-un mediu koinoniac afirmat.

8. TIPOLOGII MUZICALE ASOCIATE CONCEPTULUI LITURGIC

Asemenea muzicii kerygmatice, muzica liturgica este unidirectionald, dar orientatd in sens invers. in
muzica kerygmaticd, Dumnezeu vorbeste oamenilor printr-un solist-recitator, iar in Matthdaus-
Passion acest rol 1l detin, alternativ, fie evanghelistul Matei, fie Isus, sau, periodic, alte personaje
biblice secundare. in cazul muzicii liturgice, cantdretul se adreseaz direct lui Dumnezeu. De aici apare
asteptarea ca Dumnezeu sa asculte. Cu alte cuvinte, cantdrile kerygmatice sunt despre Dumnezeu, in
vreme ce acelea liturgice sunt adresate lui Dumnezeu.

in termenii unor caracteristici stilistice generale, muzica liturgica este cea mai putin complicata dintre
cele trei modele muzicale religioase. Aici, Bach are o contributie originala prin utilizarea unor mijloace
muzicale elaborate, in ideea credrii unui repertoriu de arii si arios/ liturgice mult superioare unui
repertoriu liturgic obisnuit. Aici vom intdlni cea mai mare densitate de mijloace retorice si ritmico-
melodice elaborate din intreaga lucrare. Dar, indiferent de stilul agreat, muzica liturgica reuseste sa
faciliteze transmiterea nevoilor si a dragostei celui credincios catre Dumnezeu.

Daca coralele sunt impartite intr-o proportie sensibil egald intre mesajul koinoniac si cel liturgic, in
cazul ariilor situatia este mult mai transanta. Astfel cd, dintre cele 11 arii, nu mai putin de 9 contin un
mesgj liturgic. Nu am putea include la acest capitol niciunul dintre coruri, nici dintre cele monumentale
si nici dintre cele furbae, in schimb, putem identifica trei recitative secco cu mesaj liturgic. Ratiunea de
a situa un gen eminamente kerigmatic la capitolul liturgic este data de continutul acestor recitative.
Astfel ca ele includ momentele de rugdciune adresata de Isus lui Dumnezeu. Primele doud surprind
rugdciunile din Gradina Ghetsimani, in timp ce ultimul reda chiar ultima rugdciune a lui Isus inainte de
moarte.
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8.1 Recitative seccocu mesa;j liturgic

Recitativul secco contine un mesajul kerygmatic specific, dupa cum s-a afirmat anterior. in pofida
acestei realitdti vom putea identifica o serie de astfel de tipologii atunci cand naratunea biblica
descrie rugdciunea stdruitoare a lui Isus din Gradina Ghetsimani. Astfel cd vom surprinde analitic o
serie de transformari muzicale ale recitativului secco, menite sa amplifice dramatismul reprezentat.
Recitativul 27/244, ,Und ging hin ein wenig” (,Apoi a mers putin mai inainte”, trad. n.) si Recitativul
30/244, ,Und er kam zu seinen Jingern” (,Apoi a venit la ucenici”, trad. n.) surprind acel zbucium
sufletesc teribil al lui Isus, pus in ipostaza de a alege sd facd voia lui Dumnezeu, sau sa renunte. Bach
va amplifica tensiunea momentului, iar apoi pe axa dihotomiei tensiune-relaxare va concepe un
rdspuns unitar venit din doud directii. in primul rand va afirma mesajul liturgic de acceptare totald a
providentei, ilustrat de Aria 29/244, ,Gerne will ich mich bequemen” (,Ma voi supune cu bucurie!”,
trad. n.), care-L reprezinta pe Isus. Apoi, dupd cel de-al doilea recitativ, construieste un mesaj
koinoniac, ca un raspuns empatic al comunitatii de credintd, prin Coralul 31/244, ,\Was mein Gott will
das gscheh allzeit” (,Ceea ce doreste Dumnezeul meu, sa se implineasca mereu”, trad. n.)

8.2 Recitative ar/os/si arii cu mesaj liturgic

in dihotomia tensiune-relaxare Bach alege si creeze relaxarea fie printr-un mesaj comun, de
empatie, de tip koinoniac, fie printr-un mesaj intim, devotional, de tip liturgic. Acesta din urmad este
apanajul unor arii, in care printr-un limbaj muzical melismatic si invesmantat ornamental, o serie de
personaje isi manifesta fie devotiunea personald si atasamentul fatd de persoana lui Isus, fie nevoia
stringenta prezentatd prin rugdciune. Aici am putea aminti cateva exemple elocvente, din cadrul celor
doud dimensiuni ale liturghiei. in cazul mesajului de devotiune amintim: Aria 66/244, ,Komm, siisses
Kreuz, so will ich sagen” (Vino, dulce cruce, atunci voi spune”, trad. n.) si Aria 51/244, ,Gebt mir
meinen Jesum wieder” (,Da-mi-L inapoi pe Isus al meu”, trad. n.) Ambele sunt dedicate basului, prima
sugerand mesajul de devotiune a lui Simon din Cirene, care-si manifesta mila fata de Isus si este
obligat de soldatii romani sa-I duca crucea. Cea de-a doua este introdusa dupa sinuciderea lui luda,
dar se vrea o voce a constiintei umane, care-L doreste pe Isus mai aproape.

in categoria ariilor liturgice de tip rugéciune putem ilustra mesajul spiritual coplesitor al altor doua arii.
Aria 47/244, ,Erbarme dich” (,Ai mila de mine”, trad. n.) si Aria 75/244, ,Mache dich mein Herze rein”
(,Curdteste-te, inima mea”, trad. n.). In prima se remarcd lamentatia si trauma sufleteascs, ce dau
nastere unei sonoritati sfasietoare, subliniate si de semantica timbrului viorii. Momentul ales pentru a
introduce aceasta arie este acela care marcheaza lasitatea lui Petru, moment care devine antitip
universal al despdrtirii omului de Dumnezeu. De aici se naste o constructie muzical-retorica de
exceptie, cu un puternic impact emotional asupra a generatii de oameni sensibilizati de aceasta
muzicd. Cea de-a doua, dedicatd basului contine cea mai strdlucitoare sonoritate dintre toate ariile si
sugereaza vocea lui losif din Arimateea, un ucenic mai instdrit al lui Isus, care ingroapa trupul
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neinsufletit in mormantul Sdu propriu. Contactul cu Mantuitorul genereaza un proces de
reconsacrare, personajul erijandu-se intr-un exponent al umanitatii. Astfel, se percepe realitatea
inmormantdrii lui Isus drept o metafora a introducerii lui Isus in inima omeneascd, datorita necesitatii
unui proces de purificare a acesteia.

8.3 Corale cu mesaj liturgic

La acest capitol putem surprinde un numar de corale aproximativ apropiat de cele cu mesaj koinoniac,
tipic acestei tipologii muzicale. Daca in cazul acestui din urma mesaj am identificat 7 corale, in cadrul
mesajului liturgic vom identifica 5 corale. Ele sunt atipice ca mesaj liturgic, datorita opozitiei dintre
caracterul general colectiv al coralului si mesajul intim, personalizat al comunicdrii liturgice. Cu toate
acestea, Bach reuseste sa sublimeze mesajul intim, iar unitatea comunitatii de credinta este simbolic
ilustrata tocmai printr-un mesaj de lauda sau de rugdciune a comunitdtii. Acest mesaj subliniaza
unitatea de simtire, comunitatea fiind perceputa asemenea unui singur individ.

Din acest tip atrage atentia coralul Coral 16/244, ,Ich bins, ich sollte biifen” (,Eu sunt, eu trebuie sa
ma cdiesc”, trad. n.). Acesta redd momentul de relaxare conceput de Bach, dupa tensiunea ilustrata
polifonic, in care se clama identificarea traddtorului lui Isus. Prin acest coral, elementele turbulente
anterioare se transformad intr-un context liric, uniform si mai putin dramatic. Se poate considera ca
acesta era scopul real al coralului, de a face legdtura si a suda aceasta creatie supradramatica. Este
remarcabil rolul detinut din perspectiva omogenizarii mesajului general al lucrarii si crearea unei
muzici cursive, bine legate. Atunci cand Isus a spus: ,Adevdrat vd spun, ca unul dintre voi Ma va
vinde”, apostolii, tulburati si confuzi, au strigat in cel mai violent mod, intr-un a/legro. ,Doamne, eu
sunt?” Apoi, dupa o pauza de reflectie, comunitatea intoneazd acest coral: ,Eu sunt, eu trebuie sa ma
cdiesc” [trad. n.]. Acest moment din Matthaus-Passion reverbereazd cu cel mai intens simtamant.
Kierkegaard insusi nu ar fi conceput o predica mai intensd pentru acest sens al existentei adresatd ad
hominern, pentru demersul crestin si subiectivizarea crestinismului. Astfel, coralul prin mesajul sdu
liric valorifica atat lirismul nealterat, particular al personajelor, cat si drama exteriorizatd, ambele
sugerate de coruri?".

21\/ezi Ernst Bloch, £ssay on The Philosophy of Music, Cambridge, Cambridge University Press, 1985, p. 20.
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9. CONCLUZII FINALE. CONTRIBUTII ORIGINALE.

Dezideratul acestei cercetdri a constituit valorificarea plenard a simbiozei dintre doud perspective,
care detin un potential insondabil de semnificatii. Cele doud au aceeasi sursda de inspiratie
transcendentd, Dumnezeu. Aceastd caracteristicd, de fapt, este cea care faciliteaza coabitarea muzicii
sacre cu domeniul cuvantului sacru, deoarece acestea doud reprezinta preocuparea de cdpdtai a tezei.
De asemenea, ele mai detin in comun un factor decisiv, si anume capacitatea de transformare si de
elevare a sufletului omenesc.

Din perspectiva unui demers cat mai persuasiv, am ales o lucrare vocal-simfonica de apogeu a epocii
barocului muzical, Matthaus-Passion, compusa de Johann Sebastian Bach. De altfel, ea constituie
chiar culminatia unui gen muzical religios specific, pasiunea. Odata cu aceasta creatie epica, genul
pasiune isi pierde ratiunea de a mai exista, dovada fiind creatia ulterioara de gen, care nu a mai reusit
sa plamddeasca lucrari de o asemenea valoare teologico-muzicald. Cu alte cuvinte, Bach a reusit sa
redea la superlativ tot ceea ce s-ar fi putut concepe pana la el si nu numai.

Douad au fost metodele de analiza prin prisma cdrora s-a construit tehnica de lucru. Cele doua
discipline au fost in interrelatie una cu cealaltd, in sensul derivarii uneia din cealalta. Astfel ca prima
fazd, cea preliminara a constituit-o analiza muzicald a elementelor de limbaj muzical, cu accentuarea
retoricii muzicale, prin figurile muzical-retorice.?? Din perspectiva unui sens deplin, interpretdrile
hermeneutice au constituit mijlocul prin care am incercat sad ajungem dincolo de stratul sonor, catre
semnificantul spiritual. Aceasta abordare a evidentiat preocuparea fundamentald a lui Bach cu privire
la transcendental. De altfel, intelegerea acestei viziuni teologico-muzicale este facilitata de abordarea
transdisciplinara din prima parte a lucrarii.

Acest demers personal de cercetare este unul original. Noutatea sa consta in asocierea unor tipologii
specifice muzicii de cult, cum ar fi kerygma, koinonia si liturghia si inserarea totalitatii sectiunilor din
Matthaus-Passion in aceste structuri. Aceasta abordare a deschis si noi orizonturi de asocieri si
disocieri prin care sectiunile pasiunii au detinut roluri variate. Astfel cd s-au putut elucida o serie de
intentii muzicale cu substrat teologic, apartinand lui Bach. Compozitorul realizeazd o structura
evolutiva aproape naturald a discursului muzical, ca suport al naratiunii biblice.

Bach apeleaza la o serie de dihotomii, capabile a genera mesaje spirituale dar si muzical-estetice. Pe
parcursul dezvoltdrii subiectului narat s-au putut identifica o serie de dihotomii: fensiune-relaxare,
pozitiv-negativ, activ-pasiv, durus-mollis. Aceasta ultima dihotomie contine doi termeni care au
potential dihotomic chiar in interiorul lor. Astfel ca la durus se poate identifica o perspectiva pozitiva,
care caracterizeazd puterea, hotdrarea, dar si una negativa, prin care este ilustrata duritatea,
intransigenta. La randul ei, mol/is comporta in interiorul ei o dihotomie. Aceasta se referd la sensul
pozitiv de blandete, tandrete, dar si la sensul negativ de slabiciune, inconsecventa.

22 Problematica atinsd partial in articolul Paun, Florin, Pepelea, Roxana, Musical-Rhetorical Figures llustrated
in Bach’s Matthaus-Passion, in Bulletin of the Transilvania University of Brasov, Supplement Series VIII:
Performing Arts, vol. 11 (60), no. 2, 2018, pp. 229-238.
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Confirmarea ipotezei enuntate anterior prin acest demers de cercetare intreprins, constituie validarea
prezentei teze. Astfel ca structurile genurilor muzicale amintite anterior respectd o logica
componistica ireprosabild, in demersul lor de a pune in valoare textul sacru. Acestea se suprapun cu
cele trei tipologii de comunicare ale muzicii religioase, dar si cu anumite dihotomii spirituale
identificate. Toate ipostazele reliefeaza modele de reconciliere ale antinomiilor spirituale.

Partitura muzicalda din secolul al XVlli-lea, pe care am ales sa o analizam, reprezinta testamentul
muzical al celui mai reprezentativ compozitor al barocului muzical. Personalitatea creatoare a lui
Bach, prin optiunile stilistice specifice, a marcat definitiv si irevocabil toate generatiile de muzicieni
care s-au succedat.

Contributia originald adusa in partea a doua a tezei, cea care constd in analizarea muzicald a pasiunii
bachiene, constd, pe de-o parte, in enuntarea elementelor de macro- si microstructura in cazul unor
pagini muzicale reprezentative, dupd caz, si, de asemenea, in finalizarea analizelor muzicale prin
abordarea preponderent hermeneuticd, interpretare originala mai putin identificata de analistii
contemporani. Cu toate ca abordarea analitica a acestei lucrdri poate constitui, in aparenta, un drum
batdtorit, maniera originald de tratare a subiectului a reusit sa scoata la iveala filoane neexplorate
incd, ce pot deschide orizonturi noi. Fard pretentia unei tratdri exhaustive, o astfel de abordare
interdisciplinard care imbind analiza muzicalg, legata de structuri formale, armonie, retorica si sintaxa
cu discipline de interpretare, de tip hermeneutic si semantic, poate fi aprofundata in continuare, la
nivelul acestei lucrari bachiene. Ea poate constitui matrici pentru analizarea altor lucrari bachiene sau
creatii ale altor compozitori. Aceasta realitate este posibila daca ar fi sa ludm in considerare
numeroasele cercetdri care isi propun sa evidentieze fuziunea dintre spiritualitate si arta sonord, in
general.

Din perspectiva unei abordari consecvente si de initiere a unui discurs fluent, ca un fir rosu cdlauzitor,
am ales analiza intregii lucrari muzicale bachiene, dar cu sectiunile distribuite intre cele trei tipologii
muzicale propuse: kerygma, koinonia si liturghia. Pe cale de consecinta, fiecare sectiune a fost
analizata prin aceeasi prismd, indiferent de tipologia in care era inscrisa. Astfel ca dupd ilustrarea
rolului in cadrul discursului narativ si conectarea la intreg, in fiecare sectiune s-au identificat anumite
aspecte muzical-retorice originale, care constituiau, de fapt, amprenta proprie sectiunii respective.
Sinteza acestor abordari a constituit-o, cu rol concluziv, identificarea hermeneutica si semanticd a
mesajului intentionat de catre compozitor, sau, cel putin, a mesajului identificat de cel care a realizat
analiza respectiva.

o Identificarea originalitatii la nivelul contributiei personale

Prima parte a actualei teze de doctorat contine o abordare transdisciplinara prin care este evidentiat
cadrul conceptual-vizionar al lui Bach, in care a aparut aceasta lucrare de apogeu a creatiei de gen. De
altfel, atingerea unui maxim a determinat decdderea ulterioard a genului pasiune, aceasta
pierzandu-si astfel ratiunea de a mai exista. Este remarcabila versatilitatea si capacitatea muzicii
bachiene de a crea imagini foarte reale si de a raspunde nevoilor si cdutdrilor artistico-spirituale ale
omului din orice epoca. Am vorbit despre o creatie muzicald cu o destinatie dubld. Initial, aceasta
muzicd a fost conceputd pentru serviciul specific cultului luteran si calendarului liturgic al acestuia. in
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cadrul acestui calendar era identificata ziua de vineri, din sdptamana patimilor, ca moment liturgic
desemnat in reprezentarea pasiunilor muzicale, in general.

in actualitate, putem vorbi despre o a doua destintie a reprezentdrii acestei pasiuni, si anume in salile
de concerte. Aceastd destinatie a devenit superioara primei destinatii, ca numar de reprezentdri. Dar
indiferent de ipostaze, putem surprinde in aceastd creatie bachiana marturia individuala de credinta a
compozitorului. Am considerat drept necesitate o incursiune in istoria muzicii, cu scopul de a identifica
izvoarele genezei acestui gen muzical. Creatia de gen i-a inlesnit lui Bach angajarea in exprimari
artistice cu valente spirituale, in pofida unei subaprecieri a creatiei sale, mai ales in perioada
contemporana lui, dar siin urmatoarele aproximativ sase decenii dupa moartea sa.

A doua parte a tezei asigurd o incursiune analiticd amanuntita asupra unei partituri bachiene
reprezentative. Analizele structurale, stilistice, semantice si hermeneutice din care au derivat
concluziile finale, au identificat logica discursului bachian, incadrat in seria de tipologii care au fost
propuse, la nivel de premizd. Fiecare analizd muzicald se supune unei structuri sistematice, prin
integrarea creatiei muzicale vizate in contextul tipologic specific comunicarii si, implicit, al muzicii
sacre.

Optiunea textuala a potentat spiritual lucrarea muzicald abordata. Astfel ca Bach a utilizat citatul
scripturistic din capitolele 26 si 27 ale Evangheliei dupa Matei, care descriu evenimentele din preajma
rdstignirii Domnului Isus Hristos. Concordanta mesajului muzical teologic cu societatea baroca
luterand evidentiaza atat sectiuni muzicale de tip introvertit, in stilul rugaciunilor personale din arii si
recitative arfosi, ale mdrturisirii de credintd comunitara prin coralele specific luterane, dar si sectiuni
de tip extrovertit, prin extrem de tensionatele coruri turbae.

Analiza in cadrul acestei capodopere bachiene de dimensiuni epice, a diferitelor sectiuni, evidentiaza
omogenitatea intregii lucrdri vocal-simfonice. Compozitorul realizeaza o abordare eclectica, prin
apelarea la caracteristicile diferitelor stiluri muzicale nationale, identificate in acel areal de spatiu si
timp. Referirea se face la stilul muzical german, francez si cel italian din perioada barocului muzical.

Aceasta parte a doua a tezei constituie cea mai consistentd sectiune a acesteia. Ea se doreste a fi o
oglindire a originalitatii creatiei bachiene, aflate in sfera tono-modala. Aici putem identifica o alegorie
tonald, care accentueaza logica utilizarii tonalitatilor, din perspectiva semanticii lor recunoscute in
muzica baroca.

Tot pe baza analizei muzicale, identificdm cunoscutele dihotomii spirituale care au la baza principiul
dihotomic de tip fensiune-relaxare, generator al unui limbaj muzical discursiv. Un alt element
definitoriu, care a reiesit in urma analizei, |-a reprezentat o anumitd antinomie de tip rugaciune
colectiva-rugdciune individuald. Prima a fost ilustratd in cadrul ariilor, iar cea de-a doua in cadrul
coralelor, dar ambele genuri muzicale s-au circumscris tipologiei muzicale liturgice.

Din perspectiva kerygmatica am putut evidentia prezenta intr-o serie de coruri turbae, a aglomerdrii
si rarefierii texturii sonore, ilustrate n sintaxa muzicala. De asemenea, se poate urmari logica utilizarii
la nivelul sintaxei a dialogului dintre sectiunile omofone si cele polifonice, din perspectiva dihotomica
tensiune-relaxare. O alta discriminare s-a putut realiza la nivelul sublinierii mesajului textual, prin
diferentierea zonelor cu calitati colective, de tip coruri si corale, de zonele cu predispozitie catre
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reflexivitate, de tip recitative arios/si arii. Din perspectiva unei analize cat mai eficiente s-a apelat la
toti parametrii muzicali angrenati in cadrul discursului melo-dramatic: melodie, armonie, ritm, metru,
dinamica, agogica, figuri muzical-retorice etc.

a Concluzii finale

Pentru cd o discutie despre evidentele implicatii spirituale in muzica ar fi fost mult prea vasta pentru o
cercetare doctorald, am ales sa examindm o creatie reprezentativd, pentru a identifica tipologii
muzicale ale muzicii de cult, care se suprapun peste tematicile dihotomice identificate in Matthaus-
Passion de Johann Sebastian Bach. Am intentionat sa abordam aceste dihotomii spirituale dintr-o
perspectiva interdisciplinard, cu scopul de a identifica fundatia teologica si conceptuala pe care s-a
cladit intregul esafodaj al acestei pasiuni bachiene. Acest demers muzicologic-existential constituie o
noutate pentru societatea postmoderna din secolul XXI, un secol in care antropologii au identificat o
alienare constitutiva a omului fata de divinitate. Premisa de netdgdduit de la care s-a pornit se refera
la realitatea ca omul postmodern are in realitate aceleasi cdutari transcendentale ca si ascultatorul
muzicii lui Bach din secolele trecute. in pofida unor preferinte la nivel comunitar de natura laica,
optiunea spirituala a individului ne convinge de posibilitatea existentei unor experiente autentice,
aflate sub semnul transcendentei, chiar intr-un secol emblematic pentru spiritul sau nihilist.

La finalul acestui demers teologico-muzicologic, consideram ca suntem in mdsura sd evaluam pozitiv
maniera prin care ipoteza acestei cercetdri este confirmatd. Lucrarea muzicald abordata si analizata
muzical si hermeneutic constituie argumente suficiente si valabile pentru identificarea celor trei
concepte ale muzicii de cult propuse ca matrice de lucru. Valoarea acestei lucrari muzicale bachiene
rezida in capacitatea unicd a compozitorului de a detine un arsenal inepuizabil de mijloace muzical-
retorice. Acestea se situeaza in concordanta cu mesajele textuale, astfel incat muzica subliniaza
cuvantul, iar cuvantul amplifica potentialul muzical. Daca facem referire la acceptiunea unei lumi
postmoderne, desacralizate, putem sublinia maniera elocventa si comprehensiva in care se prezinta
aceastd tezd. Cu toate ca la o primad vedere pare cd se opreste asupra unui subiect incifrat, prin
expunerea analizelor muzical-retorice si hermeneutice, in concordanta cu semnificatiile textuale
scripturistice, acest subiect ajunge sa fie deslusit chiar si de cei neavizati. De altfel, teza de fatd si-a
adunat energiile necesare finalizarii ei din dezideratul personal de a marturisi propriile sensuri
spirituale elucidate prin testamentul muzical-teologic al lui Bach.
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Rezumat

Rodul unei preocupdri constante referitoare la muzica religioasa, teza actuald conecteaza apogeul
muzicii religioase universale, reprezentatd de Matthaus-Passion cu tipologia specifica de adresare a
muzicii religioase, kerygma, koinonia si liturghia. O primd etapa de parcurs a constituit-o consolidarea
unui cadru general de factura interdisciplinara. Astfel ca s-a pornit de la efectele psihologice ale
muzicii. Apoi s-a inventariat fondul teologico-filosofic al creatiei bachiene. in acest segment s-au
cristalizat ipoteze pe trei directii. Prima a constituit aderarea compozitorului la tezaurul expresiilor
retorice, specifice timpului sau. Cea de-a doua directie a reprezentat fondul sau religios crestin-
luteran cu specificul sau. A treia directie, una mai ineditd, surprinde similaritati conceptuale intre
viziunea bachiana si trei reprezentanti de seama ai curentului filosofic rationalist.

Cea de-a doua etapd, cea mai consistentd, constituie contributia originala. Aici s-au efectuat incadrari
ale sectiunilor din lucrarea amintita in cele trei mari tipologii ale muzicii religioase. Analizele muzicale
au evidentiat utilizarea unui intreg arsenal de elemente specifice retorice si muzicale. Compozitorul a
apelat la aceste mijloacele foarte utile demersului sau teologico-muzical. Mesajele intentionate au
fost interpretate intr-un limbaj hermeneutic, propice reveldrii unor adevaruri spirituale profunde. Fara
prejudecati, am putea afirma ca aceastd capodoperd muzicala constituie testamentul lasat de Bach
posteritatii, nu doar cu intentii informative, cat mai ales formative.

Summary

The outcome of an unfaltering interest in religious music, the current paper connects the pinnacle of
universal religious music, represented by Saint Matthew-Passion with the specific typology of
addressing religious music, kerygma, koinonia and /iturgy. A first step was to strengthen a general
interdisciplinary framework. So it started from the psychological effects of music. Then the
theological-philosophical background of Bachian creation was accounted for. This section showcases
three main hypotheses: the first was the composer's embracing the plethora of rhetorical
expressions of his own time. The second direction is his Christian-Lutheran religious background
while a rather surprising third direction displays conceptual similarities between the Bachian
perspective and three outstanding representatives of the rationalist philosophical movement.

The second stage, and the most consistent one, is the original contribution. Here sections of the
aforementioned work were broken down into the three great typologies of religious music. Music
analyses have highlighted the use of an extremely wide range of specific rhetorical and musical
elements which the composer resorted to and which turned out to be very useful to his theological-
musical endeavor. Intended messages were interpreted in a hermeneutic language, conducive to the
revelation of deep spiritual truths. We can unbiasedly state that this musical masterpiece constitutes
Bach’s informative and formative heritage for the generations to come.
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