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INTRODUCERE 

 

 

Începuturile creaţiei camerale vocal-instrumentale româneşti – 

concretizate în genul de lied – se găsesc în creaţia unor înaintaşi ale căror 

eforturi creatoare s-au îndreptat înspre alinierea muzicii româneşti la 

cultura muzicală apuseană, începând cu primele decenii ale secolului al 

XIX-lea. Alăturându-se cărturarilor revoluţionari, muzicienii au contribuit 

din plin la emanciparea culturii româneşti moderne. Pătrunderea muzicii 

apusene în mediile româneşti s-a produs la început sporadic, ocazional, 

prin diferitele turnee ale unor artişti străini care concertau de regulă în 

saloanele boierimii, nedepăşind domeniul acestora. Treptat, însă, odată cu 

nevoia de cultură manifestată de publicul românesc, alcătuit în primul 

rând din intelectuali, din medii mai puţin favorizate, apar concertele şi 

spectacolele publice.  

Racordarea la muzica de tip european a fost făcută din raţiunea de 

a edifica o cultură naţională superioară, ca rezultat al unei simbioze dintre 

elementul autentic românesc – şi anume cântecul folcloric – şi 

posibilitatea sa de adaptare la genurile şi procedeele muzicii clasice. 

Acest fenomen s-a produs lent, de-a lungul deceniilor secolului a XIX-

lea, etapele vizând diverse acumulări la nivel valoric. Astfel, în prima 

jumătate a secolului s-a consolidat – odată cu schimbarea mentalităţii şi 

gustului public – o viaţă culturală cu puternice aderenţe la formele de 

manifestare muzicală venite din apus. Cerinţele publicului se îndreaptă 

spre spectacolul liric şi spre concert, înlocuind „manelele” şi 
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„pestrefurile” de moştenire orientală. Devine de „bon ton” ca 

domnişoarele să aibă o cultură muzicală instrumentală sau vocală până la 

măritiş. O serie de muzicieni străini participă - fie anonimi, prin lecţii 

particulare, fie public, prin concerte, fie prin creaţii adaptate cântecului 

românesc – la evoluţia vieţii muzicale, în direcţia formării unei şcoli 

naţionale. Se înlocuieşte notaţia psaltică bizantină, cu cea modernă, 

guidoniană. Se înfiinţează şcoli muzicale, conservatoare de muzică la Iaşi, 

Cluj şi Bucureşti, se fondează Societatea Filarmonică din Bucureşti (în 

1833). Se înfiripă o creaţie muzicală autohtonă, reprezentată la început de 

timide prelucrări de cântece româneşti tradiţionale, datorate unor autori 

anonimi, apoi semnate de compozitori ca: Franz Ruzitski1, Ion Andrei 

Wachmann2, Carol Miculi3, Alexandru Flechtenmacher4, Anton 

Pann5. Se dezvoltă principalul gen preferat în epocă, vodevilul. 

                                                 
1 Ruzitski, Franz (1794, s.Berezovka, jud.Radomyslex, voevodatul 

Kiev), compozitor român, oboist, pianist şi dirijor. Muzică pentru pian; culegeri 
şi prelucrări de folclor. 

2 Wachmann, Ion Andrei (1807, Budapesta – 1863, Bucureşti), 
compozitor şi dirijor, animator al vieţii muzicale româneşti. Opere, vodeviluri şi 
operete, muzică vocal-simfonică, coruri; culegeri de folclor şi lucrări didactice. 

3 Miculi, Carol (1821, Cernăuţi – 1897, Lvov), compozitor, pedagog şi 
pianist român. Elev al lui Chopin. Pianist concertist de talie europeană. Missa 
romena, coruri, lieduri; culegeri de folclor, ediţii critice, lucrări didactice. 

4 Flechtenmacher, Alexandru (1823, Iaşi – 1898, Bucureşti), 
compozitor, violonist, dirijor şi pedagog român. Fondatorul şi primul director al 
Conservatorului din Bucureşti. A compus primele operete şi vodeviluri 
româneşti (Baba Hârca, Coana Chiriţa la Iaşi etc.), muzică simfonică, de 
cameră, corală şi vocală. 

5 Pann, Anton (1796, Sliven, Bulgaria – 1854, Bucureşti), psalt şi 
culegător de folclor român. A culeş şi publicat cântece populare şi melodii 
lăutăreşti. A fondat o tipografie de muzică psaltică. Culegeri de folclor, creaţii în 
stil popular (Spitalul amorului); muzică psaltică, lucrări teoretic-didactice (Bazul 
teoretic şi practic al muzicii bisericeşti). 
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Este o etapă de acumulări de idei, perspective, care îşi vor găsi 

împlinirea într-o fază următoare. Odată câştigate primele trepte ale 

acceptării curentului apusean – înfiinţarea conservatoarelor, formarea 

muzicienilor autohtoni, organizarea mişcării simfonice, crearea trupei 

naţionale de operă, naşterea şi afirmarea şcolii naţionale de compoziţie -, 

în cea de-a doua jumătate a secolului al XIX-lea s-a produs rafinarea şi 

consolidarea tuturor acestor tendinţe ale vieţii muzicale româneşti. 

Creaţiile compozitorilor din jurul lui 1850 ne apar ca epigonice, încercând 

să imite practic stilul clasicismului vienez, în lucrări în care primează, 

desigur, tematica revoluţionară. 

Creaţia profesionistă vocal-instrumentală de esenţă naţională, 

concretizată în genul de lied, apare în această perioadă ca un fenomen 

constant şi va cunoaşte o perioadă de înflorire după aproximativ trei 

decenii. Până atunci însă primează cântecul patriotic, cu substrat 

revoluţionar, gen autonom în preajma revoluţiei de la 1848. Paralel cu 

cântecul patriotic, care vehiculează o melodică preluată fie din cântecele 

străine ca Marseilleza, Carmagnola, Ça irà, fie din arii de operă (spre 

exemplu, Marşul lui Iancu s-a născut ca a doua variantă a unui cântec pe 

o melodie din opera Tancred de Gioacchino Rossini), apare şi melodica 

de inspiraţie folclorică, precum şi sonorităţi din diverse alte surse 

(cântecele lui A.Flechtenmacher, spre exemplu, vădesc influenţe ale 

romanţei orăşeneşti, ale liedului german, ale canţonetei italiene şi ale 

muzicii populare). Aceste influenţe vor urmări şi miniatura camerală 

vocal-instrumentală a generaţiilor urmaşe ale căror creaţii se vor dezvolta 

începând cu deceniile doi-trei din a doua jumătate a secolului al XIX-lea, 

Gheorghe Dima fiind unul dintre reprezentanţii de seamă. 
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Evoluţia liedului românesc în acestă perioadă va fi decisivă în 

consacrearea genului, ca fiind valoric superior celui practicat înainte de 

1850. Pleiada de compozitori educaţi în centrele universitare germane şi 

franceze, fii de cărturari sau negustori români înstăriţi (din care face parte 

şi Gh.Dima), va racorda liedul românesc – dar şi celelalte genuri muzicale 

-, la estetica romantismului, iar apoi, după 1900, la cea a 

postromantismului şi impresionismului, prin lucrări ale căror inspiraţie şi 

valoare artistică ridicată vor impune definitiv şcoala românească naţională 

în peisajul cultural al vremii. Dintre aceştia amintim, din generaţia 

romanticilor, pe Gheorghe Dima, George Stephănescu6, Eduard 

Caudella7, Iacob Mureşianu8, Eusebie Mandicevschi9, Dumitru 

Georgescu Kiriac10, Guilelm Şorban11, iar din cea a creatorilor de lied 

                                                 
6 Stephănescu, George (1843, Bucureşti – 1925, Bucureşti), compozitor 

şi pedagog român. Fondator şi dirijor al trupelor Opera Română, Compania 
lirică română, Societatea lirică română. Contribuţii hotărâtoare la întemeierea 
teatrului liric românesc şi a şcolii naţionale de canto. Operete, muzică vocală şi 
vocal-simfonică, de cameră. 

7 Caudella, Eduard (1841, Iaşi – 1868, Iaşi), compozitor şi violonist 
concertist român. Profesor la Conservatorul din Iaşi. Opere, operete, muzică 
simfonică, de cameră, vocală şi corală. 

8 Mureşianu, Iacob (1857, Braşov – 1917, Blaj), compozitor român. 
Muzică de teatru, vocal-simfonică, de cameră, corală şi vocală. 

9 Mandicevschi, Eusebie (1857, Cernăuţi – 1929, Viena), compozitor, 
dirijor de cor şi muzicolog român. Arhivar şi bibliotecar muzical la Gesellschaft 
der Musikfreunde din Viena, profesor la Akademie fur Musik und darstellende 
Kunst din Viena. Autor de muzică vocală, simfonică, de cameră şi corală. Studii 
de muzicologie, ediţii critice (Bach, Beethoven, Haydn, Schubert, Brahms). 

10 Kiriac, Dumitru Georgescu (1866, Bucureşti – 1928, Bucureşti), 
compozitor şi folclorist român. Dirijor al corului Capelei române din Paris, 
membru fondator şi dirijor al Societăţii corale „Carmen”. Profesor la 
Conservatorul din Bucureşti. Muzică corală, culegeri de folclor, ediţii critice, 
lucrări didactice, colecţii şcolare. 

11 Şorban, Guilelm (1876, Arad – 1923, Dej), compozitor român. 
Muzică corală, instrumentală şi vocală. 
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modern pe George Enescu, Alfonso Castaldi12, Ion Nona Ottescu13, 

Alfred Alessandrescu14, Constantin Brăiloiu15, Dimitrie Cuclin16, Ionel 

Perlea17, Alexandru Zirra18, Mihail Jora19, Sigismund Toduţă20, Sabin 

Drăgoi21, Zeno Vancea22. 

                                                 
12 Castaldi, Alfonso (1874, Maddalone, Italia – 1942, Bucureşti), 

compozitor şi dirijor român de origine italiană. Profesor la Conservatorul din 
Bucureşti. Creaţie de orientare impresionistă. Muzică simfonică, de cameră, 
corală, vocală, lucrări didactice. 

13 Otescu, Ion Nona (1888, Bucureşti – 1940, Bucureşti), compozitor, 
dirijor şi pedagog român. Profesor şi director al Conservatorului din Bucureşti, 
dirijor şi director al Operei Române. Poeme simfonice, operă bufă, balete. 

14 Alessandrescu, Alfred (1893, Bucureşti – 1959, Bucureşti), 
compozitor, pianist şi dirijor român. Creaţie de factură impresionistă, cu accente 
naţionale. Muzică simfonică, de cameră, vocală, orchestraţii şi transcripţii, 
traduceri de librete. 

15 Brăiloiu, Constantin (1893, Bucureşti – 1958, Geneva), 
etnomuzicolog şi compozitor român. Profesor la Conservatorul din Bucureşti. 
Secretar al Societăţii compozitorilor români, fondator şi conducător al Arhivei 
de folclor a Societăţii compozitorilor români, fondator şi cercetător al Arhivelor 
Internaţionale de muzică populară din Geneva. Membru corespondent al 
Academiei Române, al Societăţii franceze de muzicologie. Autor de culegeri de 
folclor, studii folcloristice în mari publicaţii europene. Muzică de cameră, corală 
şi vocală. 

16 Cuclin, Dimitrie (1885, Galaţi – 1978, Bucureşti), compozitor, 
estetician şi muzicolog român. Profesor la Conservatorul din Bucureşti, la City 
Conservatory of Music şi Brooklyn College of Music din New York. Opere, 18 
simfonii, balete, muzică de cameră. Lucrări didactice, studii, eseuri, traduceri. 

17 Perlea, Ionel (1900, Ograda, Ialomiţa – 1970, New York), dirijor şi 
compozitor român stabilit în SUA. Largă activitate dirijorală internaţională. 
Profesor la Conservatorul din Bucureşti şi Mannhathan School of Music din 
New York. Muzică simfonică, de cameră, vocală. 

18 Zirra, Alexandru (1883, Roman – 1946, Sibiu), compozitor român. 
Profesor la Conservatorul din Iaşi. Opere, 3 simfonii, poeme simfonice, muzică 
de cameră, vocală, corală, lucrări didactice. 

19 Jora, Mihail (1891, Roman – 1971, Bucureşti), compozitor, dirijor şi 
pianist român. Profesor la Conservatorul din Bucureşti, membru fondator şi 
preşedinte al Societăţii Compozitorilor Români, membru al Academiei Române. 
Creatorul baletului şi liedului românesc contemporan. Balete, muzică vocală 
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 Această scurtă trecere în revistă a evoluţiei genului de lied în 

muzica românească constituie un bun punct de plecare pentru demersul 

analitic de plasare a lucrărilor de gen ale compozitorului Gheorghe Dima 

în acest context. Focalizarea atenţiei noastre asupra problematicii în cauză 

are motivaţii atât teoretico-ştiinţifice, cât şi practic-pedagogice, având în 

vedere formaţia profesională şi activitatea didactică a autoarei.  

 Actualitatea ştiinţifică a temei abordate pleacă de la premisa - 

susţinută de literatura de specialitate - conform căreia Gheorghe Dima s-a 

impus în componistica românească prin creaţii ale căror valoare îl califică 

drept întemeietorul liedului românesc romantic din Transilvania. 

Cunoaşterea şi aprofundarea valorilor patrimoniului naţional este o temă 

aflată permanent în actualitate, dublată de interesul pe care creaţia 

muzicală a compozitorului (în cazul de faţă liedurile) îl suscită în mod 

constant. Acest fapt este atestat, pe de o parte, de prezenţa lucrărilor sale 

în programul numeroaselor concerte, recitaluri sau concursuri ce s-au 

                                                                                                                         
(peste 100 de lieduri), corală, de cameră, simfonică, vocal-simfonică. Studii, 
articole, cronici, eseuri.   

20 Toduţă, Sigismund (1908, Simeria – 1991, Cluj), compozitor, 
pedagog şi muzicolog român. Profesor la Conservatorul din Cluj-Napoca. 
Scriitură polifonică densă, armonie polimodală, formă bazată pe principiul 
ciclic. Muzică simfonică, vocal-simfonică, concerte, muzică instrumental-
camerală, corală, vocală. Studii, articole, Formele muzicale ale barocului în 
operele lui J.S.Bach (3 volume). 

21 Drăgoi, Sabin (1894, Selişte, Arad – 1968, Bucureşti), compozitor şi 
folclorist român. Director al Institutului de Folclor din Bucureşti, membru 
corespondent al Academiei Române. Promotor al şcolii contemporane 
româneşti, bazate pe transfigurarea foclorului, pionier al culegerii ştiinţifice a 
folclorului. Opere, muzică simfonică, de cameră, corală. Studii folclorice, 
culegeri de folclor, lucrări didactice. 

22 Vancea, Zeno (1900, Bocşa-Vasiovei, Caraş-Severin – 1990, 
Bucureşti), compozitor şi muzicolog român. Profesor la Conservatorul din Tg. 
Mureş, Timişoara şi Bucureşti. Vicepreşedinte al UCMR. Muzică simfonică, 
balet, de cameră, corală, vocală. Lucrări de muzicologie. 
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desfăşurat şi continuă să se desfăşoare de la trecerea sa în nefiinţă şi până 

în zilele noastre. 

 Din această perspectivă, obiectivul lucrării îl constituie sublinierea 

importanţei operei lui Gheorghe Dima prin prisma particularităţilor 

stilistice ilustrate în creaţia de lied. Atingerea acestui obiectiv, aşa cum va 

reieşi pe parcursul demersului muzicologic, s-a realizat prin intermediul 

unei viziuni complexe sintetizatoare, istorico-teoretice.  

Scopul lucrării este de a oferi o analiză compoziţională cât mai 

complexă a liedurilor lui Gh.Dima – întemeietorul muzicii camerale 

vocal-instrumentale în cultura muzicală românească -, cel care a 

generalizat experienţa predecesorilor său, a compozitorilor germani şi 

austrieci, atingând culmi importante în consacrarea genului. S-au urmărit 

câteva direcţii: 

- Relevarea şi cercetarea liedurilor lui Gh.Dima; definirea corelaţiei 

dintre lucrările sale muzicale şi modelele de gen din muzica cultă 

românească. 

- Evidenţierea tuturor faţetelor personalităţii complexe a 

compozitorului, prin sublinierea rolului şi locului său în peisajul 

cultural al epocii. 

- Plasarea cercetării genului de lied în raport cu universul 

expresivităţii romantice în ceea ce priveşte tematica abordată. 

- Clarificarea problemei referitoare la opţiunea compozitorului 

pentru denumirea de „cântec” dată miniaturilor vocal-

instrumentale, corelată cu identificarea ars poeticii sale. 

- Analiza lucrărilor în cauză, alături de expunerea celor mai 

importante mijloace de expresie muzicală prin intermediul cărora 

compozitorul exprimă conţinutul imagistic al lucrării. 
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Punctul de plecare metodologic şi teoretic al lucrării l-a constituit 

vastul material bibliografic, de la lucrări monografice la studii, articole, 

cronici, asupra diferitelor aspecte ale vieţii, activităţii şi creaţiei 

compozitorului, dar şi asupra întregului peisaj componistic al perioadei 

sale, mergând până la deschiderile pe care ni le-au oferit lucrări de 

referinţă din domeniul istoriei, muzicologiei, pedagogiei sau esteticii 

muzicale. Sursele bibliografice se pot încadra în câteva categorii: 

- enciclopedii, dicţionare, ghiduri – George Breazul, Viorel Cosma, 

M.Posluşnicu, Enciclopedia della Musica, Dicţionarul Larousse, 

Grove`s Dictionary of Music and Musicians, Riemann Lexikon 

etc. 

- studii, lucrări ştiinţifice, studii monografice asupra activităţii şi 

creaţiei lui Gheorghe Dima – Ana Voileanu-Nicoară, Andrei 

Benko, Romeo Ghircoiaşiu, Stefan Angi, Octavian Beu, Anca 

Mihuţ, Iosif Sava, Constantin Catrina, Nicoleta Mikloş etc. 

- articole din reviste de specialitate, articole şi interviuri din 

publicaţii periodice (ziare, reviste) – Astra, Patria, Flacăra 

Sibiului, Familia, Gazeta Transilvană, Muzica etc. 

- lucrări de muzicologie în care sunt analizate unele creaţii muzicale 

aparţinând unor compozitori reprezentativi ai genului – Lucrări de 

muzicologie ale Academia de Muzică „Gh.Dima” Cluj-Napoca, 

Cercetări de muzicologie ale Universităţii Naţionale de Muzică 

Bucureşti, Lucrări ştiinţifice ale cadrelor didactice de la 

Academia de Muzică „Gh.Dima” Cluj-Napoca etc. 

 

După cum rezultă şi din enumerarea de mai sus, deşi lista 

bibliografică este foarte amplă, cuprinzând lucrări deosebit de valoroase 
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care aduc contribuţii semnificative la clarificarea temei în discuţie, încă 

nu se poate vorbi despre existenţa unei imagini exhaustive asupra 

acesteia. In acest sens, lucrarea de faţă se doreşte a fi continuarea şi 

încununarea cercetărilor începute în anii de după trecerea în nefiinţă a 

acestui mare înaintaş al muzicii româneşti - care şi-a dobândit locul 

binemeritat abia în deceniile 7-8 ale secolului trecut – şi continuate 

parţial, în perioada 1960-1990 în cadrul Academiei de Muzică din Cluj-

Napoca, al cărei patron spiritual este Gheorghe Dima. 

O valoare importantă o conferă lucrării întocmirea unei ample 

bibliografii, însumând peste 150 de titluri. Lista de lucrări reflectă marea 

diversitate a bibliografiei parcurse, ce a contribuit semnificativ la suportul 

ştiinţific al lucrării, dar reprezintă deopotrivă şi rodul eforturilor de a 

cumula şi de a sistematiza în premieră tot ceea ce înseamnă la ora actuală 

material bibliografic legat de viaţa, activitatea şi opera compozitorului 

transilvănean.  
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GHEORGHE DIMA, PERSONALITATE COMPLEXĂ A 

EPOCII SALE 

1.1. Gheorghe Dima în peisajul cultural al epocii sale 

 

Personalitatea complexă a compozitorului Gheorghe Dima a 

apărut în viaţa românească muzicală pentru a realiza dezideratele 

esenţiale pentru dezvoltarea unei autentice culturi naţionale. 

Forţele de creaţie s-au polarizat începând cu eforturile creatorilor 

din ultimul pătrar al secolului al XIX-lea în două direcţii inevitabil 

divergente, dar indispensabile dezvoltării artei muzicale româneşti: 

„recuperarea a două secole de tradiţie europeană în domeniul tehnicii şi 

stilisticii muzicale şi realizarea specificităţii naţional–folcloric în limitele 

unui colorit local obţinut prin citarea sau imitarea aşa numitelor melodii 

naţionale”23. 

Viaţa şi activitatea acestei personalităţi complexe care a fost 

dirijorul, interpretul, profesorul, compozitorul Gheorghe Dima a 

impulsionat viaţa muzicală  românească descătuşând acele energii cinetice 

latente care existau în fondul spiritual de trăire românesc manifestat, până 

atunci cu doar câteva excepţii24, doar în creaţia folclorică. anonimă. În 

                                                 
23  Firca, Cl.L. Modernitate şi avangardă în muzica ante- şi interbelică a 

secolului XX, 1900-1940, Bucureşti, Ed.Fundaţiei Culturale Române, 2002, 
pag.107. 

24  Excepţiile la care ne referim sunt de fapt eforturi unice, foarte 
importante, dar cu  o recunoaştere universală destul de mică, izolată, în peisajul 
cultural apusean. Este vorba despre creaţiile compozitorilor înaintaşi Bacfarc, 
Eustatie Portopsaltul, Ioan Căianu, Dimitrie Cantemir, Gabriel Reilich, Croner, 
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momentul apariţiei compozitorului pe scena vieţii artistice româneşti, 

creaţia muzicală cultă, afiliată stilistic celei apusene, înregistrase o 

evoluţie majoră prin lucrările compozitorilor aşa numitului curent clasic 

al muzicii româneşti, Alexandru Flechtemacher, Ion Andrei Wachmann, 

Ludovic Wiest, Alexandru Zirra, Mircea Burada ş.a. Idealurile estetice ale 

acestor compozitori erau acelea de a înscrie muzica românească pe orbita 

universalităţii. 

Desigur, aceleaşi idealuri le împărtăşesc şi compozitorii 

următoarei generaţii cea a romanticilor, din care va face parte şi Gheorghe 

Dima, George Stephănescu, Iacob Mureşianu, Eduard Caudella, Gavriil 

Musicescu, George Dimitrescu ş.a., integrând în această tendinţă o nouă 

dimensiune asumată conştient, ca factor de trezire a conştiinţei naţionale 

şi de afirmare a propriei identităţi culturale: orientarea spre melosul 

popular.  

Dacă prima generaţie se va manifesta plenar de la începutul 

secolului al XIX-lea şi până după al treilea său sfert, generaţia 

compozitorilor care pun bazele romantismului românesc îşi va desăvârşi 

creaţia începând cu deceniul şase  până  în primul deceniu al secolului al 

XX-lea. Noua orientare stilistică asumată conştient, conţine în sine 

mugurii unui limbaj sonor cu o pecete românească nedisimulată 

cristalizând un stil propriu care sintetizează cuceririle muzicii universale 

şi specificul spiritualităţii muzicale româneşti. 

Această orientare va stimula generaţia următoare a cărei 

compozitori, cum ar fi George Enescu, Ion Vidu, Alfredo Castaldi, 

Dumitru G.Kiriac, Alfred Alessandrescu, Tiberiu Brediceanu, Lascăr 

                                                                                                                         
Filothei Sin Agăi Jipăi, Sartorius, compozitori care au fost conştienţi de 
necesitatea sincronizării muzicii româneşti cu direcţiile stilistice europene.  
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Catargi, Ion Nona Ottescu, Dimitrie Cuclin, Mihail Jora, vor recupera 

încă din primul deceniu al secolului al XX-lea decalajul faţă de orientările 

stilistice apusene prin crearea de limbaje proprii ce se regăsesc în câmpul 

estetic de influenţe ale postromantismului, impresionismului, 

modernismului, afirmând definitiv şcoala muzicală naţională românească. 

Rolul de deschizător de drumuri pe care Dima şi l-a asumat în 

mod conştient ţine de o moralitate desăvârşită şi de o disponibilitate 

sufletească generoasă, într-o epocă în care doar entuziasmul şi spiritul 

creator autentic sau o dragoste nedisimulată pentru valorile creaţiei 

muzicale culte româneşti ce trebuia să-şi ia zborul spre universalitate, 

puteau motiva un muzician de talia sa să rămână în ţară şi să realizeze o 

muncă de pionierat, anevoioasă şi greu recunoscută pentru a fi 

recompensată la justa valoare. 

Alături de compozitorii generaţiei sale, Dima a înţeles că viaţa 

muzicală românească trebuie să aibă profesionişti, capabili să dezvolte 

gustul unui public neavizat, pentru muzica apuseană, o muzică cu care 

populaţia românească din Transilvania nu a luat contact decât sporadic 

prin trupele ambulante de actori germani sau bucureşteni care prezentau 

prin târguri vodeviluri, arii din operele italiene la modă, cântece patriotice 

armonizate mai mult sau mai puţin artistic de către compozitori anonimi 

sau din prima generaţie de compozitori români, dar şi capodopere de 

Shakespeare, Lessing, Goethe, Schiller. Deşi în Ţara Românească şi 

Moldova s-au înfiinţat Conservatoare, acestea nu apucaseră încă să scoată 

de pe băncile acestor şcoli muzicieni care să activeze şi în Transilvania 

Habsburgică. 

Gheorghe Dima a avut şansa de a-şi desăvârşi studiile la Viena, 

unde a studiat şi şi-a însuşit muzica la un nivel de măiestrie interpretativă 
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şi componistică capabile să-l propulseze pe tânărul atunci, Gh.Dima, pe 

marile scene ale Europei, ca interpret 25. De asemenea, principiile de 

compoziţie din cadrul procesului instructiv odată însuşite la un nivel 

european ridicat, formarea şi afirmarea tânărului compozitor în acest 

mediu cultural apusean, propice unui talent ca al său, structurii sale 

psihice şi temperamentale charismatice, era numai o problemă de timp. 

A ales însă să-şi urmeze menirea prin şi pentru poporul din care 

făcea parte, a înţeles şi sacrificiul material şi personal pe care trebuia să 

şi-l asume cu scopul de a-şi împlini idealurile, idealuri care se identificau 

cu cele ale compatrioţilor din aceeaşi breaslă, ridicarea şi impulsionarea 

vieţii muzicale româneşti ca factor educativ, dar şi ca mijloc de afirmare 

naţională. 

În Transilvania habsburgică a anilor 1840-1860, ani ai copilăriei şi 

adolescenţei lui Gh.Dima, „în rândurile populaţiei româneşti a început să 

crească opoziţia faţă de regimul clasei conducătoare. S-a intensificat 

lupta pentru obţinerea de drepturi egale cu celelalte naţiuni din Imperiu. 

Arta ocupa un loc de seamă în străduinţele de afirmare naţională şi de 

recunoaştere a revendicărilor politice şi economice”26.  

Cu toate aceste situaţii sociale economice, politice, care putea da 

naştere unor resentimente, compozitorul Gh.Dima, de-a lungul întregii 

vieţi, a purtat un respect şi o apreciere demnă de un adevărat om de 

cultură, atât persoanelor de alte naţionalităţi din spaţiul transilvănean, cât 

şi creatorilor de altă „confesiune” spirituală. Este recunoscut faptul că în 

                                                 
25 Să nu uităm că pe afişele unora dintre operele reprezentate în Klagenfurt, 

Zurich şi Viena figurează numele basului Gh.Dima în rolurile Marcel din Hughenoţii 
respectiv Bertram din Robert Diavolul. 

26 Dr.I.Weinburg, Momente şi figuri din trecutul muzicii româneşti, Ed. 
Muzicală a Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor, Bucureşti, 1967, pag.152. 
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creaţia sa apar lieduri pe versurile poetului maghiar Th.Bakody, sau 

„armonizări de cântece slovăceşti”, iar în munca neostenită de ridicare a 

culturii româneşti care era o cultură minoră, traducerile din limba 

germană a poeziilor din liedurile sau corurile sale, sau a diverselor librete 

de operă, au însemnat enorm pentru segmentele de populaţie românească 

care nu au avut şansa să-şi însuşească această limbă sau să studieze la 

Viena sau în alte centre culturale27. Cu excepţia câtorva lieduri din 

tinereţe, munca de traducător a rămas oarecum anonimă, atât el cât şi soţia 

sa Maria Dima nu au semnat traduceri proprii importante ale unor 

capodopere considerând că aceasta face parte din obligaţiile inerente 

progresului cultural în care ei s-au angajat cu toată responsabilitatea. 

Este de asemenea recunoscută prietenia cu compozitorul maghiar 

Delly-Szabo Geza în a cărui memorie Gh.Dima a rămas ca: „Amabilul 

compozitor şi dirijor cu o temeinică pregătire de specialitate, care a 

câştigat iubirea şi aprecierea fiecărui om prin felul său fermecător şi 

distins de a se purta [...] şi care [...] merită într-adevăr a fi re-actualizat 

în raport cu calităţile sale de artist şi om din creştet până în tălpi”28.  

                                                 
27 „ Mica burghezie românească a oraşelor din Transilvania, în special 

cărturarii proaspăt răsăriţi, ieşiseră, aproape în întrgime, din ţărănime”. 
Aceasta, în comparaţie cu nobilimea şi cu marea burghezie maghiară, ducea o 
existenţă destul de modestă. Ea tindea să se emancipeze din această situaţie” – 
In: Ana Voileanu Nicoară, Viaţa şi opera lui Gh.Dima, Bucureşti, Ed. de Stat 
pentru literatură şi artă, f.a. Din aceeaşi categorie socială făcea parte şi Gh.Dima, 
ai cărui părinţi şi-au permis să-şi trimită toţi copiii la studiu în Viena, începând 
chiar cu studiile liceale. 

28 A.V.Nicoară, op.cit., pag. 205. Este emoţionantă povestea 
compozitorului maghiar care - în urma invitaţiei primite de către directorul 
închisorii unde era întemniţat Dima, să audieze corul deţinuţilor înfiinţat şi 
condus de bătrânul dirijor şi compozitor – a rămas impresionat şi l-a rugat pe 
directorul închisorii să îmbunătăţească hrana şi aşternutul intelectualilor români. 
Imediat după eliberare, Dima i-a făcut o emoţionantă vizită acestuia, pentru a-i 
mulţumi. Dar gestul nu s-a oprit aici, deoarece în anul următor (1919), când 
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Gh.Dima, educatorul, a transmis toată viaţa elevilor săi şi 

publicului românesc mesajul că muzica este un limbaj uman universal 

prin care toţi oamenii pot comunica atâta timp cât au o structură 

sufletească sensibilă. 

În anii adolescenţei lui Dima, în care dragostea acestuia pentru 

muzică îşi manifesta primele ei sclipiri, în Braşov nu existau decât 

asociaţiile corale şi orchestrale ale saşilor29, formaţiuni în care muzica era 

cultivată cu multă grijă şi cu bune rezultate. În cadrul manifestărilor de 

artă ale acestor asociaţii urmărind cu asiduitate serbările şi concertele ce 

se dădeau, tânărul Dima şi-a putut însuşi şi dezvolta gustul artistic, şi-a 

putut mai ales da seama că adevărata lui vocaţie era cariera muzicală. 

Cum ar fi putut să nu recunoască aportul vieţii muzicale săseşti 

transilvănene în formarea şi dezvoltarea sa şi aportul culturii germane pe 

care aceştia o răspândeau în mediile intelectualităţii acestui spaţiu 

multinaţional care era Transilvania30? 

În anul 1880, când Gheorghe Dima hotărăşte să se întoarcă 

definitiv acasă, după studiile de la Leipzig, „viaţa muzicală românească 

din Transilvania suferă cu mici excepţii de lipsă de experienţă în privinţa 

                                                                                                                         
Dima era deja directorul proaspăt înfiinţatului Conservator  din Cluj, a aranjat o 
audiţie din culegerile de folclor românesc, făcute de Delly Szabo Geza în Sălişte 
şi un recital de pian fiului acestuia. Această modalitate nobilă de a răsplăti un 
gest uman este apanajul unei personalităţi model, calitate esenţială oricărui 
educator dedicat.   

29 Printre cele mai cunoscute asociaţii germane de amatori sunt 
Hermannstadter Musikverein şi Hermannstadter Mannergesangverein sau corul 
bărbătesc, care cultivau genul Liedertafel, coruri cu care dirijorul Gh.Dima a 
colaborat la Sibiu. 

30 În 1839, orchestra simfonică din Sibiu prezintă  în concertul de debut 
lucrări de Mozart, Weber, Meyerbeer, Haydn, Bellini. Populaţia românească ia 
contact pentru prima oară cu muzica apuseană. la mijlocul secolului  al XIX-lea.  
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educării gustului muzical al populaţiei, de necunoaşterea literaturii 

muzicale culte, şi mai ales de lipsa totală a unei literaturi muzicale 

autohtone, caracteristicului naţional în forme superioare evoluate”31. 

Aspectele variatelor manifestări muzicale cuprindeau creaţii în 

care: 

- existau elemente stilistice ale clasicismului şi romantismului 

apusean, prin muzica promovată de către asociaţiile muzicale 

germane; 

- existau caracteristici diverse împrumutate din operele italiene sau 

franceze, cu care populaţia a intrat în contact prin diversele turnee 

ale trupelor ambulante apusene. 

- coexista totodată, în acelaşi mediu orăşenesc, un stil lăutăresc care 

amalgama intonaţii din genurile de romanţă, marş, folclor 

ţărănesc,cântece de dragoste, cu arii din operetele şi vodevilurile 

vehiculate în repertoriul trupelor bucureştene în turneu, toate 

acestea formând folclorul urban, 

- câteva armonizări stângace ale creaţiei ţărăneşti, unele cântece 

naţionale compuse de anonimi sau de compozitori români deja 

afirmaţi. 

În acest peisaj sărăcăcios şi arid al manifestărilor muzicale a 

apărut figura lui Dima, preluând unele dintre firavele tradiţii, cum ar fi 

reprezentarea de creaţii apusene valoroase sau necesitatea de a 

prelucra folclorul ţărănesc la un nivel superior, în compoziţiile sale. 

       Direcţiile în care Gh.Dima şi-a asumat conştient 

îmbunătăţirea şi evoluţia muzicii româneşti transilvănene într-o formă 

artistică superioară a vizat patru căi principale: 

                                                 
31 Voileanu-Nicoară, A. op. cit., pag. 19. 
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- instruirea încă de pe băncile şcolii a elevilor şi instruirea 

muzicienilor amatori,  

- educarea publicului în spiritul valorilor culturale apusene şi mai 

ales în spiritul muzicii româneşti tradiţionale, 

- interpretarea corală şi vocală în măsură să impresioneze prin 

calitate şi forţă sugestivă, 

- creaţia muzicală care trebuia să fie propulsată pe orbita axiologică 

a universalităţii prin împlinirea acelor caracteristici care definesc 

specificul naţional. 

 „Instrucţia muzicală cea mai eficientă pentru iniţierea amatorilor 

începători în arta sunetelor este fără îndoială cântul coral ... formând 

atât pentru executanţi, cât şi pentru începători baza unei culturi 

temeinice”32, cu condiţia ca la baza acestei culturi să fie însuşirea acelor 

capodopere care să educe în spiritul valorii autentice a muzicii culte. 

Aceasta este calea pe care, pe atunci tânărul compozitor şi interpret 

Gheorghe Dima a ales-o în activitatea sa de pionierat în cultura muzicală 

românească. A creat, a dirijat şi a interpretat exclusiv în domeniul muzicii 

vocale. 

Creaţia sa corală şi vocală a fost de o valoare incontestabilă pentru 

necesităţile vremii, iar lucrările compozitorului rămân şi astăzi modele de 

sensibilitate romantică chiar dacă, în multe dintre genurile abordate 

calitatea textului (spre exemplu de romanţă sau cele denumite de Dima 

cântece vechi româneşti, în realitate folclor urban destul de nou) nu 

comportă calitatea şi valoarea superioară a imaginilor muzicale create, dar 

poartă parfumul şi culoarea „romanţioasă” a epocii. 

                                                 
32 Idem, pag. 29. 
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Cele patru direcţii în ale căror câmpuri de forţă a acţionat 

muzicianul Gheorghe Dima reprezintă tot atâtea faţete ale personalităţii 

acestuia, ipostaze dintre care vom evidenţia pe cele legate de activitatea 

ca interpret liric, pedagog al cântului şi creator de lieduri, ipostaze pe care 

le vom detalia în paragrafele care urmează. 

 

1.2. Gheorghe Dima, interpret şi pedagog al cântului 

 

Cariera de interpret a lui Gheorghe Dima a fost la fel de strălucită 

ca şi cea de dirijor sau compozitor în ceea ce priveşte succesul repurtat. 

Ceea ce le diferenţiază însă este faptul că Gh.Dima a cântat mai puţin sub 

raport cantitativ, decât a dirijat sau a compus. Calitatea vocii sale de bas, 

cizelată cu profesori renumiţi din Viena, precum şi datul nativ, talentul şi 

sensibilitatea artistică au impresionat publicul încă de la începutul carierei 

sale, dar chiar şi la o vârstă destul de înaintă, în 1904, sporadicele sale 

apariţii erau salutate cu entuziasm. În urma unui recital în care a cântat 

alături de soţia sa Maria Dima şi baritonul Dimitrie Popovici Bayreuth, 

Onisifor Ghibu publică o cronică întitulată „Trei Doamne şi toţi trei” în 

Telegraful Român : „ ... mi-am arătat nemărginita mângâiere şi mândrie 

că, după secole...am ajuns să avem şi noi românii, artişti adevăraţi, de 

calibru european, în stare să înfăţişeze chiar şi înaintea străinilor 

specificul neamului nostru în tipare clasice”. 

Dima a concertat în calitate de solist liric de operă, de lied şi de 

oratoriu. În Germania numele său apare pe afişele unor concerte 

camerale: George Dima aus Kronstadt, Siebenburgen, la un 

Kammenmusik-Abend des allgemainen deutschen Musikvereins din 1873, 
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unde cântă într-un cvintet de voci solo de Peter Cornelius, sau într-un 

octet vocal, iar ca solist al Operei din Klangefurt a interpretat în stagiunea 

1873-1874 rolurile  principale pentru bariton din Robert die Teufel şi Die 

Hughenotten de Meyerbeer. 

Debutul în viaţa muzicală românească şi-l face ca şi cântăreţ liric. 

Cântă la seratele muzicale ale familiilor româneşti care au o cultură 

muzicală şi concertează destul de frecvent în primii ani. În 1883 la Braşov 

interpretează rolul lui Oluf din Crăiasa ielelor de N.Gade, în 1884 are 

două turnee artistice la Sebeş, Caransebeş, Turda, Abrud, Orăştie, Bran; 

în 1887 cântă în oratoriul Creaţiunea de Haydn, iar în 1890 cântă rolul lui 

Ştefan din balada Mama lui Ştefan cel Mare, compoziţie proprie. 

Părăseşte cariera de interpret liric destul de repede, cauzele fiind 

exprimate de către prietenul şi admiratorul său, marele cărturar român 

Onisifor Ghibu, în însemnările sale: „El s-a hotărât să se facă dascăl şi 

conducători de oameni care cântă ei înşişi şi nu se mulţumesc să li se 

cânte. Prin simpla cântare ocazională îi poţi distra pe oameni ocazional; 

dar ei trebuie învăţaţi temeinic să simtă cântarea pe care o cântă [...] iar 

statutul pe care il aveau interpreţii noştri, neînţeleşi de autorităţi şi de 

public [...] era unul destul de ingrat [...], ei trebuiau să apeleze la 

străinătate deoarece nu exista operă naţională iar publicul făcea primii 

paşi în familiarizarea cu muzica cultă”33.  

O altă calitate cu care Dima a fost înzestrat a fost aceea că era un 

pianist acompaniator extrem de apreciat. Partida pianistică a liedurilor 

sale precum şi a corurilor cu acompaniament, sunt revelatorii pentru arta 

pianisică pe care Dima o stăpânea. Scriitura densă, complexă, necesitând 

                                                 
33 Hăngănuţ-Vătăşan, L. Onisifor Ghibu despre Gh.Dima // Lucrări de 

muzicologie, vol. XV, Cluj, 1984. 
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în unele cazuri o stăpânire virtuoză a tehnicii pianistice, precum şi 

calitatea imagisticii muzicale prin folosirea partidei pianului ca partener 

egal cu cea a vocii în procesul artistic, practic întreg arsenalul stilistic de 

redare a mesajului prin partida pianului îl plasează pe Gh.Dima în galeria 

primilor  pianişti de lied de valoare ai ţării. 

Menirea sa de dascăl şi propovăduitor al cântecululi naţional a fost 

pusă înaintea faimei şi a succesului pe podium ca şi cântăreţ. Toată viaţa 

apoi, Gh.Dima şi-a dedicat-o pedagogiei cântului. Rezultatele strălucite 

obţinute ca pedagog sunt mărturisite prin cronicile elogioase la adresa 

soliştilor din concertele pe care le conducea în calitate de dirijor,34 solişti 

pregătiţi şi instruiţi de catre marele muzician. În acest sens, Gheorghe 

Dima este considerat de către principalul său biograf, Ana Voileanu 

Nicoară, „întâiul profesor de canto al poporului român, în accepţiunea 

superioară a cuvântului”35.   

        Creaţia de lieduri a compozitorului este revelatoare în ceea 

ce priveşte menirea sa de întemeietor şi ctitor al artei cîntului vocal 

românesc. Este evident că Dima, cu o experienţă a muzicii dramatice 

formată încă de pe băncile şcolii şi cu un talent creator recunoscut încă de 

pe atunci, a pus pietrele de temelie la acest edificiu important care este 

cultura muzicală vocală românească.  

 

 

                                                 
34 Dintre soliştii instruiţi de către Gh.Dima mulţi şi-au desăvârşit talentul 

în Conservatoare de prestigiu ale Europei şi au îmbogăţit patrimoniul culturii 
muzicale româneşti şi europene. (vezi Voileanu-Nicoară A. op.cit., pag.54).   

35 Idem, pag. 55. 
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GHEORGHE DIMA, ÎNTEMEIETOR AL LIEDULUI 

ROMÂNESC 

 

2.1. Apartenenţa genuistică 

 

Întreaga creaţie de lied a compozitorului Gheorghe Dima poartă 

denumirea de cântec. Cântecele sale sunt însă miniaturi vocal-

instrumentale a căror valoare estetică le impune între cele mai 

reprezentative aparţinând genului într-o perioadă istorică în care acesta se 

afla la începuturile afirmării în muzica românească. Referitor la problema 

expusă, Gh.Dima s-a exprimat într-un interviu din revista Luceafărul din 

1913:  „la  noi, cântecul a fost schimonosit numindu-l lied”36.  

Pentru cercetătorul modern, creaţia de cântece a compozitorului 

este clar încadrabilă în genul liedului, terminologie deja acceptată şi în uz 

de foarte multă vreme. Titulatura dată de către Dima liedurilor sale ne 

îndeamnă să ne punem trei întrebări.  

1. Dacă Gh.Dima avea o concepţie personală asupra denumirii 

miniaturii vocale cu acompaniament de pian; 

2. Dacă termenul de cântec era expresia unei reacţii negative la 

adresa modei timpului; 

                                                 
36 Codru T. Muzica românească. De vorbă cu dl. Gh.Dima // revista 

Luceafărul, Sibiu, XII, 6 din 16 martie 1913, pag. 204. 
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3. Dacă termenul de lied, universalizat astăzi, în vremea 

compozitorului definea un spaţiu de creaţie strict, cuprinzând doar 

lucrările de gen germane sau austriece.  

Că denumirea de lied începea să fie universală la sfârşitul 

secolului al XIX-lea în ceea ce priveşte miniatura vocală consacrată de 

compozitorii romantici din spaţiul cultural germanic, este o certitudine. 

Iar faptul că Gh.Dima a reacţionat atât de vehement la pătrunderea acestui 

termen şi în spaţiul cultural românesc este o dovadă că el nu a fost de 

acord cu moda timpului.  

Pledoaria compozitorului în favoarea denumirii originare de 

cântec ţine de o afinitate a acestuia cu fenomenul ce se afla în stare 

naturală în cântecul folcloric. Ataşamentul personalităţii sale romantice 

faţă de cântecul românesc îl găsim în contextul definirii şi afirmării 

atributelor naţionale, definitorii, care dau forţă şi identitate creaţiei 

compozitorului în peisagistica muzicii universale culte. 

Cântecul este un fenomen având o permanenţă şi o primordialitate 

esenţiale în manifestările muzicale dintotdeauna. Exprimarea sa originară 

a fost monodică. Dima a cunoscut şi apreciat folclorul ţărănesc românesc, 

dar în aceeaşi măsură a valorificat şi cântecul orăşenesc cu 

acompaniament instrumental. Pentru el ideea de cântec a avut conotaţii de 

identitate spirituală şi culturală.  

Liedul însă s-a propulsat cu o energetică proprie pe firmamentul 

muzicii de gen în momentul în care existenţa sa s-a bazat pe două 

componente muzicale clare: pianul şi vocea, într-o unitate de comunicare 

estetică asupra căreia pledează argumentul valoric al muzicii culte, în 

special apusene, germane, austriece. 
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Sunt numeroşi compozitorii care şi-au intitulat cântecele cu 

acompaniament pianistic lieduri, fără ca acestea să se ridice la un nivel ca 

cel definit mai sus, pe când alţii şi-au intitulat creaţiile cântece sau 

romanţe (ruşii), canzone (italienii), canciones (spaniolii), chansons 

(francezii) sau songs (englezii), ele acoperind noţiunea de lied în cel mai 

măiestrit înţeles. 

Integrarea creaţiei de cântece a lui Gheorghe Dima în sfera de 

accepţiune a termenului generic de lied înseamnă acceptarea miniaturilor 

sale vocal-instrumentale printre capodoperele unui gen consacrat, care îşi 

transcede rădăcinile istorice şi se impune ca un model cultural pan-istoric, 

datorită valorii estetice şi de conţinut. De fapt, în acest gen al cărui termen 

s-a universalizat de abia în muzicologia contemporană, elementele cu 

caracteristică naţională alcătuiesc fondul unităţii prin diversitate a muzicii 

europene culte.  

În creaţia compozitorului termenul de cântec pare a fi propriu 

prelucrării cântecului folcloric sau a cântării bisericeşti, asupra cărora 

intervenţia gestului componistic se prezintă la nivel minimalizat, lăsând 

loc melodiei originare să se manifeste în toată originalitatea sa. În schimb, 

creaţia cu o melodică de invenţie personală, poartă integral amprenta 

individualităţii unui creator romantic şi comportă toate atributele unei 

creaţii originale de lied (aşa cum s-a impus în muzicologia contemporană 

ca definind miniatura pentru voce şi pian). 

Declaraţiile sale în presa timpului precum şi întreaga creaţie vocal-

instrumentală vin să mărturisească faptul că Dima a avut o concepţie 

estetică bine conturată asupra genului şi asupra finalităţii artistice a 

actului creator personal. El a crezut în capacitatea acestuia de a vehicula 

un conţinut ce reflectă o gamă largă de ipostaze afective, de situaţii 
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conflictuale dramatice, tragice, comice, satirice, stări de spirit onirice, 

melancolice, nostalgice, evocatoare aşa cum sunt ele reflectate în creaţia 

sa de lied. „Eu cred că extensiunea lucrării nu hotărăşte valoarea ei 

artistică. O dramă, din punct de vedere artistic poate fi inferioară unei 

poezii lirice.Tot aşa şi în muzică. Un cântec poate întrece o simfonie. 

Părerea mea e că trebuie cultivate deopotrivă, muzica simfonică, 

oratoriul şi cântecul. Toate trei genurile sunt egal importante. Fiecare 

compozitor îşi va alege genul care i se potriveşte mai bine cu firea şi 

însuşirile sale artistice”37, mărturiseşte însuşi compozitorul. 

 

2.2. Permanenţe estetice în genul de lied 

 

Viaţa, activitatea şi creaţia lui Gheorghe Dima se înscriu într-un 

context cultural situat la confluenţa a două curente estetice consacrate, 

romantismul şi realismul. Acest dualism fertil pentru creaţia 

compozitorului s-a manifestat la nivelul sintezei între naţional şi 

universal. 

Valorile estetice ale romantismului se identifică atât în atitudinea 

militantă a activităţii în scopul ridicării nivelului culturii naţionale, a 

dirijorului şi pedagogului Gh. Dima, cât şi prin manifestarea la nivelul 

creaţiei a caracteristicilor unei sensibilităţi şi a unei interiorităţi spirituale 

de tip romantic. 

Atitudinea morală de ctitor al noii vieţi muzicale româneşti este 

una romantică deoarece romantismul revoluţionar al secolului al XIX-lea 

                                                 
37 Articol semnat C.Tăslăuanu, din interviul acordat de Gh.Dima revistei 

litarare Luceafărul. 
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a stat la baza materializării idealurilor nobile, umane, progresiste, în lupta 

popoarelor Europei. Nicolae Iorga evidenţia, pe bună dreptate importanţa 

istorică a activităţii educative a lui Dima, iar R.Ghircoiaşiu compara 

strădaniile sale educative complexe cu grupul celor cinci din Rusia: 

„Gheorghe Dima a condus alternativ reuniunile de cântări din Braşov şi 

Sibiu organizând concerte corale şi simfonice. Coriştii şi soliştii săi erau 

în permanenţă instruiţi de către el însuşi în principiile teoretice şi 

practice muzicale ca şi în arta cântului şi din acest punct de vedere 

activitatea lui Dima aminteşte de Balakirev în cadrul Şcolii muzicale 

gratuite din Sankt-Petersburg.”38 

Dacă la nivelul mesajului, al atmosferei degajate de opera sa 

artistică, caracteristicile romantismului se impun ca fiind 

precumpănitoare, la nivelul mijloacelor de expresie,  mai concret a 

tehnicilor de compoziţie folosite pentru redarea unui conţinut muzical 

coerent, laboratorul creativ ne relevă o concepţie profund realistă. 

Strategiile componistice slujesc întotdeauna ideii, imaginii muzicale, 

legătura dintre text şi muzică fiind organic unitară. 

 „Dima se situează alături de romanticii timpurii al căror crez este 

libera descătuşare a simţirii umane, sinceritatea exprimării şi căutarea 

de sine în izvoarele de inspiraţie artistică naţională. Studiile sale la 

Leipzig l-au familiarizat cu realismul şi sinceritatea lui Schubert, cu 

melodia clară, lipsită de artificii şi cu ştiinţa formelor lui Mendelssohn, 

cu farmecul intim al cântecelor şi liedurilor de Brahms, cu dramatismul 

baladelor lui Loewe, cu izbucnirile când pasionale, când melancolice ale 

liricii lui Schumann, dar şi construcţiile  polifonice ale lui  Bach, 

                                                 
38 Din pliantul expoziţiei Gh.Dima 1847-1925, decembrie 1959-ianuarie 

1960, Cluj, pag 8. 



 29

Haendel, Haydn. Şi-a însuşit de la ei, scrisul polifonic, simţul 

proporţiilor, transparenţa ţesăturii muzicale, îndrăzneala modulaţiilor, 

posibilităţile tehnice vocale şi pianistice şi le-a adaptat specificităţii 

limbajului naţional”39. 

Tematica abordată muzical în liedurile sale aparţine unui univers 

profund romantic de percepţie a realităţii artistice.  

Paul Cornea, în lucrarea sa erudit-enciclopedică intitulată 

Originile romantismului românesc, emite câteva dintre atributele cele mai 

generale ale stilemelor romantice în literatură, stileme pe care le regăsim 

şi în tematica poetică a liedurilor lui Gh.Dima40. Le propunem în 

continuare, ca un posibil şi plauzibil punct de plecare în clasificarea 

estetic-stilistică a liedurilor compozitorului ardelean: 

a) Depăşirea finitudinii-resorbirea prăpastiei dintre subiect şi 

obiect, concretizate în tematici care presupun evadarea din prezentul 

care frustrează, realul care apasă, aspiraţia spre infinit, idealuri, 

transcedental, exotismul geografic, istoric, patosul mişcării 

revoluţionare. 

La Dima se întâlnesc trei dintre tematicile expuse: evadarea în 

universul intim al cuplului, în natura purificatoare, în majoritatea 

liedurilor pe versuri de M.Eminescu (De ce nu-mi vii, Somnoroase 

păsărele, Dorinţa, Peste vârfuri); exotismul geografic în Seguidila pe 

versurile lui V.Alecsandri; lupta pentru afirmarea naţională în toate 

liedurile pe versuri populare şi mai ales în liedurile–balade care evocă 

figura unor viteji ai neamului, Groza, Ştefan cel mare şi codrul sau Jelui-

                                                 
39 Voileanu Nicoară A. Gh.Dima, Viaţa şi opera. op. cit., pag. 132-133. 
40 Cornea P. Originile romantismului românesc, Bucureşti, Ed. Minerva, 

1972, pag.15. 
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m-aş şi n-am cui, în care este amintit eroul revoluţionar paşoptist Iancu 

Jianu. 

b) Egotismul, concretizat în tematici ce relevă conştiinţa de sine 

acutizată, interiorizarea, solitudinea, originalitatea le întâlnim în 

liedurile Când te voi uita, Hotărâre, Cântec de toamnă  etc. 

c) Aspiraţia spre genuin, auroral, existenţă nefalsificată, 

întoarcerea la natură, poezia populară a oamenilor curaţi sufleteşte, 

fascinaţia originilor, nevoia sincerităţii, toate acestea apar în creaţia pe 

versuri populare (Mândruliţă de demult, Hei, rei, măi, Sub fereastra 

mândrei mele, Ciobănaşul ş.a.). 

d) Simţul misterului, neliniştea metafizică, valoarea acordată 

miturilor, simbolurilor, religiosului în lucrările cu subiect religios De 

frumuseţea fecioriei Tale, Când de pre lemn, O, ce veste minunată. 

e) Reacţia intensivă a sensibilităţi, hipersensibilitate, reacţii 

depresive: nostalgice, de decepţie, de angoasă, de melancolie întâlnim în 

liedurile Cântec de toamnă, Ziua bună sau Pe când soarele de vară; în 

timp ce reacţie stenică, entuziasm, idealism, patetism putem întâlni în 

Cerul meu, Te iubesc, O, Margareta, Eu simt a ta suflare, O, nu-ţi 

întoarce faţa ta, Prea marea-mi fericire etc. 

f) Poetică a invenţiei, a spontaneităţii, fantezia în dauna regulilor, 

personalizarea  stilului, pitorescul, lirismul, mijloacele patetice de 

exprimare, metafore, exclamaţii, repetiţii, retorism, caracterizează toate 

liedurile compozitorului Gh.Dima şi vor fi evidenţiate ca mijloace 

muzicale de redare a stilului romantic, în analizele amănunţite care 

urmează. 

Am mai putea adăuga,  încercând să completăm evantaiul tematic 

întâlnit în creaţia de lieduri a lui Gh.Dima, predispoziţia expresivă a 
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comicului, care aparţine - ca tehnică de redare - realismului polemic, 

satirei. Un conţinut savuros, comic şi dramatic, întâlnim în lucrările 

Curcile sau A venit un lup din crâng, pe versurile lui George Coşbuc. 

 

LIEDURILE LUI GHEORGHE DIMA 

 

Creaţia de lieduri a lui Gh.Dima poate fi clasificată în două mari 

orientări în funcţie de aportul original al invenţiei  muzicale: 

a) Creaţie originală. 

b) Prelucrări de cântece de provenienţă diferită. 

 

a) Creaţia originală cuprinde acele lieduri care reprezintă o 

chintesenţă a potenţialului său creativ, rodul fanteziei condiţionate de 

rezonanţa poeziei. Se pot întâlni lucrări inspirate de poezia: unor autor 

străini, germani, romantici ca: N.Lenau, F.Bodenach, Th.Korner, E.Kind, 

R.Prutz, V.von Scheffel, E.Klimsch, Th.Bakody, Carmen Sylva. 

Dintre poeţii români Gh.Dima a ales pe Mihai Eminescu, Vasile 

Alecsandri, Mircea Pompiliu, George Coşbuc, Grigore Alexandrescu. 

Este acea parte a creţiei sale de lied care întruneşte toate atributele unei 

substanţe muzicale de esenţă romantică lirico-dramatică. 

b) Prelucrările de cântece se pot clasifica în funcţie de provenienţă în: 

Prelucrări ale folclorului ţărănesc, cîntece vocale de joc, doine, 

colinde; 
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Prelucrări de „vechi cântece româneşti”41 (în realitate folclor urban 

ce cuprinde  intonaţii de romanţe, cântece lăutăreşti, marşuri,etc); 

Prelucrări de cântări bisericeşti42. 

O categorie aparte o constituie cântecele „Din lumea copiilor” pe 

texte de anonimi, dar care au un material muzical original.  

 

 3.1. Lucrările originale pe versuri de poeţi străini 

 

Gheorghe Dima a compus primele lieduri pe texte de poeţi străini, 

germani. Influenţa muzicii europene s-a manifestat în acestea sub forme 

variate. 

Liedurile sale de până la 1880 şi apoi până în 1886, cuprinse în 

perioadele timpurie şi de tinereţe a creaţiei, poartă amprenta stilului 

apusean a cărui principii, formă, sferă tematică Gh.Dima şi le-a însuşit la 

Leipzig. „În mod deosebit exercită o puternică influenţă asupra 

compozitorilor noştri, Schubert şi Schumann. Primul a impulsionat 

cântările originale în privinţa rezolvărilor muzicale. Influenţa şcolii 

germane a fost aproape copleşitoare în faza formării unor personalităţi, 

resimţită şi în etapele următoare [...] Marii maeştrii de lied românesc din 

toate timpurile, Gh.Dima şi M.Jora au început prin a fi influenţaţi de 

elementele genului statornicite la şcoala germană (Leipzig) pentru ca în 

                                                 
41 Expresia aparţine compozitorului, aşa cum reiese şi din coperţile 

numeroaselor volume de lieduri editate în timpul vieţii sale. Muzicologia 
românescă a preluat şi păstrează în uz această formulare, cunoscându-se azi clar 
sensul folosirii expresiei.  

42 Idem, nota 41. 
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scurt timp acesta să fie chezăşia dobândirii unei puternice 

personalităţi”43 subliniază muzicologul Octavian Lazăr Cosma. 

Dacă creaţia corală a lui Dima a reprezentat o necesitate obiectivă, 

cea de lieduri a reprezentat o necesitate subiectivă. Bogata creaţie corală a 

fost produsul dorinţei compozitorului de a educa publicul în spiritul 

valorilor muzicii universale şi româneşti, pe când creaţia de lieduri 

reflectă un univers intim, o expresie autobiografică aproape confesională.  

Dedicaţiile către anumite persoane sau personalităţi pe care le 

poartă unele lieduri, cu un conţinut poetic diferit, subliniază momente din 

existenţa compozitorului. Liedurile de până la 1880 sunt scrise după 

moartea primei soţii şi a celor doi copii ai lor. De exemplu, multe dintre 

liedurile pe versuri româneşti sau populare sunt dedicate domnişoarei 

Maria Bologa, viitoarea sa soţie, iar Mândruliţă de demult, Leagăn verde 

poartă dedicaţia „iubitei mele soţii”; liedul Groza este dedicat prietenului 

său, baritonul Dimitrie Popovici, iar liedurile pe versuri de Mihai 

Eminescu, respectiv domnului Titu Maiorescu.  

Primele lieduri pe versuri de poeţi germani sunt atestate din 

perioada studiilor de la Leipzig şi au fost interpretate la examenul de 

absolvire a clasei de compoziţie: Te iubesc, o, Margareta, Prea marea-mi 

fericire, Când te voi uita?. 

Liedul Când te voi uita? pe versurile poetului V.von Scheffel este 

construit într-o formă tristrofică cu repriză – A B A – cu introducere şi 

coda. Aceste segmente de debut şi de final sunt plămădite din acelaşi 

material melodic, material care în introducere are rolul de a marca 

expresiv ceea ce în coda va constitui punctul culminant muzical, bazat pe 

                                                 
43 Cosma, O. L. Hronicul muzicii româneşti, vol. IV, Bucureşti, Ed. 

Muzicală, 1983, pag.367. 
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interogaţia patetică ce dă titlul lucrării: „Când te voi uita?”. Cele trei 

strofe ale liedului evocă imaginea tânărului care şi-a pierdut iubirea; 

iubirea sa poate fi alinată doar prin uitare, asemenea flăcării care se stinge 

şi focului care a ajuns cenuşă.  

Din punct de vedere muzical, cele trei strofe sunt construite pe 

motive ce se repetă secvenţial în structuri arhitectonice pătrate. Interesant 

în context este conturul melodic al motivului de început, cu secundă 

mărită. 

 

EX.1  măs. 11-15 

 
Prea marea-mi fericire, pe versurile aceluiaşi poet, aduce un 

caracter mai optimist decât resemnarea plină de suferinţă a liedului 

anterior. Fericirea pierdută poate fi recăpătată prin cutezanţa de a-ţi căuta 

norocul. 

Concepută tot în formă de lied tristrofic – A B Av cu repriză 

dinamizată – lucrarea prezintă, ca şi precedenta, o gradaţie tensională spre 

climaxul sonor din finalul liedului. Strofa A, precedată de o introducere 

pianistică, este alcătuită muzical dintr-un motiv descendent în tonalitatea 

de bază, sol minor. Strofa B este concepută omofon şi aduce contrastul 

prin indicaţia Lento, faţă de Allegro con passione a strofei A. Paleta 
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dinamica este foarte bogată, o singură frază muzicală acoperind spectrul 

dinamic de la  f  la  p.    

 

EX.2   m.23-26 

 
Ca şi în majoritatea liedurilor sale, şi în această miniatură 

camerală Gheorghe Dima caută să potenţeze valoarea semantică a 

cuvintelor prin acţiunea unitară la nivelul tuturor parametrilor muzicali: 

armonie, melodie, ritm, dinamică.  

Te iubesc, o, Margareta este conceput după modelul cântecului cu 

refren în care strofa A reprezintă segmentul derulării muzical-poetice, iar 

B-ul este refrenul – „Te iubesc, o, Margareta”. Strofa I-a, precedată de o 

introducere pianistică de două măsuri, este constituită din două fraze 

pătrate cu o melodică secvenţată la nivel motivic în două fraze de tipul 
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antecedent / întrebare şi consecvent / răspuns. Jocul tonal între strofe 

subliniază conţinutul poetic: 

A  „Sunt străin în ţări străine / Gându-mi este tot cu tine” - sol 

minor 

B  declaraţia înfocată a refrenului - Sol major. 

Numele iubitei se pierde într-un ultim ecou. Dacă melodica liniei 

vocale pare destul de simplă, diatonică, în schimb, veşmântul armonic, 

concretizat în pasaje arpegiate, abundă în note melodice de pasaj, de 

schimb, cromatice, dând senzaţia unei complexităţi; în realitate, diatonica 

înlănţuirilor funcţionale prevalează şi aici.  

Cele trei lieduri pe care Ana Voileanu-Nicoară le datează ca fiind 

anterioare anului 1880, sunt revelatoare pentru direcţia pe care Gheorhge 

Dima a adoptat-o în creaţia sa timpurie de lied înspre valorile muzicii 

apusene germane, spre deosebire de colegii de breaslă care în aceeaşi 

epocă compun în stilul romanţelor semiculte, de sub a căror tutelă 

majoritatea tind să se emancipeze. La Dima această influenţă se resimte 

doar în acele prelucrări de „cântece vechi româneşti” din care preluând 

elementul melodic se resimt acele intonaţii care frizează amatorismul.  

Majoritatea liedurilor pe versuri de poeţi germani au fost scrise în 

perioada 1881-1895. În tematica abordată predomină liedurile de dragoste 

într-o varietate de ipostaze ale îndrăgostitului:înşelat în Biată inimă 

înşelată, Trădare, mândru, care nu-şi exprimă sentimentele în Hotărâre. 

Sentimentele sunt exprimate fie direct, patetic, fie metaforic, prin 

alegorie, ca în Noi trei, Floricica şi fluturelul, Cerul meu.  

O tematică aparte de această lume întâlnim în liedul Viorica pe 

versurile lui N. Lenau. Indicaţia de tempo este Andante zart (gingaş), 
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subliniind modalitatea de interpretare şi intenţionalitatea exprimării 

compoziţionale.  

Forma este alcătuită din repetarea variată a strofei A, dinamizare 

care nu implică partida solistică, ci doar cea pianistică, printr-un 

acompaniament arpegiat, figurativ-ornamental de virtuozitate. Ultima 

strofă este încheiată de partida instrumentală, astfel forma se constituie 

din strofele A – A v1 – A v2 (Coda instrumentală). Construcţia melodică 

a strodei A este foarte simplă, în prima frază având extensia de 6 măsuri. 

În cea de a doua conturul melodic se amplifică structural, fiind lărgit prin 

repetări ale versului. „Fii salutată, o, viorică” – 8 măsuri.  

La un loc cumplit năvalnic, pe un text anonim german în 

traducerea lui Gheorghe Dima, este o capodoperă miniaturală prin forţa 

de sugestie a muzicii create. Liedul este conceput în două momente 

principale, vizând o dramaturgie diferit realizată muzical, corespunzând 

construcţiei poetice. 

Strofa I – 2/4, A (do# minor) - B (mi minor - sol minor - mi 

minor) - Av (do# minor),–în care apare imaginea stâncii prăvălite în 

marea zbuciumată asemenea străinului departe de ţara sa şi „Cântecul” 

care răsună spre stânci –„ O, dac-aş fi acum la scumpa draga mea // O, 

ţara mea iubită, ţara mea // Cu dor gândesc la tine // Şi mi-e inima grea” 

şi care constituie segmentul C al formei –3/4 în do diez minor. 

În prima secţiune a liedului, acompaniamentului sugerează 

zbuciumul mării şi valurile care se izbesc de stânca prăvălită. 
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EX.3  măs.1-4 

 
Atmosfera este sumbră, zbuciumată, linia melodică complexă este 

acompaniată de acorduri a căror funcţionalitate este ambiguă, putând fi 

interpretată enarmonic (măsurile 1-2). 

Strofa A este alcătuită din două fraze, de tip antecedent şi 

consecvent, de 4+4 măsuri. Strofa B (măs.9-16) are aceeaşi extindere 

structurală, dar drumul tonal trece de la Mi major la mi minor, apoi prin 

secvenţare – sol minor, iar în măsura 14 în doar o singură măsură se trece 

de la sol minor – treapta a VII-a 4-3 – la Sol major –treapta I şi apoi spre 

mi minor, într-o complexitate a înlănţuirilor funcţionale datorate unui 

discurs muzical intens cromatizat (vezi măs. 13-14).  

Strofa C, cântecul unui matelot, în metru diferit, prezintă o 

scriitură omofonă în acompaniament, având extensia unei perioade duble. 

Întâlnim şi aici o incertitudine tonală în prima frază în care, în tonalitatea 

do diez minor, întâlnim funcţiuni mai puţin obişnuite: treptele a V-a cu 

3#, a VI-a, a III-a cu 3b şi a II-a . 
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EX.4   măs. 24-28 

 
 

O încheiere pianistică la unison a frazei consecvente din strofa C, 

va concluziona în ff această declaraţie a dragostei de ţară.  

Eu simt a ta suflare pe versurile poetului F. Bodenstedt este un 

lied a cărui melodică echilibrată, armonii tipic romantice, frumoase, sunt 

egalate doar de măiestria cu care compozitorul contrapunctează pianistic 

această bijuterie muzicală. Construcţia arhitectonică bistrofică – A B – 

este alcătuită structural din câte două fraze pătrate.  

A – frază antecedentă, 4 măsuri, La bemol major care modulează 

în si bemol minor şi fraza consecventă care revine la La bemol major şi B 

– în care cele două fraze au acelaşi drum tonal. În fraza consecventă cele 

două partide se îngemănează şi prin lărgirile interioare marchează emoţia 

îndrăgostitului care sublimează imaginea iubitei: „În zori de dimineaţa 

mai mândră să-mi răsai”. 

O, nu-ţi întoarce faţa ta pe versurile poetului V. von Scheffel se 

înscrie ca tematică în acelaşi suflu romantic-patetic al declaraţiei înfocate 

de iubire. Întregul lied prezintă o melodică construită secvenţial, 
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ascendent cu înveşmântare ritmică, alcătuită din valori punctate şi 

acompaniament în diviziuni excepţionale. 

 

Minimalizarea mijloacelor tehnice de redare a conţinutului se 

explică prin esenţializarea la nivelul unui singur principiu–acumularea 

gradată diatonică şi cromatică a tensiunii, generată de creşterea 

secvenţială ascendentă. Cele patru strofe ale liedului sunt – A  La major / 

Mi major, B Mi major / Sol major, B var. Sol major / Mi major şi A var.  

La major / La major. Lipsa tonalităţilor minore se justifică prin dorinţa 

compozitorului de a reda optimismul îndrăgostitului care nu acceptă 

refuzul sau înfrângerea şi cucereşte inima iubitei printr-o serenadă 

pasională. Acumulările tensionale se materializează în strofa I-a şi prin 

folosirea cadenţelor evitate la nivelul frazelor (vezi A măs.5, cadenţa pe 

treapta a VI-a în La major şi în măs.9 aceeaşi cadenţă evitată în Mi 

major), iar în strofele B, dincolo de melodia secvenţată sugerând pasiunea 

iubirii care cucereşte, în cromatizările intense, prin note melodice în 

acompaniament (vezi măs.13 treapta a III-a în 6/4 cu sexta mărită, măs.14 

treapta I cu 5#, în măs.15 treapta a IV-a în 6/4 cu note melodice 4-3-5-4, 

măs.16 salt tonal:Sol major, treapta I cu 7-8-9-8, treapta a IV-a în 6/4 şi 

apoi treapta I). 
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EX.5  măs. 13-20 

 
 

Liedul Biată inimă înşelată pe versurile lui Th.Koerner face parte 

dintre acelea ale căror valenţe tipice realizează sensurile liedului dramatic 

„ ...în care eroul suferă, se zbuciumă, are deziluzii, visurile îi sunt 

înşelate, eforturile zădarnice, elanul umbrit de fiorul morţii. Îl identificăm 

în această tematică pe zbuciumatul erou romantic, al cărui suflet chinuit 

nu va avea o clipă răgaz, speranţele fiindu-i înăbuşite în amare lacrimi şi 

deziluzii”44. În acest lied motivele melodice se interpun scriiturii 

pianistice pentru a comenta sensurile paradigmei iubirii înşelate. 

Gheorghe Dima este un maestru al tensiunii, al frazărilor generoase, ce se 

îndreaptă spre culminaţii subliniate prin conducerea planului armonic. 

                                                 
44 Lazăr-Cosma O. Hronicul muzicii româneşti, Bucureşti, Ed. Muzicală, 

1974, vol. VII, pag.314. 
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Melodica liedului este de factură wagneriană, armoniile aruncă 

irizări ale planurilor modale în tonalităţile Si bemol major, si bemol 

minor, mi bemol minor, Si bemol major în strofa A  

 

EX.6    măs. 1-4 

 
 

Strofa B aduce un dialog imitativ între partida pianului şi vocii în 

Re bemol major, completându-se reciproc într-o „avântare ascendentă 

melodică până în punctul culminant” (măs. 21-24, în Si bemol major), 

evocând bucuria şi paradisul iubirii în imagini luminoase, pasaje 

energetice construite ascendent, acumulare după care avântul pasiunii este 

frânt, panta melodică descendentă şi jocul major-minor făcând trecerea de 

la bucurie la deziluzie şi tristeţe. 

Liedul Hotărâre pe versurile  poetului R.Prutz are o formă 

tristrofică A, B, Av. Contrastul de careacter şi tonal între secţiunile formei 

este foarte puternic. În secţiunile laterale acesta este obţinut în planul 

armonic prin acordurile largi, arpegiate susţinând o melodică a liniei 

vocale rubatizată cu reminiscenţe de recitativ ce avansează sobru redând 

hotărârea eroului de a nu-şi dezvălui sentimentele. Această hotărâre este 
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plasticizată muzical în strofa A, extrem de ingenios prin acordurile 

arpegiate ale introducerii instrumentale înlănţuite plagal, în minorul 

natural, fără sensibile, sugerând o atmosferă glacială, interiorizată. 

Melodica de tip recitativ este rece, severă (la fel ca şi armonia) şi ne 

relevă o suferinţă ascunsă (vezi EX.7 - introducerea: I - V – VI - II cu 

elemente de sixte ajoutée, apoi V - I 3#).  

 

EX.7   măs.1-8 

 
 

Partea mediană este agitată, acordurile în optimi creează o 

trepidaţie ce coincide cu zbuciumul sufletesc. Contrastul este subliniat şi 

de planul tonal, la minor – La b major - la minor, încheiat însă în tonuri 

majore. Eroul romantic identificat aici cu autorul însuşi (liedul este 

dedicat domnişoarei Maria Bologa, viitoarea sa soţie) care nu cerşeşte 

iubirea prin cântec, ci cere iubitei să o privească prin ochii săi de „trist 

visător”. 

Liedul Trădare, cu structură monostrofică, are din partea pianului 

o susţinere bogată în sonorităţi, armonia fiind încărcată cu note melodice, 

cu acorduri de nonă pasaje modulante, cromatice. Cele două partide ale 

susţinerii discursului muzical - pianul şi vocea - au o melodică proprie, 
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individualizată, independentă ca şi contur alcătuite fiind din două motive: 

α la pian şi β  la voce, ale cărei ipostaze se modifică încontinuu prin 

variaţionare melodică, cromatică, diatonică, prin inversări ale pantelor 

melodice, prin întrepătrunderea de planuri sonore. La voce, motivul β e 

alcătuit dintr-un mers treptat la secundă, prin jocul continuu între major şi 

minor trădează neliniştea, zbuciumul sufletesc al celui trădat. Armoniile 

foarte încărcate (acorduri de septimă, nonă vezi măsura 11), acordurile 

alterate continuu (treapta a VII-a în mib minor cu 3 b - vezi măs.6), 

modulaţiile spre tonalităţi îndepărtate (în prima articulaţie A de la fa 

minor la mi b minor) ne intonează o lume tonală incertă, reliefând un 

zbucium sufletesc între speranţă şi disperare care fac din această lucrare 

scurtă (două perioade pătrate A= 8 măsuri şi B=2+4+2) o bijuterie 

dramatică în care Dima se evidenţiază ca un fin psiholog. 

Trei compoziţii câştigă prin originalitatea poetică şi a concepţiei 

muzicale aprecierea interpreţilor dar şi a analiştilor: Noi Trei, Floricica şi 

Fluturelul şi Cerul meu.  Toate trei, sunt lieduri-alegorie în care 

semantica muzicală prezintă un realism  în contextul unei semantizăti 

poetice ascunse sensului obiectiv, real. 

Liedul Noi trei pe versurile poetului maghiar T.Bakody zugrăveşte 

psihologic trei portrete ale unui univers casnic, familial. Textul poetic 

foloseşte metafora: soţia este floarea, copilul este fluturele care soarbe din 

potirul florii, tatăl este salcia care veghează cu grijă asupra lor.  

Cele trei portrete muzicale sunt concepute în culori tonale diferite, 

dar şi cu indicaţii de tempo şi caracter diferenţiate. Mama este portretizată 

muzical printr-un ton luminos, senin, în Mi major purtând indicaţia 

Andantino delicato, copilul în do # minor - Un poco piu mosso, iar tatăl în 

mi minor, caracterizat de acelaşi material melodic ca şi mama. Forma 
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lucrării este tristrofică: A, B, A în care structurile muzicale ale fiecăreia 

sunt pătrate, având extensiunea unei fraze de patru măsuri dar cu o mică 

lărgire exterioară de două măsuri care se pliază perfect pe structura 

versului.  

Floricica şi fluturelul, pe versurile poetului E.Kliemsch este un 

lied  în care textul poetic spune povestea florii care ar dori să fie un 

fluture să zboare alături de el dar este legată de pământ asemenea 

îndrăgostitei care ar vrea să fie lângă persoana iubită. Gh. Dima 

construieşte muzical această metaforă poetică surprinzând trei momente  

într-o dramaturgie muzicală în care întreg discursul este ostinat, bazat pe 

un material celular al cărui ritm de siciliană se impune la nivelul ambelor 

partide, prin variaţionare continuă.  

Piesa este în do minor, imaginea fluturelui în zbor este luminoasă, 

compozitorul folosind sugestiv trecerea în tonalitatea Do major. Forma 

este A, Av1, Av2, corepunzând celor patru ipostazieri ale acţiunii poetice: 

floarea îl vede pe fluturele care zboară liber constituită din strofa A, o 

perioadă de 8 măsuri în do minor, imaginea fluturelui în zbor este 

luminoasă, compozitorul foloseşte aici tonalitatea Do major (perioadă de 

8 măsuri), lamentaţia florii aduce un moment care face trecerea din la 

minor în tonalitatea de bază şi apoi urmează repriza. 

Liedul Cerul meu pe versurile poetei Carmen Sylva, este compus 

într-o formă tristrofică A, B, Av, prezintă o melodică caldă, generoasă, 

armonia plasându-se într-un cadru tonal preponderent major. Modulaţiile 

sunt în tonalităţi îndepărtate, strofa A modulează de la Mi major la Fa# 

major, strofa B trece din Fa major în fa # minor prin acea modalitate de 

contrast al culorii modale pe care Dima îl îndrăgeşte atât de mult, apoi în 

fraza consecventă centrul tonal nou este sol# minor. Repriza readuce 
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tonalitatea de bază, iar în fraza consecventă o dinamizare ritmică a 

acompaniamentului care asigură liedului gradaţia tensională necesară unui 

final de succes în momentul interpretării.  

 

3.2. Lucrările originale pe versuri de poeţi români 

3.2.1. Liedurile de expresie lirico-dramatică 

 

Multe dintre creaţiile pe versuri de compozitori români datează din 

aceeaşi perioadă cu creaţia pe versurile compozitorilor străini. Scrise între 

anii 1881-1895, unele dintre liedurile pe versurile poetului M.Pompiliu, 

Cântec de toamnă, Ziua bună, Pe când soarele de vară şi cele ale lui 

V.Alecsandri, Stelele şi Seguidila au fost publicate în 1888 (alături de cele 

pe versuri de compozitori germani datând din aceeaşi perioadă) la Editura 

F.Kahn din Leipzig. Cele patru caiete de „melodii şi cântece” cum se 

intitulează liedurile tipărite la Leipzig sunt prezentate de către Gh.Dima 

revistei de prestigiu european „Neue Zeitschrift fur Musik” pentre 

recenzie. Revista nu întârzie să ia notă şi în numărul 13 din 1889 publică 

o dare de seamă amănunţită referitoare la aceste compoziţii, semnată 

Hans von Basedow. „După ce am cântat şi am studiat caietul îngrijit 

tipărit, am ajuns la concluzia că Gh.Dima este un talent. El are un simţ 

fin pentru psihicul cântărilor care le alege şi pe care le modifică după 

individualitatea sa, şi individualitatea sa este românească, pe lângă toată 

pregătirea sa germană. Din acest punct de vedere trebuie privit 

compozitorul Dima. El a învăţat mult şi ştie să aplice bine cele învăţate; 

creează din adâncul firii sale, dar mai totdeauna legat de caracteristica 

proprie a elementului românesc. Aceasta nu e o greşeală, dimpotrivă, îl 
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face mai interesant muzicaliceşte. Dima a pătruns în farmecul cântecelor 

populare româneşti, iar parţial şi a celor slave, se foloseşte de veşnic 

noul şi nesecatul izvor al cântecelor poporale, rămâne însă tot Dima. 

Partea primă a caietului conţine mai multe cântece din Trompeter von 

Sakkingen, cântece absolut germane, compuse cu simţ românesc. Acesta 

nu le strică, dimpotrivă, textul şi muzica se potrivesc atât de bine, încât 

par a fi create în acelaşi timp.  

Eu simt a ta suflare este lucrată într-un stil personal, plin de 

căldură, şi înţelegere pentru poet...Totul e adânc simţit, poetic şi natural. 

Îţi pare că auzi pe Peter Cornelius sau pe Franz Liszt cu neîntrecutele lor 

acompaniamente. Nicăieri ceva prea mult sau pre puţin, textul şi muzica 

sunt în desăvârşită armonie.Tot aşa se poate vorbi şi despre Stelele. 

Seguidila mulţumeşte, însă are prea multe reminiscenţe. Dima nu 

are lipsă de aceasta, el are destulă inspiraţie proprie. Mărgăritarul 

întregului este Primula Veris (Viorica), de L.Lenau. E alcătuit nobil şi 

cald, cast şi duios...Cele două cântece din urmă sunt izvorâte din aceeaşi 

idee fundamentală muzicală (Cântec de toamnă şi Ziua bună). Amândouă 

sunt cu adevărat româneşti şi sincer simţite. 

Cu un cuvânt melodiile sunt bine alcătuite, armonioase: partea 

vocală nu e prea pretenţioasă din punct de vedere tehnic, şi produce 

efect. Ele vor plăcea multora, îşi vor cuceri un loc de frunte şi vor fi 

cântate în concerte. Dima îşi va croi drumul său, operele sale vor trece 

din Germania în România şi de acolo se vor întoarce iar în Germania, 

admirate ca plante exotice”.45 Acest exotism nu este altceva decât 

caracterul naţional sesizat de către auditoriul străin obişnuit cu 

rezonanţele specifice ale muzicii culte, deoarece pentru auditoriul 

                                                 
45  Voileanu-Nicoară A., op.cit., pag. 155-157. 
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românesc aceste lucrări nu au o atât de mare pregnanţă naţională încât ea 

să fie sesizabilă. „Cu alte cuvinte spiritualitatea românească se imprimă 

în forme muzicale mai mult sau mai puţin direct, oricum de aşa natură 

încât este sesizată de muzicienii străini... Faptul care rămâne indiscutabil 

este că Gh.Dima a creat lieduri de o reală valoare artistică având 

rezonanţe specifice muzicii noastre”.46 

 

Liedul Cântec de toamnă pe versurile poetului român M.Pompiliu, 

este conceput în rezonanţa sumbră dezolantă a poeziei. Forma urmăreşte 

gradat fiorul poeziei în patru strofe: A, fa minor şi do minor, B, trece în 

cele două fraze de 8 respectiv 9 măsuri printr-un spectru tonal 

metamorfozat continuu prin dominantizarea elementelor funcţionale. 

Apar inflexiuni  ca: do minor - la bemol minor, La major - la bemol 

minor, Mi bemol major - mi minor, Si major - mi minor. Cadenţa finală 

este o cadenţă evitată. 

Strofa C, alcătuită tot din două fraze duble de câte opt măsuri, 

evoluează de la Fa major la do minor, apoi Do major şi La bemol major: 

„relaţie de terţă” tipic romantică. (vezi EX.9). 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
46  Lazăr –Cosma O., op.cit., pag. 373. 
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EX.8   măs.29-37 

 
 

EX.9   măs.42-49 
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In final, revenirea strofei A readuce tonalitatea de bază, fa minor şi 

materialul muzical uşor modificat constituind repriza dinamică a formei.  

Liedul Ziua bună pe versurile aceluiaşi autor este o alegorie a 

elanului şi viselor tinereţii spulberate de inexorabilul morţii. Imaginile 

poetice evocă veşnicia naturii în contrast cu vremelnicia omului. Muzical 

acest lied este conceput într-o formă cu variaţiuni ale aceleiaşi perioade 

muzicale. Forma sa este A, Av1, Av2, Av3(coda). Ideile muzicale încep 

în Allegro pentru a cadenţa în Lento. Aceste fluctuaţii de tempo 

marchează începutul versului care este un salut voios al naturii şi finalul 

versului, prezentat în metru diferit, 3/4, care reprezintă atitudinea omului 

nemângâiat de soarta sa. 

Pe când soarele de vară pe versuri de M.Pompiliu este un lied cu 

o formă arhitectonică simplă având acelaşi material în cele două strofe A, 

A, variate doar din punct de vedere tonal prin contrastul major - minor 

dintre cele două secţiuni. Prima strofă este o evocare fericită a imaginii 

prieteniei, în Sol major, iar cea de-a doua strofă în sol minor, este o 

lamentaţie la mormântul prietenului drag. 

 

Liedul Stelele pe versurile poetului V.Alecsandri,  traduse în limba 

germană de Carmen Sylva este o capodoperă a genului prin armoniile 

extrem de frumoase, romantice, prin suflul larg şi inspirat al melodiei 

cantabile, prin tonalităţile care dau o culoare specială sentimentului de 

dragoste de ţară exprimat nu prin avântare patetic-declarativă, ci printr-un 

contur melodico–ritmic interiorizat,  liric. Cele patru strofe ale formei 

sunt A, B, C (doar în partida vocală contrapunctată cu materialul muzical 

al strofei A în acompaniamentul pianistic), şi repriza A, dinamizată prin 

variaţionarea de tip ornamental a partidei pianului. 
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Bogata paletă coloristică a planului tonal ne relevă preferinţa 

compozitorului pentru relaţiile de terţă (vezi planul tonal al strofei A, do-

La bemol-do) şi modulaţiile la tonalităţi îndepărtate realizate fie prin 

modulaţii enarmonice, fie prin salturi tonale combinate cu inversiune 

modală (vezi trecerea spre strofa C, măs.22-23: La bemol major - sol diez 

minor). 

EX.10 

 

 
 

Liedul Seguidila pe versurile lui V.Alecsandri a asigurat succesul 

multor concerte date de Asociaţiile muzicale conduse de Gh.Dima. 

Reprezintă o redare muzicală pitorească a unui dans spaniol. 

Acompaniamentul instrumental sugerează mişcarea pasională a dansului, 

prin contratimpi, şi formula ritmică de triolete de treizeci şi doimi  imită 

parcă pocnetul castagnetelor. 
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EX.11   măs.1-5 

  

Melodica este apropiată de romanţă şi imită chiar stilul de 

ornamentare finală a melodiei  pe care practică  interpreţii acestui gen. 

EX.12   măs.49-50 
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Eclectismul motivelor melodice este evident, strofa B debutează 

cu o melodică ce ne aminteşte chiar rapsodiile ungare de Liszt. 

 

EX.13   măs.16-19 

 
 

Forma este alcătuită din patru strofe  A-B-C-Av şi o codă. 

Extensia strofelor este de câte o perioadă, planul tonal fiind constituit din 

tonalităţi înrudite apropiate Do major, la minor, fa # minor. Strofa C 

aduce un dialog pitoresc şi măiestrit între pian şi voce.  Finalul, Coda, 

este o încununare a acestei interesante şi reuşite bucăţi, unică în creaţia de 

lied a compozitorului în ceea ce priveşte tematica abordată. 

Între anii 1886-1887 Gh.Dima compune cele mai reprezentative 

creaţii de lieduri, capodopere care înseamnă o ridicare calitativă atât a 

creaţiei de lied în particular, cât şi a  creaţiei de lied românesc în general. 
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Este vorba de liedurile pe versuri de Mihai Eminescu: Dorinţa, De ce nu-

mi vii?, Peste vârfuri, Şi dacă ramuri bat în geam...  şi Somnoroase 

păsărele. 

 „Aceste  cântece fac parte din categoria celor mai frumoase 

exemplare de lied din litaratura muzicală românească, proiectând un 

univers poetic romantic în care trăirile sunt puternice, surprinse în 

ipostaze nuanţate, uneori contrastante, în sonorităţi limpezi, pregnante, 

care domină fraze cantabile ce se desfăşoară dezinvolt.”47  

În liedul Dorinţa elementele discursului muzical poartă amprenta 

şi spiritul liedului german impregnat de afinităţile puternice ale 

sensibilităţii compozitorului  şi  sublimarea poetică a expresiei romantice. 

Acompaniamentul arpegiat al liniei melodice simple şi echilibrate 

tensional din strofa A, va da caracter şi culoare prin apariţia sa în strofele 

următoare B, şi A, repriza. (vezi EX.14) 

Armonia potenţează sensurile poetice prin folosirea unor acorduri 

alterate preferată fiind treapta a IV-a cu terţa coborâtă, prin modulaţiile 

îndepărtate, spre exemplu Re bemol major, fa bemol minor din măsurile 

1-10. Jocul modal al tonalităţilor aruncă irizaţii de umbre şi lumini asupra 

discursului muzical poetizat, cu scopul de a sublinia starea de bucurie la 

vederea chipului iubitei căreia îndrăgostitul îi ridică vălul de pe obraz. 

(vezi EX.15) 

 

 

 

 

 

                                                 
47 Lazăr-Cosma O., op.cit., pag.312. 
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EX.14 

 
EX.15    măs.27-31: si b minor ~ Si b major  
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Firul naraţiunii poetice este redat fidel şi prin schimbări de tempo, 

de dinamică : Strofa B „şi în braţele-mi întinse, să alergi...” poartă 

indicaţia Animato. O imagine superbă poetic muzicală ne-o oferă 

compozitorul în măsurile 42-48, imagine care sugerează căderea florilor 

în părul iubitei. Întreaga construcţie muzicală ne relevă compatibilitatea 

expresiilor poetică şi muzicală la un înalt grad de realizare artistică.    

 

EX.16 
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În liedul De ce nu-mi vii? tematica prezintă o succesiune de 

sentimente conexate în jurul neliniştii eroului care-şi aşteaptă în zadar 

iubita. De la aşteptare se trece la nerăbdare, durere, amintire, de la 

discreţie la extaz şi resemnare. Fiecare treaptă este subliniată de o nouă 

idee muzicală, de tonalitate, mişcare, chiar metru. Construcţia nu e 

mozaicată, ea are o riguroasă formă ternară, de o configuraţie mai liberă, 

o interesantă formă în oglindă.   

Planul general va avea următoarea configuraţie: A 2/4, re minor,  

Animato şi Lento — B 2/4, Re major, Tempo I — C 4/4 Si major, 

Moderato con delicatezza, - D 3/4 , Sol major, Molto Alllegro, - C 4/4, Si 

major, Moderato — A 2/4, re minor, Tempo I.  

Bogăţia armonică, contrastul de culoare, de mişcare, într-o 

dialectică lent-repede-lent, fluiditatea acompaniamentului, toate concură 

la realizarea uneia dintre cele mai măiestrite lucrări de gen. „Dacă în 

muzica românească ar exista numai cântecul De ce nu-mi vii, tot s-ar 

putea vorbi, datorită măiestriei sale  despre existenţa liedului 

românesc”.48 

Liedul Peste vârfuri este o miniatură camerală de dimensiuni 

reduse. Forma este abreviată la două strofe, A şi Av, tonalitatea 

dominantă este Do major. Strofa A conţine în acompaniament sugestia 

unor semnale de corn prin folosirea repetată a unei mixturi de sexte 

păstrând aceeaşi funcţiune armonică a treptei I ca o pedală. Întâlnim din 

nou stilema armonică a treptei a IV-a cu 3b. (vezi EX.17) 

Strofa B, în La bemol major, modulează la fa minor; ritmul 

schimbându-şi configuraţia  prin încadrarea metrică diferită (din 6/8 în 

3/4). Repriza este adusă doar de către acompaniament, linia melodică a 

                                                 
48 Lazăr-Cosma O., op. cit., pag. 375. 



 58

concluziei, este un quasi recitativ cu melodica suspendată pe cvinta treptei 

a V-a, sugerând întrebarea ce se pierde în eter: „Mai suna-vei dulce corn 

pentru mine vreodată?.” 

EX.17   măs.1-8 

 

 
 

Şi dacă ramuri bat în geam... este un lied al cărui rezonanţă 

poetică ostinată a versului prim se oglindeşte în concepţia arhitectonică 

bazată pe o singură strofă repetată A, A, A variat în cadenţa finală. Chiar 

dacă tonalitatea de bază este sol minor, cadenţarea finală va fi în Si bemol 

major, tonalitate atinsă datorită pătrunderii înţelesului ultimului vers care 

îi prilejuieşte poetului bucuria amintirii. 

Somnoroase păsărele reproduce muzical atmosfera de feerie 

nocturnă a poeziei. Compozitorul este un poet al imaginii sonore create 

prin indicaţia  Non troppo lento, con delicatezza, prin dinamica redusă în 
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intensitate, prin conturul liniilor melodice discrete şi frumoase, 

acompaniamentul arpegiat, schimbările de retorică muzicală odată cu 

apariţia refrenului poeziei: „Noapte bună”. Realizat într-o scriitură 

omofonă, acest moment al ecoului poetic se va repeta conform structurii 

poetice la sfârşitul fiecărei fraze muzicale. Caracteristicile acestor 

momente sunt: stare de  suspensie melodico-armonică prin cadenţarea  pe 

treapta a V-a a tonalităţii dominantei Si major în strofa A şi în strofa B la 

final, şi apoi pe treapta I din tonalitatea de bază în strofa B; o diminuare a 

tempoului fie prin indicaţia Un poco piu lento (A) fie prin poco rit. (B).  

 

EX.18   măs.16-20 

 

 
 

Forma se constituie din patru strofe, după cum urmează: 

A:  Mi major - Si major,  

B:  do # minor - La major, do minor - La major,  

A:  Mi major - Si major,  

B  (variat la cadenţa finală): do # minor - Mi major.  

Nu lipsesc stilemele romantice caracteristice întregii creaţii ale 

compozitorului melodica generoasă sau echilibrată exprimată în pante 

melodice în perfectă concordanţă  cu o vocalitate naturală, cu sensul 
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poetic, preferinţa pentru acordurile alterate, inflexiunile şi modulaţiile la 

tonalităţi îndepărtate (în special relaţiile de terţă), salturile tonale între 

secţiunile de formă, indicaţiile de tempo şi dinamice foarte abundente, 

sesibilitatea la semantica fiecărui cuvânt, şi potenţarea sa prin imagini 

muzicale  deosebit de sugestive. Toate aceste stileme romantice, împletite 

măiestrit într-un discurs muzical coerent şi plasticizat, plasează creaţia de 

lied a compozitorului Gh.Dima pe orbita universalităţii şi defineşte 

strălucit liedul românesc de esenţă romantică. 

 

3.2.2. Liedurile de expresie satirică 

 

Pe linia creaţiei de cântec-lied cu implicaţii satirice se înscriu şi 

cele două capodopere miniaturale: Curcile pe versurile lui V.Alecsandri şi 

A venit un lup din crâng de George Coşbuc. Iată cum explică O.L.Cosma 

geneza acestor lucrări  ale maturităţii creatoare a compozitorului 

Gh.Dima: 

„Gh.Dima stăpâneşte cu siguranţă formele complexe ale muzicii 

vocale. A dovedit-o în nenumărate rânduri ceea ce poate însemna că 

simţea tentaţia unor noi modelări, căutând pretexte capabile să le 

declanşeze. Ori, acestea puteau fi  impulsionate de versuri ce 

presupuneau o istorioară, o mică întâmplare, o fabulă în care se contura 

o succintă acţiune. Pretextele au fost găsite în versurile poeţilor cu o 

uşoară tentă satirică, ceea ce a determinat prin translaţie profilul 

cântecelor lui Dima...Atât transpunerea versurilor în sunete cât şi 

fundalul acompaniator sugerează sensul versurilor.”49   

                                                 
49Lazăr Cosma O., op.cit., pag, 315. 
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Liedul Curcile analizat de către O.L.Cosma în lucrarea citată este 

o gâlceavă a orătăniilor din curte cu câinele, care ia apărarea tinereţii, 

reprezentată de doi porumbei  îndrăgostiţi. Comportarea lor le revoltă pe 

bătrânele curci „gârbovite şi zburlite” a căror caracterizare Dima o face 

printr-o melodie „bine declamată” în 2/4  prin valori constante de optimi. 

In planul acompaniamentului, pianul redă, în cea de-a doua frază a strofei 

A, în valori de şaisprezecimi, inflexiuni de secundă, terţă, cvartă, cvintă, 

sextă descendentă cu funcţie de ostinato, invidia, supărarea. (vezi EX.19) 

Strofa B este comentariul curcilor la adresa desfrâului 

porumbeilor, „realizat magistral prin accelerarea declamaţiei în partida 

vocală, unde apare indicaţia  guraliv, într-o melopee cu mers de secundă 

mică şi mers armonic paralel pe o pedală de mi bemol. Culminaţia 

scenei, în fraza antecedentă a strofei B, e subliniată cu emfază I prin 

transformarea valorilor ritmice în optimi, ce se rostesc în intervale 

crescătoare treptat, secundă, terţă, cvartă oprindu-se pe o cvartă 

lidică.”50  (vezi EX.20). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
50 Lazăr Cosma O., op. cit., pag.315. 
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EX.19     măs.1-8 

 

 
 

EX.20     măs. 16-18 

 

 
 

Strofa următoare Av readuce ideea muzicală iniţială marcând 

intrarea în dialog a câinelui, prilej cu care metrica se schimbă în 3/4. 

Dialogul câinelui care le reproşează curcilor cleveteala, punând-o pe 

seama bătrâneţii conţine trei segmente muzicale care amintesc şi conturul 

melodic al ideii strofei A, dar şi cel din B. Coda, în 6/8, concluzionează la 
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adresa curcilor „şi voi toate, la un loc, Nu plătiţi nici de-un potroc”. 

Planul tonal oscilând între Sol major şi mi bemol minor, dă câştig de 

cauză majorului. În ultima măsură compozitorul reduce concluziv 

sensurile certei prin sugerarea onomatopeică a chiuitului curcilor, la pian, 

prin secundele  mici şi lătratul câinelui la mâna stângă (vezi exemplul, 

ultima măsură). 

 

EX.21 

 
 

A venit un lup din crâng pe versurile poetului George Coşbuc, este 

o capodoperă a genului, surprinzând o istorioară a cărei idee centrală este 

neţărmurita dragoste a mamei pentru fiul său alungându-i de la poartă pe 

toţi cei care se operesc pentru ca să-i ia băiatul. Vin pe rând, lupul, un om 

sărac, şi un negustor legitimând apelarea la aceleaşi elemente tematice, 

cei trei care caută copiii ce plâng, sunt portretizaţi muzical prin idei 

diferite. Construcţia dramatică este în perfectă concordanţă cu construcţia 

arhitectonică. Venirea lupului în sat, Allegro molto, e redată printr-o 

pagină descriptivă a pianului, formulele melodico-ritmice sugerează 

pericolul, dar şi spaima copilului. 
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EX.22  măs.1-3 

 
Vocea solistei e fioroasă, concretizată printr-o linie melodică 

sinuoasă ce are drept final o frază cromatică ascendentă, coda strofei A 

marcând venirea lupului la poartă. Tonalitatea strofei prime este Si bemol 

major.  

Strofa B, în Mi bemol major, ne introduce într-o melodică cu 

contururi folclorice  de Ardeleană  Moderato alla Ardeleana,  în care  

mama îl alungă pe lup de la poartă. 

EX.23  măs.15-18 
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Strofa C, în sol minor îl înfăţişează pe omul sărac printr-o melopee 

ce imită o melodie lăutărească, Ca cimpoiul, Lento, ma non troppo, 

lamentabile. o tânguire muzicală  melismatică în care se impune culoarea 

secundei mărite. Aceeaşi secţiune cromatică cu rol de codă a strofei A 

evocă supărarea mamei care se repede la omul sărac. 

 

EX.24  măs. 34-39 

 

 
Strofa D, în Mi bemol major Moderato este marcată de intonaţii 

calde, sugerând afecţiunea mamei: „puiul meu e bun şi tace...”, pentru ca 

finalul strofei să sugereze compătimirea mamei şi alungarea neavenitului; 

strofa cadenţează în Fa major. 

Articulaţia strofică următoare readuce materialul muzical din A, în 

si bemol minor, identificând muzical personajul negustorului cu cel al 

lupului. Subtilitatea acestei tratări vine să sublinieze lăcomia ambilor. 

Revenirea strofei B în final, impune din nou Ardeleana marcând 

refuzul mamei de a-şi vinde copilul. „În acest cântec, muzicianul psiholog 

care a fost Gh.Dima, îşi demonstrează înalta clasă, arătând că partida 

vocală nu e neapărat cea mai importantă  pentru dezvăluirea sensului 

versurilor, pianului încredinţându-i-se funcţii nu numai descriptive ci şi 

dramatice. El creează trăirile ce se derulează dinamic într-o manieră 

...cinematografică... În aceste cântece Gh.Dima asimilează atributele 
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folclorice probabil, în dorinţa de a conferi muzicii mai multă 

accesibilitate.”51   

 

3.2.3. Baladele 

 

Creaţia camerală pentru voce şi pian a lui Gh.Dima compusă în 

perioada maturităţii ne relevă o gândire componistică şi o stăpânire a 

tehnicilor de redare a mesajului muzical poetic superioare etapelor 

anterioare. Posibilitatea de a transpune muzical multitudinea stărilor şi 

trăirilor de la lirismul şi cantabilitatea sentimentelor universului 

psihologic intim la derulări dramatice vizând expresia epică a unor 

evenimente complexe îşi găsesc expresia în cele două balade ale sale: 

Stefan Vodă şi Codrul (1910) şi Groza (1901), ambele compuse pe 

versuri de Vasile Alecsandri. 

Balada Ştefan Vodă şi Codrul este o lucrare de proporţii mai 

reduse dar intensitatea trăirilor şi patosul eroic sunt redate cu aceeaşi forţă 

artistică. Lucrarea este structurată pe trei articulaţii arhitectonice mari A - 

B, C, A - B contrastante prin factura acompaniamentului şi a melodicii, 

metru. 

Faptele surprinse în baladă sunt narate de solist în rolul 

povestitorului, servindu-se de prezumtivul dialog dintre codru şi Ştefan. 

Prima articulaţie, solemnă, în Mi bemol major cu acorduri largi, 

eroice care susţin cantilene scurte şi grave este reluată în tonalitatea do 

minor în următoarea articulaţie frazală  care comportă o dramatizare. 

Tonalitatea se menţine şi în strofa următoare B, mai energică, pe formule 

                                                 
51 Lazăr-Cosma O., op.cit., pag 318. 
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melodice quasi recitativice care subliniază hotărârea codrului de a-şi ajuta 

domnul în luptă, transformându-şi copacii în oşteni. Discursul muzical 

înscrie o acumulare de voinţă şi putere, încheiate pe un acord de septimă 

micşorată. Melodica este de tip recitativ cu puternice influenţe ale 

cantilenei vocale de tip operă. 

 

EX.25     măs. 24-27. 

 
 

Articulaţia mediană C, în măsura de 6/8, are o mişcare accelerată 

sugerând venirea codrului. Pasajele modulante năvalnice în şaisprezecimi 

ale partidei pianului   acompaniază linii melodice cu pantă ascendentă şi 

profil melodic arpegiat, descriind transformarea copacilor în ostaşi şi 

încolonarea lor în faţa lui Ştefan Vodă. Culminaţia e salutul „Să trăieşti 

Măria Ta”, o frază scurtă după care urmează chemarea la luptă în unison 

cadenţând în Si bemol major. 

Concluzia e o repriză restrânsă, construindu-se pe ideile muzicale 

A şi B în tonalitatea de bază La bemol major şi prezentând oştirea 

Domnului refăcută care se aruncă în focul bătăliei. 

Balada Groza este mai amplă ca dimensiune. Dramatismul lasă loc 

unei expresii mai degrabă tragice, evocând figura haiducului Groza, mort, 

în jurul căruia poporul e adunat  şi „ nimeni nu-l plânge”. Atmosfera din 
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introducerea pianistică e sumbră, apăsătoare redată muzical prin acorduri 

de septimă,  nonă, undecimă pe o pedală pe si. Strofa A, în si minor, este 

caracterizată de o melodie al cărei motiv α, motivul lui Groza, numit de 

O.L.Cosma „motivul tânguitor” caracterizează personajul principal şi 

soarta sa nefericită făcându-şi apariţia de fiecare dată de câte ori figura 

eroului e evocată.  

Planul tonal trece prin si minor, re minor, fa major, sol minor, iar 

strofa B este atacată prin salt tonal spre si minor. Strofa B debutează 

pianistic cu motivul α în bas, întreţesut continuu în acompaniamentul 

strofei ce prezintă idei melodice noi. Pasajele cromatice, melodia de tip 

recitativ subliniază reacţia poporului care-l priveşte cu mirare. 

  Strofa C exacerbează folosirea motivului tânguitor în 

dialogurile dintre cele două planuri sonore ale acompaniamentului. In 

continuare, complexitatea şi densitatea scriiturii culminează cu oroarea 

poporului în faţa aflării că Groza a „stins zile multe” aflându-se în”greu şi 

negru păcat” oroare, ilustrată pianistic prin recitativ recto tono şi acorduri 

cu apogiatură multiplă. (vezi EX.26). 
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EX.26   măs.1-13    

 
Revenirea ideii muzicale din strofa A, o repriză mediană în 

tonalitatea de bază si minor, prilejuieşte derularea unui moment descris de 

povestitor, în care un moşneag se apropie şi sărută mâna mortului. În 

strofa D el povesteşte cum în iarnă i-a ars casa şi a rămas pe drumuri cu 

familia şi în strofa E şi F cum Groza călare pe un cal alb l-a îmbărbătat şi 

i-a dat bani să-şi refacă avuţia. Culoarea tonală a strofei E este majoră, Si 

bemol major, apariţia lui Groza pe un cal alb fiind subliniată de un motiv-

semnal cu caracter luptător.  

Finalul este lapidar, motivul α - ce apare pe întreg parcursul piesei 

- răsunând pentru ultima dată în dialog pian-voce, poporul recunoscând 

calităţile eroului şi rugându-se pentru iertarea păcatelor acestuia. Cadenţa 
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picardiană luminează încheierea acestei balade, o adevărată capodoperă a 

dramaturgiei  genului. 

EX.27   măs.126-130 
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3.2.4. Ciclul de lieduri „Din lumea copiilor” 

 

Sunt opere compuse în 1907  şi publicate postum.  Reprezintă 

lucrări camerale miniaturale clădite pe o melodică simplă şi sugestivă. 

Întâlnim lieduri cu o tematică religioasă (Îngerelul, Copilul şi floarea), 

cântece–jocuri (Cântecul melcilor, Cântecul iezilor)  şi cântecele 

educative, cu substrat moralizator, preamărind munca şi foloasele ei 

(Plugul, Albina). Farmecul copilăriei şi universul ei mirabil se găsesc şi în 

liedurile Puişorul, Mama mare şi Destul.  

Liedul Îngerelul este scris pe textul unei rugăciuni rostită de toţi 

copiii. Este conceput în patru strofe muzicale A, B, C, D, de câte opt 

măsuri fiecare, într-o armonie simplă, o melodie silabică pe valori de 

pătrimi pentru a fi cât mai accesibilă. Cu toate că modulează aproape 

continuu, discursul muzical prezintă stabilitate tonală prin folosirea 

treptelor principale şi a înlănţuirilor autentice. 

Copilul şi floarea are trei articulaţii melodice: A, B, C, textul este 

anonim dar copiii îl învaţă la grădiniţă. Cele trei segmente prezintă un 

material muzical diferit în fraze nepătrate de câte cinci măsuri, tonalitate 

diversă: A - Re major-si minor, B - Si major, C - Re major, chiar şi 

metrica este schimbată din 4/4, în 3/4 în strofa B. Prin nuanţele de piano 

şi pianissimo indică  funcţionalitatea unei rugăciuni nocturne, spusă 

înainte de culcare, la fel ca şi Îngerelul. 

Cântecul melcilor face parte din categoria cântecelor-joc din 

folclorul copiilor. Tempoul Allegro şi factura jucăuşă a melodicii cu un 

acompaniament în contratimpi  oferă o imagine muzicală veselă şi zglobie 

în tonalitatea Do major. Forma este bistrofică  mică cu repriză, iar 
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acompaniamentul în măsurile 9-12 aduce inflexiunea la do minor şi 

apogiaturile sprintene ale basului readuc tonalitatea Do major . 

EX.28 

 

 
 

Cântecul iezilor pe versuri din povestea lui Ion Creangă Capra cu 

trei iezi, este în formă tristrofică cu repriză A B A. Melodia simplă, 

silabică este concepută parcă pentru a fi interpretată de copii (aceasta 

fiind probabil destinaţia originară) Tot în tonalitatea Do major, ca şi 

precedentul lied analizat, acesta este bijuterie miniaturală care poate intra 

oricând în repertoriul micuţilor. 

Plugul este o lucrare în întregime bazată pe aceeaşi tonalitatea Re 

major.  
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EX.29  măs.9-22 

 
 

Este o capodoperă prin ingeniozitatea cu care construieşte pe 

aceleaşi microstructuri motivice repetate ostinat un dialog imitativ între 

pian şi voce pe o pedală conţinând funcţiunile I-IV. Schimbarea 

registrelor prin dialogurile la nivel microcelular au menirea să înlăture o 

posibilă monotonie. 

Liedul Albina face parte - ca şi precedentul - din categoria pieselor 

cu caracter educativ. Conceput în formă tristrofică cu repriză A B A, 

liedul ne oferă imaginea plastică a albinei truditoare care trebuie să fie un 

exemplu pentru băieţel. Melodica este simplă şi structura pătrată, de opt 

măsuri, planul tonal atingând centrele: Re bemol major -  La bemol major 

- La major - Re bemol major. 
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Toată acestă creaţie din universul copilăriei ne relevă spiritul ludic 

pe care Gh.Dima l-a manifestat direct şi în creaţia sa satirică.  

 

Prelucrările de „cântece poporale” 

 

Ancorarea în melodica folclorului ţărănesc pe care Gh.Dima l-a 

apreciat şi iubit face parte din acea orientare care va propulsa specificul 

naţional  în creaţia muzicală cultă înspre acel curent estetic care se va 

numi şcoala naţională muzicală românească. Prelucrările sale de folclor 

ţărănesc în cântece–lied camerale cuprind: cântece vocale de joc 

(Mândruliţă de demult, Hei, rei, măi, Sub fereastra mândrei mele), o 

doină (Jelui-m-aş şi n-am cui) şi trei colinde (O, ce veste minunată, 

Doamne Isuse Hristoase, Leagăn verde). 

Confruntarea modalului popular cu formaţia de compozitor educat 

în spiritul tonal-funcţionalului apusean a dat naştere unei opere în care 

originalitatea exprimării  ethosului folcloric şi-a păstrat farmecul genuin, 

intervenţia gestului componistic savant  nefiind forţată, ci adaptându-se 

caracteristicului ţărănesc al muzicii. „Muzician exigent, Gh.Dima nu şi-a 

permis să dea la iveală decât lucrări laborios realizate, ceea ce explică 

măiestria lor, fiecare detaliu fiind la locul său şi îndelung gândit, pentru 

a avea rol în definirea imaginii dorite.”52 

Liedul Mândruliţă de demult are la bază un cântec vocal de joc 

ardelenesc. Prelucrarea artistică a păstrat modul originar ionic pe re bemol 

care cadenţează pe si bemol frigic la sfârşitul strofei A. 

 

                                                 
52  O.L.Cosma Hronicul muzicii româneşti, vol. VII op. cit. pag 312. 
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EX.30   măs.7-8 

 

 
 

Forma lucrării păstrază forma cântecului originar A B B 

(cunoscută în terminologia muzicologică de specialitate şi sub denumirea 

de Barform). Acompaniamentul pianistic se mişcă conform celui specific 

de taraf prin punctarea arpegiată în bas a funcţiunilor modale. 

Armonizarea nu e forţată, ci se pliază firesc pe specificul cântecului. 

Preocupat întens de expresivitate şi de procesul interpretativ Dima 

introduce indicaţii personale la subsolul partiturii: „Cele 12 takte de la 

început, din strofa a doua în piano.”53 

Hei, rei, măi este o lucrare în care cântecul originar era pentatonic. 

Dima are o intuiţie justă a armonizării potrivite pentru acest cântec în care 

începutul este prelucrat în eolic, apoi în măsurile 10-11 centrul modal se 

schimbă în sol ionic şi în măsura 15 atinge modul la eolic.  

 

 

                                                 
53 Vezi partitura Editurii Schildkraut, Cluj, str. Iuliu Maniu nr.6, caietul 

VI. 
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EX.31  măs. 1-15 
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Forma cântecului se constituie din repetarea aceleiaşi stofe, A, 

până la epuizarea textului. Gh.Dima intervine în expresivitate doar pentru 

a da indicaţii dinamice sau de caracter rubatizat (strofa a doua trebuie 

interpretată Un poco agitato, intervin coroane, indicaţiile de ritenuto apar 

des alături de cele dinamice.) 

Sub fereastra mândrei mele este al treilea cântec inspirat din 

cântecul vocal de joc ardelenesc. De data aceasta Dima intervine în 

acompaniament pentru a introduce elemente caracteristice prelucrării 

culte în spiritul tonalităţii, prin note cromatice de pasaj, înlănţuiri de 

acorduri alterate (vezi EX.32: La major, treapta a V-a cu 7 #, cu 9).  

EX.32   măs. 13-16 
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Forma liedului este A care cuprinde trei fraze a, a şi b, refren şi 

repetarea acestei articulaţii. Refrenul este redat în dialog pian-voce într-o 

extrem de reuşită combinaţie alternativă a motivelor conţinute în acesta. 

Liedul Jelui-m-aş şi n-am cui este o doină ce poartă indicaţia Liber 

cântat şi  conţine multe indicaţii de tempo şi caracter, ornamente 

melodice specific cântării originare, care sporesc autenticitatea lucrării şi 

specificul interpretativ folcloric. Conţinutul cântecului este social, ecou al 

evenimenteloer revoluţiei de la 1848 în  care jalea şi durerea pentru 

armele Iancului, care sunt plouate şi ninse, se identifică cu jalea după 

eroul neuitat de către românii ardeleni. Melodia  poartă ethosul modului 

doric pe mi cu treapta a IV-a alterată suitor şi a VI-a mobilă, însă 

compozitorul introduce în prelucrarea armonică sensibila re #, care 

subînţelege tonalitatea mi minor.  

EX.33   măs. 18-20 

 

 
Dintre cele trei colinde prelucrate de către compozitor doar una 

este ţărănească (Leagăn verde), celelalte fiind creaţii semiculte, 

cărturăreşti de dată recentă care s-au răspândit pe la începutul secolului şi 

au fost rapid asimilate. 

Doamne Isuse Cristoase este la origine un cântec bisericesc care 

probabil a intrat în repertoriul şcolarilor instruiţi de către preoţi. 
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Eterogenitatea intonaţiilor, nu foarte bine asimilate de popor, determină o 

armonizare mai complexă prin folosirea unor modulaţii şi inflexiuni 

continue.  

O, ce veste minunată este un cântec de stea  care se pretează la o 

armonizare de tip coral, deoarece a fost compusă în spiritul tonal-

funcţionalului apusean. În prezent este printre cele mai răspândite cântece 

de Crăciun din Transilvania. Forma lucrării este A, A, B, B în care 

repetarea frazelor prilejuieşte schimbarea inspirată a armoniei,  totdeauna 

diferită, surprinzător de frumoasă, o capodoperă a genului.  (vezi EX.34 

pe pagina următoare) 

EX.34       măs.1-10  
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3.3.1. Prelucrările de „vechi cântece româneşti” 

 

Cântecele vechi româneşti pe care Dima le utilizează în două 

dintre liedurile sale - Hop, ţurcă, furcă şi O, inimă întristată - nu sunt  

melodii cu o vechime prea mare. Ele aparţin folclorului orăşenesc şi sunt 

creaţii anonime semiculte, ca romanţe, marşuri,  sau cântece lirice care au 

intrat în circulaţie pe la începutul secolului al XIX-lea. 

Liedul Hop, ţurcă, furcă are un conţinut satiric, titlul provine din 

cuvinte ce au rolul versului de completare şi au legătură cu funcţia 

ostinată a subiectului, o satiră a furcii de tors de care nu mai scapi, chiar 

dacă rătăceşti pe uliţă sau te rătăceşti în pivniţă.          

Acompaniamentul este extrem de sugestiv, imită mişcarea 

continuă a furcii, dar factura acestui acompaniament „luxuriant de tip 

scherzando, extrem de fluent şi antrenant ca însăşi flacăra jocului”54 

imită mai degrabă acompaniamentul de ţambal din tarafurile care circulau 

dincolo de Carpaţi.  „În acest fel Gh.Dima apare drept compozitorul care 

valorifică axele tradiţiei muzicii naţionale în ipostazele cele mai 

inedite”.55 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
54 O.L.Cosma, op.cit., pag 313. 
55 Idem. 
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EX.35   măs. 1-5 

 

 

 

Liedul are o arhitectură bistrofică. Se remarcă coloritul orientalizat 

al melodiei o lume a poveştilor şi cântărilor lui Anton Pann prin modul 

frigic cu subton şi secunda mărită,care apare firesc în melodie datorită 

treptei a III-a a modului alterată suitor.  

 

 

 

 

EX.36  măs. 14-17 
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Liedul O, inimă-ntristată are la bază o melodie de tip marş, care 

probabil a avut la origine un alt text. Forma este monostrofică alcătuită 

din trei fraze a, b, b în La bemol major. Acompaniamentul, extrem de 

bogat ca scriitură, precum şi armoniile romantice, încărcate de note 

melodice ornamentale cromatice, tonalitatea minoră estompează 

caracterul de marş, conferindu-i liedului valenţe lirice. 

O categorie aparte în ansamblul creaţiei lui Gh.Dima sunt liedurile 

cu o melodică de invenţie proprie, care valorifică filonul folcloric prin 

recreare, în spiritul muzicii folclorice. Dintre acestea amintim Cântecul 

păstorului şi Ştii tu, mândro, lieduri în care intonaţiile folclorice asimilate 

vor primi o înveşmântare muzicală oarecum   eclectică. 

În Cântecul păstorului se resimt „îndepărtate inflexiuni cu sensuri 

păstoreşti, într-o derulare ce etalează structuri armonice plagale, 

ostinato-uri ritmico-melodice, secvenţe, pedale.”56 Ca structură liedul este 

construit pe o singură idee muzicală repetată care va da o formă tristrofică 

A, Av1, Av2 pe traseul tonal fa minor, La bemol major, Si bemol major, 

fa minor. 

                                                 
56 Idem pag. 313. 
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Structura intonaţională a ideii principale este foarte apropiată cu 

tema pivot din Poema Română de George Enescu, explicaţia fiind aceea 

că ambii au prelucrat folclor urban.  

EX.37   măs. 1-14 

 

 
 

Se remarcă un colorit nostalgic, o încărcătură poetică care se 

dramatizează în culminaţie, invocând pericolul apropierii lupului. 

Coloritul special este dat de cadenţele plagale, „armoniile wagneriene” în 

concordanţă cu ornamentările care se doresc în stil popular, atât în 

acompaniament, cât şi în linia vocală.  
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EX.38    măs 32-34- 

 

 
Dacă în liedul Cântecul păstorului predomină intonaţiile folclorice 

de invenţie personală într-o manieră destul de eclectică, în liedul Ştii tu, 

mândro specificul popular este surprins într-o ipostază mai autentică. 

Tonalitatea de bază La major se transformă în fa # eolic, iar compozitorul 

subînţelege tonalitatea fa # minor. Forma e construită după tiparul A B A 

B şi fiecare strofă are acelaşi drum tonal La major - fa # minor. 

 

EX.39   măs 11-12 
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3.3.2. Prelucrările de cântece bisericeşti şi liedurile cu 
subiect religios  

 

Categoria acestora în creaţia camerală vocal-instrumentală este 

foarte redusă ca număr. Creaţiile de această factură au fost compuse în 

perioda de detenţie (1917-1918) în închisoarea din Cluj. Au fost publicate 

postum şi sunt în număr de trei: Când de pre lemn, De frumseţea fecioriei 

Tale, Se bate miezul nopţii. 

Liedul Când de pre lemn, Largo doloroso evocă episodul biblic în 

care omul din Arimateea a coborât trupul lui Hristos de pe cruce, după 

moartea acestuia şi l-a îngropat cu dragoste stigând: „Mărire umilirii tale 

iubitorule de oameni!” Lucrarea e construită într-o formă  strofică mare, 

A – B - A,  frazele sunt asimetrice structural înlănţuindu-se mozaicat, ca 

în motet, pe un text epic. Planul tonal circumscrie sfera tonalităţilor la 

minor, Fa major, si minor. Atmosfera degajată este sumbră, întunecată de 

tonalităţile minore, ultima idee melodică, preamărirea lui Hristos, se 

deschide în tonalitatea La major.  

De frumseţea fecioriei Tale, Adagio, este compus pe textul biblic 

al momentului Buneivestiri. Melodia de tip bizantin nu este de invenţie 

proprie, se prezintă înveşmântată în tonalitatea de bază Fa major. Forma 

rezultă din încatenarea mai multor idei muzicale diferite, asimetrice, în 

formă de lanţ, fiecare corespunzând câte unui pasaj epic al textului: a - (7 

măsuri) - av1 (8 măsuri) - b (12 măsuri) – c (8 măsuri) – d (9 măsuri) - e 

(12 măsuri) - av2 (13 măsuri) - f (17 măsuri). Armonia şi derularea tonală 

atinge prin inflexiuni, alte centre tonale, însă toate strofele  revin la 

tonalitatea iniţială, Fa major. Tonul este maiestuos, măreţ, şi exaltă 

frumuseţea fecioriei Mariei Născătoarea. 
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LIRICA EMINESCIANĂ ÎN LIEDURILE 

COMPOZITORULUI GHEORGHE DIMA 

 

Cuvintele sporesc forţa emoţională şi imagistică a muzicii, iar 

muzica, la rândul ei, le relevă sau le amplifică înţelesurile. Astfel, cele 

două modalităţi de exprimare – cuvântul şi muzica – devin, asemenea 

oricărei relaţii, viabile şi compatibile prin complementaritate. Acesta este 

raţiunea de a fi a liedului, ca gen muzical pe deplin cristalizat în epoca 

romantică, coordonată esenţială pe care genul nu şi-a piedut-o, indiferent 

de mutaţiile suferite de-a lungul timpului. 

Cântecul, ca gen literar, este purtătorul unor valori artistice 

intrinsece: melodicitate, ritm şi rimă, conţinut şi formă specifice, prin care 

exprimă cu plasticitate întregul univers de sentimente general umane. 

Muzica compusă pentru un asemenea text poetic vine să adâncească 

sensurile şi semnificaţiile acestuia, dându-i noi valenţe expresive şi 

artistice. Fuziunea text – muzică devine indisolubilă şi dă naştere genului 

vocal al liedului, îngemănare de cuvânt şi sunet, dar şi de mesaje artistice 

deoportivă distincte şi complementare. Pentru că nu trebuie omis faptul că 

poezia îşi are propriul mesaj intrinsec, conceput de poet, aducând un plus 

de aspecte interpretative în sarcina intepretului-cântăreţ. Interpretul vocal 

apare ca un intermediar între poet şi compozitor pe de o parte şi public pe 

de altă parte, de nivelul realizării sale interpretative depinzând receptarea 

cât mai fidelă a mesajului artistic.  

Privit prin prisma acestor consideraţii, liedul romantic reprezintă 

fuziunea desăvârşită a muzicii cu poezia, în care interpretul are o 

contribuţie hotărâtoare, prin îmbinarea inteligenţei poetice cu cea 
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muzicală, graţie liricii unor personalităţi ca Goethe, Heine, Morike etc. 

Acest lucru este perfect valabil şi în cazul cântecelor lui Dima, a căror 

surse de inspiraţie sunt versurile unor iluştri reprezentanţi ai poeziei 

româneşti, cum ar fi Mihai Eminescu, Vasile Alecsandri, George Coşbuc 

etc. 

Perspectiva istorică asupra componisticii româneşti - de la 

începuturi şi până în zilele noastre – evidenţiază, fără nici o urmă de 

îndoială, faptul că limbajul şi conţinutul poeziei eminesciene constituie 

una din preocupările compozitorilor români, care revalorifică textele 

liricii Luceafărului poeziei noastre naţionale în lucrări muzicale de înalt 

profesionalism, atribuindu-le noi valenţe sonore şi expresive. Modalitatea 

în care fiecare autor realizează sinteza elementelor poetico-muzicale, 

dând naştere unui discurs inedit, original pune în lumină concepţia 

componistică a acestuia asupra relaţiei dintre sunet şi cuvânt. 

Parcurgerea repertoriului creaţiei româneşti de la începuturi şi 

până în zilele noastre impune o apreciere lăudabilă la adresa 

compozitorilor din toate generaţiile, care manifestă o atitudine 

consecventă în abordarea universului poetic eminescian ca obiect de 

creaţie sonoră – extras dintr-un fond de inspiraţie autohton -, a cărei 

valoare, autenticitate şi individualitate este unanim recunoscută. Alături 

de genul coral, vocal-simfonic sau liric, la loc de frunte se situează 

miniatura vocal-instrumentală sau, cu alte cuvinte, liedul. 

Rolul de deschizător de drumuri pe care Gheorghe Dima şi l-a 

asumat în mod conştient ţine de o moralitate desăvârşită şi de o 

disponibilitate sufletească generoasă, într-o epocă în care doar 

entuziasmul şi spiritul creator autentic sau o dragoste nedisimulată pentru 

valorile creaţiei muzicale culte româneşti ce trebuia să-şi ia zborul spre 
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universalitate, puteau motiva un muzician de talia sa să rămână în ţară şi 

să realizeze o muncă de pionierat, anevoioasă şi greu recunoscută pentru a 

fi recompensată la justa valoare. A ales să-şi urmeze menirea prin şi 

pentru ai săi, a înţeles şi sacrificiul material şi personal pe care trebuia să 

şi-l asume cu scopul de a-şi împlini idealurile, idealuri care se identificau 

cu cele ale compatrioţilor săi din aceeaşi breaslă, ridicarea şi 

impulsionarea vieţii muzicale româneşti ca factor educativ dar şi ca mijloc 

de afirmare naţională. 

Alături de compozitorii generaţiei sale, Dima a înţeles că viaţa 

muzicală românească trebuie să aibă profesionişti, capabili să dezvolte 

gustul unui public neavizat pentru muzica apuseană, o muzică cu care 

populaţia românească din Transilvania nu a luat contact decât sporadic 

prin trupele ambulante de actori germani sau bucureşteni care prezentau 

prin târguri vodeviluri, arii din operele italiene la modă, cântece patriotice 

armonizate mai mult sau mai puţin artistic de către compozitori anonimi 

sau din prima generaţie de compozitori români, dar şi capodopere de 

Shakespeare, Lessing, Goethe, Schiller. Cu toate că în Ţara Românească 

şi Moldova s-au înfiinţat Conservatoare, acestea nu apucaseră încă să 

scoată de pe băncile acestor şcoli muzicieni care să activeze şi în 

Transilvania Habsburgică. 

Gheorghe Dima a avut şansa de a-şi desăvârşi studiile la Viena, 

unde a studiat şi şi-a însuşit muzica la un nivel de măiestrie interpretativă 

şi componistică capabile să-l propulseze pe tânărul atunci, Gh.Dima, pe 

marile scene ale Europei, ca interpret57. De asemenea, principiile de 

                                                 
57 Să nu uităm că pe afişele unora dintre operele reprezentate în Klagenfurt, 

Zurich şi Viena figurează numele basului Gh.Dima în rolurile Marcel din Hughenoţii 
respectiv Bertram din Robert Diavolul. 
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compoziţie din cadrul procesului instructiv odată însuşite la un nivel 

european ridicat, formarea şi afirmarea tânărului compozitor în acest 

mediu cultural apusean, propice unui talent ca al său, structurii sale 

psihice şi temperamentale charismatice, era numai o problemă de timp. 

Creaţia de lieduri a compozitorului este revelatoare în ceea ce 

priveşte menirea sa de întemeietor şi ctitor al artei cîntului vocal 

românesc. Este evident că Dima, cu o experienţă a muzicii dramatice 

formata încă de pe băncile şcolii şi cu un talent creator recunoscut încă de 

pe atunci, a pus pietrele de temelie la acest edificiu important care este 

cultura muzicală vocală românească.  

 „Dima se situează alături de romanticii timpurii al căror crez este 

libera descătuşare a simţirii umane, sinceritatea exprimării şi căutarea de 

sine în izvoarele de inspiraţie artistică naţională. Studiile sale la Leipzig l-

au familiarizat cu realismul şi sinceritatea lui Schubert, cu melodia clară, 

lipsită de artificii şi cu ştiinţa formelor lui Mendelsohn, cu farmecul intim 

al cântecelor şi liedurilor de Brahms, cu dramatismul baladelor lui Loewe, 

cu izbucnirile când pasionale când melancolice ale liricii lui Schumann, 

dar şi construcţiile  polifonice ale lui  Bach, Haendel, Haydn. Şi-a însuşit 

de la ei, scrisul polifonic, simţul proporţiilor, transparenţa ţesăturii 

muzicale, îndrăzneala modulaţiilor, posibilităţile tehnice vocale şi 

pianistice şi le-a adaptat specificităţii limbajului naţional”58. 

Poetica invenţiei, a spontaneităţii, fantezia în dauna regulilor, 

personalizarea  stilului, pitorescul, lirismul, mijloacele patetice de 

exprimare, metafore exclamaţii, repetiţii, retorism, caracterizează întreaga 

creaţie de lied a compozitorului Gheorghe Dima şi contituie ca mijloacele 

muzicale de încadrare în stilul romantic. 

                                                 
58 Ana Voileanu Nicoară Gh.Dima, Viaţa şi opera op. cit pag 132-133. 
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Şi tematica abordată muzical în liedurile sale aparţine unui univers 

profund romantic de percepţie a realităţii artistice.  

Paul Cornea, în lucrarea sa erudit-enciclopedică intitulată 

Originile romantismului românesc emite câteva dintre atributele cele mai 

generale ale stilemelor romantice în literatură, stileme pe care le regăsim 

şi în tematica poetică a liedurilor lui Gheorghe Dima59.       

Depăşirea finitudinii - resorbirea prăpastiei dintre subiect şi obiect, 

concretizate în tematici care presupun evadarea din prezentul care 

frustrează, realul care apasă, aspiraţia spre infinit, idealuri, transcedental 

defineşte ca atribut în primul rând liedurile pe versuri de Mihai Eminescu, 

unde este prezentă evadarea în universul intim al cuplului, în natura 

purificatoare (De ce nu-mi vii?, Somnoroase păsărele, Dorinţa, Peste 

vârfuri, Şi dacă ramuri bat în geam). 

 

*** 

 

Creaţia de cântece a lui Gheorghe Dima se situează, atât 

cronologic cât şi stilistic, sub semnul liedului romatic german. Acest fapt 

implică deci raportarea la stilistica interpretativă specifică a acestuia, cu 

atât mai mult cu cât şi în cazul cântecelor compozitorului român se poate 

vorbi despre adevărate poeme muzicale, expresie autentică a sufletului 

românesc, prin transpunerea poetică într-un spaţiu muzical limitat, dar 

                                                 
59 Cornea, Paul, Originile romantismului românesc, Editura Minerva, 

Bucureşti, 1972, pag. 15. Aceste atribute pot reprezenta un posibil şi plauzibil 
punct de plecare în clasificarea estetic-stilistică a liedurilor compozitorului 
ardelean. 

 



 91

inspirat de o intensitate dramatică descriptivă şi de dialogare de mare 

specificitate.  

Un cuvânt aparte merită acordat cântecelor pe versuri de Mihai 

Eminescu, considerate de specialişti printre primele lucrări ce consacră 

genul vocal în literatura muzicală românească şi porintre cele mai 

frecvente în repertoriul vocal, aşa cum arată şi Ana Voileanu Nicoară în 

monografia sa60: „compozitorul nu se serveşte de formule melodice şi 

ritmice împrumutate direct din folclor. Gheorghe Dima, asemenea lui 

Mihai Eminescu şi Ştefan Luchian, ştie să sugereze atmosfera artisticului 

românesc prin contopirea tuturor elementelor de expresie populară, într-o 

sinteză de mare artă originală”. 

Gheorghe Dima compune - între 1886 şi 1887 - cele mai 

reprezentative lucrări ale sale aparţinând genului de lied, capodopere care 

înseamnă o ridicare calitativă atât a genului în particular, cât şi a liedului 

românesc în general. Este vorba despre liedurile pe versuri de Mihai 

Eminescu: Dorinţa, De ce nu-mi vii?, Peste vârfuri,  Şi dacă ramuri bat 

în geam, Somnoroase păsărele61. 

                                                 
60 Voileanu Nicoară, Ana, G.Dima – Viaţa şi opera, Bucureşti, 1957, 

pag.133 
61 Este foarte interesant de urmărit cum - în cronologia devenirii genului 

de lied în creaţia muzicală românească modernă şi contemporană - poeziile care 
au servit ca pretext literar liedurilor celui ce este considerat creatorul liedului 
românesc, se află printre acele poezii alese cel mai des şi după Gheorghe Dima, 
pentru a fi transfigurate muzical de către compozitorii români.  

Şi dacă ramuri bat în geam: Mihail Andreescu-Skeletty, Dumitru D. 
Botez (1953), Ionel Brătianu, Nicolae Bretan (1909), Nicolae Ciocoiu (1970), 
Tudor Ciortea (1951), Alma Cornea-Ionescu (1954), Alexandru Cosmovici 
(1949-1950), Gheorghe Cosmovici (op.16), Theodor Fuchs, Diamandi Gheciu 
(1949), Mihail Jora (1952), Aurel Stroe (în 2 Romanţe, 1954), Guilelm Şorban, 
Anatol Vieru (1948). 

Peste vârfuri: Sandu Albu (1961), Mihail Andreescu-Skeletty, Serafim 
Antropov-Manu (1963), Nicolae Bretan (1922), Mihai Bruchental, Radu 
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Muzicologul Octavian Lazăr Cosma surprinde în mod foarte 

sugestiv particularităţile stilistice ale acestor lucrări de referinţă ale 

genului, prin cuvintele: „Aceste cântece fac parte din categoria celor mai 

frumoase exemplare de lied din literatura muzicală românească, 

proiectând un univers poetic romantic în care trăirile sunt puternice, 

surprinse în ipostaze nuanţate, uneori contrastante, în sonorităţi limpezi, 

pregnante, care domină fraze cantabile ce se desfăşoară dezinvolt.”62  

Liedurile compozitorului Gheorghe Dima pe versuri de Mihai 

Eminescu ilustrează cu cea mai mare relevanţă caracteristicile întregii sale 

creaţii muzicale: melodica generoasă sau echilibrată, aflată într-o perfectă 

concordanţă cu scriitura vocală naturală şi cu sensul poetic; preferinţa 

pentru o armonie în spirit romantic; abundenţa indicaţiilor de tempo şi de 

dinamică; sensibilitatea la semantica fiecărui cuvânt şi potenţarea 

semnificaţiilor acestuia prin imagini muzicale deosebit de sugestive. 

Toate aceste stileme romantice sunt integrate măiestrit într-un discurs 

muzical coerent şi plasticizat, plasând creaţia de lied a compozitorului 

                                                                                                                         
Căplescu, Nicolae Ciocoiu (1970), Dan Constantinescu (1957), Marcela-
Lucreţia Constantinescu, Paul Constantinescu, Alexandru Cosmovici (1949-
1950), Gheorghe Cosmovici, Gheorghe Dima, Constantin Drăgulescu (1953), 
George Enakovici (1916), Mihail Jora (1952), Myriam Marbe, Dumitru 
Milcoveanu (1930), Claudiu Negulescu (1951), Carmen Petra-Basacopol (1958), 
Guilelm Şorban, Sigismund Toduţă (în 5 Lieduri, 1942), Anatol Vieru (1948).  

Somnoroase păsărele: Nicolae Bretan (1912), Nicolae Ciocoiu (1963), 
Tudor Ciortea (1951), Gheorghe Cosmovici, Gheorghe Dima, Tudor Flondor, 
Remus Georgescu (1956), Stan Golestan (1907), Tudor Jarda (1944), Constantin 
Nottara (1949), George Stephănescu (1889), Sigismund Toduţă (1942). 

De ce nu-mi vii?...: Nicolae Ciocoiu (1970), Eugen Cuteanu (1922), 
Diamandi Gheciu (1962), Constantin Nottara (4 Lieduri,1931), George 
Stephănescu (în 12 Cântece). 

Dorinţa: Nina Cassian (1949), Alexis Catargi, Nicolae Ciocoiu (1970), 
Diamandi Gheciu (1945). 

62 O.L.Cosma, Hronicul muzicii româneşti, vol.VII, pag.312. 
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Gheorghe Dima pe orbita universalităţii, definind totodată, în mod 

strălucit, liedul românesc de esenţă romantică. 

Cuvintele sporesc forţa emoţională şi imagistică a muzicii, iar 

muzica, la rândul ei, le relevă sau le amplifică înţelesurile. Astfel, cele 

două modalităţi de exprimare – cuvântul şi muzica – devin, asemenea 

oricărei relaţii, viabile şi compatibile prin complementaritate. Acesta este 

raţiunea de a fi a liedului, ca gen muzical pe deplin cristalizat în epoca 

romantică, coordonată esenţială pe care genul nu şi-a piedut-o, indiferent 

de mutaţiile suferite de-a lungul timpului. Liedul romantic reprezintă 

fuziunea desăvârşită a muzicii cu poezia. Acest lucru este perfect valabil 

şi în cazul liedurilor lui Dima, a căror sursă de inspiraţie sunt versurile 

unor iluştri reprezentanţi ai liricii româneşti, cum ar fi Mihai Eminescu, 

Vasile Alecsandri, George Coşbuc etc. 

Perspectiva istorică asupra componisticii româneşti evidenţiază 

faptul că limbajul şi conţinutul poeziei eminesciene constituie una din 

preocupările compozitorilor români, care revalorifică textele liricii 

Luceafărului poeziei noastre naţionale în lucrări muzicale de înalt 

profesionalism, atribuindu-le noi valenţe sonore şi expresive. 

Liedurile compozitorului Gheorghe Dima pe versuri de Mihai 

Eminescu -compuse între 1886 şi1887 - ilustrează cu cea mai mare 

relevanţă caracteristicile întregii sale creaţii muzicale. Acestea sunt cele 

mai reprezentative lucrări ale sale aparţinând genului de lied, capodopere 

care înseamnă o ridicare calitativă atât a genului în particular, cât şi a 

liedului românesc în general. Este vorba despre liedurile pe versurile 

eminesciene Dorinţa, De ce nu-mi vii?, Peste vârfuri, Şi dacă ramuri bat 

în geam, Somnoroase păsărele. 
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Creaţia de lied a compozitorului Gheorghe Dima este revelatoare 

în ceea ce priveşte menirea sa de întemeietor şi ctitor al artei cântului 

vocal românesc. 
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UNIVERSUL ARMONIC AL CÂNTECELOR LUI 

GHEORGHE DIMA 

 

„Compozitorul şi interpretul-instrumentist sunt,  desigur, speciaiştii 

formei muzicii, iar interpretului-ascultător îi stă în putinţă să fiespecialistul 

conţinutului  ei de imagini şi de sensuri-înţelesuri). Menirea de tâlcuitor a 

ascultătorului se realizează până la sfârşit dacă acesta reuşeşte să rostească 

ideile până la care şi-a deschis muzica, să scrie în cuvinte acele sensuri-

înţelesuri ale ei, aşa cum şi compozitorul i-a scris muzicii, în note, sunetele.” 

 

Codrin Coman 
 

Se cunoaşte deja astăzi, datorită numeroaselor cercetări în 

domeniu, că universul armonic al creaţiei lui Gheorghe Dima evidenţiază 

particularităţile unui limbaj specific romantic, care tinde spre o acumulare 

tensională continuă graţie specificităţii expresiei pasionale, a tumultului  

trăirilor sau a unei palete coloristice nuanţate cât mai fidel, în scopul 

redării imaginii poetice. Desigur, armonia presupune pluralitate de planuri 

sonore, deci, în mod firesc atenţia va fi orientată în special spre partitura 

pianistică. În aceeaşi măsură, verticalitatea planului sonor include şi 

partida vocală, astfel încât limbajul armonic nu poate fi delimitat de 

aceasta din urmă. 
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1. Parametrul armonic 

 

Încă de la primele lieduri, „cu trăsături de stil proprii 

romantismului german”63, se poate observa că linia melodică se mulează 

pe un „acompaniament din care se degajă un dramatism intens”64, obţinut 

printr-o armonie viu colorată şi inspirate formule contrapunctice, prin 

aceasta contribuind substanţial la relevarea imaginilor poetice. Liedurile 

lui Dima „trădează, prin dinamica înlănţuirilor armonice, profilul 

melodic, precum şu concepţia asupra relaţiei text-muzică, influenţa 

liedului schumannian (Şi dacă ramuri bat în geam, Somnoroase păsărele, 

De ce nu-mi vii?, Biată inimă-nşelată), brahmsian (Dorinţa, Floricica şi 

fluturelul) sau wolfian (Trădare)”65. 

Universul tonal este de asemenea purtătorul mesajului poetico–

muzical, prin anumite stileme, dintre care pot fi menţionate cele mai 

interesante: jocul tonal-major minor şi relaţiile de terţă.  

Paralelismul major-minor apare la Dima în dublă ipostază: pe de o 

parte se află cea de filiaţie din muzica occidentală, tonal-funcţională 

(înţelegând aici deopotrivă relaţia de relativă şi cea de omonimă / 

inversiune modală), iar pe de altă parte se află sorgintea folclorică a 

acestui dualism, atât de caracteristic muzicii populare româneşti. Prin 

acest aparent neînsemnat procedeu componistic, care marchează diferitele 

ipostaze ale expresivităţii, ca un joc între lumini şi umbre, între bucurie şi 

tristeţe, fericire şi nefericire, Dima realizează sinteza între naţional şi 

                                                 
63 Gherman, Mircea, Gheorghe Dima – aspecte ale creaţiei de lied, în 

revista Muzica  nr.1 ianuarie 1973, p.5. 
64 Idem. 
65 Mihuţ, Anca Daniela, Contribuţii la istoria liedului românesc, teză de 

doctorat, Academia de muzică “Gh.Dima”, Cluj, 2004, p.132 
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universal, atingând maxima maturitate a gândirii sale artistice. 

Compozitorul român - format la şcoli din Apusul Europei – demonstrează 

astfel că are o concepţie clară asupra adaptării specificului naţional la 

formele universale, din acest punct de vedere considerând armonia clasică 

tonal-funcţională ca parametru armonic de referinţă.  

Relaţia tonal-funcţională major-minor este ilustrată elocvent de 

liedul Sub fereastra mândrei mele, în care apare relaţia de modulaţie la 

relativă: din La major în fa # minor. Interesant este faptul că, contrar 

tiparului clasic, conform căruia piesa se încheie în tonalitatea iniţială, 

finalul piesei rămâne în fa # minor. 

Caracterul modal al armoniei poate fi întâlnit în special în 

cântecele sale cu caracter popular, înţelegând aici „cântecele populare” 

(Mugur, mugurel, Mândrulitţă de demult etc.) şi „cântecele vechi 

româneşti”, influenţate de folclorul urban (O inimă întristată, Scumpă, 

dragă copiliţă, Rămâi sănătoasă etc.). În toate aceste lucrări se remarcă 

măiestria cu care compozitorul integrează melosul popular de tip major-

minor în ambianţa armonic-tonală cea mai adecvată. 

Din această perspectivă, muzicologul Mircea Gherman aduce un 

foarte sugestiv exemplu pentru a ilustra soluţiile pe care compozitorul le 

găseşte în gândirea armonică, pentru a integra tonal melodii modale. „În 

Hop ţurcă furcă, melodie frigică, formată din două secţiuni – a doua 

secţiune cu treapta a treia urcată, ceea ce îi sporeşte caracterul oriental, 

trădează intense căutări pentru un acompaniament cât mai adecvat. 

Rezultatul este un acompaniament în la minor armonic, dar care, mergând 

mereu pe dominantă, capătă culoarea unui Mi major cu treptele doi, şase 
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şi şapte coborâte [...] Finalul – semnificativ – se termină tot pe dominantă, 

adică pe mi.”66  

În sfera elementelor modale se înscriu şi momentele cadenţiale ce 

pot fi interpretate modal, cu ar fi cadenţa finală eolică a liedului Biată 

inimă`nşelată sau cadenţa dorică din debutul Cântecului păstorului. 

Un exemplu nu neapărat modal, dar care argumentează încă o dată 

originalitatea gândirii armonice a compozitorului ni-l oferă prima strofă 

din Hotărâre. Sub nota ţinută a discantului pianului apar diferite tipuri de 

evoluţie armonică. Procedeul este cunoscut în nomenclatorul  

muzicologiei moderne sub denumirea de „tehnică a isonului”. 

Universul armonic se subordonează la Dima planului tonal, 

conceput în strânsă legătură cu articulaţiile formei, aşa cum subliniază 

acest fapt şi Ana Voileanu-Nicoară în studiile sale67. Compozitorul 

dovedeşte un accentuat simţ plastic, conform căruia fiecare tonalitate este 

purtătoarea unei anumite încărcături expresive. Astfel, pot fi identificate 

interesante raporturi tonale ce se stabilesc între strofele liedurilor, 

prevalând relaţia de terţă, aşa cum este liedul Stelele: strofa I  Do major – 

strofa II  lab minor – strofa III  Do major.   

O altă caracteristică a gândirii armonice a lui Dima este 

instabilitatea tonală continuă, corelată cu diferite nivele de cromatizare a 

discursului armonic. Incertitudinea tonală este realizată fie prin inflexiuni 

modulatorii succesive, fie prin dominantizarea acută a funcţiunilor, alături 

de preferinţa compozitorului pentru culoarea tonalităţilor cu multe 

                                                 
66 Idem, p.7. 
67 Voileanu-Nicoară, Ana, Un înfăptuitor: compozitorul Gheorghe 

Dima, în Societatea de Mâine, Cluj, nr.5, 15 III 1931; G.Dima. Viaţa. Opera, 
Bucureşti, 1957; Chipuri şi mărturii, Bucureşti, 1971. 
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alteraţii la armură. Fluctuaţia tonală este adâncită şi prin modulaţiile 

realizate de obicei la tonalităţi foarte îndepărtate. 

În ceea ce priveşte scriitura cromatică, aceasta include 

„juxtapuneri de acorduri prin inversiune modală cât şi prin relaţii de terţă, 

acorduri alterate, cu preferinţă pentru acorduri ce conţin sensibila 

artificială pentru terţa tonicii majore, adesea combinate cu majorul 

armonic şi modulaţia cromatică continuă, expresie a romantismului 

târziu”68. Printre cele mai frecvent utilizate acorduri pot fi enumerate: 

treapta a IV-a cu terţa coborâtă (Dorinţa, De ce nu-mi vii?), succesiunile 

de acorduri de septimă, nonă, decimă, cu note melodice alterate, pasajele 

cromatice de tip passus duriusculus armonizate corespunzător (mai ales în 

bas). Sunt evitate cadenţările pe treapta I a tonalităţii, în locul cărora 

compozitorul preferă cadenţele deschise pe treapta a V-a , a IV-a, a VII-a 

sau cadenţa evitată în secţiunile mediene. 

Despre liedul Se bate miezul nopţii pe versuri de Mihai Eminescu 

se poate afirma că reprezintă stadiul cel mai avansat al gândirii armonice 

a compozitorului.  

Un alt exemplu semnificativ pentru complexitatea limbajului 

armonic ni-l oferă liedul Trădare, de-a lungul întregii lucrări, care, prin 

„înlănţuiri acordice neconvenţionale”69 aminteşte de lumea sonoră a lui 

Richard Strauss. Liedul are la bază un motiv armonic ce apare în fiecare 

măsură, dând naştere unei evoluţii armonice surprinzătoare, inedite. 

 

 

                                                 
68 Turk, Hans Peter,  Particularităţi armonice în liedurile lui George 

Dima, în Lucrări ştiinţifice ale cadrelor didactice, vol.I, Cluj, 1980, p.102. 
69 Turk, op.cit., p.103. 
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2. Scriitura pianistică 

Instrumentalitatea relevă potenţialul complex al valenţelor 

armonice ale pianului, al ambitusului mai generos, al spectrului dinamic 

şi timbral foarte variat. Departe de a fi doar un simplu acompaniament, 

partida pianistică este cea care dă culoare şi care, prin complexitatea 

scriiturii, scoate în evidenţă şi subliniază multiplele sensuri ale melodiei 

din partida vocală. Preocupările compozitorului converg, sub acest aspect, 

spre ilustrarea sonoră a ideilor poetice şi adâncirea prin sunet a 

semnificaţiilor lor.  

În general, pianistica cântecelor lui Dima se caracterizează prin 

predilecţia pentru scriitura arpegiată, de figuraţie armonică sau ostinato-

uri armonico-ritmice, cu irizări cromatice, pentru polifonia latentă care 

subliniază melodia vocală. 

Gradul de complexitate al scriiturii variază de la simple pasaje 

acordice omofone, austere, până la momente de virtuozitate cu o penetrare 

expresivă spre spectaculos.  

3. Relaţia voce – pian 

Cercetarea universului sonor al unui compozitor în cazul de faţă a 

celui armonic – este importantă atât pe tărâm muzicologic, pentru 

cunoaşterea şi trasarea coordonatelor stilistice ce definesc creaţia acel 

compozitor, cât şi în domeniul stilisticii interpretării muzicale, deci în 

domeniul practic. Stilistica interpretării muzicale est o ramură relativ nouă 

în domeniul cercetării muzicologice, iar literatura privitoare la genul 

muzicii vocale este extrem de sărăcăcoiasă. Astfel, contribuţiile şi 

clarificările în ceea ce se poate numi stilistica interpretării liedului 

românesc pot avea , în mod firesc, cel mai adecvat punct de plecare al 
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unui asemenea demers în  creaţia de cântece a lui Gheorghe Dima – 

creatorul liedului românesc  modern. 

Nu trebuie uitat faptul că spectacolul vocal-cameral sau, cu alte 

cuvinte, interpretarea unui lied, „presupune unitatea indisolubilă dintre cei 

doi parteneri – solistul vocal şi acompaniatorul pianist, unitate ce 

înseamnă, pe lângă multiple cunoştinţe muzicale, bun gust şi respect faţă 

de valorile artistice”70. Prin urmare, toate etapele de abordare a unei 

partituri menţionate mai sus sunt valabile şi se impun a fi parcurse 

deopotrivă de solistul vocal şi de pianistul acompaniator, în efortul comun 

de a-şi „armoniza” concepţiile individuale asupra lucrării.  

Liedul reprezintă lumea oglindită într-o picătură, o miniatură, un 

instantaneu decupat din viaţă. Prin urmare, extensiunea sa redusă face ca 

fiecare sunet, fiecare silabă să trebuiască a fi exploatate la maximum, atât 

de acompaniator cât şi de cântăreţ, pentru a putea reda cu o puternică 

expresivitate sublimul artei, într-o temporalitate a clipei.  

Acompaniamentul pianistic al liedurilor reprezintă fundalul, 

„decorul” sonor în care compozitorul plasează melodia vocală, decor 

capabil să sublinieze şi să evidenţieze sentimentele, imaginile şi mesajul 

artistic.  Parametrul armonic – în cazul liedului apanajul exclusiv al 

pianului – devine astfel o coordonată esenţială a universului sonor pe care 

compozitorul îl plăsmuieşte, unic în felul său în fiecare din lucrările sale, 

asemeni unicităţii clipei.  

Vocalitatea şi instrumentalitatea în creaţia de cântece a lui 

Gheorghe Dima sunt percepute ca fiind îngemănate şi, prin perfecţiunea 

dată de unitatea lor, reprezintă tocmai esenţa şi echilibrul genului 

                                                 
70 Naie, Lăcrămioara, Arta acompaniamentului de operă şi lied – eseu, 

Iaşi, 1997, p.35. 
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reprezentat. Ele sunt într-o relaţie de profundă intimitate prin reciproca 

completare a carenţelor inerente oricărei juxtapuneri de elemente cu 

structuri distincte. În ansamblul creaţiei de cântece a compozitorului 

aceste două componente îşi dau concursul  în dialogul liniilor melodice, 

în elaborarea unei anumite atmosfere sonore, în construirea de gradaţii 

dinamice şi tensionale conforme cu intenţia compoziţională. 

„Cantabilitatea ţesăturii vocale, care vădeşte o dată în plus experienţa de 

cântăreţ de lied a lui Gheorghe Dima, invenţia melodică, o fantezie 

potenţată de echilibrul şi regulile formei, plasticitatea imaginilor, lirismul 

exprimat în tuşe sonore calde, dar şi momentele de tensiune dramatică 

subliniate prin turnuri armonice şi schimbări dinamice sugestive, 

expresivitatea acompaniamentului pianistic, constituie trăsături evidente 

ale creaţiei voale miniaturale.”71 

Toate aceste particularităţi ale lumii sonore create de Gheorghe 

Dima în liedurile sale îl legitimează ca unul dintre cei mai importanţi 

creatori de lied romantic românesc şi un precursor strălucit al şcolii 

muzicale naţionale româneşti.   
 

 

                                                 
71 Mihuţ, Anca Daniela, op.cit., p.132-133. 
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CREAŢIA DE INSPIRAŢIE FOLCLORICĂ A LUI 

GHEORGHE DIMA 

 

Ancorarea în melodica folclorului ţărănesc - pe care Gheorghe 

Dima l-a apreciat şi l-a iubit - face parte din acea orientare care va 

propulsa specificul naţional în creaţia muzicală cultă spre acel curent 

estetic care se va numi şcoala naţională muzicală românească. 

Confruntarea modalului popular cu formaţia de compozitor educat în 

spiritul tonal-funcţionalului apusean a dat naştere unei opere, în care 

originalitatea exprimării ethosului folcloric şi-a păstrat farmecul genuin, 

intervenţia gestului componistic savant nefiind forţată, ci adaptându-se 

caracteristicului ţărănesc al muzicii. „Muzician exigent, Gh.Dima nu şi-a 

permis să dea la iveală decât lucrări laborios realizate, ceea ce explică 

măiestria lor, fiecare detaliu fiind la locul său şi îndelung gândit, pentru a 

avea rol în definirea imaginii dorite.”72  

 Lista creaţiei de inspiraţie folclorică cuprinde: 46 de coruri, din 

care 28 armonizări de cântece vechi şi 18 prelucrări de melodii populare, 

respectiv 13 lieduri, din care 3 pe melodii vechi şi 10 prelucrări de 

melodii populare. După cum se observă, în multe cazuri, sursele sale de 

inspiraţie au fost folclorul orăşenesc şi melodiile vechi româneşti, 

orientare prezentă atât în genul coral (de exemplu în corurile din cele 10 

caiete de Cântece populare şi melodii vechi româneşti), cât şi în cel vocal.  

In genul vocal miniatural, liedurile lui Gh.Dima se identifică cu cu 

momentul apariţiei primelor lucrări de înaltă valoare artistică. Acasta 

                                                 
72  O.L.Cosma, Hronicul muzicii româneşti, vol. VII, Editura Muzicală, 

1986, pag 312. 
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constă în mare parte în originalitatea armonizărilor şi în expresivitatea 

acompaniamentului pianistic, aflat într-o strânsă corelaţie cu tectul poetic 

şi profilul melodic. Popularitatea acestora se datorează atât măiestriei 

compozitorului în stilizarea folclorului, cât şi faptului că partitura vocală 

nu este deosebit de pretenţioasă din punct de vedere tehnic. 

Prelucrările sale de folclor ţărănesc în genul muzical al liedului 

cuprind cântece vocale de joc (Mândruliţă de demult; Hei, rei, măi; Sub 

fereastra mândrei mele), o doină (Jelui-m-aş şi n-am cui) şi trei colinde 

(O, ce, veste minunată; Doamne, Isuse Hristoase; Leagăn verde). 

Liedul Mândruliţă de demult are la bază un cântec vocal de joc 

ardelenesc. Prelucrarea artistică a păstrat modul originar ionic pe re b care 

cadenţează pe si bemol frigic la sfârşitul strofei A.  

EX.1  m.7-9 

 
Forma lucrării păstrează tiparul cântecului originar A B B (formă 

de Bar). Acompaniamentul pianistic se mişcă conform celui specific de 

taraf prin punctarea arpegiată în bas a funcţiunilor modale. Armonizarea 

nu e forţată, ci se pliază firesc pe specificul cântecului. Preocupat intens 

de expresivitate şi de procesul interpretativ, Dima introduce indicaţii 
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personale la subsolul partiturii: „Cele 12 takte de la început, din strofa a 

doua în piano.”73 

Hei, rei, măi, este o lucrare în care cântecul originar are substrat 

pentatonic. Dima are o intuiţie justă a armonizării potrivite pentru acest 

cântec în care începutul este prelucrat în eolic, apoi centrul modal se 

deplasează spre în sol ionic (m.10-11), iar  în măsura 15 atinge modul la 

eolic.  

Forma cântecului se constituie din repetarea aceleiaşi stofe, A, 

până la epuizare textului. Gh.Dima intervine în expresivitate doar pentru a 

da indicaţii dinamice sau de caracter rubatizat (strofa a doua trebuie 

interpretată Un poco agitato, intervin coroane, indicaţiile de ritenuto apar 

des alături de cele dinamice.) 

EX.2   m.1-15 

 

                                                 
73 Vezi partitura editurii Schildkraut, Cluj, str. Iuliu Maniu 6, caietul VI. 
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Sub fereastra mândrei mele este al treilea cântec inspirat din 

cântecul vocal de joc ardelenesc. De data aceasta Dima intervine în 

acompaniament pentru a introduce elemente caracteristice prelucrării 

culte în spiritul tonalităţii, prin note cromatice de pasaj, înlănţuiri de 

acorduri alterate. Refrenul este redat în dialog pian-voce într-o extrem de 

reuşită combinaţie alternativă a motivelor conţinute în acesta.  

EX.3  m.11-16 

 

 
 

Liedul Jelui-m-aş şi n-am cui este o doină ce poartă indicaţia Liber 

cântat şi  conţine multe indicaţii de tempo şi caracter, ornamente 

melodice specific cântării originare, care sporesc autenticitatea lucrării şi 

specificul interpretativ folcloric. Melodia  poartă ethosul modului doric pe 

mi cu treapta a patra ridicată şi a şasea mobilă, însă compozitorul 

introduce în prelucrarea armonică sensibila re# care subânţelege 

tonalitatea mi minor.  
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EX.4   m.18-20 

 

 
 

Conţinutul cântecului este social, ecou al evenimenteloer 

revoluţiei de la 1848 în  care jalea şi durerea pentru armele Iancului, care 

sunt ploate şi ninse, se identifică cu jalea după eroul neuitat de către 

românii ardeleni. 

Dintre cele trei colinde prelucrate de către compozitor doar una 

este ţărănească, Leagăn verde, celelalte fiind creaţii semiculte, cărturăreşti 

de dată recentă care s-au răspândit pe la începutul secolului şi au fost 

rapid asimilate. 

O, ce veste minunată este un cântec de stea  care se pretează la o 

armonizare de tip coral deoarece a fost compusă în spiritul tonal-

funcţionalului apusean. În prezent, este printre cele mai răspândite 

cântece de Crăciun din Transilvania. Forma lucrării (A A B B) oferă 

prilejul schimbării inspirate a armoniei.   
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EX.5  m.1-10  

 

 
 

Doamne, Isuse Cristoase este la origine un cântec bisericesc care 

probabil a intrat în repertoriul şcolarilor instruiţi de către preoţi. 

Eterogenitatea intonaţiilor, nu foarte bine asimilate de popor ca şi ritmica 

apropiată de formula safică, determină o armonizare mai complexă prin 

folosirea unor modulaţii şi inflexiuni continue.  

 Cântecele vechi româneşti pe care Dima le utilizează în două 

dintre cântecele sale Hop, ţurcă, furcă şi O, inimă întristată nu sunt  

melodii cu o vechime prea mare. Ele aparţin folclorului orăşenesc şi sunt 

creaţii anonime semiculte, ca romanţe, marşuri,  sau cântece lirice „de 
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inimă albastră” care au intrat în circulaţie pe la începutul secolului al 

XIX-lea. 

Liedul Hop, ţurcă, furcă are un conţinut satiric, titlul provine din 

cuvinte ce au rolul versului de completare şi au legătură cu funcţia 

ostinată a subiectului, o satiră a furcii de tors de care nu mai scapi chiar 

dacă rătăceşti pe uliţă sau te rătăceşti în pivniţă. Cântecul are o arhitectură 

bistrofică. Se remarcă coloritul orientalizat al melodiei, o lume a 

poveştilor şi cântărilor lui Anton Pann, prin modul frigic cu subton şi 

secunda mărită, care apare firesc datorită treptei a III-a ridicată a modului.  

 

EX.6   m.14-16 

 

 
 

Acompaniamentul este extrem de sugestiv, imită mişcarea 

continuă a furcii dar factura acestuia - „luxuriant de tip scherzando, 

extrem de fluent şi antrenant ca însăşi flacăra jocului”74 - imită mai 

degrabă acompaniamentul de ţambal din tarafurile care circulau dincolo 

de Carpaţi. „În acest fel Gh.Dima apare drept compozitorul care valorifică 

axele tradiţiei muzicii naţionale în ipostazele cele mai inedite”.75 

                                                 
74 O.L.Cosma, op.cit., pag. 313. 
75 Idem. 



 110

Liedul O, inimă-ntristată are la bază o melodică de tip marş care 

probabil a avut la origine un alt text. Forma este monostrofică alcătuită 

din trei fraze a, b, b în La b major. Acompaniamentul, extrem de bogat ca 

scriitură, precum şi armoniile romantice, încărcate de note melodice 

ornamentale cromatice, tonalitatea minoră estompează caracterul de marş 

conferindu-i liedului valenţe lirice. 

 

O categorie aparte, care valorifică filonul folcloric prin recrearea 

unui folclor imaginar este, în ansamblul creaţiei lui Gh.Dima, liedul cu o 

melodică de invenţie proprie în stilul muzicii folclorice. Dintre acestea 

amintim Cântecul păstorului şi Ştii tu, mândro, lieduri în care intonaţiile 

folclorice asimilate vor primi o înveşmântare muzicală oarecum  

eclectică. 

 

În Cântecul păstorului se resimt „îndepărtate inflexiuni cu sensuri 

păstoreşti, într-o derulare ce etalează structuri armonice plagale, ostinato-

uri ritmico-melodice, secvenţe, pedale”76. Structura intonaţională a ideii 

principale este foarte apropiată cu tema pivot din Poema Română de 

George Enescu, explicaţia fiind aceea că ambii au prelucrat folclor urban.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
76 Ibidem. 
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EX.7  m.1-14 

 

 
 

Se remarcă un colorit nostalgic o încărcătură poetică care se 

dramatizează în culminaţie invocând pericolul apropierii lupului. 

Coloritul special este dat de cadenţele plagale, armoniile wagneriene în 

concordanţă cu ornamentările care se doresc în stil popular atât în 

acompaniament cât şi în linia vocală. 

EX.8   m.32-34 
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Dacă în Cântecul păstorului predomină intonaţiile folclorice de 

invenţie personală într-o manieră destul de eclectică, în Ştii tu, mândro 

specificul popular este surprins într-o ipostază mai autentică.  

EX.9   m.11-12 

 

 
 

Prin aceste capodopere ale miniaturii camerale pentru voce şi pian, 

Gheorghe Dima a pus piatra de temelie a culturii muzicale cu specific 

naţional. În acestea, compozitorul a surprins intonaţiile folclorice în cele 

mai intime ipostaze, prelucrările sale păstrând farmecul originar al 

melodiilor, a căror substanţă muzicală a impregnat întreaga sa creaţie de 

lied, dând naştere acelor „muguri” ai specificului naţional care la 

compozitorii generaţiei următoare au înflorit în lucrări de sinteză creând 

cu adevărat şcoala naţonală muzicală românească. Gh.Dima a fost 

conştient de valoarea acestui demers şi s-a exprimat extrem de explicit 

asupra acestuia: „Noi românii avem o comoară de motive populare care 

sunt cultivabile. După cum ruşii au reuşit să creeze cu ajutorul motivelor 

din melodiile lor poporale o muzică superioară cu care au cucerit lumea 

introducând în muzica universală nota nouă a sufletului lor, aşa vom reuşi 

şi noi. Se aşteaptă numai geniul creator care sintetizând melodiile noastre 
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în compoziţii artistice va introduce şi muzica românească în arta 

universală.”77  

                                                 
77  Ana Voileanu Nicoară, Interviu acordat revistei Luceafărul din Sibiu, 

1913, nr. 6. 
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PERIODIZAREA CREAŢIEI DE LIED78 

 
 

Predilecţia compozitorului Gheorghe Dima pentru câteva genuri 

muzicale (lied şi cor) şi cantitatea semnificativă de lucrări aparţinând 

acestora permite - în afară de o periodizare generală, de ansamblu, a 

creaţiei sale integrale – şi o periodizare în cadrul fiecărui gen abordat. 

Astfel, creaţia de cântece a compozitorului se poate sistematiza 

cronologic luând în considerare două criterii: 

I. Periodizarea în funcţie de mutaţiile stilistice, de la o etapă la alta, 

rezultând ceea ce se cunoaşte în literatura de specialitate sub 

expresia de perioade sau etape de creaţie. 

II. Periodizarea în funcţie de principalele schimbări în biografia 

compozitorului. Acest criteriu implică perioadele în care 

compozitorul a trăit la Sibiu (1881-1895), la Braşov (1895-1914) 

şi respectiv la Cluj-Napoca (1914-1925). 

Clasificările rezultate ce pleacă de la cele două criterii pot avea 

puncte comune, în care se intersectează sau se subsumează unul altuia. 

 

I. Pentru o cât mai judicioasă catalogare a creaţei de cântece a 

compozitorului G.Dima, am ales ca prim criteriu pe cel cronologic, în 

care lucrările apar în funcţie de perioada în care au fost compuse, 

indiferent dacă au fost sau nu editate, considerând-o cea mai relevantă. 

                                                 
78 Datele biografice şi cele referitoare la creaţia lui Gh.Dima sunt 

preluate din: Voileanu-Nicoară A., G. Dima, viaţa şi opera, şi Cosma V.,  
Muzicieni români, Bucureşti, 1970. 
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Acest criteriu este dublat de unul secundar, în funcţie de editarea 

lucrărilor. 

Am preluat ca punct de plecare periodizarea Anei Voileanu-

Nicoară, principalul biograf al compozitorului, conform căreia creaţia de 

tinereţe cuprinde perioada 1872-1880, cea de maturitate acoperă anii 

1881-1899, iar ultima perioadă de creaţie se situează între anii 1899-1925. 

În cadrul fiecărei etape, cântecele au fost grupate pe categorii. 

1. Creaţia timpurie (1881-1899): 

a) Lieduri originale pentru voce şi pian, texte germane şi române: 

Când te-am văzut de prima dată I şi II; Te ador, o, Margaretă;  Când te 

voi uita;  Prea marea-mi fericire;  Ah, cât de rău e întocmită viaţa; O! 

Nu-ţi întoarce faţa ta. 

 

2. Etapa de maturitate a anilor 1880-1900: 

a) Lieduri originale pe texte române şi germane: La un loc cumplit 

sălbatic, Floricica şi fluturelul, Viorica, Eu simt a ta suflare, Ziua bună, 

Cerul meu, Was weist du (netradus), Pe când soarele de vară, Noi trei, 

Widmung (netradus), Hotărâre, Ştii tu mândro, Seguidila, Cântec de 

toamnă, Stelele, Şi dacă ramuri bat în geam, De ce nu-mi vii?, Dorinţa, 

Somnoroase păsărele, Cântecul păstorului, Biată inimă-nşelată 

b) Cântece poporale întocmite pentru voce şi pian: Mugur, 

mugurel, Mândruliţă de demult, Ciobanul 

c) Cântece vechi româneşti întocmite pentru voce şi pian: Miezul 

nopţii, O , inimă-ntristată 
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3. Etapa târzie, între 1900-1925:  

a) Lieduri originale: Peste vârfuri, Groza, Ştefan Vodă şi codrul, 

Curcile, A venit un lup din crâng, Genug, Grossmutter (netraduse), 

Puişorul, Trădare, Se bate miezul nopţii 

b) Ciclul Din lumea copiilor: Îngerelul, Copilul şi floarea, 

Cîntecul melcilor, Cîntecul iezilor, Plugul, Albina 

c) Cântece poporale întocmite pentru voce şi pian:Doamne Isuse 

Hristoase, Leagăn verde de mătase, La nunta ce s-a-ntâmplat, Hei, rei 

,măi, Hop, ţurcă, furcă, Sub fereastra mândrei mele, Vai, mândruţo dragi 

ne-avem, Jelui-m-aş şi n-am cui, Spune mândro–adevărat, De-ar fi trăznit 

Dumnezeu, Foaie verde pup de crin, Auzi mândro cucu-ţi cântă 

d) Cântece vechi româneşti întocmite pentru voce şi pian: O, 

păsări, arbori,  Aproape sunt de tine 

e) Cântec bisericesc întocmit pentru voce şi pian: De frumuseţea 

fecioriei Tale 

f) Lieduri originale, în variantă orchestrată: Groza, Ştefan vodă şi 

codrul, De ce nu-mi vii, Somnoroase păsărele, Cântecul păstorului, Biată 

inimă-nşelată 

În închisoare (1917-1918) a compus două cântece originale pentru 

voce şi pian: Când de pre lemn şi Dorule, ortacule. 

   

II. Al doilea criteriu clasifică lucrările tipărite, cuprinse în diverse 

publicaţii: 

a) Cu titlul generic Lieder und Gesange, Leipzig, Editura 

C.F.Kahut 

Caietul I: Când te-am văzut de prima dat, O, nu-ţi întoarce faţa, 

Ah, cât de rău e viaţa întocmită. 



 117

Caietul II: Te ador, o, Margareta, La un loc cumplit, sălbatic, 

Prea marea-mi fericire, Cînd te voi uita 

Caietul III: Floricica şi fluturelul, Eu simt a ta suflare,  Stelele, 

Cerul meu 

Caietul IV: Seguidila,  Viorica, Cântec de toamnă, Ziua bună 

 

b) Cântece poporale româneşti pentru o voce cu acompaniament 

de pian. Cu text român şi german, Bucureşti, Editura Jean Feder, cuprinde 

liedurile: Mândruliţă de demult, Jelui-m-aş şi n-am cui, Vai, mândruţă, 

dragi ne-avem, Hei, rei, măi, De-ar fi trăznit Dumnezeu, Sub fereastra 

mândrii mele, O, ce veste minunată, Doamne Isuse Hristoase, Leagăn 

verde, O inimă întristată, Hop, ţurcă, furcă, Ciobanul 

 

c) Cântece şi balade pentru voce şi pian cu text român şi german, 

Bucureşti, editura Jean Feder cuprinde: Dorinţa, De ce nu-mi vii, Peste 

vârfuri,  Şi dacă ramuri bat în geam, Somnoroase păsărele, Ştii tu 

mândro, Cântecul păstorului, Pe când soarele de vară, Biată inimă-

nşelată, Groza, Hotărâre, Noi trei, Ştefan Vodă şi codrul, Trădare, 

Curcile, A venit un lup din crâng 

 

d) Cântece pentru o voce şi pian, Opere postume, Craiova, 

Ed.Scrisul Românesc, 1930, cuprinde: Când de pre lemn, De frumseţea 

fecioriei tale, Se bate miezul nopţii. 
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LISTA  DE  LUCRARI79 

1. Creaţia corală laică 

Armonizări de vechi cântece româneşti 

 
Nr. Crt. Titlul lucrării Ansamblul Anul p.a.  Anul editării 
1. Între piatra Detunata Cor bărbătesc 

Cor mixt 
1874 
1890 

1906 
1906 

2. Vivandiera Cor bărbătesc 
Cor mixt 

1877 1906 

3.  Bălcescu murind Cor mixt 1877 1906 
4. Hora Severinului Cor mixt 1877 1906 
5. Sărmană frunză Cor bărbătesc 1876 1906 
6.  Rămâi sănătoasă Cor bărbătesc 

Cor mixt 
1876 
1882 

1906 
1906 

7. Copilă tinerică Cor mixt 1883 1906 
8. Mama lui Ştefan cel Mare Cor mixt şi pian, 

Cor mixt şi orch. 
1884 
1892 

1958 
1906 

9. Sunt soldat român Cor bărbătesc 1887 1906 
10. Uite mamă colo-n sat Cor bărbătesc 1883  
11. Asta-i mândra Cor bărbătesc 1897  
12. Trăiesc în suferinţă Cor bărbătesc 

Cor mixt 
1898 1906 

1906 
13. Scumpă, dragă copiliţă Cor mixt 

Cor bărbătesc 
1899 1906 

1906, 1958 
14.  Aşa am fost ursită Cor mixt 

Cor bărbătesc 
1899 1906 

1906 
15. Era noapte Cor bărbătesc 1900  
16. În zadar alerg pământul Cor bărbătesc 

Cor mixt 
1900 1906, 1958 

1906 
17. Plugurile Cor mixt 1904 1906 
18. Toată iarna ger şi frig Cor bărbătesc + T  1906, 1958 
19. Dorul Cor bărbătesc + B  1906 
20. Trei culori Cor bărbătesc  1906 
21. Haideţi fraţi cu arma-n 

mână 
Cor bărbătesc   

22. Soldatul călăreţ Cor mixt   
23. Sub această neagră stâncă Cor bărbătesc   
24. Limba 

românească 
Cor 

bărbătesc 
  

25. În zadar răsare Cor bărbătesc   

                                                 
79 Este vorba de lucrări le existente în biblioteca Academiei de Muzică 

„Gh.Dima“. 
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26 Vorba multă-i sărăcie Cor bărbătesc   
26 S-aud tobele sunând Cor bărbătesc   
27 Deşteaptă-te, Române Cor bărbătesc, Cor 

mixt, Cor pe 2 
voci, Cor pe 3 
voci, Lied 

  

 
 

Prelucrări după melodii populare 
 
 

Nr. Crt. Titlul lucrării Ansamblul Anul primei audiţii Anul 
editării 

1. Hai în horă Cor mixt 
Cor bărbătesc 

1875 1906 
1906, 1958 

2. Hei leliţă din cel sat Cor mixt 1881 1906, 1958 
3. Cucuruz cu frunza-n 

sus 
Cor mixt 1881 1906, 1958 

4. Fântâna cu trei 
izvoare 

Cor mixt 1883 1906 

5. O, ce veste minunată Cor bărbătesc 
Cor mix 
Cor pe trei voci 

1887 
1888 

 

1888, 1906 
1888, 1906 
1930 

6. Doamne Isuse 
Hristoase 

Cor mixt 
Cor bărbătesc 

1888 
1888 

1888, 1906 
1888, 1906 

7. Nunta din Cana Cor bărbătesc 
Cor mixt 

1888 
1888 

1906 
1906 

8. Sus opincă Cor bărbătesc 1883  
9. Cucule cu peană sură Cor bărbătesc 

Cor mixt 
1889 
1895 

1906, 1958 
1906 

10. Ce faci Ioană? Cor mixt 1892 1906, 1958 
11. Mândruliţă de demult Cor mixt 1895 1906 
12. Sub fereastra mândrei 

mele 
Cor mixt 1895 1906 

13. Leagăn verde Cor mixt 1895 1906 
14. Trei cântece populare 

slovace: Nu m-ar 
arde dorul, Anică de 
la moară, Cărăuşul 

Cor mixt 1895 1906 

15. Nu-i dreptate Cor mixt 
Cor bărbătesc 

1899 1906 
1906 

16. Astăzi proorociile Cor mixt 
Cor bărbătesc 

 
1899 

1906 

17. Trei păstori Cor mixt 
Cor bărbătesc 

 
1899 

1906 

18. Hei, rei, măi Cor mixt  1906 
 
 

 



 120

Coruri originale 
 

Nr.Crt. Titlul lucrării Ansamblul Anul primei 
audiţii 

Anul editării 

1 Adunarea Cor bărbătesc 1875  
2 Ce ţi-am făcut acuma Cor mixt 1876  
3 Două inimi nu-mi dau 

pace 
Cor mixt 
Cor mixt cu pian 

1881 
1876 

1906, 1958 

4 Auziţi acolo Cor bărbătesc 1877  
5 Hora Cor mixt cu pian 

Cor mixt cu 
orchestră 

1883 
1895 

1958 
1906 

6 Imn festiv / v. Z.Boiu Ansamblu mare 1890 1887 
7 Floarea-n câmp Cor mixt 1894 1906 
8 Ce te legeni, codrule Cor mixt 1897 1906 
9 La mijloc de codru des Cor mixt 1897 1906 
10 Imn festiv / v. 

V.Bumbac 
Cor bărbătesc cu 
orchestră 

1899  

11 Cantata Cor mixt cu solo 
tenor şi orchestră 

1900 1900 

12 Păstorul Cor mixt 1900 1906 
13 Dor de călătorie Cor mixt 1900 1906 
14 Salvum fac Regem, 

Domine 
Cor mixt cu 
orchestră 

1903 1906 

15 Ziua ninge Cor mixt 1907 1928, 1958 
16 Ostaşii Cor bărbătesc 1907  
17 Cântec de vară Cor mixt 

Cor pe trei voci 
1907  

18 Copilul şi floarea Cor mixt 1909  
19 Primăvara Cor mixt 1909 1928, 1958 
20 Ingerelul Cor pe trei voci 1909  
21 Cântecul iezilor Cor pe trei voci 1909  
22 Cântecul melcilor Cor pe trei voci 1909  
23 Cornul fermecat Cor pe trei voci   
24 Murguleţul Cor pe trei voci   
25 Semănatul Cor pe trei voci   
26 Români, în cugetare Cor bărbătesc   
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CREAŢIA CORALĂ RELIGIOASĂ 

Creaţia corală bisericească originală 
 

Nr.Crt. Titlul lucrării Ansamblul Anul pr..a. Anul editării 
1 Patru cântări funebre: 

Bine eşti cuvântat, Ceata 
sfinţilor, Plâng şi mă 
tânguiesc, Veşnica 
pomenire 

Cor mixt 1878 şi 1883 1906 

2 Irmosul intrării în biserică Cor mixt 1882 1906, 1928 
3 Liturghia Sf.Ioan 

Chrisostom 
Cor bărbătesc 
Cor mixt 

1885 1930 
1900, 1906 

4 Cu adevărat Cor bărbătesc 
Cor mixt 

 
1898 

1888 
1906 

5 Marea vieţii Cor bărbătesc 
Cor mixt 

1888 
1898 

 
1906 

6 De Tine se bucură Cor bărbătesc 
Cor mixt 

1898 
1904 

 
1928 

7 Pre Arătătorul Cor bărbătesc 
Cor mixt 

1889 
1904 

 
1928 

8 Irmosul Bunei Vestiri Cor mixt 1890 1906 
9 Cu trupul lui Hristos Cor bărbătesc + bas 

Cor mixt + bas 
1891 1906 

1928 
10 Ce e viaţa noastră Cor bărbătesc 

Cor mixt 
1894 
1898 

 
1906 

11 Irmosul Înălţării Cor mixt 1894 1906, 1928 
12 Sfânt, sfânt Cor bărbătesc 1896  
13 Pre Tine Te lăudăm Cor bărbătesc 1896  
14 Cela ce cu adâncul 

înţelepciunii 
Cor mixt + bas 1898 1906 

15 Fericiţi sunt cei goniţi 
pentru dreptate 

Cor mixt 1898 1906 

16 Stăpânul Cor bărbătesc 1899  
17 Religios Cor bărbătesc 1900  
18 Liturghia în La major Cor mixt 1904-1908 1908,1912 

1930 
19 Irmosul Bobotezei Cor mixt  1906, 1928 
20 Irmosul Floriilor Cor mixt  1906 
21 Măririi Tale Cor mixt  1928* 
22 Odihna Ta Cor mixt  1928* 
23 Eşti Dumnezeu Cor mixt  1928* 
24 Ce aţi umblat Cor mixt  1928* 
25 Mi-am aminte Cor mixt  1928* 
26 Ce cu mâna dintru 

nefiinţă 
Cor mixt  1928* 

27 Sfinţii odihneşte Cor mixt  1928* 
28 Fraţilor Cor mixt  1928 
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29 Mântuirii Cor mixt  1928 
30 Pământul Priceasnă cor mixt  1928* 
31 Din temniţă sufletul meu Priceasnă cor mixt  1928* 
32 Cei de taină Priceasnă cor mixt  1928* 
* scris în temniţă 

 

Prelucrări de melodii religioase 
 

Nr.Crt. Titlul lucrării Ansamblul Anul p.a.   Anul editării 
1 Irmosul Rusaliilor Cor mixt 1884 1906, 1930 
2 Irmosul Crăciunului Cor mixt + S  1906, 1930 
3 Irmos la Schimbarea la faţă Cor mixt  1928 
4 Irmos la Înălţarea Sfintei Cruci Cor mixt  1928 
5 Irmosul Adormirii Maicii 

Domnului 
Cor mixt  1928 

6 Împărate ceresc Cor mixt  1928 
7 Mărturisiţi-vă Domnului Cor mixt  1928 
8 Gustaţi şi vedeţi Cor mixt  1928 
9 Dintru înălţime te-ai pogorât Cor mixt   
10 Troparul Naşterii Cor mixt   
11 Troparul Bobotezei Cor mixt   
12 Troparul Învierii Cor mixt   
13 Cântările cununiei Cor mixt   
14 Prohodul din Vinerea Mare Cor bărbătesc   
15 Spre cer ridic ochii Cor bărbătesc   
16 Ce vă voi numi pe voi Cor bărbătesc   
17 Pâinea cea cerească Cor bărbătesc   
18 Cămara Ta Cor bărbătesc   
19 Schimbatu-te-ai la faţă Cor bărbătesc   
20 Să se îndrepteze rugăciunea mea Cor bărbătesc   
21 Cercetatu-ne-ai de sus Cor mixt   
22 Cinei Tale cei de taină Cor mixt   
23 In Mira (Condacul Sf.Nicolae) Cor mixt 1919  
24 Sfinte Dumnezeule Cor mixt 1919  
25 Bine eşti cuvântat Cor mixt 1919  
26 Ceata sfinţilor Cor mixt 1919  
27 Cu adevărat deşertăciune Cor mixt 1919  
28 Cela ce cu adâncul Cor mixt 1919  
29 Cu sfinţii odihneşte Cor mixt 1919  
30 Vecinică pomenire Cor mixt 1919  
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Armonizări din temniţă după manualul lui D.Cunţan pentru cor 
mixt 

 
Nr. 
Crt. 

Titlu lucrării Anul editării 

1. La naşterea lui Christos 1928 
2. La Sfintele Paşti 1928 
3. La intrarea Maicii în biserică 1928 
4. Stăpână primeşte 1928 
5. Fecioara astăzi 1928 
6. Axion la Sâmbăta Paştilor 1928 
7. Irmosul Înălţării 1928 
8. Irmosul Botezului 1928 
9. Irmosul Învierii 1928 
10. De Tine se bucură 1928 
11. Troparul Sf.Cruci 1928 
12. Heruvicul 1928 
13. Priceasna din Joia Mare 1928 
14. Melodia Psalmului 136 1928 
15. Casa Efraftului 1928 
16. Ochiul inimiii mele 1928 
17. Antifonul glasului al VIII-lea 1928 
18. Irmosul Crăciunului  
19. Irmosul Floriilor  
20. Irmosul la naşterea Fecioarei  
21. Irmosul la Întâmpinarea Domnului  
22. Irmosul la Înălţarea Sfintei Cruci  
23. Irmosul Adormirii Maicii Domnului  
24. Irmosul Rusaliilor  
25. Irmosul Bunei Vestiri  
26. Irmosul la Intrarea în biserică  
27. Troparul Sfintelor Paşti  
28. Învierea Ta  
29. Pripeala la naşterea Sf.Maria  
30. Axion în Joia Mare  
31. Prea lăudaţilor mucenici  
32. Mormântul Tău  
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CREAŢIA DE LIED 

Lieduri originale 
 

Nr.crt. Titlul lucrării Anul primei audiţii Anul editării 
1 Te ador, o, Margaretă 1880 1889, 1930 
2 Fericirea pierdută 1880 1889, 1930 
3 Când te voi uita 1883 1889, 1930 
4 Ziua bună 1883 1889, 1930 
5 Codrul verde nu mai este 1883 1889, 1930 
6 Sequidilla 1883 1889, 1930 
7 Stelele 1883 1889, 1930 
8 La un loc cumplit, sălbatic 1883 1889, 1930 
9 Eu simt a ta suflare 1883 1889, 1930 
10 Cerul meu 1884 1889, 1930 
11 Ştii tu mândră ce ţi-am spus? 1884 1889, 1930 
12 Cântec de toamnă 1884 1889, 1930 
13 O, nu-ţi întoarce faţa ta 1885 1889, 1930 
14 Când te-am văzut de prima dat` 1889 1889 
15 Când te-am văzut de prima dat`  

(a doua variantă) 
1889 1889 

16 Ah, cât de rău e viaţa întocmită 1889 1889 
17 Floricica şi fluturele 1889 1889, 1930 
18 Viorica 1889 1889, 1930 
19 Noi trei 1892 1906, 1930 
20 Widmung (Dedicaţie) 1896  
21 Was weinest du? (De ce plângi?) 1896  
22 Şi dacă ramuri bat în geam 1897 1906, 1930, 

1955 
23 Somnoroase păsărele  1897, 1900* 1906, 1930, 

1955 
24 De ce nu-mi vii? 1897, 1900* 1906, 1930, 

1955 
25 Dorinţa 1897 1906, 1930 
26 Peste vârfuri 1897 1906, 1930, 

1958 
27 Groza 1901, 1914* 1906, 1912, 

1930 
28 Cântecul păstorului 1900*, 1902 1906, 1930 
29 Pe când soarele de vară 1902 1906, 1930 
30 Se bate miezul nopţii 1907 1928 
31 Biată inimă-nşelată  1906, 1930 
32 Hotărâre  1906, 193 
33 Ştefan Vodă şi codrul 1910, 1914* 1906, 190 
34 Trădare  1906, 130 
35 Curcile 1904 1906,930,1955 
36 A venit un lup din crâng  19061930,1955,

1958 
37 Genug  1906 
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38 Grossmutter  1906 
39 Aus dem Ei gekrochen (Puişorul)  1906 
40 Plugul  1928 
41 Albina  1928 
42 Dorule, ortacule  1928 

 
* varianta pentru voce şi orchestră 
 

Lieduri religioase 
 

Nr. Crt. Titlul lucrării Anul primei audiţii Anul editării 
1. Când de pre lemn mort  1928 
2. De frumuseţea fecioriei Tale  1928 

 

Lieduri după melodii vechi 
 

Nr. Crt. Titlul lucrării Text Anul primei audiţii Anul editării 
1. Acum e miezul nopţii  1883 1893 
2. Aproape sunt de tine I.Belissimus   
3. O, păsări, arbori I.Belissimus    

 

Lieduri după melodii populare 
 

Nr. Crt. Titlul lucrării Anul primei audiţii  Anul editării 
1. Jelui-m-aş şi n-am cui  1906, 1930, 1958 
2. Hop, ţurcă, furcă 1902 1906, 1930, 1955, 

1958 
3. Ciobanul 1883 1906 
4. Mugur, mugurel 1884 1892 
5. Vai, mândruţă, dragi ne-avem  1906 
6. De-ar fi trăznit Dumnezeu  1906 
7. Spune-mi mândro-adevărat   
8. Foaie verde pup de crin   
9. Auzi mândro cucu-ţi cântă   
10. Sub fereastra mândrei mele   
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LISTA ALFABETICĂ A LIEDURILOR 

 

Acum e miezul nopţii 

Ah, cât de rău e viaţa întocmită 

Albina 

Aproape sunt de tine 

Aus dem Ei gekrochen 

Auzi mândro cucu-ţi cântă 

A venit un lup din crâng 

 

Biată inimă-nşelată 

 

Când de pre lemn 

Când te-am văzut de prima dat` (var.I şi II) 

Când te voi uita 

Cântec de toamnă 

Cântecul iezilor 

Cântecul melcului 

Cântecul păstorului 

Cerul meu 

Ciobanul 

Codrul verde nu mai este 

Curcile 

 

De-ar fi trăznit Dumnezeu 

De ce nu-mi vii? 

De frumuseţea fecioriei tale 



 127

Dorinţa 

 

Eu simt a ta suflare 

 

Fericirea pierdută 

Floricica şi fluturelul 

Foaie verde pup de crin 

 

Genug 

Grossmutter 

Groza 

Hop, ţurcă, furcă 

Hotărâre 

 

Jelui-m-aş şi n-am cui 

 

La un loc cumplit sălbatic 

 

Mugur, mugurel 

 

Noi trei 

 

O, nu-ţi întoarce faţa 

O, păsări, arbori 

 

Pe când soarele de vară 

Peste vârfuri 
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Plugul 

 

Se bate miezul nopţii 

Sequidilla 

Somnoroase păsărele 

Spune-mi mândro-adevărat 

Stelele 

Sub fereastra mândrei mele 

 

Şi dacă ramuri bat în geam 

Ştefan Vodă şi codrul 

Ştii tu mândră ce ţi-am spus? 

 

Te ador, o, Margareta 

Trădare 

 

Vai, mândruţă dragi ne-avem 

Viorica 

 

Was weinest du? 

Widmung 

 

Ziua bună 
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REZUMAT 

 

In lucrare se analizează creaţia vocal-camerală a lui Gheorghe 

Dima, creatorul liedului românesc romantic. Cântecele acestui compozitor 

sunt plasate în contextul întregii culturi muzicale a României secolului al 

XIX-lea, în perspectiva istorică, în contextul activităţii de compozitor, 

interpret şi pedagog a lui Gheorghe Dima. Se examinează particularităţile 

genului şi stilului muzicii vocal-camerale, se analizează principiile 

artistico-estetice ale compozitorului. 

Lucrarea conţine de asemenea clasificarea liedurilor lui Gh.Dima 

în funcţie de textul poetic (pe versuri de poeţi străini sau români, versuri 

populare) şi de conţinutul expresiv-emoţional (lirico-dramatic, satiric 

etc.). Separat se analizează prelucrările de melodii populare cu diferite 

aplecări către gen. 
 

CUVINTE - CHEIE 

 

Genul de lied în creaţia compozitorilor români, creaţia 

compozitorului Gheorghe Dima, muzica românească modernă, genul 

vocal, liedul romantic, lucrări vocale originale, prelucrări de cântece 

poporale, prelucrări de vechi cântece româneşti, prelucrări de cântece 

bisericeşti, balade, lieduri de expresie lirico-dramatică, lieduri de expresie 

satirică. 
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CONCLUZII 

 
Fără a avea pretenţii monografice lucrarea de faţă prezintă integral 

şi în premieră creaţia de lied a compozitorului transilvănean, cu o certă 

semnificaţie teoretică în cunoaşterea patrimoniului muzical autohton, 

plecând de la plasarea în contextul muzical al epocii respectiv în contextul 

istoric al liedului românesc în general şi până la trasarea celor mai 

importante coordonate stilistice ale genului. Aportul original al lucrării se 

situează pe traiectoria deschizătoare de drumuri în direcţia unor viitoare 

cercetări muzicologice monografice, de mari dimensiuni.  

Compozitorul Gheorghe Dima a pus prin aceste capodopere ale 

miniaturii camerale pentru voce şi pian  piatra de temelie a culturii 

muzicale cu specific naţional. În acestea, Gh.Dima a surprins intonaţiile 

folclorice în cele mai intime ipostaze, prelucrându-le în farmecul lor 

originar, iar substanţa lor muzicală a impregnat creaţia sa de lied, dând 

naştere acelor „muguri” ai specificului naţional care la compozitorii 

generaţiei următoare au înflorit în lucrări de sinteză, creând cu adevărat 

şcoala naţonală muzicală românească. Dima a fost conştient de valoarea 

acestui demers şi s-a exprimat extrem de explicit asupra acestuia: „Noi 

românii avem o comoară de motive populare care sunt cultivabile. După 

cum ruşii au reuşit să creeze cu ajutorul motivelor din melodiile lor 

poporale o muzică superioară cu care au cucerit lumea introducând în 

muzica universală nota nouă a sufletului lor, aşa vom reuşi şi noi. Se 

aşteaptă numai geniul creator care sintetizând melodiile noastre în 
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compoziţii artistice va introduce şi muzica românească în arta 

universală.”80  

Octavian Lăzăr Cosma, în amplul său studiu asupra liedului 

românesc, distinge  în creaţia lui Gh.Dima o „diversificare pe linia unei 

mai mari individualizări a speciilor: creaţii de expresie lirico-dramatică 

(cele prezentate anterior) cuprinzând şi baladele,  cântece cu implicaţii 

satirice, cântece inspirate din viaţa copiilor, cântece poporale, cântece 

vechi româneşti”. 81  

 Demersul analitic al volumului pune în lumină toate faţetele 

personalităţii complexe a compozitorului, subliniind rolul şi locul 

activităţii respectiv a creaţiei sale în peisajul cultural al epocii în care a 

trăit. Sunt trasate cele patru linii de forţă ale existenţei compozitorului 

transilvănean care au vizat:  

1) educarea publicului în spiritul muzicii apusene valoroase;  

2) educarea viitoarelor generaţii de compozitori şi muzicieni 

români;  

3) edificarea unei şcoli româneşti de interpretare vocală; 

4) crearea unei literaturi muzicale de înaltă ţinută artistică. 

 Decantarea diferitelor aspecte stilistice ale scrisului 

compozitorului se constituie în argumentele pentru care Gheorghe Dima 

este considerat un reprezentant de seamă al liedului românesc. De 

asemenea, s-a încercat aici elucidarea unei interesante probleme – 

opţiunea compozitorului pentru denumirea de cântec dată miniaturilor 

sale vocal-instrumentale, corelată cu identificarea ars poeticii 

                                                 
80  Voileanu-Nicoară A., op. cit.,  Interviu acordat revistei Luceafărul din 

Sibiu, 1913, nr. 6. 
81 Lazăr Cosma O., op.cit., pag. 312. 



 132

(Apartenenţa genuistică) şi am plasat cercetarea genului de lied în raport 

cu universul expresivităţii romantice în ceea ce priveşte tematica abordată 

(Permanenţe estetice în  genul de lied). 

 In încheiere, analizarea şi sistematizarea creaţiei de lied din 

perspectiva elementelor de limbaj specifice, se constituie în subcapitole ce 

reflectă diferenţierea creaţiei originale – fruct al inspiraţiei proprii 

sensibilităţii compozitorului, de prelucrările vocal-instrumentale având ca 

sursă cântecul popular, cel orăşenesc sau cel bisericesc. 

Cunoaşterea şi aprofundarea literaturii muzicale compuse de 

Gheorghe Dima înseamnă asumarea şi însuşirea muzicii vocale romantice 

româneşti, gen al cărui întemeietor şi reprezentant strălucit a fost.  
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ANEXE 

 
Repere biografice  
(28 septembrie 1847 - 4 iunie 1925) 

 

La 28 septembrie 1847 se naşte Gheorghe Dima într-o familie de 

intelectuali români din Braşovul aflat în Transilvania habsburgică.  

Tatăl, Nicolae Dima, s-a căsătorit cu Zoe Voinescu, fiică de 

negustor cu care au avut cinci copii dintre care au supravieţuit doar patru, 

Gheorghe fiind cel mai mic.Copiii au studiat la Viena în perioada liceului. 

Gheorghe, după terminarea liceului se înscrie la Politehnica din 

Karlsruhe. Studiul ingineriei însă nu l-a atras pe tânărul Gheorghe care îşi 

începe studiile muzicale. 

Între 1868 şi 1873 ia lecţii de canto cu Heinrich Giehne, şeful 

orchestrei ducale din Baden, apoi trece la profesorul Otto Uffman din 

Viena, iar armonie şi contrapunct studiază cu Ferdinand Thierot din Graz. 

Între anii 1872 şi 1874 este înscris la Leipziger Konservatorium. 

Îşi dezvoltă  calităţile de interpret liric, având o voce de bas generoasă, în 

paralel cu studiul disciplinelor musicale teoretice. Graţie talentului său 

progresează foarte rapid, astfel că deja în 1873 e prezent în programul 

diferitelor concerte din Leipzig. Intre 1873-1874 este angajat la operele 

din Klagenfurt şi Zurich pentru rolurile principale din Robert der Teufel şi 

Die Hugenotten de G.Meyerbeer. 

După vacanţa de vară din 1894 petrecută acasă, la Braşov şi la 

stăruinţele mamei sale, care era deja văduvă, primeşte să se angajeze ca 

profesor de cânt la Liceul Andrei Şaguna din Braşov. 
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In 1875 va fi ales dirijor al Reuniunii Române de gimnastică şi 

cântări din Braşov corală alături de care îşi propune pe lângă cultivarea 

cântecului popular românesc, să iniţieze publicului în arta corală 

universală. 

Se căsătoreşte în 1876 cu Maria Florian, fiică de negustor. 

Până în 1879 Gheorghe Dima ia contact cu mediul cultural din 

Transilvania, compune coruri şi lieduri care intră în programele 

concertelor româneşti dar îşi înţelege vocaţia şi pleacă la Viena să se 

perfecţioneze profesional. 

Işi reia studiile muzicale la Conservatorul din Leipzig în 1879, 

pentru a adânci studiul teoriei, istoriei muzicii, compoziţiei, pianului, 

cântării corale, canto-ului, orgii, esteticii musicale, precum şi a limbii 

italiene cu profesorii L.Grill, Fr.Rebling, K.Reinecke, H.Klesse, 

I.Weidenbach, S.Jadassohn, O.Paul, F.Werder. Tot în această perioadă 

cântă  în calitate de solist arii din oratoriile de Haendel, Mendelssohn şi 

lieduri de Liszt, Schubert, Holstein. 

În acelaşi an, în decurs de câteva luni, îşi pierde soţia şi cei doi 

copii, Eleonora de doi ani şi George de două luni.  

La data de 28 iunie 1880 obţine diploma de absolvire a 

Conservatorului din Leipzig în dubla calitate de interpret şi compozitor. 

La examenul de absolvire va interpreta alături de colegul său Nicolae 

Popovici un duet din oratoriul Israel în Egipt de Haendel, iar pentru 

examenul de compoziţie, Popovici a interpretat trei lieduri de G.Dima pe 

versuri de V.von Scheffel. 

Reîntors în România, Dima va concerta alături de muzicieni de 

prestigiu la Bucureşti, Braşov, Sibiu, Arad, Lugoj. 
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In perioada 1881-1889  a ocupat postul de dirijor şi director de 

muzică al Reuniunii române de muzică din Sibiu alături de care va 

contribui la înflorirea vieţii muzicale din Transilvania. În paralel, a activat 

şi ca profesor de muzică la Seminarul Andreian din Sibiu (1883-1889), 

dirijor al societăţii Hermannstadter Mannergesang Verein (1885-1888), 

precum şi profesor de muzică la Scoala civilă de fete Astra din Sibiu, 

(1892-1899). 

Cu prilejul concertelor susţinute de ansamblurile muzicale pe care le 

conducea,  va încânta şi va educa gustul publicul românesc prin 

repertoriul ales. Acesta cuprindea  mai ales muzică vocală romantică 

germană contemporană (Mendelssohn, Brahms, Schumann, Schubert, 

Wagner, Hiller, Weinwurm, Romberg, Grammann, Loewe, Kreutzer etc.), 

dar şi din alte spaţii geografice (W.Gade, A.Rubinstein, G.Rossini, 

L.Cherubini, E.Grieg, K.Reinecke, S.Jadason). Muzicii româneşti îi 

revine cam 45% din totalul pieselor interpretate în perioada de la Sibiu. 

Compozitorii români, contemporani cu Gh.Dima, şi care activau în ţară 

erau relativ puţini, iar schimbul de partituri era destul de anevoios având 

în vedere teritoriile despărţite ale ţării în acea vreme. Precumpănesc 

lucrările proprii, apoi cele ale compozitorilor D.G.Kiriac, G.Musicescu,  

N.Popovici, T.Brediceanu. 

În 1884 se căsătoreşte a doua oară, cu Maria Bologa, sau 

„Maricuţa” cum i se spunea, fiica unui cărturar ardelean, cu care a avut 

două fiice şi doi fii. 

Maria a fost o mezzosoprană de excepţie, care şi-a desăvârşit 

studiile muzicale la Viena, cu renumita pedagogă Auguste Goetze. Mai 

târziu a fost o competentă profesoară de canto şi pian, o traducătoare 

renumită a libretelor de operă şi a liedurilor soţului său. A tradus în limba 
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germană opera Năpasta de Sabin Drăgoi şi în română operele Fidelio de 

Beethoven şi Walkiria de Wagner.  

În calitate de interpret liric, Gheorghe Dima concertează frecvent:  

1883 - cântă rolul lui Oluf din Crăiasa ielelor de N.Gade. 

1884 - are turnee în care concertează solo la Sebeş, Caransebeş, 

Turda, Abrud, Orăştie, Brad 

1887 - cântă în Creaţiunea de J.Haydn. 

1890 - cântă rolul lui Ştefan cel Mare din creaţia proprie omonimă 

etc. 

Concertele la Sibiu, dar şi în ţară, îi aduc elogii din partea presei 

care-l consideră primul compozitor naţional, dirijor de primă mână şi 

interpret liric desăvârşit. 

La 21 mai 1895 concertează la Bucureşti unde programul de 

cântece româneşti armonizate este întâmpinat cu un entuziasm deosebit. 

Modelul concertelor Reuniunii muzicale de la Sibiu va fi preluat şi în 

capitală, după 5 ani, când D.Kiriac va înfiinţa corala Carmen. 

Până în mai 1895, s-au interpretat 70 de piese româneşti inserate 

în programele concertelor, dintre care 44 sunt lucrări româneşti 

„originale” şi armonizări, atât lumeşti cât şi religioase, atât corale, cât şi 

solistice, compuse de Gh. Dima. 

In octombrie 1899 familia Dima se mută la Braşov. Compozitorul 

preia conducerea corului Reuniunii de gimnastică şi cântări cu care 

debutează la 1 februarie 1900.  

În paralel reorganizează corul bisericesc de la biserica Sf. Nicolae 

care îi va interpreta Liturghiile şi reorganizează corurile unor şcoli medii 

din oraş. Numeroasele concerte  vocale şi vocal simfonice i-au adus 

recunoaşterea naţională a meritelor sale de pedagog, dirijor, cântăreţ, 



 150

compozitor. În programele concertelor organizate de compozitor 

figurează lucrări dintre cele mai complexe vocal, cum ar fi Stabat Mater 

de G.Rossini, oratoriul  Paulus de F.Mendelssohn sau Cavalleria 

rusticană de P.Mascagni, dar şi La Şezătoare de T.Brediceanu şi alte 

lucrări importante de anvergură din literatura universală muzicală. Un loc 

aparte în preferinţele publicului îl ocupă proaspăta creaţie muzicală 

românească, a compozitorilor contemporani.  

Din iarna anului 1916 până în luna februarie a aceluiaşi an se 

refugiază la Bucureşti, în urma retragerii trupelor româneşti din Braşovul 

care fusese câteva săptămâni teritoriu românesc. 

În februarie 1917 este trimis de autorităţile armatelor de ocupaţie 

înapoi la Braşov unde este imediat întemniţat. După câteva săptămâni este 

transferat la închisoarea din Târgu Mureş şi apoi la Cluj, unde rămâne 

închis până în vara lui 1918 aşteptându-şi procesul. În închisoare 

compune muzică corală bisericească şi două lieduri. 

Perioada de activitate şi de creaţie din Braşov se încheie în 1918, 

deoarece în 1919 compozitorul este invitat să preia conducerea noului 

Conservator de muzică şi artă dramatică ce va fi înfiinţat la Cluj în 18 

martie 1920. Va conduce ansamblul coral al proaspetei instituţii până în 

anul morţii sale (1925). Paralel, alături de Dimitrie Popovici Bayreuth - 

celebrul interpret wagnerian care era directorul Operei Române din Cluj -, 

conduce şi destinele acestei instituţii fiind consilier permanent.  

Anul 1922 marchează sărbătorirea a 40 de ani de activitate 

neobosită pusă în slujba  muzicii româneşti. 

Gheorghe Dima moare în 4 iunie 1925 la vârsta de 78 de ani. 
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Academia de Muzică din Cluj-Napoca îi poartă numele pentru a 

cinsti memoria patronului său spiritual şi contribuţia pe care acesta a 

adus-o muzicii româneşti. 

Bogata sa activitate a cuprins, pe lângă activitatea de dirijor, 

interpret liric, pedagog, pianist acompaniator, manager al unor instituţii 

de cultură importante şi contribuţii în domeniul folclorului, prin 

activitatea de culegere şi publicare a cântecelor populare. A susţinut 

conferinţe şi prelegeri, a scris articole în: România muzicală, Luceafărul, 

Telegraful român din Sibiu, Gazeta Transilvaniei din Braşov ş.a. 

A tradus în limba română librete de operă, texte de cantate, 

oratorii şi versuri de cântece, lieduri. A scris o lucrare didactică Curs 

elementar de cântare pentru usul şcoalelor medii, Braşov, Litografiere 

proprie, 1914. 

Creaţia sa muzicală s-a impus mai ales în domeniul muzicii 

vocale, Dima compunând lieduri grupate în caiete (cicluri) de “cântece”. 

Cu toate acestea, a fost şi un subtil şi talentat orchestrator, multe dintre 

baladele şi cântecele sale scrise pentru pian şi voce fiind orchestrate.  

În genul vocal-simfonic a scris două balade şi două cantate, 

celebre în epocă, dintre care amintim balada Mama lui Ştefan cel Mare 

(1884) pentru bas, mezzosoprană, cor mixt şi orchestră pe versuri de 

Dimitrie Bolintineanu. 

Cea mai bogată activitate creatoare o desfăşoară în genul muzicii 

corale. A scris  zece caiete de Cântece populare şi melodii vechi 

româneşti, pentru cor mixt, muzică bisericească: Liturghia Sfântului Ioan 

Gură de Aur, Cântări liturgice, Cântări funebrale, Pricesne, alte cântări 

bisericeşti. 
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Multe dintre creaţiile vocal-simfonice, corale sau vocale au rămas 

în manuscris. Cele publicate de către diversele edituri din ţară şi 

străinătate au rămas mărturii ale prolificităţii compozitorului, iar despre 

lucrările nepublicate găsim informaţii în caietele program şi cronicile 

nenumăratelor concerte în care au fost prezentate. 
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LISTA DE ABREVIERI 

 

AMGD – Academia de Muzică “Gheorghe Dima” 

cap. – capitol 

etc. – etcetera 

ex. - exemplu 

măs. – măsura 

nr. – număr 

p. – pagina 

UNM – Universitatea Naţională de Muzică 

vol. – volums 
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