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O mare parte din repertoriul bachian se bazeaza pe muzica de dans, asa incat sunt cunoscute
aproape 200 de piese sau sectiuni din suite ce au ca piatra de temelie ritmuri de dans. Acestea sunt
adresate atat formatiilor orchestrale, cat si instrumentelor solo, clavecin, vioara sau violoncel. Studiul
acestor piese a devenit subiect de interes in sfera cercetatorilor muzicii baroc in ultimile decenii,
probabil pentru prima oara in istorie atat muzicieni cat si dansatori unindu-si fortele si cunostintele
artistice in dorinta de a aprofunda aspectul de dans din creatia Iui J. S. Bach. In consecintd, relatia
istorica dintre dans si muzica devine un subiect de mare interes atat din punct de vedere muzicologic,
cat si coregrafic.

Chiar dacd multe dintre lucrdrile bachiene nu contin titluri cu trimitere la dansurile baroc
populare in perioada respectivd, multe dintre acestea se bazeaza pe structuri si ritmuri caracteristice
dansurilor. Afirmatia Iui Johann Philipp Kirnberger, elev al lui J. S. Bach, subliniaza importanta
studiului repertoriului de dans:

Pentru a dobandi cunostintele nesecare unei interpretari corecte, artistul trebuie sa cante
piesele cu caracter de dans. Fiecare dintre ele are propriul ritm, propriul caracter si accente tipice;
astfel sunt usor de recunoscut, iar prin invatarea acestora artistul se obisnuieste sa deosebeasca
toate ritmurile si sa le execute cu elementele lor caracteristice, pentru ca mai tarziu in piese mai lungi
sd ne fie usor sa le recunoastem. Astfel muzicianul invatd si sa interpreteze fiecare piesa cu caracterul
adecvat, pentru ca fiecare piesa de dans are propriul sau ritm si propriul caracter. (Johann Philipp
Kirnberger, Receuil d’Airs de danses caractéristiques, pour servir de modéle aux jeunes compositeurs,
et d'exercice a ceux qui touchent le clavecin, 1788, Jean Julien Hummel Berlin, pag. 1-2,
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/18/IMSLP364102-PMLP587944-
kirnberger _Recueil _d'airs_de_danses_caractéristiques.pdf).

in 1685, anul in care s-a ndscut J S. Bach, Germania se afla in perioada de refacere din urma
Razboiului de 30 de ani. Aceastd perioadd de revenire, atat pe plan social, cat si financiar, acopera
intreaga perioada de viata a lui Bach. Franta pe de alta parte a avut o politica ce a sustinut segmentul
artistic in aceasta perioada, iar activitatile artistice au continuat sa prospere. Din acest motiv arta, in
mod special dansul si manierele franceze, sunt considerate in perioada din urma razboiului un ideal in
diferite tari europene, printre acestea aflandu-se si Germania. Asadar in spatiul german dansul
francez reprezinta un simbol al bunastdrii si al elegantei supreme, un ideal la care Germania aspira in
aceasta perioada de refacere.

Pe perioada vietii lui J. S. Bach era absolut firesc ca diverse Curti germane sa aiba propriul
maestru de dans. Atat Curtea de la Weimar, cat si cea de la Kdthen angajau dansatori profesionisti cu
scopul de a educa aristocratia in stil francez. Muzicieni celebrii ai sec. al XVllI-lea si-au inceput cariera
initial ca profesori de dans, printre acestia numdrandu-se Pantaleon Hebenstreit, care mai tarziu
devine Cammer-Musicus la Curtea din Dresda, sau Jean-Baptiste Woulmier, cel care incepand cu
1709 devine concertmaestru al Dresdner Kapelle. Analizand biografiile si parcursul artistic al acestor
muzicieni reiese faptul cd interpretarea muzicii de dans era una dintre responsabilitdtile acestora de
la Curte.
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in ceea ce priveste influenta francezd asupra tanirului Johann Sebastian, anii petrecuti la
Lineburg ca elev al Michaelisschule sunt de o importanta majord, deoarece aici va avea loc primul
contact al acestuia cu arta, traditia si manierele franceze.

Cadrul didactic acestei institutii avea in curriculum scolar materiile obisnuite ale perioadei
respective — teologie, filosofie, etica, politica, istorie, matematica, fizica si limba franceza. in plus,
Michaelisschule este un nucleu al traditiei franceze, intrucat aici se desfasoara si alte activitati
precum scrima, caldria sau dansul de salon. Curriculum scolar este asadar conceput tinand cont de
stilul aristocrat si de cerintele unui atfel de stil de viatd. In acest context Johann Sebastian invata nu
numai limba franceza, in care se tineau orele de curs, ci se familiarizeaza cu manierele si eticheta
franceza.

In Lineburg Johann Sebastian il va intalni pe Georg Bohm, una dintre cele mai marcante
personalitati din viata sa care va trasa o directie clard in arta sa muzicala.

Lucrdrile muzicale ale lui Bohm care I-au influentat pe Johann Sebastian fac parte din cele
doua volume reproduse de Johann Christoph Bach la inceputul sec. al XVllI-lea, Andreas-Bach-Buch si
Méllersche Handschrift. Acestea contin 64 de lucrari ale unor compozitori din secolele al XVll-ea si al
XVIlI-leq, lucrdri la care Johann Sebastian a avut acces in anii sdi de formare. Aceste doua volume
demonstreaza cat de variatd si de bogata a fost literatura muzicala pe care Johann Sebastian a
studiat-o in copilaria sa, asa incat acesta este familiarizat cu limbajul muzical al unor compozitori din
zone geografice diferite — Dietrich Buxtehude, Johann Adam Reinken, Johann Kuhnau, Jean-Baptiste
Lully, Tommaso Albinoni sau Agostino Steffani. O insemndtate aparte in aceste volume o au anumite
lucrari cheie ale lui Georg Bohm. Tot aici se regasesc lucrdri ale unor compozitori francezi: Nicolas Le
Bégue — Piéces de clavessin — si suite compuse de Francois Dieupart. Este foarte probabil ca B6hm,
in acest context, sa i fi insuflat lui Bach deja in primii sai ani de studiu o pasiune si un interes aparte
pentru muzica de dans, in mod special pentru estetica muzicala franceza.

Aceasta teza de doctorat a pornit de la o fascinatie personald fatd de repertoriul pentru
instrumentele cu claviaturd de J. S. Bach. in acelasi timp, de-a lungul anilor, la fel ca multi alti
muzicieni, m-am confruntat cu aceleasi dileme din punct de vedere interpretativ. Din cauza faptului ca
Bach prevede atat de putine indicatii interpretative cu privire la tempo, dinamica sau articulatie,
procesul de cercetare si asmiliare al acestui repertoriu este unul foarte amplu si complex. Desi
elemente precum tempoul, dinamica sau articulatia fac parte din rutina zilnica a oricarui muzician, in
contextul muzicii baroce aceste elemente capitd noi dimensiuni. In ceea ce priveste aspectul
interpretativ al repertoriului bachian in general, este imposibil sa gasim doua inregistrari ale aceleiasi
piese care sa urmeze aceleasi principii interpretative. Totusi, oricat de diferite ar fi acestea, fiecare are
propriul sau sistem interpretativ si propria logicd; asadar diferite, uneori diametral opuse, insa
urmand un alt tip de logic&. In astfel de momente intervine intrebarea absolut fireasci: existd un set
de reguli coerente pe care il putem urma in momentul stabilirii planului interpretativ?

Aceleasi problematici se regasesc si in contextul repertoriului de dans din creatia lui Bach, insa
la un grad si mai ridicat, intrucat marea majoritate a muzicienilor nu este familiarizata cu structura
diferitelor dansuri baroce, cu parametrii metrici din cadrul acestora sau cu elemente coregrafice
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caracteristice. In opinia mea studiul si aprofundarea acestor aspecte sunt absolut necesare, tocmai

pentru crearea unui context muzical logic, elocvent si autentic din punct de vedere istoric.

in acelasi timp, pe plan concertistic am avut marea onoare de a colabora cu distinse companii
de balet si dansatori din intreaga lume. Desi niciodata nu am realizat productii cu lucrdri baroc, am
observat de-a lungul timpului si in procesul de repetitii anumite elemente comune intre planul
muzical si cel coregrafic, pornind de la elemente de baza precum structura metrica a unei piese, logica
pauzelor pana la aspecte cu privire la elasticitatea frazelor muzicale care sustin gesturile coregrafice.

Combinand asadar curiozitatea personald de a cerceta aspectele interpretative ale
repertoriului bachian cu noile experiente dobandite in urma colabordrilor cu companii de balet a
rezultat tema abordatd in aceasta lucrare de doctorat: elemente de dans in creatia lui J. S. Bach.

Intrucat tema tratatd este una extrem de ampld, in aceastd tezd se regisesc domenii de
cercetare atat de naturd muzicala, cat si coregraficd. Obiectivul principal al acestei teze este
sintetizarea tuturor aspectelor istorice si artistice cunoscute din ambele domenii mentionate;
consider cd odata constientizate toate informatiile si sursele istorice disponibile, perspectiva
interpretativa devine mult mai complexa siinformata.

Un alt obiectiv al acestei lucrdri este unul strict muzical: incercarea de a crea un sistem de
interpretare logic, pornind de la indicatiile atat de precare din manuscrisele compozitorului J. S. Bach.
Orice muzician care are intentia de a studia si de a aprofunda lucrdrile pentru pian din creatia lui J. S.
Bach se va confrunta de la bun inceput cu un numar considerabil de probleme muzicale aproape
existentiale. Trei factori contribuie la aceste problematici: in primul rand manuscrisele si partiturile
deficitare in indicatii muzicale, in al doilea rand indrumarile atat de diferite, adesea chiar diametral
opuse din partea profesorilor, iar in al treilea rand materialele audio si video disponibile, in urma
cdrora orice pianist se va afla intr-o situatie foarte dificila de a lua orice fel de decizie cu privire la
planul interpretativ.

Un alt obiectiv al acestei teze este acela al constientizdrii si aprofunddrii elementelor de
structurd ale dansurilor baroc, si ale sistemelor de pasi utilizate. In acest context consider ci
urmatoarea precizare este absolut necesara: desi tratez atat elemente muzicale, cat si elemente
coregrafice, perspectiva acestei lucrdri este aceea a unui muzician, si nu a unui dansator. Obviectivul
urmarit pe parcursul acestei teze este asadar extinderea sferei de cunostinte din punct de vedere
interpretativ muzical, intrucat de-a lungul propriei cariere muzicale am considerat domeniul muzicii
de dans din repertoriul bachian ca fiind tratat strict din perspectiva muzicala, si nu si din perspectiva
coregraficd sau cea a artei interpretative istorice.

Ultimul obiectiv este acela al aprofundarii artei interpretative istorice in relatie cu stilul
interpretativ. mainstream. Dupa cum am mai mentionat, elemente precum tempo, dinamica sau
articulatie fac parte din rutina zilnica a oricarui muzician; in contextul artei interpretative bachiene,
toate acestea au un nivel mult mai profund si mai complex decat in cazul interpretarii altor tipuri de
repertoriu, acolo unde exista numeroase indicatii in manuscris sau alte surse istorice elocvente.
Asadar in cazul repertoriului bachian exista in linii mari doua curente interpretative: cel clasic (sau
mainstream) si cel al interpretdrii istorice. Acestea doua se deosebesc pe diferite planuri: din punct de
vedere al esteticii sunetului, fiecare curent are propriul univers si propria filosofie. In acest context
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mentionez limitdrile sau particularitdtile instrumentelor la care J. S. Bach a avut acces si pentru care

acesta a compus mare parte din repertoriul pentru instrumentele cu claviatura.

In ceea ce priveste metodologia de cercetare, in acesti cativa ani de studiu doctoral m-am
inspirat din multiple surse stiintifice si academice, cat si din experienta interpretativa a unor mari
muzicieni ai zilelor noastre - atat muzicieni clasici, cat si clavecinisti sau violonisti baroc. De
asemenea, legdtura artistica pe care am creat-o cu dansatori si coregrafi ai unor institutii precum
Baletul de Stat din Viena, Hamburg Ballett, New York City Ballet sau Samper Oper din Dresda mi-a
oferit 0 noud perspectiva extrem de valoroasa in ceea ce priveste latura coregrafica a cercetarii mele.

Din punct de vedere muzical si pianistic, printre cele mai importante surse de inspiratie au
fost, desigur, participarea la diverse workshopuri, concerte, recitaluri, cursuri de madiestrie artistica
sau discutii cu diversi artisti. De asemenea cunostintele si informatiile muzicale au fost intotdeauna
verificate din punct de vedere stiintific si academic. Mentionez in acest context platforme de
cercetare precum Jstor, Oxford Academic, Journal of the American Musicological Society, cat si
nenumdrate lucrari scrise academice si materiale media mentionate in bibliografie.

Schema de lucru urmata a pornit de la analiza amanuntita a Suitelor Franceze, Engleze si
Partitele de J. S. Bach. Abordarea acestora a fost atat una strict pianisticd, cat si din perspectiva artei
interpretative istorice si a interpretdrii pe instrumente istorice. Din nou, acest proces s-a desfasurat
atat din punct de vedere practic, cat si academic, pe baza materialelor stiintifice disponibile pe
platformele amintite mai sus.

Pasul urmator a constat in familiarizarea cu termenii de specialitate utilizati in sfera dansului,
in special a dansului baroc; mentionez aici o parte din lucrdrile de specialitate consultate: Meredith
Little & Natalie Jenne — Dance and the Music of J. S. Bach (Indiana University Press, 2001), Anthony
Burton - A Performer's Guide to Music of the Baroque Period (Associated Board of the Royal Schools
of Music, 2001), Karl Heinz Taubert - Barock—Tanze. Geschichte — Wesen — Form (Pan Verlag, 1986),
Margit Legler, Andreas Helm, Reinhold Kubik - Barocke Tanze und ihre musikalische Umsetzung
(Hollitzer, 2024) etc.

intr-un final ultimul bloc major de cercetare din cadrul acestei teze a fost acela al analizei si
familiarizarii cu diferite materiale media, in contextul aprofundarii stilului interpretativ istoric. Tot in
acest context am participat la workshopuri si discutii cu muzicieni ai unor ansambluri precum
Akademie fiir Alte Musik Berlin (Stephan Mai, Midori Seiler) sau Hochschule fiir Musik Weimar (Prof.
Bernhard Klapproth).

Teza de doctorat este structurata in 5 capitole, fiecare dintre acestea tratand diverse
aspecte istorice sau interpretative mentionate in randurile de mai sus.

Capitolul I, “Contextul politic si influentele artistice internationale in spatiul german in
secolul al XVII-lea” trateaza perioada tumultuoasa din acest secol in istoria europeand. Subcapitolul
1.1 .Introducere — climat politic” descrie instabilitatea politica si pe cea religioasd care declanseaza
in spatiul european o conflagratie de dimensiuni nemaiintalnite, care, pe langa pierderile si daunele
cauzate, traseaza o noua directie in manifestarea si expresia muzicala. Diverse idei si teorii graviteaza
in jurul originii Razboiului de 30 de ani, acestea fiind de natura politicd, economica sau religioasa, care,


https://www.stretta-music.de/author-karl-heinz-taubert
https://www.buecher.de/ni/search/quick_search/q/cXVlcnk9JTIyTWFyZ2l0K0xlZ2xlciUyMiZmaWVsZD1wZXJzb25lbg==/
https://www.buecher.de/ni/search/quick_search/q/cXVlcnk9JTIyQW5kcmVhcytIZWxtJTIyJmZpZWxkPXBlcnNvbmVu/
https://www.buecher.de/ni/search/quick_search/q/cXVlcnk9JTIyUmVpbmhvbGQrS3ViaWslMjImZmllbGQ9cGVyc29uZW4=/
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la randul lor, vor afecta climatul cultural. Cu toate ca in esenta razboiul a fost in esenta de natura
europeand, efectele sale devastatoare au izbucnit in spatiul german si, prin urmare, populatia
germand a avut de suferit acest puternic val al declansarii. Cu privire la declinul Germaniei cauzat de
efectele razboiului, exista doud viziuni diferite: prima sustine ca in prima linie rdzboiul a cauzat
aceastd decadere, iar a doua catalogheaza razboiul drept o concretizare a unei instabilitati instaurate
cu mult timp inainte. O astfel de controversa este insd nejustificatd. La momentul declansdrii
rdzboiului Germania nu exista sub forma unei singure unitati economice sau politice, ci era impartita
in mai multe astfel de unitati. Asadar, pierderile suferite s-au manifestat diferit in functie de fiecare

regiune, unele dintre ele fiind complet anihilate de razboi.

in continuare subcapitolul 1.2 “Influenta italiana” prezinta procesul asimildrii formelor
muzicale italiene in spatiul german in perioada de refacere din urma Razboiului de 30 de ani. Cu o
populatie redusd de la aproximativ 13.7 la 7.5 milioane de locuitori, intregi comunitati distruse,
agricultura profund afectatd, comertul si industria ruinate, Germania este intr-o stare de maxima
vulnerabilitate. Astfel, fiind epuizat dupa o perioada lunga de razboi, sectorul cutural german este
nevoit sa preia si sa fie receptiv in fata altor curente culturale europene. Limba germana incepe sa
adopte elemente ce apartin limbilor franceza si italiang; limba franceza devine un simbol al
superioritdtii si al elegantei, caracteristica ce s-a mentinut si un secol mai tarziu, in perioada regelui
Frederic cel Mare. Orice nobil aspira la rafinamentul si carisma insuflate de obiceiurile franceze de la
curtea regelui Ludovic al XIV-lea, la eleganta Palatului de la Versailles sau la modalitatile in care
aristocratia italiand stabilea afaceri internationale. In acest context si opera italiand a p&truns in
spatiul cultural german, alaturi de alte “importuri” internationale. intr-o prim3 etapa efectul a fost
simtit in regiunile sudice ale teritoriului german si acolo unde influenta imperiala domina. Orasul
reprezentant al operei italiene la nord de Alpi a fost Viena, oras in care pand in zilele lui Mozart diversi
muzicieni si artisti au continuat sa imbogateasca viata culturala cu creatii italiene. Viena nu a fost insa
singurul nucleu al operei italiene din secolul al XVlI-lea; Salzburg, Inssbruck, Regensburg, Praga,
Dresda sau Hanovra de asemenea au devenit metropole ale traditiei italiene.

Procesul prin care muzicienii si poetii germani incearcd sd revitalizeze sectorul cultural este de
asemenea descris in subcapitolul 1.3, “Climatul politico-religios in nordul Germaniei si infiintarea
Operei din Hamburg". Spiritul liber din nordul teritoriului german a permis in 1678, asadar, infiintarea
la Hamburg a primei Opere, fiind prima institutie europeana de aceasta factura inaugurata in afara
Italiei. Primele experimente artistice au fost mai degraba timide, artistii limitdndu-se la teme
religioase ce aveau si rolul de a oferi publicului invataminte crestine. Cu timpul, ideile si moda
franceza au inceput sa reprezinte o sursa de inspiratie pentru autorii germani, acestia prelucrand
texte franceze si adaptandu-le la standardele artistice germane sau traducand libretto-uri ale unor
poeti francezi precum Quinault. Per ansamblu, Opera din Hamburg a reusit sa creeze un inceput al
miscarii artistice germane, iar spre sfarsitul sec. al XVlI-lea si inceputul sec. al XVIlI-lea alte astfel de
institutii au fost infiintate, ex. Leipzig sau Wolfenbiittel. La sfarsitul sec. al XVllI-lea acestea au fost
suspendate, iar in urmatorii 100 de ani au ramas inchise. Motivele au fost diverse: pe de o parte
subiectele discutabile si nu intocmai potrivite alese de poeti pentru creatii, care mai mult au starnit
furia publicului larg si a Bisericii; in al doilea rand lipsa de inspiratie a acestora in crearea unor texte
autentice germane care sa reprezinte si sa inspire societatea in procesul de refacere, asa incat
libretto-urile erau doar preluate si traduse din limba italiand, spiritul german fiind astfel complet omis.
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In al treilea rand, rapiditatea cu care moda si cultura italiand se extindeau au dus la o stagnare a

operei germane.

Subcapitolul 1.4., ,Aspecte stilistice ale operei baroce germane” descrie procesul de
formare al operei germane si elementele preluate din genul operei italiene. Din punct de vedere
stilistic, in stadiile incipiente opera germana nu s-a diferentiat mult de modelul contemporan italian;
se poate spune asadar ca opera germand este in acest stadiu o ramificatie a operei venetiene,
pastrand in linii mari esenta estetica italiana. Compozitorii germani nu au reusit incd in acest moment
sda traseze un anumit colorit national, asa cum au reusit compozitorii francezi, incepand Jean-Baptiste
Lully. La o analiza mai amanuntita insd, ceea ce poate fi considerata o amprenta nationala germana
este atitudinea fata de materialul muzical vocal. Se remarca asadar in repertoriul german o tendinta
cdtre elementul armonic si catre importanta acordata densitatii muzicale, catre un concept solid al
basului cifrat, pe baza cdrora elementul vocal va fi ulterior integrat. Rezultatul va fi unul dens si
omogen, ambele elemente — vocal si orchestral — avand aceeasi importanta si fiind tratate in mod
egal. Pe de alta parte, in repertoriul italian vocalitatea ocupa un alt rol si i este atribuitd un alt tip de
estetica. Aici scriitura va fi mult mai aerisita si lejera, iar diferentierea dintre elementul vocal si
acompaniamentul orchestral va fi evidentd, intrucat compozitorii italieni trateaza materialul muzical
din perspectiva liniei melodice vocale care va fi acompaniantd de orchestra. Agostino Steffani poate fi
considerat un caz special sau o exceptie, deoarece arta sa compozitionala reprezinta echilibrul ideal
intre douad estetici atat de diferite.

Subcapitolul 1.5., ,Consecintele politice si manifestarea artistica si cea religioasa”.
Caracterul muzicii baroce germane este intr-un final o consecinta a situatiilor si conditiilor politico-
religioase actuale. Complexitatea acestora nu permite o diferentiere clara intre aspectul politic si cel
religios. Desi in 1555 unitdtile administrative germane existente incearca sa stabileasca o relatie
pacifista intre miscarea luterana si cea catolicd, anul 1618, prin atactul calvinistilor asupra catolicilor
si prin Incidentul de la Praga marcheaza inceputul Razboiului de 30 de ani. Conflictele dintre
sectoarele economic, politic si religios din spatiul german creazd asadar un context in care
compozitorii isi vor exprima ideile artistice prin intermediul muzicii religioase. Desi haosul provocat de
Razboiul de 30 de ani a dus la stagnarea sectorului artistic si muzical, ramura muzicii religioase
incepe sa prinda contur, iar compozitori precum Thomas Selle sau Heinrich Schiitz vor gasi inspiratie
in acest univers.

Subcapitolul 1.6., “J. S. Bach si stilul francez”, prezintd, pe langa anii petrecuti de catre
compozitor ca elev la Michaelisschule, primul sau contact cu muzica de dans si arta franceza. Din
moment ce J. S. Bach nu a caldtorit la fel de mult ca s G. F. Handel, acesta a fost mult mai receptibil la
curentele artistice si muzicale internationale care se desfisurau in Germania in timpul vietii sale. Tn
anii de tinerete ai lui Bach, in Germania trdiau multi compozitori strdini, asa incat muzicienii germani
nu erau nevoiti si cdldtoreasca in alte tiri pentru a le studia arta si stilul compozitional. In ceea ce
priveste influenta franceza asupra tanarului Johann Sebastian, anii petrecuti la Lineburg sunt de o
importanta majora, deoarece aici va avea loc primul contact al acestuia atat cu arta, traditia si
manierele franceze, cat si cu muzica instrumentala franceza si stilul interpretativ caracteristic.
intrucat acest aspect nu este documentat in mod intensiv sau regdsit in tratate sau in alte scrieri, sirul
cronologic al intamplarilor este mai degraba o presupunere. Toate evidentele existente sustin faptul



—

n Uni\re_rsita!:ea
| 1| e
ca Johann Sebastian s-ar fi familiarizat cu muzica franceza ascultand orchestra Ducelui Georg
Wilhelm din Celle, alcatuita in marea sa majoritate din muzicieni francezi. Aceasta orchestra era
formata din 16 membrii. Thomas de la Selle, membru al orchestrei si in acelasi timp instructor de
dans la Michaelisschule din Lineburg, ar fi fost persoana care |-a dus pe Johann Sebastian la Celle,
deschizandu-i acestuia, asadar, un nou orizont, acela al Curtii Ducelui Georg Wilhelm. Chiar daca
moda muzicala franceza nu mai era in acele zile o noutate, pentru tanarul Bach insa reprezenta un
univers necunoscut. De asemenea, tinand cont de numarul impresionant de lucrari in stil francez din
creatia acestuia, este limpede faptul ca aceste sunete noi au avut un impact foarte puternic asupra
lui. Repertoriul acestei orchestre nu este cunoscut sau documentat; faptul ca Johann Sebastian ar fi
participat la opere franceze la Curtea Ducelui Georg Wilhelm este, de asemenea, o ipotezd. Muzica
orchestrala franceza, muzica de dans, sau suitele pe de alta parte, faceau parte din repertoriul francez
de actualitate si era foarte des intalnit in regiunile nordice germane. Johann Fischer, care petrecuse
cinci ani la Paris si care adoptase stilul luzical al lui Jean-Baptiste Lully, va fi prezent in Lineburg
pentru o scurta perioadda de timp in 1701, perioada in care compune si dedica institutiei
Michaelisschule lucrarea Musicalische Composition uber die Welt beruhmbte Luneburger Sultze. Cu
mare probabilitate se poate sustine faptul ca tanarul Bach ar fi cantat aceasta lucrare, fiind membru
al corului scolii. De asemenea numerosi muzicieni germani erau direct influentati de arta muzicala
franceza, printre care mentorul lui Bach, Georg Bohm. Muzica franceza, de la inceputurile existentei
sale in spatiul cultural german, s-a manifestat prin natura sa laicd; compozitiile muzicale franceze se
adresau asadar ocaziilor sociale, opere sau dansuri.

Capitolul 2, “Principii de interpretare a muzicii lui J. S. Bach”, cel mai amplu capitol al acestei
teze, trateaza cele mai importante elemente de care trebuie sa se tind cont in interpretarea bachiana.
De asemenea, acestea sunt si cele mai controversate subiecte, tocmai din cauza faptului ca Bach a
prevazut atat de putine indicatii in manuscrisele sale. Acest capitol porneste de la materialele si
informatiile regdsite in manuscrisele lui Bach, trdgand in final concluzii si creand un context logic cu
privire la problematica esteticii si a emisiei sunetului in functie de instrumentul pentru care a fost
compus repertoriul, aspecte legate de planul dinamic, cat si cel al articulatiei. Aceste mari tematici
sunt tratate in subcapitole dupa cum urmeaza:

Subcapitolul 2.1, “Particularitatile manuscriselor lui J. S. Bach”. Strategia interpretativa a
marilor muzicieni este deosebit de variata, iar adesea ideile muzicale ale acestora par sa se afle intr-o
contradictie absoluta. Orice pianist se va confrunta cu intrebdri de natura tempoului, a articulatiei, a
dinamicii, dar inainte de toate primul, de natura instrumentului in sine. De asemenea, cu mari
dificultati suntem in stare sa gasim doua editii muzicale care sa trateze aceste problematici din
aceeasi perspectiva. Unii profesori cred ca ating adevaratul stil interpretativ interzicand indicatii
dinamice precum crescendo sau descrescendo, interzicand pedalizarea, sau respectand planul ritmic
si tempoul in mod metronomic. La polul opus se afld alti muzicieni care cautd cea mai mica ocazie de
naturda romanticd, permitandu-si astfel metode de expresie pe baza rubatoului. in acelasi timp, din
punct de vedere muzicologic nu s-a ajuns la un anumit consens cu privire la adevaratele intentii
muzicale ale lui Bach, desiin ultimele decenii acest subiect a fost cercetat si dezbatutin mod intensiv
de cdtre mari muzicologi pe plan international.
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Aceasta confuzie a fost creata de Johann Sebastian Bach insusi. Atunci cand a scris pentru
instrumente cu claviaturd, acesta nu a notat decat foarte putine informatii in partiturile sale si, astfel,
nu a oferit aproape nicio indicatie directd cu privire la tempo, dinamica si frazare. Nu este vorba de
comoditate sau nepdsare din partea compozitorului. Bach a urmat pur si simplu acelasi set de
conventii de compozitie din perioada sa si, din moment ce toti contemporanii sai au prezentat aceeasi
deficienta in manuscrisele lor, sunt posibile doar doua concluzii: in primul rand acesti muzicieni erau
siguri ca orice muzician avea cunostinte generale pentru a aborda aceste probleme; in al doilea rand
compozitiile in sine contineau anumite legi nescrise sau conventii secrete dupa care orice muzician se
ghida in planul sau interpretativ.

Prima dintre aceste concluzii nu este una noua. Putinul material disponibil despre practica de
interpretare din tratatele muzicale din aceasta perioada demonstreaza faptul ca exista un fel de cod
nescris care a fost transmis din generatie in generatie ca traditie orala. Din nefericire, cei optzeci de
ani de la moartea lui Bach, in 1750, pana la inceputul renasterii artei muzicale a lui Bach dupd 1829,
anul reludrii de catre Mendelssohn a Patimilor dupa Sfantul Matei, au fost suficienti pentru a distruge
toate cunostintele despre muzica barocd si principiile sale de interpretare. incepand cu prima
jumatate a sec. al XIX-lea, in jurul anilor 1830, atunci cand fascinatia lui Mendelssohn pentru muzica
lui Bach aduce acest univers aproape pierdut din nou in prim plan, diversi istorici, muzicologi si artisti
incearca sa restabileasca putin cate putin aceste legi si conventii interpretative. Cu toate acestea,
confuzia care guverneaza inca abordarea contemporand a problemelor de interpretare a lui Bach
dovedeste ca materialul furnizat de mai multe generatii de cercetdtori nu a adus inca rezultate
suficiente pentru a restabili legile de baza conform cdrora muzica pentru claviatura a lui Bach a fost si
ar trebui sa fie interpretata.

Afirmatia lui Philipp Spitta, in incercarea sa de a descrie stilul de lucru al lui Bach este
elocventa. Tnsu,si J. S. Bach, dictandu-i unui elev de-al sau un set de reguli pentru improvizarea pe
baza basului cifrat, intrerupe asadar dictarea si afirma restul se explica mai bine pe cale vorbita
(Philipp Spitta, Johann Sebatian Bach, Leipzig, 1873-1800, vol. . Appendix, pag. 952).

in ceea ce priveste aspectul unui asa numit cod secret accesibil doar muzicienilor sec. al XVII-
lea, acest fapt se datoreaza unui fenomen pe care Bach nu I-ar fi putut anticipa; este asadar vorba de
o schimbare majora in instrumentariumul din familia instrumentelor cu claviatura. La o distanta de
doar cateva decenii un nou membru va lua locul clavecinului si al clavicordului, instrumentele pentru
care Bach a compus o serie de lucrdri: pianoforte. Revenind pentru un scurt moment in sec. XXI, si
privind inapoi din aceasta perspectiva cunoscand aceste evidente istorice, atitutidea noastra muzicala
asupra unei problematici atat de esentiale este aproape absurda. Faptul ca majoritatea pianistilor de
concert din zilele noastre privesc pianul modern ca pe unicul mediu de redare al creatiei bachiene, iar
o mare parte dintre acestia nu pun insasi natura instrumentariumului macar din punct de vedere
teoretic sub semnul intrebadrii, este o dovada al unui sistem educational deficitar si incomplet. Privind
insasi natura emisiei de sunet din aceastd perspectiva, toate intrebdrile enumerate anterior — si a
caror aparitie in sine da dovada de instincte muzicale sanatoase din partea tinerilor muzicieni — este
aproape de la sine inteles faptul ca toate elementele muzicale adresate vor fi relativizate, privite
dintr-un unghi complet diferit de cel al pianistului modern, iar elemente precum tempoul, a dinamica,
articulatia sau frazarea vor capata noi intelesuri si nuante. Mai mult decat atat, muzicianul modern va
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fi aproape fortat sa renunte la un set de reguli dobandit de-a lungul parcursului sau muzical, si, in
consecintd, va patrunde intr-un nou univers muzical, in care va gravita catre niste reguli de buna

purtare absolut strdine de cele atat de binecunoscute nougd, in sec. al XXI-lea.

Asadar, inainte de a considera pianul modern ca fiind de la sine inteles in contextul redarii
lucrarilor bachiene, este necesara o examinare a celorlalte doua instrumente amintite in paragraful
anterior; odata ce emisia de sunet a clavecinului si al clavicordului este clard, un numar considerabil
din raspunsurile atat de necesare se va cristaliza.

Este un lucru binecunoscut faptul ca un numar considerabil de lucrari era destinat oricarui tip
de instrument cu clavitura. Printre acestea se numdrau clavecinul, clavicordul, virginalul, spinetul sau
fortepianoul; in general compozitorii compuneau aceste lucrari fard o specificatie clard a
instrumentului. Tn ceea ce il priveste pe ). S. Bach, metodele sale de compozitie sunt extrem de
rafinate, ceea ce i ofera interpretului un set clar de indicii cu privire la instrumentul pentru care
lucrarea a fost conceputa. Transpunerea neganditd a repertoriului bachian la pianul modern au facut
insa ca aceste nuante sa rdmand in umbra pentru o lunga perioada de timp. Familiarizarea cu
instrumentul pentru care o aumita piesa a fost gandita este absolut cruciald pentru o intelegere
profunda a sensului sau si a emisiei de sunet, iar datorita acesteia o multime de semne de intrebare
dispar in mod automat. Cu toate acestea, simpla elucidare a instrumentului potrivit nu este singura
problema care trebuie rezolvata. Desi elementele cu privire la dinamicd, spre exemplu, se clarifica,
cele legate tempo sau frazare vor rdmane in continuare nedeslusite.

Subcapitolul 2.2, ,Instrumentele cu claviatura ale lui J. S. Bach” descrie si trateaza
problematica emisiei de sunet din perspectiva instrumentelor pentru care Bach a compus de fapt
toate lucrdrile sale. Intrucat acesta a compus pentru clavecin si clavicord, am considerat necesard o
desriere si 0 analiza a fiecdrui instrument in parte, cat si a mecanismului de functionare a fiecdruia.
Aceste aspecte legate de modul de functionare, cat si constientizarea materialelor folosite in
constructia acestora, au un mare impact asupra planului interpretativ si a perceperii partiturii dintr-o
perspectiva diferita. Astfel, marcaje din manuscrise precum coroane, pauze prelungite s.a.m.d. nu
sunt in acest context doar simple indicatii interpretative, ci au de-a face cu manevrarea registrelor la
clavecin, schimbarea registratiei etc. In cadrul acestui subcapitol sunt tratate separat atat clavecinul
(2.2.1), cat si clavicordul (2.2.2).

Subcapitolul 2.3, ,Dinamica”, porneste de asemenea de la cele cateva situatii regasite in
manuscrise, tragand astfel concluzii cu privire la diverse modalitati de a manevra acestda componenta.
Mai mult decat atat, problematica planului dinamic este tratat in acest subcapitol din perspectiva
adaptarii repertoriului bachian de la instrumentariumul original, asadar clavecin si clavicord, la
instrumentele moderne. Sunt tratate in acest context principiile dinamicii terasate si cele ale asa
numitei mini dinamici. in urma analizei instrumentariumului respectiv si a posibilititilor dinamice,
urmeaza o analiza a Uverturii Franceze in si minor BWV 831 din perspectiva planului dinamic: 2.3.1.
“Dinamica in lucrdrile de dans din creatia lui J. S. Bach”.

Subcapitolul 2.4, ,Articulatia”. Pana la sfarsitul secolului al XVIl-lea traditia muzicala se baza
in exclusivitate pe contactul personal dintre compozitor si interpret, respectiv profesor si elev. Nivelul
muzical al interpretului era in consecinta mult mai complex decat cel al secolelor urmatoare, accentul
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punandu-se in egald mdsura pe arta interpretativa, improvizatie, improvizatie pe bas cifrat s.a.m.d. in
cazul lucrdrilor destinate instrumentelor cu claviatura ale lui J. S. Bach, siatutia este si mai speciala.
Aceste piese erau compuse pentru cercul sau apropiat de muzicieni, In mod special pentru fiii sdi. Din
acest motiv, orice indicatii in partitura ar fi fost inutile, intrucat acesti muzicieni erau mai mult decat

familiarizati atat cu interpretarea barocd, cat si cu stilul interpretativ al lui Bach.

Articulatia este cea mai enigmaticd si vaga componenta din problematicile enuntate la
inceputul capitolului. in cazul lucrdrilor pentru claviaturd din repertoriul bachian, acest aspect poate fi
considerat fara exagerare o terra incognita, intrucat materiale originale preluate din manuscrise sunt
foarte putine la numar. Adesea, multe dintre acestea nu numai ca nu ofera principii clare si usor de
aplicat, ba chiar, asa cum afirma Erwin Bodky, ..Bach are o pldcere extraordinara in a schimba
articulatia la repetitia aceluiasi motiv (Erwin Bordky — The Interpretation of Bach’s Keyboard Works,
Cambridge, Massachussets, Harvard University Press, 1960, pag. 216-218).

in cadrul sectiunii 2.4.1., "Tipuri de articulatie”, mentionez si analizez toate tipurile de
articulatie regdsite in manuscrise, si pe baza carora se pot trage numeroase concluzii cu privire la
planul articulatiei in repertoriul bachian. Asadar aici se regasesc: “Articulatia ritmica” (2.4.1.1.),
“Articulatia intervalica” (2.4.1.2), ,Articulatia polifonica” (2.4.1.3), ,Articulatia motivica” (2.4.1.4) si
LArticulatia in functie de digitatie” (2.4.1.5). in final, pe baza principiilor elucidate in urma analizarii
tuturor tipurilor de articulatie, urmeaza 2.4.2., “Articulatia in lucrdrile de dans ale lui J. S. Bach”.
Desigur, si in cazul pieselor de dans principiile vor fi aceleasi, nediferentiandu-se in mod drastic de
restul repertoriului. Ceea ce difera insa intre repertoriul de baza si piesele de dans, in mod explicit,
sunt formulele si structurile ritmice caracteristice fiecarui dans, care, cu ajutorul articulatiei adecvate
pot fi puse in valoare. in ceea ce priveste articulatia, aceasta are puterea de a schimba un motiv
muzical in mod drastic, asa incat datoria interpretului este de a analiza in amanunt structurile fiecarui
dans, pentru a opta pentru tipul de articulatie ideal.

2.4.2.1. "Bourée”, 2.4.2.2. ,Gavotte”, 2.4.2.3. ,Menuet”, 2.4.2.4. ,Sarabanda”, 2.4.2.5.
~Courante”, 2.4.2.6. ,Gigue” sunt sectiuni destinate articulatiei specifice fiecarui dans in parte.

Subcapitolul 2.5, ,Tempo”, are aceeasi structurd si abordare ca si subcapitolul anterior. Prima
sectiune porneste de la aspecte globale cu privire la tempo in intreg repertoriul bachian (2.5.1,,
.Indicatii in manuscrise cu privire la tempo”). Faptul ca nici in privinta tempoului manuscrisele nu
oferd informatii suficiente nu mai este un element surprinzator. Indicatii cu privire la tempo regdsim
in manuscrise doar ocazional. Cele 36 de marcajele cu privire la tempo din cadrul lucrarilor pentru
instrumentele cu claviatura sunt mentionate in cadrul tezei. Pe de alta parte, prin comparatie, in
Patimile dupa Matei se regdsesc numai cinci indicatii in intreaga lucrare, de asemenea in Misa in si
minor numarul acestora este 12. In cantatele sale, Bach noteazi aprox. 150 indicatii, acestea
acoperind aproximativ 1500 de parti, sectiuni sau piese in sine.

2.5.2. "Corespondenta dintre Affekt si tempo — doctrina afectelor”. in stransi legiturd cu
decizia tempoului se afla asadar aspectul Affektului. Aceasta relatie presupune faptul ca un tempo
adecvat se poate stabili numai in cazul in care si elementele articulatiei si cele ale Affektelor se vor
adapta situatiei muzicale respective. Cu alte cuvinte, in majoritatea cazurilor toate cele 3 aspecte
trebuiesc analizate si ajustate in acelasi timp.
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Cu toate cad exista relativ putine surse scrise in acest sens, acestea sunt extrem de elocvente.
C. P. E. Bach scrie in capitolul din eseul siu dedicat artei interpretative: in general voiciunea allegro-
urilor este exprimata prin note detasate, iar tandretea adagio-urilor prin note largi, legate. Interpretul
trebuie sa tina cont de faptul ca aceste trasaturi caracteristice ale allegro-urilor si ale adagio-urilor
trebuie sa fie luate in considerare chiar si atunci cand o compozitie nu contine astfel de indicatii,
precum si atunci cand interpretul nu a dobandit inca o intelegere adecvata a Affektului unei lucrari (C.
P. E. Bach - Versuch (iber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753, pag. 149).

in Sectiunea 2.5.3. “Distribuirea masurilor in lucrérile pentru instrumentele cu claviaturs”
sunt enumerate toate tipurile de masurd regdsite si distribuirea acestora in cadrul repertoriului
pentru instrumentele cu claviatura.

2.5.3.1 “Masura (", 2.5.3.2. ,Masura 2/4", 2.5.3.3. ,Masura alla breve”, 2.5.3.4. ,Masura
3/4", 2.5.3.5. ,Masurile 3/2 si 6/4", 2.5.3.6. ,Masura 3/8", 2.5.3.7. ,Masura 6/8", 2.5.3.8.
«Masura 9/8", 2.5.3.9. ,Masura 12/8", si 2.5.3.10. ,Masurile 9/16, 12/16, 24/16" sunt de
asemenea sectiuni dedicate fiecdrui tip de masurd in parte, analizand particularitatile fiecdreia si
stabilind pe baza Affektelor regasite in fiecare situatie tempourile corespunzdtoare.

Subcapitolul 2.5.4, "Tempo in lucrarile de dans ale lui J. S. Bach”. Dupa cum am demonstrat
in sectiunile aferente, problematica tempoului este una complexa. Cei mai renumiti muzicologi care au
tratat aceasta tematica s-au confruntat mai devreme sau mai tarziu cu frustrarea de a nu putea
dovedi in mod stiintific corectitudinea sau incorectitudinea unui tempo. Una dintre caracteristicile sau
particularitdtile abordarii repertoriului bachian consta tocmai in capacitatea de a citi printre randuri si,
deseori, de a intui modalitatea interpretativa adecvata. Aceasta realitate este cu atat mai mult
valabild in ceea ce priveste repertoriul de dans compus de J. S. Bach. In acest caz interpretul nu se
confrunta cu simplele intrebari cu privire la tempo sau articulatie; aici intervin asadar si problematici
mai de ansamblu, cu privire la unitatea si relatia tempoului dintre diferitele dansuri in cadrul unei
suite, sau aspecte legate de caracteristicile fiecarui dans in parte. Cu sigurantd din acest punct de
vedere tempoul si evidentierea structurii metrice joaca un rol vital in acest context.
2.5.4.1. "Dansuri in masura C", 2.5.4.2. ,Dansuri in masura alla breve”, 2.5.4.3. ,Dansuri in
masura 3/4", 2.5.4.4. ,Dansuri in masura 3/2", 2.5.4.5. ,Dansuri in masura 6/4", 2.5.4.6. ,Dansuri
in masura 3/8", 2.5.4.7. ,Dansuri in mdsura 6/8", 2.5.4.8. ,Dansuri in masura 12/8", 2.5.4.9.
~Dansuri in masurile 9/16 si 12/16" sunt de asemenea sectiuni in care sunt analizate posibilitatile
tempoului in functie de caracteristicile si particularitatile fiecarui dans, in relatie cu aspectul
Affektului.

Capitolul 3, “Dansuri caracteristice in creatia lui J. S. Bach” trateaza cele mai importante si
des intalnite dansuri din cadrul Suitelor Engleze si Franceze, si ale Partitelor pentru instrumentele cu
claviaturd. Tn cadrul acestui capitol se regésesc atat aspecte muzicale, cat si coregrafice. Fiecare dans
in parte este prezentat si analizat din ambele perspective. De asemenea sunt mentionate aici si
aspecte istorice relevante care au dus la crearea unui tip de dans.

Subcapitolul 3.1., “J. S. Bach si muzica de dans” descrie importanta repertoriului de dans din creatia
lui Bach, cat si momentele importante din viata compozitorului care I-au impins cdtre acest tip de
repertoriu.
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Subcapitolul 3.2., “Structurile metrica si ritmica in dansurile baroce” prezinta in mod
detaliat nivelurile metrice si ritmice din cadrul fiecarui dans baroc analizat. Sunt mentionate asadar
nivelurile metric, cel al pulsului si cel al subdiviziunilor din cadrul dansurilor. Tot in acest context sunt
prezentate conceptele arsis si thesis caracteristice dansurilor baroce. Acestea se refera la caracterul
mai putin dominant, respectiv mai dominant al unei fraze. De asemenea sunt mentionate unitatile de
pasi din cadrul acestor dansuri, urmand sa fie mai apoi analizate sa fie analizate din punct de vedere
muzical si din aceastd perspectiva mai degraba neobisnuita. Astfel sunt create legdturi si paralele
intre elemente de natura coregrafica si cele muzicale.

Restul capitolului contine asadar sectiuni dedicate fiecarui dans si care sunt concepute astfel:

3.3. "“Bourée — aspecte coregrafice”, 3.3.1. ,Bourée in creatia lui J. S. Bach”, 3.4. ,Gavotta -
aspecte coregrafice”, 3.4.1. ,Gavotta in creatia lui J. S. Bach”, 3.5. ,Menuet - aspecte coregrafice”,
3.5.1. ,Menuet in creatia lui J. S. Bach”, 3.6. ,Sarabanda - aspecte coregrafice”, 3.6.1. ,Sarabanda
in creatia lui J. S. Bach”, 3.7. ,Couranta - aspecte coregrafice”, 3.7.1. ,Couranta in creatia lui J. S.
Bach”, 3.8. ,Gigue — aspecte generale”, 3.8.1. ,Giga Franceza”, 3.8.2. ,Giga I", 3.8.3. ,Giga II", 3.9.
LAllemande”, 3.10 ,Passepied”.

Capitolul 4, ,Arta interpretativa istoric informatd. Parametrii interpretativi” isi propune
abordarea diverselor aspecte istorice care influenteaza filosofia interpretativa a repetoriului bachian.
Arta interpretativa istorica implica mult mai mult decat simpla respectare a unor reguli muzicale
definite in tratate. Unul dintre avantajele de necontestat ale zilelor noastre este accesul la date si
informatii istorice, cat si la un numar impresionant de materiale media. Este foarte important de
mentionat faptul ca nu se poate vorbi de perfectiune sau de reguli muzicale categorice in ceea ce
priveste arta istoricd interpretativd; este asadar vital ca datele teoretice sa fie interpretate si judecate
cu discernamant. La fel ca in cazul artei interpretative generale, reteta de succes va fii aceea in care
interpretul reuseste sa atinga un echilibru intre cunoasterea detaliatd a elementelor teoretice si a
gustului si inteligentei muzicale.

Pentru a prezenta o lucrare intr-un mod cat mai adecvat, interpretul trebuie sa fie familiarizat
cu contextul istoric si conditiile in care aceasta a fost conceputd; perioadele de creatie ale diferitelor
secole trecute presupun nu numai universuri armonice, ci si elemente de expresie diferite. Odata cu
trecerea timpului si a dezvoltarii artei muzicale, intuitia a inceput sa fie din ce in ce mai mult sustinuta
de o constientizare si o cunoastere din ce in ce mai detaliatd a surselor artistice primare. In climatul
muzical prezent, arta interpretativa istorica face parte din realitatea zilelor noastre, atat din punct de
vedere teoretic, cat si practic. Instrumentele istorice sunt un element obligatoriu in majoritatea
concertelor cu specific timpuriu sau baroc, ceea ce a dus la o dezvoltare nemaiintalnita a tehnicii
instrumentale. La randul sdu, aceasta realitate a provocat nu numai cercetarea elementelor de
constructie instrumentale cat mai potrivite (corzi, accesorii instrumente de sufat etc), ci si
investigarea stilurilor interpretative timpurii sau baroce.

in cadrul subcapitolului 4.1., “Etape de dezvoltare ale artei interpretative istorice” este
tratat conceptul asa numitei muzici vechi de-a lungul istoriei si diferitiele atitudini ale generatiilor de
compozitori in raport cu acest concept. Deja din sec. al XVlll-lea se remarca o necesitate a adaptarii
muzicii timpurii la realitatea sonora contemporand. Asadar problematica adaptdrii unui repertoriu
compus pentru instrumente iesite din uz la instrumente moderne, indiferent de epoca la care ne-am
referi, este un fenomen intalnit in cazul multor generatii de compozitori din diferite epoci. Sectiunea
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4.1.1., "Arta interpretativa de la W. A. Mozart pana in sec. al XX-lea" trateaza perioada sec. XVIlI-
XX, iar 4.1.2., , Climatul artistic in sec. al XX-lea" trateaza curentele stilistice contemporane.
Anul 1950, atunci cand s-au comemorat 200 de ani de la moartea compozitorului Johann Sebastian
Bach, este un moment care a declansat o multime de noi reactii si situatii care au format si influentat
universul artei interpretative istorice. Cu aceasta ocazie, compozitorul austriac Paul Hindeith pledeaza
pentru restaurarea in totalitate a instrumentelor si a stilisticii de interpretare din epoca lui Bach:
Putem fi siguri ca Bach era foarte multumit de mijloacele de expresie de care dispunea, iar in cazul in
care dorim sa interpretdm muzica sa in conformitate cu intentiile sale, ar trebui sa restauram
conditiile acelui timp (Paul Hindemith, Johann Sebastian Bach, New Haven, 1952, pag. 16).
Aici avem presupunerea fundamentald ca un compozitor se integreaza cu usurintd in cultura epocii
sale, ca ceea ce a compus se incadreazd de asemenea in contextul stilistic contemporan si ca ceea ce
a reusit sa creeze coincide in mare masurd cu intentiile sale. Respectul lui Hindemith fatd de
autenticitatea si originalitatea muzicii timpurii a avut o influenta extraordinara asupra lui Nikolaus
Harnoncourt, care, probabil mai mult decat oricine altcineva in urmatorii doudzeci de ani, s-a dedicat
artei interpretative istorice.

Deja in anii 1960 Hanoncourt realiza productii audio orchestrale cu instrumente baroc, iar
nenumadratele sale eseuri din aceasta perioadd au avut un efect benefic asupra curentului
interpretativ istoric, transformandu-| intr-un trend. Prin activitatea sa, Harnoncourt accentueaza de
asemenea ideea asocierii muzicii timpurii cu conditiile interpretative originale. La nivel stilistic, acesta
subliniaza faptul ca fiecare stil muzical si fiecare perioada de dinainte de 1800 a avut un ethos diferit,
care a presupus estetici interpretative diferite; in cazul muzicii baroc, Harnoncourt accentueaza
aspectele retorice si afective, si in acelasi timp sustine faptul ca schimbadrile instrumentariumului si
constructia de instrumente moderne nu reprezinta un progres (Nikolaus Harnoncourt, Baroque Music
Today: Music as Speech, Portland, Oregon, Helm 1988, pag. 111-112).

in 1951, Adorno se referd pe un ton cat se poate de cinic cu privire la arta interpretativa
istorica si la incercdrile de restabilire a reconstituirii conditiilor stilistice corespunzdtoare esteticii
muzicii timpurii. Acesta sustine cd numai viziunile moderne de interpretare, sau progresiste, ar putea
ridica stafeta si atinge adevaratul nivel al muzicii lui Bach. Acesta sustine astfel de afirmatii intr-un
moment in care miscarea artei interpretative istorice era inca la inceput, dar cand Germania de Vest
trecea printr-un proces enorm de reconstructie si restaurare. in acest context, Adorno afirma:
Neoreligiosul Bach este sardcit, redus si lipsit de continutul muzical specific care a stat la baza
prestigiului sau. EIl sufera de soarta pe care protectorii sai ferventi sunt catusi de putin dispusi sa o
recunoasca: este transformat intr-un monument cultural neutralizat, in care succesul estetic se
amestecd in mod obscur cu un adevar care si-a pierdut substanta intrinseca. L-au transformat intr-
un compozitor pentru festivaluri de orga in orase baroce bine conservate, intr-o ideologie (Theodor W.
Adorno, Bach Defended against his Devotees, Cambridge, Mass. 1981, pag. 136) sau Scartaiturile
mecanice ale instrumentelor continuo si corurile scolare invechite nu aduc un omagiu sobrietatii
sacre, ci esecului malitios; iar gandul ca orgile baroce stridente si ragusite sunt capabile sa capteze
undele lungi ale fugilor lapidare, mari, este pura superstitie. Muzica lui Bach este despartita de nivelul
general al epocii sale de o distanta astronomica. Elocventa ei revine doar atunci cand este eliberata
din sfera resentimentelor si a obscurantismului, triumful fard subiect asupra subiectivismului. Ei spun
Bach, se referd la Telemann si sunt in secret de acord cu regresul constiintei muzicale care, chiar si
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fara ei, ramane o amenintare constanta sub presiunea industriei culturale (Theodor W. Adorno, Bach
Defended against his Devotees, Cambridge, Mass. 1981, pag. 145).

Fie ca este vorba de progres sau de ireversibilitate, exista in mod clar o antipatie
fundamentala intre modernism, asa cum este reprezentat de a doua Scoald Vieneza si de Adorno, si
orice culturd a restaurdrii, cum ar fi arta interpretativa istorica. Hindemith si Adorno nu numai ca
reprezintd cei doi poli de opinie cu privire la arta interpretativa istoricd, dar arata si cum miscarea, in
forma sa postbelicd, se situeaza atat in interiorul, cat siin afara culturii modernismului.

Subcapitolul 4.2., “Surse de inspiratie / informare teoretica” este alcatuit la randul sau din
urmatoarele sectiuni:

4.2.1. "Tratate instrumentale teoretice”, in care sunt mentionate diferite surse la indemana
interpretului, cum ar fi arhive istorice, referinte din literatura, instrumentarium, jurnale, rapoarte sau
critici in presa pana la sursele media, audio sau video, in scopul conceperii unei strategii interpretative
informate din punct de vedere istoric.

4.2.2. Instrumentarium”. In ceea ce priveste instrumentariumul, acesta este elementul care
literalmente da glas unor lucrari vechi, oferindu-ne asadar posibilitatea experimentdrii sunetului
original imaginat de compozitor. Informatiile si datele stiintifice publicate in jurnalele de specialitate
au ficut posibild dezvoltarea unei noi tendinte, si anumite aceea a restaurdrii instrumentelor vechi. in
mod firesc, intervine aici si riscul distrugerii instrumentelor originale, iar beneficiile restaurarii
trebuiesc cantarite in continuu in raport cu acest risc. De aceea, cele mai multe muzee sau institutii au
ales optiunea conservatoare si si-au pdstrat instrumentele in conditii si in medii monitorizate cu mare
exactitate. Conservarea acestor exemplare rare s-a dovedit a fi de o mare valoare pentru producatorii
moderni. Reproducerile ofera majoritatea avantajelor restaurdrii fara a distruge sau fara a pune in
pericol un unicat si, datorita progresului tehnologic al sec. al XXl-lea, se apropie in majoritatea
cazurilor de starea originald a instrumentului. Din punct de vedere muzical sau interpretativ, contactul
cu instrumentele vechi si sansa cercetarii acestora ofera avantajul constientizarii si a familiarizarii cu
anumite accesorii exacte, specifice acestora; de exemplu analizarea anciilor sau corzilor folosite in
sec. al XVII-lea oferd de asemenea o imagine cu privire la emisia si textura de sunet, temperamentul,
intonatia, tempoul sau nivelul de claritate sonora pe care instrumentul le putea atinge. O astfel de
perspectiva este, fara indoiald, una extrem de valoroasd, care nu ar putea fi dobandita cu ajutorul
altor surse scrise.

4.2.3. Jurnalismul muzical” se dezvolta de la inceputul sec. al XVIlI-lea. Mai tarziu, in sec. al
XIX-lea, datorita volumului ridicat si a interesului publicului fata de universul artistic, iau nastere
publicatii precum Berliner allgemeine musikalische Zeitung, Fétis Revue musicale sau Neue
Zeitschrift fiir Musik. in acelasi timp, datorita practicii jurnalistice, scrisorile publicate ale unor
compozitori precum Mozart, C.P.E. Bach sau Haydn au oferit o perspectiva autentica asupra vietii
muzicale sau stilului interpretativ, oferind uneori, indirect, explicatii cu privire la scopul anumitor
lucrari compuse. Nu in ultimul rand almanahurile muzicale, impresiile din calatorii sau autobiografiile
se incadreaza in aceeasi categorie a surselor de informare literara.

4.2.4., ,Tratate teoretice”. De-a lungul secolelor au aparut numeroase tratate teoretice de
muzicd, pregdtite in mare parte pentru academicieni, cu scopul de a explica estetica regulile si
compozitiei, de a furniza descrieri ale instrumentelor existente sau de a discuta aspecte de naturd
teoretica sau practica ale muzicii. Per ansamblu acestea ajutd la excluderea unor greseli sau in ceea
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ce priveste aspectul interpretativ. in mod deosebit anumite tratate (de exemplu, cele ale lui
Praetorius, Mersenne si Adlung) ofera informatii vitale in materie de acordaj sau intonatie. Tratatele
despre orchestratie au devenit, de asemenea, la moda in sec. al XIX-lea, cum ar fi Grand traité

d'instrumentation et d'orchestration modernes al lui Hector Berlioz.

Subcapitolul 4.3., “Componente si parametrii ai planului interpretativ” trateaza toate
problematicile abordate in aceastd teza din perspectiva istorica si a semnificatiei in contextul
respectiv:

4.3.1. Stil caracteristic national. Atat elementele ce apartin de sursele de informare istorica,
cat si alte componente care alcdtuiesc un plan interpretativ, sunt supuse unui proces de dezvoltare si
schimbare de-a lungul ultimelor secole. Etapele de schimbare vor avea o influenta majora asupra
conceptului interpretativ, iar tocmai acest parcurs va crea diferenta dintre stilistica interpretativa
baroci si cea moderna. In aceasti sectiune sunt asadar analizate cele trei mari curente interpretative
ale sec. XVII-XVIII: stilurile interpretative german, italian si francez.

4.3.2. Articulatia. Semnele de articulatie au aparut in partituri intr-un stadiu relativ tarziu in
istoria notatiei. Ele erau extrem de rare inainte de secolul al XVll-lea si, in afard de ornamente, au
ramas rare pe tot parcursul perioadei baroce, lasand interpretul sa articuleze frazele in conformitate
cu conventiile epocii respective. Chiar si la sfarsitul secolului al XVIl-lea, cand semnele de articulare
de tip modern, mai abstracte, au devenit mai frecvente, aplicarea lor era inconsecventd, iar
semnificatia lor adesea ambigua. De asemenea, pentru o lunga perioada de timp articulatia a fost
relativ neglijata, fiind respectata doar in linii mari, fara incercarea de a aprofunda principii sau
contexte. In ultimile decenii insd, datoritd cercetdrilor si miscérii artei interpretative istorice, articulatia
a devenit un subiect de interes. Datorita constientizdrii stilului baroc, generatiile anilor 1970-1980 au
privit aceasta problematica in profunzime, cautand astfel principii globale in care aspecte seci,
studiate individual sa ofere un context mult mai larg, iar simple simboluri (linii legato sau puncte
stacc.) sa primeasca noi semnificatii.

4.3.3. Inflexiunea melodicd/ dinamica. in ceea ce priveste tipul de dinamica favorizat de
multi interpreti in cazul muzicii baroc, acestia par sa fi optat in majoritatea cazurilor pentru dinamica
terasatd. Aceastad preferintd, chiar daca uneori pare a fi unidimensionald sau poate chiar simplistd, are
totusi anumite argumente. in primul rand aceasta se poate baza pe faptul cd in repertoriul baroc
marcajele dinamice sunt extrem de rare. in al doilea rand, compozitorii baroc au utilizat aproape
intotdeauna numai marcajele dinamice forte si piano, si extrem de rar elemente dinamice precum
cresc. sau descresc., deschizand astfel drumul cdtre o viziune interpretativa care tinde sa sublinieze
contrastele dinamice intre sectiuni largi ale pieselor. Ceea ce lipseste uneori din aceastd abordare este
conturarea liniei melodice prin mijloacele unei asa-numite mini dinamici. Cu toate ca ideea de ecou
este una des intalnita in muzica baroc, abordarea interpretativa tinde sa ignore uneori faptul ca
marcajele dinamice au avut scopul principal de a sectiona sau de a contura cadrul structural al unei
piese, fiind puse astfel in evidenta sectiunile acesteia impreund cu caracterul sau dinamica aferente.
Cu siguranta, din perspectiva pianistului de concert modern, aceasta abordare poate fi chiar benefica,
intrucat estetica sonora a pianului in comparatie cu cea a clavecinului sau a orgii de biserica este una
complet diferitd. Din acest punct de vedere, o interpretare la pian conceputa in sectiuni dinamice largj,
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terasate, cu un sunet mai degraba secco, va fi intotdeauna mai autentica decat una in care domina

inflexiuni de cresc. si descresc. siin care pedala este utilizata excesiv.

4.3.4. Tempo. Tempoul este unul dintre cei mai fundamentali si, in acelasi timp, cei mai
variabili parametrii ai planului interpretativ. Alegerea tempoului are o influenta directd si imediata
asupra altor aspecte interpretative, cum ar fi caracterul lucrdrii, elemente tehnice sau expresive,
articulatie etc. De asemenea, acestea vor influenta substantial rezultatul sonor pe care ascultatorul il
va percepe.

inainte ca Maelzel s& dezvolte metronomul in 1815, au existat numeroase incercdri de a
concepe o modalitate convenabila de masurare precisa a timpului, de exemplu raportarea tempoului
la pulsul uman (de aprox. 80 de batdi pe minut) sau ritmul de mers, dar niciuna dintre aceste metode
nu s-a dovedit a fi concludenta. O noud incercare de orientare asupra timpului o repreinta
terminologiile italiene si franceze incepand cu sec. al XVllI-lea, care, de asemenea s-au dovedit a nu fi
suficient de exacte.

Deoarece pasii de dans pot fi executati corect doar in marje inguste de vitezd, rezulta ca
tempo-urile destul de precise ale dansurilor specifice ar trebui sa fie deduse din reconstituirea
practica a dansului, folosind ca surse tratatele de dans contemporan. Cu toate acestea, un astfel de
recurs are limitdri serioase, deoarece pasii si figurile de dans (si, odata cu ele, tempo-urile) variau
foarte multin diferite momente si locuri - compard, de exemplu, sarabanda engleza rapida din secolul
al XVlI-lea cu cea italiand moderatd si cu sarabanda franceza lenta -, iar dansurile "stilizate" au suferit
adesea transformari considerabile in domeniul instrumental. Allemandele din Sonatele trio op. 2 ale
lui Corelli, de exemplu, sunt intitulate in mod diferit presto, allegro, largo si adagio, iar sarabandele din
Sonate da Camera Op. 2 si 4 (1685 si 1694) poarta marcaje |a fel de diverse. Bach, Handel si multi alti
compozitori aveau tendinta de a da doar un titlu piesei, Idsand interpretii sa decida asupra vitezei si
caracterului acesteia.

in ansamblu, este clar ci in discutiile generaliste despre tempo, argumentele se bazeaza pe
madiestria muzicald si pe modul in care caracterul unei piese poate fi transmis cel mai bine. Prin
urmare, tempo-ul nu este abstract si nu poate fi in sine un element decisiv: el depinde de genul
muzical si de context si ar trebui sa fie subordonat altor aspecte ale partiturii si interpretarii.

4.3.5. Ornamentatia. Ornamentatia a fost probabil cel mai discutat subiect din intregul
domeniu al artei interpretative. Ea ocupa un loc important in scrierile teoretice atat in perioada
barocd, cat si in epoca modernd. Principiile ornamentatiei si executia acestora sunt, intr-o mare
madsura flexibile. Din punct de vedere practic insa, reies nenumarate discrepante si confuzii cu privire
la corectitudinea sau autenticitatea ornamentelor, deoarece asa zisele reguli de executie nu pot fi
aplicate fara discernamant in orice situatie. Cu sigurantd una dintre situatiile nefavorabile este aceea
in care interpretul preia anumite reguli de ornamentatie din scrierile unor autori precum Quantz,
Leopold Mozart sau C. P. E. Bach si le priveste ca pe un set de reguli generale, fard insd a tine cont de
particularitdti precum epoca de care apartine o anumita lucrare, sau la stilul acesteia.

Capitolul 5, “Analiza interpretativa comparativa”. Alegerea piesei analizate in acest capitol,
cat si interpretii, au fost o provocare din cateva puncte de vedere. In primul rand am avut in vedere o
lucrare din repertoriul bachian care sa cuprinda cat mai multe dintre tipurile de dansuri analizate in
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capitolele anterioare, si in acelasi timp sa cuprinda si una sau mai multe sectiuni fara trimiteri directe
la dansuri baroc. Din acest punct de vedere Uvertura Franceza a fost candidatul ideal, intrucat
cuprinde o ampla introducere, iar la final sectiunea Echo. Din punct de vedere al aspectului dinamic si
al emisiei de sunet de asemenea este o lucrare de mare importantd, deoarece, asa cum am tratat in
paginile anterioare, Uvertura Franceza este una dintre putinele exemple din repertoriul bachian unde
compozitorul noteaza indicatii cu privire la dinamica, respectiv registratie. in ceea ce priveste
interpetii alesi, am avut urmdtoarele puncte in vedere: mi-am dorit in primul rand interpretari atat pe
pianul modern, cat si pe clavecin, pentru a putea observa infleunta instrumentului in deciziile
interpretative. De asemenea, in ceea ce priveste cei trei pianisti - Andras Schiff, Glenn Gould si
Rosalyn Tureck — consider ca ating sfere interpretative diferite; Glenn Gould este un simbol al artei
interpretative bachiene si unul dintre cei mai importanti muzicieni ai tuturor timpurilor, remarcat fiind
atat pentru viziunea sa unica asupra lucrdrilor bachiene, cat si pentru excentricitatea sa. Andras
Schiff, pe care am avut onoarea sd il cunosc personal si care m-a indrumat in cadrul unui workshop,
este cu siguranta unul dintre cei mai intelectuali muzicieni ai sec. al XXI-lea, si probabil unul dintre
putinii pianisti care cunosc manuscrise muzicale in mare detaliu. In acelasi timp, Andras Schiff este si
unul dintre cei mai carismatici pianisti, atingand astfel un echilibru fantastic intre latura academica
sau intelectuala si cea artistica. Dintre toti cei trei pianisti alesi in aceastd analiza comparativa, Andras
Schiff este pianistul mai degraba mainstream, acesta fiind un aspect de asemenea extrem de
impoartant in analiza de fata. Rosalyn Tureck, consideratd un adevdrat specialist Bach al timpurilor
sale, este pentru muzicianul contemporan un nume mai degraba necunoscut. Abordarea sa muzicala
este una unica si fascinantd, iar sunetul sau inconfundabil. Asadar, in linii mari, profilurile celor trei
pianisti sunt extrem de clar conturate si de diferite.

in urma celor cativa ani de cercetare la aceastd tezd de doctorat, consider ci rezultatele si
concluziile la care am ajuns sunt un inceput de drum din cateva puncte de vedere. in primul rand,
tratez in mod amanuntit elemente de mare detaliu din doua ramuri artistice diferite, muzica si dansul.
Din punct de vedere artistic, cele doua sunt prezente zilnic pe scenele din intreaga lume; din punct de
vedere academic insd, cercetarea celor doud in mod paralel este o raritate. Consider ca abordarea
repertoriului de dans compus pentru instrumentele cu claviatura al lui J. S. Bach este contextul ideal
pentru teoretizarea si cercetarea elementelor de natura muzicald, cat si coregrafica. Rezultate si
contributii concrete ale cercetarii sunt:

- Aplicarea sistemelor de organizare metrica si ritmica de natura coregrafica pe repertoriul
muzical baroc studiat

- Crearea unui context in care nivelurile metrice si ritmice atat coregrafice, cat si muzicale, sunt
luate In considerare de la stadiile incipiente de aprofundare al repertoriului

- Abordarea repertoriului pianistic din perspectiva globala interpretativa, in care sunt luate in
considerare atat reguli interpretative actuale, mainstream, cat si cele ale interpretdrii
informate istoric

- Tratarea repertoriului din perspectiva emisiei de sunet a diferitelor tipuri de instrumente
istorice, nu numai din prisma instrumentelor moderne

- Formularea unor reguli clare pe baza manuscriselor abordate cu privire la dinamica, articulatie
si tempo, care pot fi aplicate in majoritatea lucrdrilor pentru instrumentele cu claviatura ale lui
J.S. Bach
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- Formularea multiplelor posibilitati interpretative in ceea ce priveste dinamica, articulatia sau
tempoul in lucrarile de dans ale lui Bach, cat si argumentarea acestora, cu scopul de a sublinia
atat parcursul muzical firesc, cat si particularitatile coregrafice esentiale

- Analizarea unei lucrdri bachiene de mare importanta in interpretdri diferite si, implicit,
constientizarea si sintetizarea tuturor elementelor cercetate din perspectiva interpretativa

- In final concretizarea unei lucriri academice in care elemente din sfere de cercetare diferite
sunt adunate intr-o singura lucrare accesibila.

Relevanta rezultatelor se poate observa in contextul muzical interpretativ, in momentul
aprofundarii repertoriului bachian. Pe baza concluziilor din aceasta teza, interpretul este capabil sa
studieze lucrarile bachiene din perspective diferite de la bun inceput. Conceptul acestei teze este
acela de a sublinia cele mai substantiale aspecte interpretative, istorice si coregrafice, astfel incat
interpretul sa opereze dintr-o perspectiva globala, autentica si istoric informata.
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