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PREFATA

Volumul de fatd ne ofera spre lecturare sinteza investigatiilor autoarei,
muzicolog consacrat cercetarilor istorico-structurale, asupra unui obiect al relatiilor
estetice la baza carora std confruntarea permanentd a omului cu colectivitatea ce il
inconjoara. Conceptele fundamentale ale cercetarii sunt anticipate sintetic in titlu,
Arhetipuri estetice ale relatiei ethos-affectus in istoria muzicii, urmand ca sa fie
particularizate in cele sase capitole, structurate sistemic pe parcursul analizelor.
Intalnim aici o dedublare a confruntirilor: componentele relatieci de bazi, ethos-
affectus, se vor raporta consecvent la ipostazele arhetipurilor estetice, implicit la
mutatia lor structural-evolutiva, exemplificand cu creatii de referintd etapele stilistice
ale istoriei muzicii universale si romanesti deopotriva.

Autoarea clarificd inca de la Inceput aria de semnificatie a fiecarei componente
analitice. Astfel, conditia umana reflectatd pe plan muzical dintre individ si societate
va fi articulata estetic, pe de o parte, de catre ethos ca sistem de norme etice al
convietuirii, iar pe de alta parte de affectus ca mod particular de manifestare al omului
cugetitor fatd de prevederile normative ale ethos-ului. Numitorul comun al
articuldrilor estetice il vor constitui arhetipurile, punctiformitati statornicite in torentul
istoriei umane si reluate repetitiv in istoria miturilor, ca topos, ca tempus sau ca
personalitati legendare. Autoarea va insista in egald masurd asupra acestor trei
ipostaze arhetipale. Ele au totodatd si importante conotatii valorice, creative si
comunicative. Precum punctul in sine care este doar o abstractie geometrica ce se
pretinde a fi dezvoltata linear, apoi multilinear in plan si pand la urma in dimensiuni
spatiale, punctiformitatea arhetipului castiga si ea existenta estetico-artistica doar prin
actiunile si situatiile sale concretizate in cadrul istoricului algoritm ternar al creatiei-
interpretarii-receptarii artistice, in cazul de fata, pe plan muzical.

in fine, echivalentele relatiei ethos—affectus, dezvoltate si cercetate pe larg in
demersul analitic, se conditioneaza la nivelul unor raporturi, ca sa spunem asa, mai
intensive §i mai extensive. Amintim dintre cele intensive: muzica si magia, muzica §i
mitul, muzica si artele sale inrudite, Tnainte de toate, dansul, dar si poezia, respectiv
literatura, ca si ramanem doar la componentele nemijlocite ale artei muzelor —
cunoscute sub denumirea mousiké. In acelasi timp, seria echivalentelor extensive o
constituie binoamele dintre spatial si temporal, structura si esenta, exterior si interior,
figurativ si expresiv, respectiv, gen si forma. In tratarea acestor echivalente autoarea
recurge, pe bund dreptate, la explicatii de ordin retoric, oferind spatiu corespunzator
procedeelor simbolice si metaforice deopotriva.

Retinem bogatia informatiei oferitd in mod proportional pe toate palierele
cercetarii, fie vorba de ritualuri magice, mituri, basme, incantatii, cantece populare,
sau creatii muzicale culte. Sunt, de asemenea tratate cuprinzator teoriile mitologice,
antropologice si estetice asupra acestor echivalente de tip ethos-affectus, inclusiv
aprecierea lor critica.

Astfel, simplele juxtapuneri ale unor contrarii teoretice devin de la sine
graitoare, mai mult, complementare, precum ar fi punerea fatd in fatd a conceptiilor
despre magie si mit, respectiv mit si muzica.
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Asemenea confruntari critice le intalnim, spre exemplu, intre teoriile lui
J. Frazer si Lévi-Strauss, respectiv Lévi-Strauss si Gilbert Durand.

J. G. Frazer conchide cd activitatea magicd a omului arhaic reprezinta o stiinta
falsa si o arta neizbutita. Cl. Lévi-Strauss demonstreaza, in schimb prin cercetarile sale
despre gandirea salbaticd, structura proprie si de sine stititoare a acesteia
indispensabild etapei respectiva din istoria umana. Autoarea reuseste sa fructifice in
mod sintetic continutul pozitiv al teoriei primului ganditor asupra clasificarii magiei
primitive cu rezonantele sale retorice si psihanalitice viitoare — datoritd evidentierii de
catre Lévi-Strauss a propriilor lor structuri.

Aceeasi atitudine critici-comparatd se manifesta si in dialogul latent provocat
dintre CI. Lévi Strauss si G. Durand. Pledoaria primului teoretician pentru re-
convertirea miturilor in ipostaze arhetipale, eliberandu-le astfel din stadiile
fragmentare si tardive in care le-a incatusat epoca civilizatiei moderne, autoarea o
aplica cu multd dezinvoltura la nivelul unor conotatii muzical-dramatice, in ciuda
criticii celuilalt, potrivit careia tratarea verticala a sensului arhaic, spre exemplu, la
mitul Edip ar infirma eficienta semantica a formalismului structural. Cu toate acestea,
Durand, teoretician al imaginarului, ramane in vizorul investigatiilor. Aici se poate
observa prezenta unei asa zise brese ontologice comund celor douda teorii —
esentializarea demonstrativd a structurii la Lévi-Strauss, respectiv, interogarea
imaginara a aceleiasi structuri la Durand.

Conceperea riguros structurald a continutului celor sase capitole sugereaza de la
paragraf la paragraf, pe plan teoretic-estetic si aplicativ-muzical similare confruntari
potentiale oferind, precum ar spune Lessing, cdmp liber imaginatiei de a gind mai
departe bogatia sensurilor provenite din echivalentele estetico-muzicale ale relatiei
ethos-affectus.

Primele trei capitole, expunand premisele analitice, anticipeaza concluziile.
Travaliul analitic propriu-zis — incursiunea istoricd asupra mitului si plasmuirea
frumosului arhetipal prin crearea de raporturi in mousiké, particularizate in arta
dansului — cuprinde in extenso capitolele mediane, patru si cinci, ale lucrarii.

Ultimul capitol este consacrat prezentarii unor creatii de referintd care ofera in
sectiuni transversale imagini edificatoare asupra filonului evolutiei de la originea
miticd a arhetipurilor la conditionarea lor artisticd contemporana.

O delectare 1n plus ne procura profunzimea documentérii practice si teoretice
ale analizelor acestor paradigme. Remarcdm in mod deosebit intocmirea minutioasa a
unor sinteze tabelare fie intercalate la locurile potrivite din paragraful respectiv, fie
adaugate concluziv in final. Tabelele finale sunt construite tematic pe toposul si pe
structura exemplelor eroilor de referinte ale tezei, sugerand o retorica a comparatiilor
dintre trecutul si prezentul arhetipurilor.

Trecand in revista preocupdrile analitice, observam ca relatia ethos-affectus s-a
dovedit a deveni, precum ar spune M. Foucault, o epistema, sa adaugam, o epistema
peregrind care, deschizandu-se la nivelul etapelor stilistice de referinta, a oferit prilej
fecund de meditatie analistului spre a Intelege rolul estetic al arhetipurilor muzicale in
reflectarea prompta a prezentului conditiei umane de ieri si astdzi deopotriva.

Discursul comprehensiv ce caracterizeaza continutul ideatic, stilul pe cat de
analitic pe atdt de expresiv-eseistic al autoarei recomandd de la sine spre lecturad
volumul pe care il tineti ITn mana, stimate iubitor al muzicii tuturor timpurilor.

Prof. univ. dr. Stefan Angi
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QUO VADIS MITUL?

Traseul istoric al artei ca spiritualizare
este unul al criticii mitului ca §i unul al
salvgardarii acestuia.

Adorno

Intr-o lucrare de referinti pe care marturisea ci a ezitat si o subintituleze
Introducere la o Filosofie a Istoriei, Mircea Eliade considera ci intelegerea mitului
va fi socotita intr-0 zi printre cele mai utile descoperiri ale secolului al XX-lea.? La
aproape sase decenii de la finalizarea eseului (scris intre 1945-1947), asistam la o
dinamica sociala si o evolutie a artelor care sunt profund si uneori inconstient
indatorate gandirii mitice, si, ca urmare, reflectdm incd asupra unui domeniu care,
desi a fost amplu si divers comentat, permite noi interpretari.

Remarcam, in contextul filozofic al teoriei estetice adorniene care a
consemnat raportul dintre spirit i materialitate al artei, ca aceasta ,participa la
evenimentul istoric real, conform legii lumindrii, dupa care ceea ce odatd aducea a
realitate migreaza, datoritd constiintei de sine a geniului, in imaginatie, si
supravietuieste intr-insa in mésura in care devine constient de propria irealitate”.?

Problematica timpului muzical, metafora a timpului mitic, se conjugd cu
realitatea modelelor arhetipale ale artei. Astfel, un obiect sau un act nu devine real
decat in masura in care imitd Sau repeta un arhetip, iar realitatea se dobandeste
exclusiv prin repetare sau participare, tot ce nu are un model fiind golit de sens.*
Real si sacru, devenit prin aceasta exemplar si, in consecintd, repetabil, mitul
serveste de model si in acelasi timp de justificare tuturor actelor umane si permite
detasarea de timpul profan si intrarea magica in Marele Timp.

Mircea Eliade constata cd lumea modernda mai pastreazda ceva din
comportamentul mitic atunci cand experientele afective pe care le declanseaza un
drapel national (sau un imn national, addugam noi) nu diferd fundamental de
participarea unor societafi arhaice la un simbol oarecare. Mai mult, autorul aminteste
ca a fost vehiculata o teorie care afirma ca tulburarile si crizele societatilor moderne

! Mircea Eliade, Le Mythe de I'éternel retour, Editions Gallimard, 1957 (traduceri in limba roméana:
Eseuri. Mitul eternei reintoarceri. Mituri, vise i mistere, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1991; Mitul
eternei reintoarceri. Arhetipuri §i repetare, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1999).

2 Mircea Eliade, Eseuri. Mitul eternei reintoarceri. Mituri, vise si mistere, ed.cit., p. 139.

% Theodor W. Adorno, Teoria estetica, Editura Paralela 45, 2005, p. 170.

4 Mircea Eliade, op.cit., p. 35.
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se explicd prin absenta unui mit propriu. Astfel, ,,cand Jung 1si intitula una dintre
carti Omul in cautarea sufletului, el lasa sa se inteleaga ca lumea moderna — 1n criza
dupa ruptura sa profunda de crestinism — este in cdutarea unui nou mit, care singur
i-ar permite si-si regiseascd o noud sursi spirituala si i-ar reda fortele creatoare”.’

Mitul, n prezenta cdruia devenim contemporanii sdi, este integrat In istoria
generald a gandirii ca forma prin excelentd a gandirii colective. Modelul mitic, pe
care Eliade il constata in metamorfoza personajelor istorice in eroi, conditioneaza
deopotriva declansarea imaginatiei poetice® si reflectd una dintre tendintele general
umane, aceea a transformarii unei existente in paradigma si a unui personaj istoric in
arhetip.

Daca Eliade invoca functia mitica a spectacolelor si a lecturii pentru a explica
atitudinea omului modern fatd de timp si camuflajul comportamentului sau
mitologic, este necesar sa adaugam la principalele ,,cai de evaziune” si muzica, caci
nu doar structura, ci si discursivitatea sa, relationata la conceptul de timp concentrat,
de mare intensitate si ,,reziduu sau succedaneu al timpului magico-religios”, conduce
la un ritm temporal concentrat si rupt in acelasi timp care provoaca o profunda
rezonanta in spectator.’

Continuitatea dintre mit - legenda - epopee - literaturd moderna afirma functia
mitologicd a lecturii si sugereazd o relatie metaforicd ce uneste temele mitice si
simbolurile primordiale de ipostazele lor contemporane. lar aceasta modificare a
experientei temporale care permite iluzia unei stapdniri a timpului este proprie si
artei sonore, pe care ne-am propus sa o investigam in baza relatiei dintre ethos si
affectus.

Obiectul prezentei cercetari 1l constituie deci ipostazele estetice ale relatiei
ethos-affectus din perspectiva mutatiilor structural-simbolice ale arhetipurilor
mitologice. Metodele care au permis configurarea temei propuse sunt
complementare, vizadnd deopotriva aspectele diacronice, precum si pe cele analitice.

Prezenta investigatie este structurata in sase capitole, dar dispunerea lineard a
acestora este doar aparenta. Aidoma unor mituri a caror configurare este explicata in
lucrare, demersul parcursului structural-istoric porneste de la prezentul argument, se
intemeiaza prin partea introductiva si se continud pe trei planuri distincte:

® Idem, pp. 127-128.
® Idem, p. 41.
7 Idem, pp. 134-137.
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Partea conceptual-teoretica este concentrata in primele trei capitole, care
conduc spre conturarea catorva dintre concluziile lucrarii. Un al doilea segment
dezvaluie relatia dintre incursiunea istorica asupra mitului si ,,crearea de raporturi”
(cap. IV-V), rezolvata aici inspre unul dintre termenii stravechiului mousiké, si
anume dansul.? Pentru ca acest nivel al structurii lucririi comunica direct cu partea
analitica, dimensiunea sa a capitat o anume consistenta.

In sfarsit, paradigmele mitice (cap. V1) ating zone care par si depaseascd
cadrul conventional al mitologiei propriu-zise. Cu sigurantd nu ne-am propus sa
mergem doar pe cai batatorite, drept care am ocolit exemplele evidente si

8 Considerdm oportuni realizarea, pe viitor, a unei analize a relatiei dintre muzici si poezie, din
perspectiva binomului ethos-affectus.
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intangibile. Tn schimb, am plasat in zona raportului paradigmatic dintre ethos si
affectus o relatie ideatica si afectiva ce capata comportament mitic (corespondentele
dintre dramele shakeaspeariene si operele lui Mozart), personificarea paradigmatica
a menuetului mozartian, metamorfozele ovidiene in creatia simfonica a lui
Sigismund Toduta, deschiderea cosmogonica a ,anotimpurilor” muzicii lui
Ede Terényi, si relatia imaginara dintre Oreste si Oedip, configurata muzical de
Cornel Taranu. Primele doud exemple sunt legate de semnificatiile ,,anului Mozart”,
iar celelalte trei ne dezvaluie exceptionale valori ale componisticii clujene.

Anexele reprezintd o prelungire a demersului analitic, prezenta lor fiind
necesara pentru completarea unui al doilea nivel al informatiei, imposibil de cuprins
n text.

Tema investigata ne-a determinat sa consultam o bibliografie care acopera atat
sursele mitografice, estetice, retorice, psihanalitice, cat si cele de istorie a muzicii, a
genurilor muzicale sau a stilurilor.

Concluziile spre care focalizeaza cele trei directii pe care ne-am deschis
investigatia muzicologicd vor surprinde, cu siguranta, noi si necesare deschideri ale
temei propuse.
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INTRODUCERE

Operele sunt vii atata timp cat vorbesc.
Adorno

1. Ethos si Affectus; de la sistemul de norme ale colectivitatii
umane oglindit Tn arte, la modul de manifestare artistica particulara
a acestuia

Obiectul esteticii se identifica, adesea, cu iIntelesurile cunoscutului concept
antic grecesc, kalokagathia, ,,idealul armonizirii virtutilor morale cu frumusetea
fizica”.? Frumosul si binele au fost intelese ca valori sincretice, existenta si
permanenta eticului in estetic manifestandu-se sub forma raportului colectivitate-
individ, sau, altfel spus, ethos si affectus.’®

Intelesurile contemporane ale ethos-ului, focalizate la un nivel mai mare sau
mai restrans de generalitate, 1l definesc drept ,,ansamblu de trasaturi morale specifice
omului, unui grup social sau unei epoci; moralitate; specific cultural al unei
colectivitati (in antropologie sau etnologie)”", ,,proprietate a muzicii de a influenta
spiritul uman, de a modela caracterele”lz, teorie eticd a muzicii”. ™

Interpretat in sensul ,;redarii artistico-estetice a unor norme si conduite de
esenta etica™, ethos-ul este propriu muzicii, arta a nomos-ului. Grecia antici cultiva
o muzicd guvernatd de reguli. Chiar §i antichitatea tarzie, aceea a inceputului de
mileniu, considera, conform celor scrise de Plutarh, ca ,,cea mai inalti si mai
caracteristicd trasaturd Tn muzica este pastrarea unei masuri potrivite in toate
lucrurile”.®

In raport cu interpretarea general-etica a artei, apare formularea latini a
modului de manifestare individuala fatd de ethos, si anume affectus, Tn sens
psihologic ,,denumire generici pentru stirile sau reactiile afective”’®, iar n

interpretare estetica ,,sentiment insotitor al valorii intr-un stadiu direct de

Ok x Dictionar de filozofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 387.

10 A se vedea volumul A Zeneesztétika torténete. Ethosz és affektusz, (,,Istoria esteticii muzicale. Ethos
si affectus™) de Zoltai Dénes.

Waxx Aic dictionar filozofic, Editura Politica, Bucuresti, 1969, p. 120.

2% %% Dictionar de termeni muzicali, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, Bucuresti, 1984, p. 168.

13 Wiadislaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1., Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 321.

1 Stefan Angi, Prelegeri de esteticd, vol. 1., tom 1, Editura Universitatii din Oradea, 2004, p. 351.

15 Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 46.

16 o o o Dictionarul explicativ al limbii romdne, Editura Academiei, Bucuresti, 1975, p. 15.
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manifestare”.!” De altfel, coordonarea modurilor individuale de manifestare afectiva
a fost si unul dintre rolurile esteticii si artei.

Relatia ethos-affectus poate fi urmaritd in evolutia sa istoricd si potrivit
metamorfozelor structurale corespunzatoare. Si, pornind de la ideea ca ,,mutatiile
structural-istorice survenite in evolutia diferitelor canoane comporta functii evident
epistemice”w, vom reinterpreta binomul ethos-affectus (,,sistemul de norme etice ale
colectivitatii” vs. ,,modul sau particular de manifestare artistica”) din perspectiva
,.decupajelor punctiformice din continuum-ul evolutiei gandirii umane™™. Ethos-ul
se raporteaza la affectus in acelasi fel ca esteticul la artistic sau ca valoarea fata de
mesaj. Raportul se manifesta ca epistemd mutativa, evidentiind atat evolutia istorica
cat si mutatiile structurale.

Grecescul epistemé inseamna ,,cunoastere, stiintd”. Reamintim conceptia lui
Michel Foucault asupra ,,schemelor (configuratiilor) inconstiente ce stau la temelia
cunoasterii, veritabile structuri sincronice orizontale”, care ,alcatuiesc stratul
profund al cAmpului epistemologic, episteme unice si unitare”, in raport cu care
»ideile si conceptiile stiintifice si filozofice formeaza un strat superficial dependent,
un epifenomen” (gr.: epi = ,,dupa”, phainomenos = ,.ceca ce apare”).”’ Epistema,
astfel inteleasa, ,,decupeaza dintr-0 epoca datd o zond a cunoasterii si defineste
modul de existenta al obiectelor”.?*

Asadar, parafrazandu-l pe Foucault, constatam ca planul investigatiei noastre,
desi strict si corect cronologic, corespunde, mai degraba, unei ,,arheologii” decat
unei interpretiri traditional istorice.?

2. Urmarirea evolutiei istorico-structurale a relatiei ethos—affectus
la nivelul epocilor stilistice de referinta

Istoria relatiei epistemice ethos-affectus are aceeasi vechime cu istoria
esteticii. Tn sec. VI 1.Hr., Pitagora (570-497 1.Hr.) este creatorul teoriei matematice
asupra muzicii. Pentru el si discipolii sai, pitagoricienii, numarul devine ,,paradigma
prin excelentd a unei doctrine [...] In care numele de Cosmos (,,lume organizati
armonios”) a fost dat Universului”.® Suma primelor patru numere (tetrachtys)
reprezenta cosmosul. Dacd cifra 1 este simbolul punctului, 2 - a liniei, 3 - a
suprafetei (triunghiul) si 4 - a volumului (tetraedrul), ,,suma tetradei (1+2+3+4=10)

7 Stefan Angi, op.cit., vol. I, tom 2, p. 351.

18 Stefan Angi, Mutatii epistemice in dezvoltarea canoanelor estetice, comunicare, Academia de
Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1998.

19 Stefan Angi, Metafora epistemicd - mod de sensibilizare a mediului omogen artistic, comunicare,
Academia de Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1998.

20 %% % Dictionar de filozofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 290.

2L Michel Foucault, Cuvintele i lucrurile, Editura Univers, Bucuresti, 1996, p. 171.

22 |dem, p. 41.

28 Matila C. Ghyka, Esteticd si teoria artei, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1981, p. 413.
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reprezintd ansamblul tuturor lucrurilor, universul intreg”.** Ca o consecinti a
aplicdrii teoriei numarului in trei mari domenii ale cunoasterii (geometria,
astronomia i muzica), a fost imaginata si ,,muzica sferelor”, generatd de armonia
cosmicd, si care trebuia sa fie ,,mai mult sim{itd cu inima si inteleasd cu ratiunea
decat auzit cu urechea”.?

Matila Ghyka citeaza pe unul dintre pitagoricieni, Nicomach de Gerasa (sec. I
d.Hr.), care, in Theologumena Arithmeticae, afirma: ,,haosul primitiv, fiind lipsit de
ordine si de formi [...], a fost organizat si ordnduit dupd Numar”.”® Symmetria, care
insemna proportia corectd, §i armonia, ca expresic a ordinii lduntrice, erau
considerate ca fiind proprietati obiective ale lucrurilor. Este binecunoscuta conceptia
pitagoreica asupra consonantei sunetelor, dependenta de relatiile numerice simple
care stateau la baza vibratiei segmentelor de coarda (1/1, 1/2, 2/3 si 3/4, respectiv
unisonul, octava, cvinta perfecta si cvarta perfectd).

Doctrina pitagoreica a ethos—ului muzicii, investita cu finalitati psihagogice si
educative, considera ca ,,muzica este expresia sufletului”®’ si, datorita efectelor sale
purificatoare, se deosebea de celelalte arte.

Muzica Greciei antice a capatat o interpretare etica, dar si educationald si
psihologica. Un secol dupa Pitagora, Damon din Atena (sec. V 1.Hr.), sofist si
teoretician al muzicii, preia conceptiile pitagoricienilor, sustinand atat legatura dintre
suflet si muzica, importanta educativa a acesteia si dependenta armoniei spirituale
(eunomia) de ritmul corect. Curajul, moderatia si dreptatea sunt dobandite prin
muzica, vocala si instrumentald, iar pastrarea ethos-ului muzicii garanta chiar si
existenta structurilor politice si sociale. Istoria teoriei elenistice a muzicii va
consemna, mai tarziu, denumirea de ,,canonici” acordata pitagoricienilor, si cea de
»etici” datd adeptilor lui Damon si Platon. Acesta din urma a avut un rol foarte
important Tn transmiterea doctrinei referitoare la rolul politico-social al muzicii a lui
Damon, ale carui scrieri nu s-au pastrat. in Republica, Platon, prin Socrate, afirma:
,El sd se teamd ca nu cumva cineva sid-gi inchipuie ca poetul ar da glas, nu unui
cantec nou, ci unui chip nou de a canta si sa laude aceasta. Caci nu trebuie nici
laudat, nici acceptat asa ceva. Ei trebuie sa se fereasca de schimbari, de introducerea
unui nou fel de artd a Muzelor, aceasta fiind intru totul plind de primejdii. Fiindca
nicaieri nu se schimba canoanele muzicale, fard schimbarea legilor politice cele mai
insemnate, dupa cum afirma si Damon, iar eu cred aceasta”.?® Influenta lui Damon in
epoca sa a fost considerabild, de vreme ce sursele bibliografice sustin ca a fost,
Tmpreuna cu filozoful ionian Anaxagoras, unul dintre mentorii lui Pericle.

Pitagora si Damon reprezinta dominatia ethos-ului si existenta exclusiv
perspectivala a affectus-ului, raport caracteristic al perioadei preplatoniciene, in care
normele etice dominau la nivelul tribal.”

2t Dem Urma, Acustica si muzicd, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1982, p. 94.

% |dem, p. 376.

% |dem, p. 416.

2T Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 130.

28 platon, Republica (,,Opere”, vol. V), 424c, Editura Stiintificd si Enciclopedicd, Bucuresti, 1986,
p. 204.

% Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. |, tom 2, ed.cit., p. 352.
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. e g . . 9530 c e e
»Aparitia modului individual de manifestare a omului”™ este o caracteristica a

trecerii de la perioada arhaica la cea clasica a culturii si esteticii elene, epoca in care
idealul si conceptul de ,,om” coincid, iar tragediile autorilor antici greci dezvaluie
predominanta ethos-ului n raport cu affectus-ul.

Un semnificativ moment al emanciparii affectus-ului il marcheaza muzicianul
atenian Timotheos din Milet (sec. V-IV 1.Hr.), care reprezintd desprinderea muzicii
grecesti de canoanele si simplitatea muzicii lui Terpandru (sec. VII 1.Hr.). Nomos-ul
si caracterul anonim al artei lasd locul compozitiei si stilului personal, in care
melodia capata intaictate fatd de ritm iar efectele cromatice sunt surprinzitoare.*

Aflat in sfera dominatoare a ethos-ului, Platon (427-347 i.Hr.), pentru care
Ideea (in intelesul platonician §i nu conform sensurilor comune ale termenului)
reprezinta un ,,principiu universal, exclusiv inteligibil, fiintand in mod independent
de lucruri si avind primordialitate ontologica in raport cu ele”®, isi propune, in
Politeia®, ,,sd ofere nu un tip ideal de stat, ci un tip ideal de om”*, pentru care
,»Cunoasterea suprema” este ,ldeca Binelui”.®® Se cunoaste teoria alungarii din
cetate a poetilor, motivatd de prin caracterul irational al artei*® care, fiind o copie a
lumii sensibile, deci o ,,copie a copiei”, ne indeparteazd de intelegerea lumii si
tulbura idealul moral prezentand zei cu defecte omenesti si acceptdnd egalitatea
dintre vinovadtie si fericire (,,... poetii si retorii infatiseaza gresit ce-i mai important
in legatura cu omul, cand spun cd multi ticalosi sunt fericiti, iar dreptii - nefericiti, ca
nedreptatea e folositoare, daca nu se da in vileag, ca dreptatea e bunul altuia, dar
paguboasa celui care o savarseste”).¥” Homer, a carui stiintd este o iluzie, nu mai
trebuie socotit drept ,,educatorul Eladei”, iar poezia este vinovata de dezlantuirea
pasiunilor si de asocierea cu ,,partea cea mai rea a sufletului”.® O lecturd mai atent3
arata ca poezia si arta sunt acceptate daca stiu a vorbi cu ratiune in favoarea placerii.
Si, atunci, observa Constantin Noica, ,,cum sa dea afard din cetate Platon pe poetul
care stie, sau care macar aspird la o cunoastere mai adanca decat a realului imediat,
prin creatia sa?” *°

In ceea ce priveste muzica, Platon arati ci — din cele trei elemente ale acestei
arte, cuvantul, armonia si ritmul — primele doud ,.trebuie sa fie potrivite vorbirii” iar
cel din urma ,,e legat de rostirea frumoasa”. Vorbirea, armonia, tonul si ritmul
potrivit tin de ,,simplitatea sufletului” iar ,lipsa de ritm si de proportie sunt surori
bune cu vorbirea si purtarea urata”. ,Jeluitul si tanguirile nu trebuie ingaduite in

% 1bidem.

81 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 316.

%2 1on Banu, Platon si platonismul, introducere la vol.: Platon, ,,Opere”, vol. I, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1975, p. XXIIL.

* Titlul grec al dialogului Republica sau Statul.

% Constantin Noica, Cuvant prevenitor, introducere la vol.: Platon, ,,Opere”, vol. V, ed.cit., p. 9.

% platon, Republica, ed.cit., 504d-511c, pp. 302-311.

% Cici nu cu mestesug isi alcituiesc frumoasele lor poeme poetii epici, ci pradd inspiratiei si sub
stapanirea unei puteri divine” (dialogul lon, 533e, in vol.: Arte poetice. Antichitatea, Editura
Univers, Bucuresti, 1970, p. 61).

%7 platon, Republica, ed.cit., 392b, p. 164.

%8 |dem, 595a-608b, pp. 411-428.

% Constantin Noica, Cuvant prevenitor, ed.cit., p. 15.
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vorbire”, drept care sunt excluse din muzica ,,armoniile plangatoare” si ,,melodiile
taraganate” (modurile lidian® si ionian), acceptate fiind frigianul (,,razboinic si
stimulator”) si dorianul (,,temperat si linistitor”), céci ,,ele imita cel mai bine glasul
celor greu incercati sau fericiti, al celor chibzuiti sau curajosi”*, iar dintre
instrumente, doar lira si chitara.

Argumentul acestei exclusivitati il reprezinta ethos-ul, sensibilizat muzical
prin modurile care promoveaza urmatoarele valori estetice: ,,dorianul are de
manifestat valorile «barbatesti» ale sublimului i ale tragicului, catad vreme cel
frigian este menit s configureze sfera valorica a frumosului «femininx». Sistemul
platonician, deci, cunoaste, fara sa spuna lucrurilor pe nume, distinctia valorilor intre
frumos, sublim si tragic.”42

Cel care a intemeiat Lykeion, Aristotel (384-322 1.Hr.), reprezinta ,,perioada
culminanti in structurarea raportului ethos-affectus”.*® Structura cunoasterii umane,
conceputa de Aristotel, detaliazd finalitatile stiintelor. Astfel, ,adevarul si
cunoagterea” sunt scopurile gstiinfelor teoretice (teologia, matematica, stiintele
naturii), ,,eudaimonia” (prosperitatea) este telul stiintelor practice (etica, politica) iar
,.plicerea de a invita” este o componenti a stiinfelor productive (arta, retorica).**

Tn Poetica este prezentata teoria mimesis-ului, potrivit cireia cauzele care au
dat nastere poeziei sunt ,,darul inndscut al imitatiei” si ,,plicerea pe care o dau
imitatiile”, precum si ,,darul armoniei si al ritmului”.* Artele (epopeea si poezia
tragica, comedia si poezia ditirambica dar si mestesugul cantatului la flaut si cithara)
imita ,,cu mijloace felurite”, ,,lucruri felurite” sau ,,felurit”, adica diferit din punct de
vedere al mijloacelor (ritm, grai sau melodie), felul obiectului imitat (,,0oameni in
actiune, virtuosi sau pacatosi”, ceea ce ,,desparte tragedia de comedie™) si chipul
cum se savdrseste imitatia (povestirea realizata ,,sub infatisarea altuia, asa cum face
Homer”, ori ,,pastrandu-si propria individualitate neschimbata” sau infatisarea celor
imitati ,,in plind actiune si miscare”; deci: epic, liric sau dramatic).*®

Tragedia primeste o definitie de referinta: ,,imitatia unei actiuni alese si
ntregi, de oarecare intindere, Tn grai impodobit cu felurile soiuri de podoabe osebit
dupa fiecare din partile ei, imitatie inchipuitd de oameni 1n actiune ci nu povestita, si
care starnind mila si frica sivérseste curitirea acestor patimi”*’. Subiectul sau mitul
(mythos), obiect al imitatiei, este considerat ,,sufletul tragediei” iar muzica, mijloc

. . o . . . - w9y 48
prin care se realizeaza imitatia, - ,,cea mai de seama podoaba”.

0 modul grecesti erau descendente, dupa cum urmeaza: lidian: c¢'-h-a-g-f-e-d-c; jonian: g'-f'-e'-d-c-h-
a-g; frigian: d*-c'-h'-a-g-f-e-d; dorian: e'-d*-c'-h-a-g-f-e. Cf. V.F.A. Gevaert, Histoire et théorie de
la musique dans I’Antiquité, citat de Andrei Cornea, Note, la vol.: Platon, Republica, Opere, vol. V,
p. 456.

41 platon, Republica, 399c, in vol.: Arte poetice. Antichitatea, ed.cit., p. 115.

42 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. |, tom 1, ed.cit., p. 211.

43 1dem, vol. I, tom 2, p. 352.

44 Jonathan Barnes, Aristotel, Editura Humanitas, 1996, p. 132.

4 Aristotel, Poetica (1448 b 5-20), Editura IRI, Bucuresti, 1998, pp. 68-69.

“6 1dem (1447 a 15 - 1448 a 20), pp. 65-67.

4" 1dem (1449 b 25), p. 71.

8 Cele sase parti ale tragediei sunt: subiectul, caracterele, limba, judecata, elementul spectaculos si
muzica. ldem (1450 a 10). p. 72.
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,,Poezia e mai filozofica si mai aleasd decat istoria”, infatisdnd universalul
(,,Jucruri putdnd sa se intdmple in limitele verosimilului si necesarului”) si nu
particularul.*® Poetul, ca imitator, dar si pictorul sau oricare alt artist trebuie si
infatiseze lucrurile ,,fie cum au fost sau sunt, fie cum se spune sau par a fi, fie cum
ar trebui sa fie”.*

Asadar, in conceptia lui Aristotel ,,locul creafiei e tinut de imitatie” iar ,,jocul
fanteziei e stingherit de oprelisti ca verosimilul sau necesarul”.”* Daci pentru Platon
imitatia masura ,.gradul de reprobabilitate al fiecarui gen literar” iar ,poezia
dramatica figureaza pe ultima treapta in ierarhia lui”, la Aristotel, ca ,realizare
absoluta a procesului de imitare [...], tragedia e genul care intrupeaza arta literara in
scopul ei cel mai inalt”.>

Dupa moartea lui Aristotel, conducerea Lyceum-ului a fost preluatd de catre
elevul sau, Tyrtamos, care, inzestrat fiind cu ,,0 gandire clard si vorbire limpede si
armonioasa”, a primit mai intdi numele de Euphrastos (,,bine-vorbitorul”) iar mai
apoi pe cel de Theophrastos (,,divin-vorbitorul”).”® Rimas in memoria istoriei cu
acest ultim nume, peripateticul Teofrast (~372-287 1.Hr.), care accepta teoria
catharsis-ului, explica, in volumul Despre muzicd, efectele muzicii prin cele trei
emotii starnite: tristete, desfitare si entuziasm.>® Caracterele®™, o alti cunoscutd
scriere a sa, surprinde tipurile umane: lingusitorul, flecarul, badaranul, curtenitorul,
nerusinatul, zgarcitul, superstitiosul etc. In sfarsit, tratatul siu Despre stil dezviluie
,valorile muzicale ale discursului”,”® vorbele frumoase stind la baza senzatiilor si
asociatiilor agreabile. W. Tatarkiewicz conchide, pe baza acestor afirmatii ca
,muzicianul desdvarsit era desavarsit orator”.>’ Preocuparile sale pentru studiul
asupra elocventei, retorica (continuate de urmasii sdi), au condus la ,clasificarea
ornatului in [...] tropi si figuri, a figurilor in figuri de vorbire si de gandire, a
figurilor de vorbire in gramaticale si retorice, iar a celor de gandire in patetice si
etice”.*® Tmpirtirea literaturii in doud categorii (,,cea preocupati de ascultitor si cea
preocupati exclusiv de obiectul ei”®) ne demonstreazi ca echilibrul raportului
ethos-affectus incepea sa se incline spre cel de-al doilea termen. Odata cu Teofrast,
se trece dincolo de limitele verosimilului aristotelian, spre neverosimil, absurd si

fabulos, iar ,materia poetica imbratiseaza laolaltd: verosimilul (plasma, Tn

“ |dem (1451 b), p. 76.

50 |dem (1460 b 10), p. 102.

%1 D.M. Pippidi, Introducere la Poetica, in: Aristotel, op.cit., p. 60.

52 |dem, pp. 35-36.

%3 Nicolae Botnariuc, Teofrast, in vol. ,Figuri ilustre ale antichitatii”, Editura Tineretului, 1967, p. 217.

5 Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 324.

% |ucrare care-1 va influenta, in sec. al XVII-lea, pe moralistul francez Jean de La Bruyeére (1645-1696),
al cdrui eseu, intitulata Caracterele (asemenea sursei inspiratoare), a fost apreciat drept ,,prima carte
mare impotriva abuzurilor puterii” (Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. 1., Editura
Saeculum I.O. - Vestala, Bucuresti, 1998, p. 320).

5 Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 382.

* Ibidem.

%8 Benedetto Croce, Estetica - Istorie, Editura Moldova, 1996, p. 483.

% Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 352.
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terminologia de mai tarziu: res ficta, argumentum), neverosimilul (mythos, fabula) si
adevirul, lucrul intAmplat (historia, fama)”.®°

Un alt peripatetic, Aristoxenos din Tarent (~354-300 1.Hr.), filozof, istoric si
muzician, este considerat autor al teoriei elenistice a muzicii. Supranumit

,,muzlicianul”, a delimitat in cadrul stiintei muzicii doua aspecte:61

— aritmetica
r — bazele stiintifice: | — fizica
a) teoria: — armonica
— aplicatii tehnice: J — euritmica
— metrica
< — educativ
— muzicald (melopoia)
b) practica: — compozitia: { dansul (rhythmopoia)
L — poetica (poiesis)
— productiv: — instrumentala (organiké)
— interpretarea:< — vocala (odiké)
— prin miscare (hipokritiké)

Aristoxenos, Tn lucrarea Armonicele, a relevat elementele senzoriale ale
muzicii, asemeni lui Democrit,” si a creat pentru prima dati o esteticd a muzicii,
afirmand cd priceperea muzicii depinde de doud lucruri: ,,de perceptic si de
memorie; de perceptie pentru ce se executd, de memorie pentru ce s-a cantat”.®®
Contrazicand teoria pitagoriciand asupra muzicii, Aristoxenos a afirmat cad numarul
si calculele sunt inutile in muzicd, iar ,,esenta unei note muzicale nu este lungimea
corzii necesara producerii ei, ci relatia dinamica, limpede simtitd si sesizata cu alte
note”.® Tn acest context, apare formularea celei mai vechi definitii a intervalului
muzical: ,,domeniul sonor cuprins intre doua sunete diferit intonate”.%®

Filozoful epicurean Filodem din Gadara (~110-35 1.Hr.) continua linia lui
Teofrast, fundamentand teoretic ,,refuzul de a restrange continutul operelor literare”.
Astfel, domeniul poetic trece dincolo de adevar si verosimil, imbratisand fabulosul
si chiar absurdul, ,,cu conditia ca aceste elemente si fie artistic puse in valoare”.®®
Potrivit conceptiilor sale, ,,adevarul poetic e altceva decat adevarul logic ori decat
exactitatea istoricd, stiingificd sau morald. Orice poate fi adevarat in poezie, cu
singura conditie sa fie imaginat cu vioiciune si plasticitate... Fiintele cele mai firesti,
intrigile cele mai bizare, situatiile cele mai exceptionale au dreptul la interesul si

. . o o . . . . . 67
participarea noastra, odata trecute prin focul imaginatiei creatoare”.

8 D.M. Pippidi, Poeticile antichitdii greco-latine, studiu introductiv la vol.: ,Arte poetice.
Antichitatea”, ed.cit., p. 12.

81 Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., pp. 320-321.

62 de unde i opozitia complementara canonici-armonici, adica Pitagora versus Aristoxenos.

83 Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 335.

8 K.E. Gilbert - H. Kuhn, Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 103.

% Dem Urma, op.cit., p. 271.

% D.M. Pippidi, Poeticile antichitditii greco-latine, ed.cit., p. 12.

*" Ibidem.
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In ceea ce priveste arta sonor, Filodem respinge teoria ethos-ului, Intrucat
muzica este irationald, fiind nascocita de oameni si nu de zei, ,nu infatiseaza
caractere si legitura ei cu viata spirituald nu e mai mare decdt aceea a artei
culinare”.®

Un alt filozof epicureian, latinul Lucretiu® (95-55 1.Hr.), adept al
hedonismului, a interpretat valoarea frumosului si a artei in functie de placerea pe
care acestea o produc. Poemul séu filozofic De rerum natura, pastrat in Intregime,
dezvolta conceptia atomistd a filozofilor greci Leucip’®, Democrit™ si Epicur’® (a
caror opera s-a pierdut In cea mai mare parte). Astfel, nasterea si moartea oamenilor
sunt dependente de asocierea si separarea atomilor nemuritori (primordia, principia
rerum) prin asa-numita ,,deviatic spontana” (clinamen). Sufletul omului este, la
randul sau, alcatuit din atomi,”® iar plicerea are origine materiala. Eudemonismul
(teorie moralda conform careia fericirea este binele suprem; gr.: eudaimonia =
fericire) se bazeaza pe ,,cunoasterea cauzelor firesti ale lucrurilor si prin detasarea de
framantirile lumii”,’ stare de ,,calm moral” denumiti ataraxie”. Inteleptul cauti
euforia intelectuald, ,,placerea sinonima cu absenta suferintelor fizice si morale si
deci nu se indragosteste, nu se insoard, nu se Tmbata, nu face politica, nu se teme de
moarte, evitd vulgul, nu renunta totusi la placerile modeste ale averii, societatii si
mai ales ale intelectualitatii”.”®

Formele artei, pornite de la joc, sunt derivate din naturd, care le ofera
modelul. Pornind de la o filozofie pentru care ,,cunoasterea este terapeutica” si
,permite corectarea judecitilor eronate care sunt la originea iluziilor noastre”,”
Lucretiu considera ca muzica a aparut prin imitatia cantecului pasarilor iar suierul
vantului n trestii a fost modelul fluierelor.”

Reprezentant al esteticii elenismului tarziu, influentat tot de filozofia
epicureisti, Horatiu ° (65-8 1.Hr.), ,fiul libertului”, ciruia ,siricia i-a dat
indrizneala de a scrie versuri” (Satire - 1, 6)® este autorul Artei poetice (Epistola
catre Pisoni), prima opera importantd de acest gen dupa Poetica lui Aristotel, si care
va cdpata putere de dogma in timpul Renasterii si a clasicismului francez teoretizat
de catre Boileau. Scrisd impotriva multimii de epigoni care compromiteau poezia,
Arta poetica prezinta principiile fundamentale care dau valoare operei de arta si care
trebuie sa stea la baza unei opere literare: claritatea, simplitatea, unitatea dintre fond
si forma, originalitatea temei, concizia, armonia, noutatea lexicului in concordanta

68 Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 265.

% Titus Lucretius Carus, filozof materialist gi poet latin.

70 ¢. 500-440 1.Hr.

! ¢. 460-370 T.Hr.

72.342-270 1.Hr.

%% * Mic dicfionar filozofic, ed.cit., p. 218.

™% % * Dictionar de filozofie, ed.Cit., p. 49.

s gr.: a=farad”, taraxis = ,tulburare”. Cf. Dictionar de filozofie, ed.cit., p. 49.

7 George Cailinescu, Scriitori straini (cap. ,Horatiu, fiul libertului”), Editura pentru Literatura
Universald, Bucuresti, 1967, p. 40.

" Alain Graf, Marile curente ale filosofiei antice, Editura Institutul European, 1997, p. 45.

8 Wiadyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 265.

™ Quintus Horatius Flaccus.

® QOvidiu Drimba, Istoria literaturii universale, ed.cit., p. 112.
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cu continutul. Astfel, ca sa placd, opera trebuie sa arate adevarul, sa respecte unitatea
dintre fond si forma, armonia ansamblului. Subiectul trebuie ales cu grija iar poemul
trebuie sa trezeascd emotia esteticd a cititorului. Unui poet 1 se cere talent dar si
cultura, precum si exigenta fata de sine insugi. Opera trebuie sa fie o imbinare Intre
util si frumos, caci prin desfatare estetica il educad pe cititor. Scriitorul trebuie sa
scrie concis, conditie a valorii artistice, si sd Tmbogateasca vocabularul.

Ceea ce a scos in evidentd Horatiu a fost: ,,ideca educabilitatii omului, erotica
in marginile naturii, arta ca expresie a vietii, poetul ca cetdtean, poezia ca instrument
de Tmbunatatire sociala, factor util, nu simpla delectare.”®

Horatiu, maestru al muzicalitatii cuvintelor si teoretician al raportului dintre
spatiu si timp, afirma: Ut pictura poesis (poezia e ca pictura)®, parafrazandu-l pe
Simonide, pentru care ,,pictura este poezie muti iar poezia pictura graitoare”.®

Aureea mediocritas, sintagma formulatd de Aristotel Tn Politica, este inteleasa
de Horatiu drept ,,0 situare justa intre extreme, spre a scapa de agresiunea celor de
sus si a celor de jos, o artd de a te sterge din societate, de a nu bate la ochi”, sau, cum
spune George Cilinescu, ,,cand iti merge prea bine, pune surdind norocului, s nu
starnesti invidii”.** Tot epicureistd este si invocarea carpe diem®, ca expresie a
dominatiei affectus-ului.

Aristides Quintilian (sec. I-11)¥, teoretician grec al muzicii, autor al celor
Trei carfi despre muzica (De Musica libri®"), asemeni lui Aristotel (care a deosebit
trei tipuri de moduri: etic, practic si entuziastic), clasifica muzica in: ,,1. muzica cu
«ethos diastaltic», caracterizata prin maretie, virilitate si eroism; 2. contrariul ei,
muzica cu «ethos sistaltic», lipsita de barbatie si dand nastere simtdmintelor
amoroase s§i tanguitoare; 3. «ethos-ul isihastic», de mijloc, caracterizat prin
stabilitate interna. In poezie, primul ethos e adecvat tragediei, al doilea lamentatiilor
si al treilea imnurilor si peanilor”.®®

Sextus Empiricus (sec. lI-111 d.Hr.), medic si filozof sceptic grec, defineste
scepticismul ca pe o ,,posibilitate de a opune, prin antiteze, atat lucrurile sensibile cat
si lucrurile inteligibile in toate felurile, o insusire datoritd cireia noi ajungem, in
virtutea fortei egale, de argumentare, determinata de lucruri si asertiuni opuse, mai
intdi la suspendarea judecatii si apoi, la netulburare”.®® EIl aduce argumente

8 George Cilinescu, op.cit., p. 112.
8 Casi pictura-i poema. Te-atrage vreuna de-aproape,
Alta te-ncanta mai mult daca stai s-o privesti de departe;
Una prefera-ntuneric, iar alta voieste lumina,
Ne-nspaimantata deloc de parerea acerbului critic,
Una, odatd-a placut, insa alte mereu o s placd” [Arta poetica, 361].
8 %% Arte poetice. Antichitatea, Editura Univers, Bucuresti, 1970, p. 36.
8 George Cilinescu, op.cit., pp. 38-39.
8 ,Nadejdea tu ti-o dramuieste, caci timpul vietii-i masurat
Cat stam de vorba, vremea-n zbor
Aleargd; ziua de azi triieste-0 si nu te-ncrede-n viitor” (Oda Catre Venus).
8 Tatarkiewicz (in op.cit.) noteaza: A. Quintilian ,,a activat la inceputul sec. II” (p. 40), in timp ce, la
pag. 495, in ,Indicele de nume”, consemneaza, in mod eronat, ,,probabil sec. III sau IV”".
8 Lucrare editatd la Amsterdam - 1652 si la Leipzig - 1882 (cf. Dem Urma, op.cit., p. 522).
8 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 328.
8 Sextus Empiricus, Opere filozofice, vol. I, Editura Academiei, Bucuresti, 1965, p. 22.
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Tmpotriva gramaticilor, retorilor, geometrilor, aritmeticilor, astrologilor si
muzicienilor. Teoria literaturii este considerata imposibila (cunoasterea tuturor
operelor, care reprezinta o infinitate, depaseste puterea noastrd de intelegere), inutila
(teoria literard ar fi de folos omului numai dacd l-ar face pe acesta fericit) si
daunatoare (printre operele literare, unele sunt daunatoare), iar muzica este definita
drept ,,stiinta care se preocupa de melodii, note, ritmuri si lucruri asemanatoare”.

Scepticismul®® punea la indoiald posibilitatea cunoasterii realititii obiective
sau a oricdrei cunostinte certe. Intemeiat de Pyrrhon (~365-175 1.Hr.), filozofia
scepticicilor considera ca oricarei pareri ii poate fi opusa cu tot atata temei o parere
contrard tot atat de verosimild. Scepticul este constient cd orice cunoastere este
dependentd de experienta subiectivd a fiecaruia in parte si de aceea nu exprima
realitatea obiectiva. Incercarea de a cunoaste adevirul este soritd esecului: ,,nimeni
nu stie si nimeni nu poate niciodatd sti”. De aici concluzia necesitatii de
,,a suspenda judecata” (epoké), aceastd suspendare fiind, conform scepticismului
antic, singurul mijloc de dobandire a ,,netulburarii”, a seninatatii (ataraxiei).

Tn Cartea a VI-a (Contra muzicienilor) din volumul Contra invitatilor, Sextus
respinge filozofiile care asezau muzica alaturi de filozofie, neaga efectul catartic al
artei sunetelor, si demonstreaza ca muzica, ca stiinta a disonantelor si consonantelor,
a celor ritmice si aritmice, se bazeazd 1n intregime pe note, deci pe sunete. Daca
pentru cirenaici® existi numai afectele si altceva nimic, inseamnd ci pentru ei
sunetul nu existd. Daca Democrit, Platon si urmasii lor suprima tot ceea ce ¢
sensibil, desfiinteaza implicit si sunetul care e un lucru sensibil. Daca sunetul nu e
nici corp cum ne invata peripateticii®, si nici incorporal, cum demonstreazi stoicii®,
rezultd ca el nu poate exista. Dacd nu exista suflet, nu exista nici senzatii si nici
obiecte ale senzatiilor, deci nici sunetul. Iar dacd nu exista sunet, nu exista nici nota,
deci “nici interval muzical, nici acord, nici melodie si toate lucrurile din genul
acestora. Deci nu existd nici muzica”. Aceasta nu poate exista ca experientd
obiectiva si de sine statatoare, fiind in totalitate dependenta de reactiile subiective,
senzatiile sau rationamentele omului.

Sextus Empiricus nu pledeaza impotriva muzicii in sine, dar se indoieste de
cunoasterea obiectiva a acesteia. El se opune doctrinelor vremii cu scopul de a
demonstra ca dogmatismul poate fi periculos iar adevarurile si conceptiile grecilor
cu privire la arta pot fi false.

Asadar, ,,ultima verigd a sistemului, cea a lui Sextus Empiricus, simbolizeaza
caderea Romei, disparitia ethos-ului si dominatia decadentd individualizata si
singularizata a affectus-urilor”.**

in perioada patristica a Evului Mediu, Sf. Augustin % (354-430), convertit la
crestinism (387), devenit episcop al Hipponiei si, ulterior, canonizat de Biserica

% gr. skeptomai = ,,a examina”.

% Senzatia este singurul criteriu al adevarului” (Aristip - discipol al lui Socrate).

%2 discipolii lui Aristotel.

% TInteleptul trebuie si triiascd potrivit ratiunii, si stirpeascd pasiunile: durerea, frica, pofta si
placerea” (Zenon - intemeietorul scolii, in jurul anului 300 1.Hr., la Stoapoikile (Porticul cu picturi)
din Atena.

% Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. |, tom 2, ed.cit., p. 353.
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romano catolicd, a fost atras de filozofia neoplatonica a lui Plotin, ceea ce l-a
determinat ,,sa considere artele liberale (dialectica, geometria si muzica) un exercitiu
mental de gandire abstractd destinat pregitirii cercetarilor metafizice mai inalte”.%
Estetica sa era ,,deja” medievala (crestind) dar ,,inca” antica, motiv pentru care a fost
considerat ,,cel mai subtil platonician crestin”.97

Frumosul a fost definit de Sf. Augustin drept ,,proportie a partilor impreuni cu
o anumita calitate placuta a culorii”. Triada care determind frumusetea este modus,
species et ordo (masura, forma si ordine).

Ethos-ul neoplatonic I-a condus pe Sf. Augustin spre urmatoarea corelare:
Lratiunea a observat ca in lume, frumusetea este ce place vazului; in frumusete,
figurile; in figuri, masurile; in masuri, numerele” (De ordine I1).

Frumosul, pe care suntem mai capabili sd-1 percepem decat sa-l1 explicam,
devine calitate obiectivd, intrucit ,lucrurile plac pentru cia sunt frumoase”.
Frumusetea o percepem numai prin vaz §i auz; celelalte simturi sunt incapabile sa
perceapa relatii. Cand partile sunt just corelate, rezultd frumusetea intregului. Din
acest motiv, un intreg produce adeseori placere, desi partile lui, luate izolat, nu
produc.

,Frumusetea lumii (Saeculi pulchritudo) consta in ,,opozitia contrariilor”
(contrariorum oppositione)” (De civitate dei XI, 18). Dar frumusetea spirituala este
superioara celei fizice, aceasta fiind doar un reflex al frumusetii divine (care nu
poate fi contemplatd cu simgurile, ci cu sufletul)) Dumnezeu reprezentand
»~frumusetea prin imitarea careia toate lucrurile sunt frumoase si In comparatie cu
care toate lucrurile sunt urate”.

Arta se Intemeiaza pe cunoastere, este o prerogativa a omului §i nu este bazata
pe imitatie. Un cantec pur imitativ nu e artd, pentru ca nu e intemeiat pe cunoastere.
Falsitatea unei opere de arta este chiar necesard. Potrivit lui Plotin, ,,Fidias nu I-a
creat pe Zeus dupa vreun model perceput de simfuri, ci judecand cum ar fi el daca ar
vrea sa se Infatiseze privirilor noastre”.

Clasificarea artelor, dupd Augustin, incepe cu muzica, cea mai Tnaltd forma
de arta, artd a numarului si a proportiei juste. Muzica are puteri miraculoase pentru a
spori credinta oamenilor. Arhitectura are calitafi matematice, pictura si sculptura
sunt preocupate cu imitarea imperfectd a lumii sensibile, nu lucreaza cu numarul si
nu au ritm, poezia este falsa, inutild si imorala, iar teatrul starneste emotii
mincinoase.

Augustin deosebeste muzica de celelalte arte liberale, ,,frumosul” fiind
atributul obiectelor vizuale, iar ,,suavul” a celor auditive. Augustin accepta calitatile
emotionale ale muzicii, ca artd conceputd in relatii numerice dar care produce
placere: ,placerea auzului m-a prins in mreaja ei si a fiacut din mine un sclav”
(Confessiones).

Tratatul De musica, apreciat drept ,,un unic tratat de poetica (si totodata
poieticd), de metrici, adica despre ritm, metru si vers”.®

% Aurelius Augustinus.

% Henry Chadwick, Augustin, Editura Humanitas, Bucuresti, 1998, p. 54.

7 Idem, p. 11.

% Vasile Sav, Cuvant introductiv la vol.: Augustin, De musica, Editura Univers, Bucuresti, 2000, p. 5.
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Definitia muzicii, ,, Musica est bene modulandi scientia”® (Cartea |, cap.

11)*° Jeagi trei principii fundamentale: principiul matematico-acustic (modulatio),
principiul etico-estetic (bene) si cel al apartenentei muzicii la artele libere (scientia).

Stiinta de a modula este stiinta de a misca bine; asa incat miscarea s fie
doritd pentru sine Insasi si, prin asta, sd delecteze prin sine insasi” ,,Scientiam
modulandi ... esse scientiam bene movendi” (Cartea I, cap. II). Deci, ,,Musica est
scientia bene movendi” (Cartea I, cap. 111)."*

Cartea a Vl-a, condusa de gandul ,,4 corporeis ad incorporea transeamus”
(,,84 trecem din trupuri in netrupuri - VI, 2)'%, depaseste imaginea materiald si
metafizicd a muzicii, pentru a imagina dimensiunea divind si spirituald a ei. Muzica
este relevata drept ,,darul lui Dumnezeu pentru omenire”. Conceptul de ,,ritm”
devine obiectul unei adevarate teorii psihologice; cinci tipuri de ritm (numerus)'®: al
intelectului (judiciales), al actiunilor (progressores), al perceptiilor (occursores), al
memoriilor (recordabiles), al sunetului (sonantes), carora li se adaugd numeri
corporali (corporales). Tn cap. 1X, Augustin citeazi celebrul vers: ,,Deus creator
omnium™®, pe care ,,il auzim prin acei numeri ocursori, il recunoastem prin
recordabili, il pronuntim prin progresori” si de care ,suntem delectati prin
judiciali”.*®

Ethos-ul augustinismului se rasfrange asupra secolelor care au urmat. Astfel,
sunt consemnate ideile care au influentat posteritatea: definitia “Musica est bene
modulandi scientia” apare la Philippe de Vitry (Ars nova, Liber musicalium), J.
Tinctoris (Deffinitiones terminorium musicalium), H. Glareanus (Dodekachordon);
conceptia “Musica constit ex numeris corporalibus et incorporalibus” este regasita
la Boethius (De institutiones musica, libri V), J. Kepler (De harmonice mundi
disertatio, libri V), A. Schopenhauer (Die Welt als Wille und Vorstellung); originea
muzicii (dar al lui Dumnezeu) revine la Tinctoris, Martin Luther si J. Calvin.

Boethius '% (470/480-525), ,,ultimul dintre romani” (desi a trait dupd ciderea
Romei), a fost format la scoala filozofica din Atena.

A cunoscut operele lui Platon si Aristotel, a tradus si comentat cateva din
acestea (Aristotel: Despre categorii si Despre interpretare, precum si Analiticele si
Topicele) si a transmis oamenilor din Evul Mediu 0 mare parte din ceea ce se putea
cunoaste despre cei doi filozofi.

Abordeaza problema specific medievald a concilierii ratiunii cu credinta. in
De consolatione philosophiae, lucrare scrisa in inchisoare (unde va fi executat sub
acuzarea de complot cu imparatul din Bizant), cautd si demonstreze cunoscuta tema

% Definitia provine din scrierile lui Varro (116-27 .Hr.): De lingua Latina. Vezi: Augustin, op.cit.,
,Note”, p. 378.

100 Aygustin, op.cit., p. 22.

101 1dem, pp. 26-27.

102 | dem, pp. 284-285 (in text: ,,si trecem de la corporale la incorporale™).

103 | dem, pp. 282-311 (Cartea a Vl-a, cap. I-VI).

104 Dumnezeule, creatorul tuturor; primul vers dintr-un celebru imn vesperal, compus de
Sf. Ambroziu, parintele spiritual al Sf. Augustin.

105 Augustin, op.cit., p. 325.

19 Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius.
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stoicd potrivit careia cele mai grele lovituri ale sortii nu pot distruge fericirea
adevaratului intelept.

Autor al unui tratat intitulat De Institutione musica, Boethius reia conceptia
medievald potrivit cdreia muzica este in primul rand teorie si se alatura, deci,
stiintelor. Teoria neopitagoriciand a muzicii se concentreaza, din punct de vedere
estetic, in definitia datd frumosului: ,,comensurabilitatea partilor”. Forma, proportia
si numarul sunt criteriile frumusetii, derivatd din muzica si cu atat mai evidenta cu
cat proportia care o genereaza este mai simpld. Apartenenta muzicii la cunoasterea
rationala este explicit formulata: ,,tot ce {ine de domeniul ratiunii si al patrunderii
inteligente poate fi pe bund dreptate atribuit muzicii” (De Institutione musica).'”’
Valoarea frumosului este filtrata de conceptiile crestine: ,,pari frumos nu pentru ci
asa ti-e felul, ci din pricina neputintei ochilor care te privesc”, caci ,,pe om altfel il
vedem prin simturi, altfel prin imaginatie, altfel prin ratiune si altfel prin
inteligenta”.'®

Muzica era singura arta liberala, dar inteleasa in acceptiunea ei teoretica, ca
,judecare prin patrundere (speculatione) sau prin ratiune a melodiilor si ritmurilor, a
feluritelor cantece si versuri”. Poezia era, prin urmare, parte a muzicii (intrucat se
adresa urechii, prin recitare), genurile care tin de arta muzicala fiind trei: ,,unul care
foloseste instrumentele, altul al compunerii poemelor, al treilea al judecatilor asupra
executiei instrumentale si realizarii poetice” (De Institutione musica).

Adevaratul muzician era teoreticianul (,,singurul care e capabil, prin gandire
rationald, sd judece melodii, ritmuri, cantece si versuri”) si nu compozitorul sau
interpretul.

A fost preocupat de latura matematica a muzicii, desi sustinea ca drumul cel
mai sigur catre suflet trece prin ureche (efectul senzorial si emotional al muzicii).

La Boethius, conceptul de muzicd se largeste, pe masura exemplului
pitagorician, cuprinzand muzica cosmica (mundana), care ,,se observa in miscérile
astrelor”, muzica umana (humana), ,,inteleasa de oricine coboara in sinea lui”, i cea
interpretatd de unele instrumente. Restringerea instrumentelor este consecinta
perpetudrii conceptiei antice legate de ethos-ul muzicii, de calitatile psihagogice ale
acesteia: “sufletul se intareste prin cantecele pline de elan” sau “este corupt de
melodii desfranate”.

Estetica lui Boethius fixeazd muzica drept model, fiind “matematica prin
fundamentele ei, intelectualda prin perspective si metafizica prin consecinte (se
incheia cu muzica cosmica)”.'°

Contemporan cu Boethius, Cassiodorus*® (~480-575), enciclopedist si
demnitar, pastrator al traditiei antice, credea ca esenta artei consta in faptul ca ,,ea ne
struneste prin regulile ei”, conditiile necesare productiei artistice fiind: natura, arta,
practica, imitatia (natura, ars, exercitatio, imitatio).

07 cf, Wiladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. Il., pp. 132-133.

108 % * * fnsre Antichitate si Renastere. Gandirea Evului Mediu, Editura Minerva, Bucuresti, 1984,
p. 110.

109 \ladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. Il., p. 125.

10 Flavius Magnus Aurelius Cassiodorus.
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In lucrarea De artibus et disciplinis liberalium artium (Despre arte si
principiile artelor liberale), ,frumosul” este, ca la Sf. Augustin si Boethius,
justificat matematic, iar ,,muzica” este definita asemeni lui Pitagora: disciplina quae
de numeris loquitur. Functiile artei (ut doceat, moveat, delectat'*") precum si
clasificarea artelor (teoretice, practice si poetice) sunt cele formulate de Quintilian.

Cassiodorus, ca si Boethius, apropie poetica de muzica: ,,muzicianul crecaza
cea mai placutd melodie din vocile armonizate” iar ,literatul stie sa obtind
muzicalitatea versului prin dispunerea armonioasa a accentelor”.

Muzica ocupa un loc central in estetica lui Cassiodorus, fiind investita cu
finalitdti morale (,,inaltd spiritul”) si educative (,,gratie ei cugetdm just, vorbim
frumos si ne migcam cum se cuvine”). Nu este ocolita nici placerea: muzica ,,desfata
urechile” si ,,incantd inima”, ,,maguleste auzul” (aures modulatione permulcet) si
,inalta spiritul” (sensum nostrum ad superna erigit), mai mult, produce un catharsis
ce-l elibereaza pe om de pasiuni. Efectul catarctic este propriu si stiintei literelor: ea
,purificd moravurile omenesti” si ,infrumuseteaza vorbirea”, ,de acest fapt
bucurdndu-se in chip miraculos deopotriva cei care asculta si cei care vorbesc”.

Aceasta este perioada in care Papa Grigore cel Mare (540-604) a sistematizat
si unificat cantarile de cult, potrivit scopului urmdrit: transmiterea cu sobrietate a
textelor liturgice. Muzica ideald pentru redarea spiritului religios trebuia sa refuze
orice ostentatie retoricd; ea nu putea fi decat vocald, monodica, diatonica, cu un
ambitus restrans, neutrd in plan ritmic, cu un desen melodic asemanator desenului
vorbirii §i o sintaxa subordonatd textului, “menitad sa creeze o cit mai adecvati
concentrare colectivd, departe de intentia de a captiva prin atributele ei de
expresivitate”.'*?

In perioada scolastici, Toma d’Aquino (1225-1274), familiarizat cu cele
sapte arte liberale (gramatica, logica, retorica™ / aritmetica, geometrie, muzica,
astronomie®™®), pe care le-a studiat la Universitatea din Neapole, cunoscitor al
tratatelor lui Aristotel, calugar dominican (impotriva opozitiei familiei, benedictina),
discipol al lui Albertus Magnus (K&ln, 1248-1252), si profesor la Universitatea din
Paris, este autorul lucrarilor Summa contra Gentiles si Summa theologiae.

Ideea primordiald in conceptia lui Toma d’Aquino este Binele, principal
atribut al Fiintei divine, iar unul dintre aspecte sale de manifestare este arta.

Perfectiunea divinitatii trebuia relevatd prin mijloace artistice. Pelerinajele,
miracolele si cultul relicvelor, arta si spiritualitatea, au fost, de-a lungul istoriei
crestinismului, modalitatile omului de raportare la divinitate. La Toma d’Aquino
intalnim definitia: ,,frumosul egal - integritate, proportie, stralucire”'", care in ternarul
ei alegorizeaza Sfanta Treime, integritatea semnificadndu-l pe Tatél, proportia pe Fiul,
iar strilucirea, pe Sfantul Duh.'*®

11y - 5o . <
,,84 informeze, sa miste §i sa placa”.

12 1oana Stefanescu, O istorie a muzicii universale, vol. I. Editura Fundatiei Culturale Roméne, 1995,
p. 55.

113 Trivium (artes triviales sau rationales).

1% Quadrivium (artes quadriviales sau reales).

15K E. Gilbert - H. Kuhn, op.cit. p.131.

116 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. |, tom 2, ed.cit., p. 325.



24 Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus n istoria muzicii

Ganditorii medievali ignorau frumosul terestru, considerandu-lI imperfect,
deoarece era cunoscut prin experientd, elogiind frumosul divin spre care cel dintai
tindea permanent. Toma elogia frumosul divin Tnsa la el conceptul de frumos se
intemeia pe frumosul terestru fara a-1 asimila cu perfectiunea. in Summa Theologiae
sunt prezentate doud definitii date frumosului: prima dintre ele il restrangea aria
deoarece 1l reduce la vaz - ,,se numesc frumoase acele lucruri care provoaca placere
cand sunt privite”, cea de-a doua este mai largd fiind intemeiatd pe termeni de
perceptie: ,,se numesc frumoase acele lucruri a caror percepere place”."’

Arta si frumosul se bazau pe triada: proportie, integritate, claritate. Dumnezeu
este perfectiune, iar arta, care este o copie a divinitatii, este tot perfectiune, ceea ce
aratd ca el poate fi cunoscut si in acest mod.

Artele erau impartite, dupa destinatia lor, in arte utile si arte care produc
placere. Poezia, teatrul sau muzica instrumentald erau ingdduite, conditia fiind ca
acestea sa-si aiba un loc potrivit intr-o viata ordonatd pentru a nu tulbura armonia
sufletului. Arta nu beneficia de un statut metafizic favorabil precum morala si
religia, deoarece aceasta nu putea crea forme noi. Toma impartasea astfel credinta
medievald ca ,in artd nu existd cu adevdrat creatic sau pladsmuire, c¢i numai
reprezentare si transformare”.**®

Frumosul este distinct fata de bine, primul fiind obiectul contemplatiei iar cel
de-al doilea obiectul dorintei.*™® Frumosul reprezinti forma pe care o contemplam pe
cand binele prezinta intotdeauna o finalitate la care nazuim. Binele si frumosul desi
contin proprietati distincte apar aldturate: ,,lucrurile bune sunt frumoase, iar lucrurile
frumoase sunt bune™*%.

Meritul istoric a lui Toma nu rezidd in formularea unor teorii noi, ,,ci in
combinarea ideilor existente, Tntr-un sistem unitar”*?! §i in importanta pe care a
acordat-o frumosului sensibil Tn ciuda transcendentalismului medieval. Toma
d’Aquino a fost canonizat in anul 1323, tomismul devine mai intéi filozofia
recunoscuta 1n ordinul dominicanilor, este adoptat de toate ordinele catolice, iar apoi
devine filozofia oficiala a catolicismului.

Contemporan cu Toma d’Aquino si, probabil, cunoscédtor al scrierilor
muzicale ale acestuia,"® Dante Alighieri (1265-1321) ne spune, in De vulgari
eloquentia,'® ci poezia este ,,0 intruchipare exprimata in versuri, potrivit retoricii si
muzicii”, deci cu respectarea unitatii, a ordinii partilor componente, cu dominarea
pasiunilor si utilizarea figurilor de stil, precum si a armoniei muzicale, obtinute prin
ritmul versului si structura strofei. Endecasilabul, ,,cel mai mare{ vers”, pare a
corespunde intelesurilor pitagoreice, potrivit cdrora numarul este substanta
lucrurilor.

Y7 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. 11, p.353.

118 |dem, p. 353.

119 Frumosul este o forma pe care o contemplim, binele este o finalitate spre care ndzuinm” (Pulchrum
pertinet ad rationem causae formalis, bonum habet rationem finis).

120 | dem, p. 355.

121 M.D. Chenu Toma d’Aquino si teologia, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1998, p. 368.

122 Eta Boeriu, Poezia sunetelor in ,Divina Comedie’, n: ,Lucriri de muzicologie”, vol. 16,
Conservatorul de Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1984, p. 34.

123 Dante Alighieri, Opere minore, Editura Univers, Bucuresti, 1971, pp. 531-597.
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Muzicalitatea versului dantesc se exprima in canzona, gen ce cuprinde
»intreaga arta a cantdrii poetice”, imbina cuvintele si le insoteste cu muzica potrivita,
bazandu-se pe ,,impartirea melodica, potrivirea partilor precum si numarul versurilor
si al silabelor”. Dante a fost, prin excelentd, un ,,desdvarsit manuitor al aliteratiei'®*,
al armoniei imitative, al eufoniei'®, al onomatopeelor, [...] al tuturor modalitatilor
stilistice care constituie o parte esentiald a expresiei poetice”.*?®

Tn cea de-a Xlll-a scrisoare'®, Dante invoca polisemia textului literar,
detaliind intelesurile multiple ale oricarei opere: literal, alegoric, moral si anagogic.
Interpretarea versetelor din Psalmul CXIII (,,Cdnd Israel a plecat din Egipt si casa
lui lacob de la un neam pagan, ludeea a ajuns sa fie locul lui sfdnt, iar Israel,
stapanirea lui””) dezviluie sensul literal (,,iesirea fiilor lui Israel din Egipt, in vremea
lui Moise”), alegoria (,,mantuirea noastrd savarsita prin mijlocirea lui Christos”),
intelesul moral (,trecerea sufletului de la jalea si suferinta pacatului la starea de
har”) si cel anagogic (,,iesirea sufletului sfant din robia stricaciunii de aici catre
libertatea slavei vesnice”).

Alegoria, mentionata mai sus, insemna ,,a spune altfel”, ,,a spune un lucru si a
gandi altul”, ,,a transmite aluziv o idee”, prin mijlocirea expresiilor figurate si a
generalizarilor. Josnicia, imoralitatea, vanitatea si avaritia din viata politica a
Florentei, a curtii papale si franceza regala, sunt ilustrate alegoric, in Comedia sa (pe
care urmasii sdi, incepand cu Boccacio 0 vor numi Divina), cu ajutorul panterei,
leului si lupoaicei.’® Lucrarea, o descriere a imaginarei calitorii in Infern,
Purgatoriu si Paradis, devine nu doar ,,cronica dramatica a epocii sale istorice [...] ci
a intregii umanitati si a intregii istorii”.**®

Teoria lui Dante despre frumos (consonantia si claritas) corespunde limitelor
scolasticii medievale. In arta poetici insa, regulile sunt inlocuite de experienta
launtrica. Apare ideea frumusetii formei, independente de continut: ,.chiar daca
poezia e o minciund, ea e o minciund frumoasa”.** Affectus-ul dantesc (focalizat
catre imaginea Beatricei) se manifestd chiar si in finalul Divinei Comedii: ,,iubirea
care misca sori §i stele”.

Asemenea lui Dante, Francesco Petrarca (1304-1374) este creatorul artei
poetice moderne, ale carei trasaturi definitorii sunt frumosul si alegoria.
Teoreticienii poeticii petrarchiene au descoperit sase trasaturi ale poeziei sale:
,»l.poezia rezulta din nevoia omului de a se exprima (desiderium dicendi);
2. expriméandu-se, poetul inventeaza lucruri (invenit), dintre care unele sunt
neadevdrate, ireale (incredibile) si inexistente (inauditae inventiones); 3. poetul
spune adevarul numai ntr-un mod voalat (velamento veritatem contegit); 4. se
straduieste sa faca acest paravan frumos (exquisita, amoena); 5. 1si indeplineste

124 RS = A P . S .
,Procedeu stilistic care consta 1n repetarea aceluiasi sunet sau a unui grup de sunete in cuvinte care

se succeda” (Dictionarul explicativ al limbii romdne, Editura Academiei, Bucuresti, 1975, p. 26).

125 Succesiune armonioasi de vocale si de consoane, care are drept efect o impresie acustica plicuta”
(Dictionarul explicativ al limbii romdne, ed.cCit., p. 26).

126 Eta Boeriu, op.cit, p. 33.

127 Dante Alighieri, Epistolae—XI11, in Opere minore, ed.cit., pp. 742—756.

128 Dante, Divina comedia, partea I, ,,Infernul”, Prologul.

12% Eta Boeriu, op.cit, p. 35.

1%0 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. 11, p. 403.
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misiunea cu fervoare (fervor); 6.7n pofida «irealitatii» si «fervorii» ei, poezia e
subordonati anumitor reguli care se aplica in gramatica si retorica”. ™

Combinatia dintre ,,0 anume afectare sub raport liric” si ,,0 stiutd masinarie
despre forma” a primit numele de petrarchism, considerat ,,artificiu stilistic” care
,,consta in antiteze acumulate pe spatiu mic, in repetarea unor elemente, in cifrare cu
fenomene fizice, indeosebi climatice, a momentelor sufletesti si in realizarea la
chipul incifrat a unui tablou fizic complet, in enumeratii, jocuri de cuvinte”, **?

Autorul Canzonierului dedicat Laurei (care contine 30 de canzone'® si peste
300 de Sonetem) este considerat al creatorul ,stilului individual”,*® si al ,,culturii

umaniste europene”,136 ,primul scriitor care a simtit si a scris asa cum n-au SCris

poetii antichitatii, asa cum dogmatismul ecleziastic nu a ingiduit-o attea secole”.*’

Franz Liszt, in cel de-al doilea caiet al Anilor de pelerinaj (Italia)*®, s-a
inspirat din cateva din operele artei clasice italiene, printre care si sonete de Dante si
Petrarca.

Spre deosebire de Dante insa, ,,de-a lungul miilor de versuri de dragoste pe
care le-a scris Petrarca, muzica, nu numai in sensul de imagini, de comparatic
muzicala, dar chiar si ca arti in sine, este absenti cu desavérsire”."* Dar, pastrand
termenii comparatiei, Petrarca ,,are meritul de a fi navigat pe marile necunoscute ale
spiritului interior al omului”.**

In muzica, asistim, la raspandirea monodiei laice medievale, ipostaza a
affectus-ului, care reunea poetul si compozitorul in persoana trubadurului, truverului
sau Minnesanger-ului, precum si aparitia formelor polifonice si arhetipurilor
discursive ale Ars Antiqua sunt premergatoare marilor innoiri ale sec. al XIV-lea, a
carui muzica a ramas cu denumirea de Ars Nova, al carei teoretician a fost Philippe
de Vitry (1291-1361).

Cu un secol si ceva mai tarziu, Leonardo da Vinci (1452-1519) scria Tratatto
di Pittura. Dupa Simonide si Horatiu, este randul marelui artist sd observe: ,,pictura
este 0 poezie mutd, poezia este o picturd oarba” **! (vezi pag. 18). Iar daci ,,pictura
este 0 poezie care se vede, dar care nu se aude, iar poezia este o pictura care se aude,

142 . S e < L L .
dar nu se vede”,”™ ,muzica trebuie sd fie numitd sord mezina a picturii”, fiind

31 | dem, p. 16.

32 George Cilinescu, Scriitori strdini (cap. ,,Petrarca si petrarchismul”), ed.cit, p. 153.

133 Poezie lirici italiana medievald, de origine provensald, consacrata iubirii cavaleresti” (Dicfionarul
explicativ al limbii roméne, ed.cit., p. 116); ,,Specie poetico-muzicala cu formad determinata si
tematica erotica, vehiculatd de trubaduri” (Dicfionar de termeni muzicali, ed.cit., p. 81).

134 Poezie cu forma prozodicd fixa, alcatuitd din 14 versuri repartizate in doud catrene cu rima
imbratigata si doua tertine cu rima libera” (Dictionarul explicativ al limbii romdne, ed.cit., p. 877).

135 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. 1., ed.cit., p. 205.

1% Alexandru Balaci, Francesco Petrarca, Editura Tineretului, Bucuresti, 1968, p. 65.

%7 |dem, p. 6.

138 Cele sapte lucrari ale caietului sunt: /. Nunta; 2. Ganditorul; 3. Canzoneta lui Salvator Rosa;
4. Sonetul nr. 47 de Petrarca; 5. Sonetul nr. 104 de Petrarca; 6. Sonetul nr. 123 de Petrarca; si
7. Dupa o lectura din Dante (fantasia quasi sonata).

139 Eta Boeriu, op.cit, p. 33.

140 Alexandru Balaci, op.cit., p. 146.

1| eonardo da Vinci, Tratat despre picturd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 19.

%2 |dem, p. 18.
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»supusd auzului” - ,un sim{ de mai putind insemnatate”. Ea ,,alcituieste armonia
prin impletirea simultand a unor parti bine potrivite si silite a se naste si a muri
intr-un singur acord sau in mai multe”. Dar ,pictura intrece muzica si domneste
asupra ei pentru ci ea nu piere de indati ce se naste, precum nefericita muzica”. '

Asadar, pictura este superioard poeziei deoarece ,,1. are o cuprindere mai
larga, fiind singura artd care imita toate lucrurile vizibile, chiar acelea pentru care
poeziei 1i lipsesc cuvintele; 2. reprezinta lucruri prin imagini, nu prin cuvinte, iar un
cuvant este fatd de o imagine ceea ce ¢ o umbra fatd de un corp real; 3. reprezinta
lucrurile cu mai mare adevar decat poezia, intrucat cuvintele sunt conventionale; 4.
reprezintd natura, opera lui Dumnezeu, nu inventiile omenesti, asa cum face poezia;
5. foloseste cel mai nobil si mai sigur dintre simturi, vazul, pe cand poezia il
utilizeaza pe cel mai putin demn de incredere, auzul; 6. se bazeaza pe cunostinte
stiintifice, indeosebi pe cunostinte de optica si, in plus, contribuie la extinderea
acestor cunostinte; 7. pictura nu poate fi copiatd, asa cum se intdmpla cu unele opere
literare, cand copia e la fel de valoroasa ca originalul; «unicitatea» picturii o face
mai glorioasd ca celelalte arte; 8. ea este mai accesibild oamenilor decat poezia,
necesitd mai putin comentariu; 9. inraurirea ei ¢ mai nemijlocitd; 10. ea 1i intereseaza
si-i atrage pe oameni, pe cand descrierile poetice adeseori ii plictisesc si-i 0bosesc;
11. contine armonie asemdndtoare cu armonia muzicii; 12. are avantajul ca-si
prezintd intregul continut dintr-o datda, pe cdnd poezia o face treptat si are nevoie de
timp in acest scop”. Din aceleasi motive, pictura este superioara muzicii. In plus,
,» 1. pictura dureaza, pe cand muzica moare indatd dupa executie; 2. are o sferd mai
larga si imbratiseaza totul, acea universita e varieta di cose, zugravind atat lucrurile
care se afla in naturi cat si pe cele care nu se afla”.**

Paradoxal, ethos-ul se manifesta doar in cazul picturii: partea a doua a
tratatului, Invagdturi despre picturd, dezviluie o intreaga stiintd bazatid pe reguli
stricte. Affectus-ul apartine artelor discursive: poeziei si muzicii.

Claudio Monteverdi (1567-1643), compozitor care ramane, in istoria
muzicii, legat de dramatizarea madrigalului si nasterea operei. Parasirea stilului a
cappella si introducerea basului instrumental obligat in madrigal au condus la
timbrurilor instrumentale in scopul nuantarii desfasurarii dramatice, stile concitato
(necesar regasirii ,,pasiunilor si emotiilor principale ale sufletului nostru: Mania,
Moderatia si Umilinta”, exemplu ,,descris de Platon Tn cea de a treia carte a
Republicii?, dar, considerat ,,expresie muzicala pierduta”), efectele tremolo si
pizzicato, germenele leit-motivului, toate acestea reprezinta elementele stilului
monteverdian.**®

Stile rappresentativo (seconda pratica, stylus luxurians), promoveaza
monodia, basso-continuo, opera, oratoriul, arioso-ul, concertul, si a fost astfel
caracterizat: ,Jlocul muzicii corale polifonice este ocupat de cantul solo”; ,,din
completul corului polifonic [...] raméan doar doua: discantul, devenit solist [...],
fiind purtatorul ideii poetice prin melodie”, iar ,basul devine un simplu

143 |dem, p. 25.
14 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. 11, p. 202.
145 Joana Stefanescu, op.cit., pp. 190-207.
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acompaniament”; ,,armonia sustinutd [...] de un instrument din familia coardelor
grave si articulata vertical prin succesiuni de acorduri realizate de orgd, cembalo sau
virginal, devine un mijloc expresiv de importantd covarsitoare”; ,,in organizarea
timpului muzical [...], barocul abordeaza zone variate ale metrului, ritmului si
tempo-ului”. Se adauga: ,,sublinierea expresiei poetice, prin intermediul dinamicii
intensive”, ,,efecte de contrast” si ,,elemente specifice de culoare”.*® Toate acestea,
ca expresie a manifestarii affectus-ului. Celebrul Lamento, singura parte pastratd a
operei Arianna, va fi prelucrat de compozitor sub forma unui madrigal la cinci
voci, pentru a deveni, mai tarziu, arie cu bas continuu. Este consecinta cautarii
sonoritatilor cele mai potrivite pentru exprimarea unui bogat fond afectiv.

Dubito ergo cogito. Cogito ergo sum reprezinta expresia indoielii carteziene.
Metoda pe care o propune René Descartes (1596-1650) porneste de la importanta
regula ,,de a nu accepta niciodatd un lucru ca adevarat” daca nu apare astfel in mod
evident. Se afirma prioritatea cunoasterii rationale in raport cu cea senzoriala Cele
patru reguli necesare ,,pentru a intrebuinta bine ratiunea”, cuprinse in Discours de la
Méthode, au drept scop ,,douda demersuri ale gandirii: 1) sa se descompuna lucrurile
in elementele lor simple, al caror adevar este dat de intuitie; 2) plecand apoi de la
aceste elemente simple, sa se recompuna lucrurile prin deductie, care merge din
evidenta in evidenta si se ridicd cu ajutorul inductiei la adevaruri mai generale”.**’

Cele patru principii filozofice ale metodei cercetarii sunt enuntate in Discurs:

1. s nu admitem nimic care sa nu fie evident;

2. sa procedam pe cale analizei;

3. sé ne conducem in ordine gandurile, mergand de la simplu la complex;

4. sa facem o enumerare completa a datelor problemei studiate.

Procedeele si instrumentele carteziene sunt: ,,indoiala metodica, evidenta,
claritatea, distinctia, intuitia, analiza, sinteza, deductia, ordinea”.**®

Autor al unui tratat despre muzica (1618), Descartes considera ca ideile sale
nu sunt aplicabile in artd, produs subiectiv al imaginatiei, care nu poate fi supusa
rationalizarii. ,,Numim bine si rdu ceea ce simturile noastre interne sau ratiunea
noastrd ne fac sa consideram potrivit sau contrar naturii noastre”, dupa cum ,,numim
frumos sau urat ceea ce ne este infatisat ca atare de simturile noastre externe ...”.**
Corespondenta sa cu Marin Mersenne dezvaluie céteva din ideile esteticii carteziene:
»hotiunile noastre de placut si frumos sunt total subiective”; ,,e cu neputintd sa
vorbim despre vreun criteriu al frumosului sau al placutului”; ,,acelasi stimul poate fi
placut sau neplacut, poate parea frumos sau urat, in functie de tipul de imagine
mentala pe care o evoca in mintea noastrd”.** Compendiul despre muzicd precizeazi
cd vocea umand ,prezintd cea mai mare conformitate cu spiritele noastre” si
Ltendinta generalda a ritmurilor muzicale e de-a instaura in suflet un afect sau o
pasiune similard cu aceea a muzicii”. In Compendium musicae si Les passions de

146 Sigismund Todutd, Formele muzicale ale barocului Tn operele lui J.S. Bach, vol. I, Editura Muzicala
a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1969, p. 17.

47 Anton Dumitriu, Istoria logicii, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1975, p. 525.

148 Jacqueline Russ, Metodele in filosofie, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1999, p. 54.

149 René Descartes, Pasiunile sufletului, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 102.

150 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. IV, p. 132.
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[’dme, Descartes constata ca teatrul si cartile genereaza o diversitate de sentimente,
dar, pe langa acestea, ele starnesc in noi un fel de placere mentala, izvorata din
,constiinta experimentarii de catre noi a acestor emotii”. Suntem constienti de
emotia pe care ne-o provoaca arta, dar, in acelasi timp, aceastd constiintd ne face
placere, sentiment insotit, uneori, si de tristete. Experienta estetica este, prin urmare,
subiectiva, ca si frumosul, iar arta irationala.

Ethos-ul pare a fi, agsadar, rezervat cercetarii stiintifice, in timp ce affectus-ul
caracterizeaza modul de manifestare estetic si artistic.

Rigoarea metodei carteziene a patruns, insa, si in arta. ,,Iubiti deci ratiunea si
pentru-a voastre lire / Din ea luati si frumosul, si-a artei strdlucire”; sunt versurile
primului cant din L’4rt Poétique (1674) a lui Boileau™ (1636-1711), ,.ideolog
oficial literar al Frantei absolutiste”.'*? Arta poeticd continui si completeaza Poetica
lui Aristotel si Epistola cdatre Pisoni a lui Horatiu. Potrivit scrierii lui Boileau, arta
imitd natura (inclusiv natura morala a omului) iar idealul ei este adevarul. Sunt
condamnate: burlescul, vulgaritatea, pretiozitatea, emfaza si fantezia. Opera literara
trebuie sd aiba claritate si precizie, varietate in stil si ton, stilul trebuie sa fie simplu
si elegant, personajele trebuie sa fie complexe si verosimile. Scriitorului nu-i poate
lipsi imaginatia sau harul, dar ,realizarea desdvarsita a operei este in functie de
munca depusa”. '

Giambattista Vico (1668-1744), filozof si estetician, publica in anul 1725
Principiile unei stiinte noi privind natura comund a notiunilor. In capitolul despre
,Logica poeticd”, unde este tratata originea limbilor, aflim ca egiptenii amintesc de
existenta a trei limbi, corespunzand celor trei varste care s-au succedat Tnhaintea lor in
lume: varsta zeilor (careia ii corespunde limba hieroglifica, sacra sau divind), varsta
eroilor (a ciror limbi era simbolicd) si vérsta oamenilor (cu o limba epistolara).**
Cea de-a doua limba, cea simbolica, era formata din ,,metafore, imagini, asemanari
sau comparatii care mai tarziu, odatd cu aparitia limbii articulate, formeaza Intregul
material al vorbirii poetice.” Nasterea limbilor, afirmd Vico, este conforma cu
principiile naturii universale si cu principiile naturii particulare a omului si indica
regulile naturale ale sintaxei. Vorbirea poetica, aparuta anterior celei in proza, este
alcatuitd din ,,caractere divine si eroice, exprimate apoi In graiuri comune §i scrise
cu caractere comune.” $i ,,toatd aceastd vorbire poetica s-a nascut din saricia limbii
si din nevoia de a se exprima, dupd cum arata cele dintdi ornamente ale acesteia, si
anume  hipotipozele, imaginile, asemandrile, comparatiile, metaforele,
circumlocutiunile...”.**® Graiurile primelor natiuni au fost formate din figuri de stil,
tropii fiind moduri necesare de exprimare proprii tuturor natiunilor poetice iar la
originea lor au avut intelesul lor intreg si natural. Oamenii au vorbit, la inceput,
cantand, lumea artelor fiind anterioara celei filozofice si stiintifice.

Conform teoriei lui Vico, ,,poezia a fost prima [...] si cea mai importanta
forma de cunoastere”. Poezia ,,este un produs colectiv”, iar , limbajul poeziei se afla

%1 Nicolas Boileau Despréaux.

152 Qvidiu Drimba, op.cit., vol. I, p. 332.

158 % % Dictionar al literaturii franceze, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1972, p. 79.
15% Giambattista Vico, Stiinfa noud, Editura Univers, Bucuresti, 1972, p. 256.

155 |dem, pp. 260-268.
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intr-o perpetud transformare”. ,,Nu oamenii de stiintd [...] c¢i oamenii simpli sunt
adevaratii judecdtori ai poeziei”. Pentru a ajunge la adevar, ,poezia face uz de
mituri, cici adevarul general si profund este exprimat cel mai bine in mituri”. in
plus, ,,desi poezia 1si are obarsia in imaginatie si creeaza mituri, temelia ei este
experienta, iar functia ei transmiterea acestei experiente”. In fine, ,,cea mai inaltd
calitate a poeziei e nu att frumusetea, cat sublimul”.**®

Cu trei ani naintea aparitiei Stiintei noi, Jean-Philippe Rameau (1683-
1764) publica (in anul editarii primului volum al Clavecinului bine temperat - 1722)
Tratatul de armonie redusa la principiile sale naturale.

Compozitor si teoretician ale caror conceptii despre arta au fost puternic
influentate de metoda Iui Descartes, Rameau el a cautat, in creatia de opera,
»adevarul declamatiei muzicale, unicul indrumator sigur al muzicienilor”. Opera
franceza prefera recitativul, ce urmarea indeaproape inflexiunile vorbirii, ce fusese
preluat de la Monteverdi si cultivat de Lully. Tratatul de armonie, urmat de Noul
sistem de muzica teoretica (1726), formuleaza principiile pe care Rameau le va
verifica In practicd. El asociazd terta mare, modul major, diezul, panta melodica
ascendentd si dominanta cu sentimentul de bucurie, in timp ce terta mica, modul
minor, bemolul, mersul descendent, subdominanta, cromatismele si enarmonia
corespund regretelor si plansului. Instinctul pentru muzica este inndscut si universal,
si ,,provine din conformitatea ce existd intre structura noastrd psihica”, concretizata
in sensibilitatea auditiva, senzatia placerii estetice, emotivitate, si ,,structura naturala,
fizico-acustica a sunetului”.*®’ Limbajul muzical al lui Rameau imbina inflexiunea
cuvantului, dansul si muzica, Intr-un tot expresiv si purtitor de sensuri. Rameau a
dorit si demonstreze cd muzica expresiva, cea adevarata, se baza pe armonie
(rezonanta si armonicile sunetelor) si pe ,,cunoasterea culorilor si nuantelor”.
Combinatiile de sunete nu trebuie, insa, sa rupa “legitura lor intima cu frumosul
natural, care place si singur”. Universalitatea muzicii consta in proportiile
matematice care definesc nu numai structura sunetului muzical ci si totalitatea
stiintelor si artelor.

Satira Nepotul lui Rameau a lui Denis Diderot (1713-1784), scrisa in 1762 si
publicatd abia in 1823, este un dialog prin care autorul ,,cunoaste lumea si se
cunoaste pe sine”.®® Conversatia lui Diderot cu Nepotul lui Rameau ne dezviluie
estetica melodiei: ,,cintul e o imitare, prin sunete, a unei scari inventate de artd sau
inspirate de natura, sau O imitare, fie prin voce, fie prin instrument, a zgomotelor
fizice si a accentelor pasiunii, schimband ceea ce se poate schimba Induntrul ei,
definitia se va potrivi intocmai picturii, oratoriei si poeziei”."*® Modelul
muzicianului sau al cantului este declamatia, iar ,,accentul este rasadnita melodiei
(musices seminarium accentus)”.’® Relatia dintre arie si recitativ este
complementara: ,,nu existd arie frumoasa din care sd nu se poatd face un recitativ

156 Wiadislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. IV, p. 251.

87 Alice Mavrodin, Rameau, Editura Muzicala, Bucuresti, 1974, pp. 146-147.

158 Valentin Lipatti, Prefazi la vol.: Diderot, Calugdrifa, Nepotul lui Rameau, Jacques fatalistul,
Editura Hyperion, Chisinau, 1991, p. 16.

15 Diderot, Nepotul lui Rameau, ed.cit., p. 246.

180 | dem, p. 247.
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frumos, si nu exista recitativ frumos din care un om iscusit sd nu poata face o arie
frumoasa”. Asta nu Inseamna ca ,,un om care recitd bine va si canta bine”; dar ar fi
surprinzitor ,,daca unul care cantd bine nu va sti sa recite in acelasi fel”.*! Pasiunile
»trebuie sa fie puternice”, sensibilitatea muzicianului si a poetului liric ,trebuie sa
fie nemarginitd”. Aria trebuie sa fie ,peroratia scenei”, insotitd de ,.exclamari,
interjectii, opriri, intreruperi, afirmari, negatii”, pentru ca sa ,,chemam, invocam,
strigdm, gemem, plangem, rddem din toatd inima”. ,,Vorbirea simpla, felul cum se
exprimd in mod obignuit pasiunea ne sunt cu atit mai necesare, cu cat limba va fi
mai monotona §i mai putin accentuata; strigatul animalic sau al omului pasionat le
va da acest aer de adevar.'®

»Adevarul, bunul, frumosul”, care ,,isi au drepturile lor”, dar ,.care pot fi
tagaduite”, ,,in cele din urma sfarsesc prin a fi admirate”.*®® lar cuvintele Nepotului
lui Rameau sunt dovada unui affectus paroxistic.

Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), teoretician al artei si unul dintre
creatorii literaturii nationale germane, in Laocoon,'® eseu despre limitele poeziei si
picturii, 1i da un raspuns lui Johan Joachim Winkelmann (1717-1768), care afirmase
ca simplitatea geniului grec fata de cel latin este cauza pentru care grupul statuar
Laocoon isi indbusa strigatul, in timp ce Laocoon al lui Virgiliu strigd. Invocand
legile frumosului plastic, Lessing surprinde deosebirile dintre poezie si sculptura,
dar si aria de coincidenta dintre cele doua arte, acolo unde semnele picturale pot
sugera actiuni si semnele poetice pot prezenta indirect corpuri. Sculptura, in cazul
Laocoon, care poate surprinde un singur moment al actiunii, nu va alege clipa
culminantd, ci una anterioard deznoddmantului tragic, denumita ,,moment fecund”
sau ,,pregnant”. Complementaritatea timpului si spatiului in artd, surprinsa anterior de
Simonide, Horatiu si Leonardo da Vinci (vezi pag. 26), se manifesta prin dinamizarea
momentului situational si eliberarea imaginatiei.

Daniel Schubart (1739-1791), contemporanul lui Mozart si Goethe,
stabileste, in volumul sdu O istorie a muzicii universale, legatura dintre tonalitati si
calitatea expresivitatii sonore, considerata ,,axa de aur In jurul careia se roteste
estetica muzicald”.'® Conform caracterului expresiv al tonalitatilor, do major-ul
este ,,pur”, sol minor-ul reprezinta ,,nemultumire, indispozitie, scragnetul din dinti
al descurajarii, ... manie si sila (!), mi bemol major e ,tonalitatea dragostei, a
reculegerii pioase, a convorbirii intime cu Dumnezeu”, do minor-ul este
,declaratie de dragoste” iar re major-ul semnifica ,triumful”, fiind potrivit ,,in

alleluia, in strigatul de lupta, in bucuria victoriei”.'®

1% Ipicem.

182 |dem, p. 254.

183 |dem, p. 250.

164 Preot mitic troian al zeului Apollon (zeul grec al luminii si artelor); impotrivindu-se aducerii in
cetate a calului de lemn (calul troian), lasat de ahei in fata Troiei, a fost pedepsit de zeii lor
protectori: Tn timp ce aducea jertfe pe altarul lui Poseidon, a fost atacat de doi balauri si ucis
impreuna cu cei doi fii ai sdi” (Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, Editura Albatros,
Bucuresti, 1983, p. 354).

185 Daniel Schubart, O istorie a muzicii universale, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 319.

188 |dem, pp. 319-325.
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Simbolica tonalitatilor si a timbrurilor lui Schubart este completata de
dictionarul hermeneutic al muzicii pe care 1-a realizat, in Eseurile sale,
Modeste Grétry (1741-1813).

Grétry vorbeste despre scara psihologicd a tonurilor: gama do major este
,»hobild si deschisd”, do minor - ,,patetica”, re major - ,stralucitoare”, re minor -
,,melancolicd” etc.t®’ Si Romain Rolland observa: ,,daca facem comparatie intre
aceasta scara psihologica a tonurilor si cea a lui Rameau, vedem ca ele nu concorda
[...]; ni se pare cd scara tonurilor conceputda de Grétry e mai aproape de
sensibilitatea noastra [...]"."*® De asemenea, in preocupdrile lui Grétry se numara
psihologia timbrurilor instrumentale (,,clarinetul se potriveste cu durerea”, oboiul
este ,,campenesc si vesel”, flautul este ,,duios si dragastos”, fagotul este ,,lugubru” si
,trebuie folosit in muzica patetica™®), orchestratia reprezentativa pentru caractere si
analogiile dintre sunete si culori (,,un muzician organizat gaseste toate culorile in
armonia sunetelor. Sunetele grave sau bemolizate produc asupra urechii sale acelasi
efect ca si culorile intunecate asupra ochilor; sunetele ascutite sau diezate,
dimpotriva, produc un efect asemanitor cu cel al culorilor vii si tipitoare. Intre
aceste doud extreme, gaseste toate culorile care, in muzica la fel ca si in pictura, sunt
apte si zugriveasca diferite pasiuni si diferite caractere”.'’ ,,Scara comuni pentru
culori si sunete este [...] scara pasiunilor”; ,,rosul purpuriu aratd mania, rosul deschis
se potriveste pudorii etc.”*™).

Dincolo de aceste manifestari ale affectus-ului, regasim gandirea esteticii
germane clasice. Immanuel Kant (1724-1804), in Critica facultdtii de judecare,
expune analitica frumosului, sub forma cunoscutelor antinomii: ,,1. Placere (dar)
dezinteresata; 2. Placere universala (dar) necuprinsa in notiuni; 3. Finalitate a formei
(dar) fara scop; 4. Placere (dar) necesara”.

Judecata estetica (de gust) este definitd in raport cu patru criterii: dupa
calitate, cantitate, scop si gust. Din punctul de vedere al calitatii, judecata estetica
este 0 pldcere dezinteresatd, deoarece nu angajeaza realitatea ci doar reprezentarea
obiectului; ea nu decurge din reprezentarea lucrului, ci din raportarea acesteia la noi;
armonia provenitd din contemplare ¢ in noi, desi suntem inclinati s-0 atribuim
obiectului; Judecata de gust este pur contemplativa, intr-un mod cu totul dezinteresat

Din punctul de vedere al cantitatii, judecata estetici este o satisfactie
universald, ce presupune excluderea oricarei referinte la legatura personald cu ceea
ce produce placere.

Din punctul de vedere al scopului (sau relatiei), forma finalitatii unui obiect
este perceputd fard reprezentarea unui scop, intrucdt frumosul place si, ca atare,
implicd o potrivire intre forma unui lucru si jocul armonic al facultatilor noastre.

In sfarsit, din punctul de vedere al gustului (a modalititii), judecata estetica
este o placere necesara.

167 Romain Rolland, Cdldtorie in tara muzicii, Editura Muzical, Bucuresti, 1964, p. 231.
168 1dem, p. 232.

18 |pidem.

170 |bidem.

71 |dem, p. 233.
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Tn analitica sublimului din Critica facultdtii de judecare, Kant separa valoarea
sublima de cea a frumosului. Definind sublimul, el spune urmatoarele: ,,sublim este
ceea ce, prin simplul fapt ca-1 putem gandi, dovedeste existenta unei facultdti a
sufletului care depaseste orice unitate de masura a simturilor”. ,,Numim sublim ceea
ce pare mare in mod absolut” - Tncepe Kant definitia termenului sublim si adauga, ,,a
fi mare si a fi 0 marime sunt concepte cu totul deosebite”. A fi mare in mod absolut
inseamnd, deci, In conceptia kantiana, ceva ce trebuie sa fie dincolo de orice
comparatie.

Dacd in cazul frumosului forma obiectului este marginita, in cazul sublimului
obiectul nu are forma sau este nemarginit. Masura esteticd se Intocmeste prin
raportare la capacitatea noastra de a imagina. Sublim este obiectul care depaseste
facultatea subiectivd de a avea o imagine. Totusi, ratiunea prezintd acel obiect ca 0
totalitate absoluta, in timp ce imaginatia se sileste in zadar sa-1 traduca sensibil. Din
aceasta rezultd o disproportie intre ratiune si imaginatie, o tensiune interioara
resimtita ca sentiment de nepldicere. In fata sublimului, natura noastra sensibila este
zdrobitd si avem sentimentul micimii noastre ca fiinfe sensibile. Un al doilea
moment face ca sentimentul micimii noastre sa trezeasca facultatea superioara a
ratiunii, care domind imensitatea si forta lucrurilor exterioare. Deci sublimul e
sentimentul pricinuit de o rapida trecere de la coborare si neplacere la inaltare si
placere. Dar nu obiectele ne inaltd, ci noi ne ridicdim prin ratiune deasupra
inaltare.

Sentimentul insotitor al receptdrii sublimului il pune, deci, pe om la o
incercare dubld. Mai intai, sub fricd i apoi sub euforie. Kant subliniaza
primordialitatea fricii exagerate. ,,Calitatea sentimentului sublimului constd intr-0
neplacere produsa facultatii de judecare estetice de catre un obiect, neplacere care
este considerata 1n acelasi timp ca finala; faptul se explica prin aceea ca neputinta
proprie trezeste constiinta unei facultati nelimitate a subiectului, iar spiritul o poate
aprecia estetic pe ultima doar prin intermediul acestei neputinte”. Omul trebuie sa
reziste, prin urmare, de doud ori. Prima datd rezistd in micimea lui fatd in fata cu
incomensurabilul. Apoi va rezista ridicandu-se la nivel egal, chiar peste egal,
fnvingand obstacolul in bucuria euforica a victoriei.

Atunci cand sistematizeaza artele, Kant stabileste doud ipostaze muzicii: mai
intai o socoteste printre primele arte (imediat dupa poezie), data fiind capacitatea ei
de mobilizare directa si deosebit de profunda asupra sufletului; iar in al doilea rand
clasifica muzica pe ultimele locuri ale sistemului sdu, deoarece ea nu ofera prilej
statornic de meditatie ideatica sau obiectuald dat fiind caracterul ei efemer si
non-notional, respectiv non-obiectual.*"

Johann Wolfgang Goethe (1749-1832), in eseul Despre imitatia simpla a
naturii, manierd, stil, '"* surprinde cele trei trepte ale generalizdrii artistice:
singularul, universalul si particularul. Imitatia simpla, maniera si stilul sunt definite

172 \mmanuel Kant, Crifica Sacultatii de judecare, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1981,
pp. 221-225.

173 3w Goethe, Simpla imitare a naturii, manierd, stil, in: ,,Gandirea lui Goethe in texte alese”, vol. I,
Bucuresti, 1973, pp. 316 - 320.
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astfel: fidelitatea redarii naturii reprezintd primul stadiu - imitagia simpld, maniera este
echivalentd cu inventarea unui limbaj artistic propriu, iar stilul, bazat pe ,.esenta
lucrurilor in masura In care ni se ingdduie recunoasterea ei in forme vizibile si
palpabile”, desemneaz , tipicul realizat in sfera particularului”.*™

Friedrich Schiller (1759-1805) numeste sfera esteticd sfera jocului; ,,in
impulsul jocului se unesc, inexplicabil, impulsul naturii, al vietii, si impulsul formei,
realizand forma vie, adica frumusetea” *"®

n Scrisorile despre educatia esteticd a omului (scrisoarea a doudzeci si doua),
Schiller scrie: ,,Parasim o muzica frumoasa cu vie emotie, o poezie frumoasa cu
imaginatia aprinsa, o capodoperd de sculpturd cu mintea limpezita”. Insi ,prin
materia sa, muzica, chiar cea mai spirituala, prezinta incd o mai mare afinitate cu
simturile decat ingaduie adevarata libertate esteticd; poezia, chiar cea mai izbutita,
[...] participd mereu mai intens (la jocul capricios al imaginatiei) decat ingaduie
necesitatea intima a frumosului autentic; ... chiar cea mai buna sculpturd [...] atinge
limita stiintei serioase prin precizia conceptului ei. Totusi, aceste afinitati izolate se
pierd pe masura ce operele acestor trei genuri de artd se ridica la un nivel mai 1nalt,
iar o urmare fireasca si necesard a perfectiunii este ca, fara a confunda limitele lor
obiective, diferitele arte ajung la o asemanare din ce in ce mai mare in influenta lor
asupra sufletului. Muzica, in suprema ei innobilare, trebuie sa devind forma si sa
actioneze asupra noastra cu forta calma a unei statui antice; [...] arta plastica,
trebuie sd devina muzica si sd ne emotioneze direct prin prezenta ei sensibila; iar
poezia [...] trebuie sd ne inclesteze puternic ca muzica, dar in acelasi timp, sa ne
inconjoare cu o seninatate blanda ca plastica. Tocmai 1n aceasta consta perfectiunea
oricdrei arte: in a sti sd inlature limitele specifice fara a sacrifica in acelasi timp
avantajele particulare ale ei, si a-i da, prin folosirea inteleaptd a ceea ce-i este
propriu, un caracter cit mai general.”"®

Georg Friedrich Wilhelm Hegel (1770-1831), clasificand formele
frumosului artistic, Tmparte arta n: simbolica (arhitectura - unde materia domina),
clasica (sculptura - echilibru dintre materie si spirit) si romantica (dominatia
spiritului in picturd, muzica si poezie). Muzica, artd ,,romantica”, este denumita ,,arta
a afectivititii care actioneazi nemijlocit asupra sentimentului insusi”.'”’ Hegel
dezvaluie ,,natura formald” a muzicii, care, cu toate ca are un continut, i lipseste
»concretizarea ei in exterior in figuri obiective”.

Muzica poate fi comparatd cu arhitectura si se afla cel mai departe de
sculpturd. Muzica ,,are cea mai mare inrudire cu poezia”, fatd de care se distinge
prin Intrebuintarea tonului. Astfel, ,,muzica nu degradeaza tonul facind din el un
sunet al limbii, ci face din ton ca atare un element al sdu”. Chiar daca risca si
ramana lipsitd de semnificatie, ,,dintre toate artele, muzica are cea mai mare
posibilitate sa se elibereze nu numai de orice text real, ci si de exprimarea oricarui
continut determinat, pentru a se multumi numai cu o desfasurare incheiatd in sine de

174 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. 11, tom 1, ed.cit., p. 322.

75 Fr. Schiller, Scrieri estetice, Editura Univers, Bucuresti, 1981, p. 296.
178 Fr, Schiller, op.cit., p. 321.
17 Hegel, Despre arta si poezie, vol. 11, Editura Minerva, Bucuresti, 1979, p. 114.
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combinatii”.”" Pentru arta sonora, ,,interjectiile formeaza punctul de plecare”, dar

»muzica insdgi este artd numai ca interjectie cadentatd” fiind nevoita ,,sd-si
pregateasca artistic materialul sensibil intr-un grad mai mare decat poezia si pictura,
inainte ca acest material sa fie apt de a exprima in mod artistic continutul
spiritului”.*"

Tn anul 1827, Victor Hugo (1802-1885) scrie Prefata la Cromwell, manifest
al artei romantice, aratand ca noul ideal estetic trebuie sa respecte adevarul, capabil
sd-1 exprime pe om in integritatea trasaturilor sale sufletesti si morale. Astfel, ,,din
fecunda Tmpreunare a tipului grotesc cu tipul sublim se naste geniul modern, atat de
complex, atat de felurit in infatisarile sale, atit de nesecat in creatiunile sale si, prin
aceasta, ntr-un contrast hotarat cu uniforma simplitate a geniului antic”; ,,in poezia
moderna, In timp ce sublimul va infatisa sufletul asa cum este el, purificat de catre
morala crestind, grotescul va juca rolul bestiei umane. Tipul sublimului, desprins de
orice aliaj necurat, va primi drept apanaj toate farmecele, toate gratiile, toate
frumusetile; va trebui doar sa poata intr-o zi da nastere Julietei, Desdemonei, Ofeliei.
Grotescul isi va insusi toate formele ridicolului, toate infirmitatile, toate urateniile”.'*
Grotescul, care ,.gradeazi urdtul spre josnic, frumosul spre sublim™®, va deschide o
larga dimensiune categoriald pentru intreaga arta a sec. XX.

Estetica muzicala a sec. XX este complexa si contradictorie. Programul estetic
al expresionismului muzical are o solidd argumentare teoretico-filozofica in scrierile
lui Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969). Reprezentant al Scolii de la
Frankfurt, el a dezvoltat teoria crizei prin care trec arta si muzica in socictatea
capitalistd contemporand: regresiunea aptitudinii de a asculta a publicului,
reducerea artei la un joc care se ascunde sub aparente stiintifice, falsa libertatea a
muzicii moderne. Pentru Adorno, ,,muzica nu poate face altceva decéat sa infatiseze
antinomiile sociale 1n virtutea structurilor proprii, denotand convingator trasaturile
de izolare ale acestor structuri”.®® Scopul muzicii este acela de ,,a ne invita si
traim fara frica”. Intre ratiunea sociald in sine a muzicii si functia sa sociald nu
existd un raport de egalitate.

Arta trebuie sd exprime propriul ei continut, dar acesta este potential
compromis, intrucét este proiectat pentru un consum estetic organizat dar isi va
indrepta critica spre caracterul de marfa pe care acest consum il presupune. Asadar,
»cel pacaliti de industria culturald si avizi de marfurile ei se situeaza 1n afara artei;
de aceea percep inadecvarea ei la actualul proces al vietii sociale — dar nu si la
falsitatea acestuia — mai clar decat aceia care isi mai amintesc ce era odinioara o
opera de arta. Ei stiruie asupra lepadrii artei de caracterul ei artistic”."® Muzica ,,se

178 |dem, p. 116.

179 |dem, p. 128.

180 victor Hugo, Despre literaturd (,,Prefata la Cromwell”), Editura de Stat pentru Literatura si Arta,
Bucuresti, 1957, pp.15-16; 22-23.

Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. |, tom 2, ed.cit., p. 246.

Stefan Angi, Antinomiile estetice ale lui Adorno in lumina rezultatelor Scolii sociologice de la
Frankfurt in ,Lucrari de muzicologie”, vol. 10-11, Conservatorul de Muzicd ,,Gh. Dima”,
Cluj-Napoca, 1979, p. 49.

18 Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, Editura Paralela 45, 2005, pp. 27-28.
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revoltd impotriva ordinii temporale conventionale”®, in contextul general al unei

artei ce a devenit ,,chintesenta a negatiei determinate pe care o exercitd”, mai exact
,,propria ei nega‘;ie”.185 Toate acestea motiveaza caracterul inaccesibil al muzicii de
avangarda, a cdarei finalitate nu vizeaza placerea sau intelegere din partea
consumatorului. ,,Mai bine sd dam faliment in comunicare, decat si ne acomodam
cu ea”, va decide Adorno.

Relatia ethos - affectus nu se incheie aici. Estetica muzicala a sec. XX reia de
la capat intregul istoric. Daca muzica celei de-a doua scoli vieneze, precum si
muzica stockasticd ilustreaza dominatia ethos-ului, impresionismul si muzica
aleatorica, par a inclina balanta catre affectus.

Postmodernismul cunoaste, la randul sdu, ambele tendinte. Cvasi-disparitia
genurilor si formelor muzicale, individualizarea stilului, dominatia tehnicilor de
compozitie, toate acestea conduc spre manifestarea ethos-ului, affectus-ului fiindu-i
accesibile manierele particulare de aplicare a noilor legi ale esteticii contemporane.

184 | dem, p. 37.
185 |dem, p. 56.
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|. DE LA MIT LA REALITATEA ARTISTICA

1. De la gandirea salbatica la cea mitica

Este imposibil sa intelegem un mit fara
a ne referi la contextul etnografic.

Radcliffe-Brown

»Fiecare civilizatie are tendinta de a supraestima orientarea obiectiva a
gandirii sale”, observa Claude Lévi-Strauss, dupa ce il citase pe Jean-Jacques
Rousseau, care sustinuse cd originile limbajului nu se afla in nevoile omului ci in
pasiunile sale: primele expresii ale omului au fost tropii, limbajul figurat a aparut
inaintea celui propriu, iar ,la inceput nu s-a vorbit decdt in poezie.'® Astfel,
metafora — importantd pentru totemism — nu este ,,0 infrumusetare tardivd a
limbajului” ci constituie ,,0 forma initiald a gandirii discursive”.

Mai departe, preocupat de legitura dintre lumea miturilor si artd, Claude
Lévi-Strauss definea ,elementele reflectiei mitice” in chip analog cu
instrumentalitatea ,,ansamblului de mijloace ale mestesugarului”, situandu-le
jumatatea drumului dintre percepte si concepte”. Astfel, ,,ca si unitatile constitutive
ale mitului, ale caror combinatii posibile sunt limitate prin faptul cd sunt
imprumutate de la o limba in care ele poseda deja un sens care le restrange libertatea
de manevra, elementele pe care le adund si le foloseste mesterul sunt
«precomprimate»”.'®’

Reflectia mitica este interpretatd ca o ,,forma intelectuald de mestereald”,
intrucat specificul gandirii mitice, asemuit cu cel al mestesugului, este ,,de a elabora
ansambluri structurate [...] utilizdnd ramasite si franturi de evenimente [...] din
bucati si bucitele, martori fosili ai istoriei unui individ sau a unei societati”.
Convingerea celebrului antropolog este ca ,,gandirea mitica construieste ansambluri
structurate cu ajutorul unui ansamblu structurat, care este limbajul”, dar ,,nu pune
stapanire pe el la nivelul structurii”’; gandirea mitica ,,isi zideste palatele sale
ideologice cu molozul unui discurs social vechi”.*®

In aceasti acceptiune, autorul inverseazi raportul dintre diacronie si sincronie:
»gandirea mitica, aceasta mestesugaritd, elaboreaza structuri combinand evenimente,
pe cand stiinta, care se afld Tn mers, prin simplul fapt ca se instaureaza, creeaza, sub
formd de evenimente, mijloacele si rezultatele sale, datoritd structurilor pe care le
produce fard ragaz si care sunt ipotezele si teoriile sale”. Mai mult, ea este
»prizoniera intdmpléarilor §i experientelor pe care le aseaza si le reaseaza neostenit,

18 Claude Lévi-Strauss, Gandirea salbatici. Totemismul azi, Editura Stiintifici, Bucuresti, 1970,
pp. 125, 139.

187 |dem, p. 160.

188 |dem, p. 162.
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spre a le descoperi un sens”, dar si ,,liberatoare prin protestul pe care il ridica contra
non-sensului, cu care stiinta se resemnase initial s cada la invoiala”.**®

Arta capata, la rAndul ei, o pozitie n proximitatea gandirii mitice, plasandu-se
»la jumdtatea drumului intre cunoasterea stiintifica si gandirea mitica ...”. Artistul
este si savant §i mestesugar, iar emotia estetica provine ,,din aceastd unire dintre
ordinea structurii si ordinea evenimentului, instituitd induntrul unui lucru creat de
om, deci si — virtual — de spectator, care descopera aceasta posibilitate prin opera de
arta” 1%

Studiul antropologic asupra miturilor le transforma in ,sisteme de relatii
abstracte si ca obiecte de contemplare esteticad”, In timp ce actul de creatie care
genereaza mitul este ,,Simetric si invers fata de acel ce se afld la originea operei de
artd”. Arta are drept punct de plecare ,,un ansamblu format din unul sau mai multe
obiecte si din unul sau mai multe evenimente, caruia creatia estetica ii conferd un
caracter de totalitate prin punerea in evidentd a unor structuri comune”, in timp ce
mitul ,,urmeaza acelasi drum, dar in celdlalt sens: el foloseste o structurd pentru a
produce un obiect absolut, care oferda aspectul unui ansamblu de evenimente
(intrucat orice mit nareazd o poveste)”. Arta porneste ,,de la un ansamblu
obiect+eveniment si merge la descoperirea structurii sale”, in timp ce ,,mitul
porneste de la o structura, cu ajutorul careia intreprinde constructia unui ansamblu
obiect-+eveniment” **

Evaluand mutatiile structural-istorice ale artei, Lévi-Strauss constata diferenta
majora dintre arta primitiva si cea cultd, prima ,,interiorizdnd ocazia (fiindca fiintele
supranaturale, pe care se complace a le reprezenta, au o realitate independentd de
imprejurari §i intemporald) si exteriorizeaza executia si destinatia”, devenind astfel
,,0 parte a semnificantului (signifiant)”, in timp ce arta academica ,,este impinsa sa
exteriorizeze ocazia (pe care o cere modelului sd i-o ofere)”, si devine ,,0 parte a
semnificatului (signifi€).”

Artele arhaice, artele primitive, si perioadele «primitive» ale artelor culte vor
fi apreciate drept ,,singurele care nu imbdtranesc”, datoritd ,,punerii accidentului in
serviciul executiei, deci al intrebuintarii, pe care ele o vor integrala, a datului brut ca
materie empiricd a unei semnificatii”.**?

Corelate cu gandirea miticd si creatia artistica, jocul si ritul au fost similar
interpretate. asemeni stiintei, ,,jocul produce evenimente pornind de la o structurd”.
Este formulata astfel explicatia raspandirii jocurilor de competitie, care ,,prospera in
societatile noastre industriale”, in timp ce riturile si miturile, asemeni mesteritului
(tolerat doar ca hobby), ,,descompun si recompun ansambluri evenimentiale (pe plan
psihic, sociologic-istoric sau tehnic), servindu-se de ele ca de piese indestructibile,
in vederea unor aranjamente structurale, tinand loc, alternativ, de scopuri si de

mijloace”.'”

18 1dem, p. 163.

1% | dem, pp. 164, 167.
191 | dem, pp. 167-168.
192 |dem, pp. 171-172.
198 |dem, pp. 173-176.
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2. Gandirea mitica — gandirea artistica

Periodic,  omenirea  se  readreseaza
miturilor pe care le-a creat in zorii
gandirii sale deductive ... Ori de cate ori
isi compun alte mituri sau le neaga pe cele
rememorate, oamenii isi redefinesc pozitia
spirituald fata de mitologie.

Victor Kernbach

Daca pentru Lévi-Strauss mitologia era ,,un cod cu ajutorul caruia gandirea
sdlbatica 1si construieste diferite modele de lumi”, Victor Kernbach imagineaza
mitul ca pe o ,naratiune traditionald complexd”, nascutd ,,in unghiul de incidenta
intre planul cosmic si planul uman”, al cérei continut specific — ,,emanat in forme
sacralizate fie de o societate primitiva, fie de un grup social intarziat cultural sau
regresat prin alienare — construieste imaginar explicarea concreta a fenomenelor si
evenimentelor enigmatice cu caracter fie spatial, fie temporal, ce s-au petrecut in
existenta psihofizica a omului, In natura ambiantd si in universul vizibil ori nevazut,
in legiturd cu destinul conditiei cosmice si umane”. Acestora ,,omul le atribuie
obarsii supranaturale de obicei din vremea creatiei primordiale si, ca atare, le
considera sacre si revelate stramosilor arhetipali ai omenirii, de fiinte supranaturale
in clipele de gratie ale inceputurilor”.***

Constatind cd mitul are cinci sute de ,foarte diverse definitii”, autorul
Miturilor esentiale citeaza citeva dintre cele mai interesante formulari: ,,inventie
epicd sau alegorie, sau pur si simplu literaturd”, ,transmiterea memoriald a faptelor
protoistorice asa cum s-au condensat empiric in constiinta primordiald”, ,,elaborarea
simbolica a unei morale”, ,,dezlantuirea eului amoral in forme alegorice”, ,,rezultatul
nevrozei umane a insatisfactiei sexuale (psihanalistii), ,.expresia generald a
inconstientului colectiv (C.G. Jung)”, ,forma exprimatd a revelatiei divine
(perspectiva teologicd)”, ,,ndscocirea operatd de teologi pentru mentinerea ordinii
ecleziastice printre teologi (ateism)”, ,,0 cartd pragmatica a intelepciunii primitive
(Bronislaw Malinowski)”. Nu lipseste nici pozitia lui George Frazer, care constata
cele trei etape fundamentale — magie, religie, stiinta — ce caracterizeaza evolutia
spirituald a omenirii, sau afirmatiile lui Mircea Eliade, care constata ,,caracterul de
realitate culturald extrem de complexd a mitului”, destinat ,,a releva modelele
exemplare ale tuturor riturilor si ale tuturor activititilor omenesti semnificative”.'®

Apreciind cd miturile omenirii s-au format In anumite ,,etape de tensiune
psihosociala”, corespunzitoare ,.etapelor de modificare structurald a conditiei
umane”, Kernbach clasifica miturile in patru mari clase:'*

1% Victor Kernbach, Miturile eseniale, Editura Lucman, Bucuresti, f.a., p. 7.
1% dem, pp. 8-9.
1% |dem, pp. 9-13.
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- miturile memoriale:
a) interferenta erelor (miturile varstei de aur a salbaticiei arcadice, si
miturile animalelor fabuloase)
b) omul primordial
¢) revelatia initiala
d) evenimentele insolite
e) inventia uneltelor
f) modificarile conditiei umane
g) razboaiele ceresti
h) potopul si reconstructia universului
- miturile fenomenologice:
a) actul cosmogonic
b) antropogonia (crearea omului, ca pereche arhetipala)
¢) escatologia (ideea de moarte)
d) repetitia manifestarilor naturii (succesiunea zilelor, a
anotimpurilor etc.)
e) regnurile fabuloase (,,animismul initial” sau ,.ciclul formelor
totemice de cult”)
f) cadrul astral (astrele ca ,,locuinte divine™)
g) elementele (apa, focul, pamantul, aerul, eterul)
- miturile cosmografice
a) teogonia
b) panteonul
c) lumile coexistente
- miturile transcendentale
a) eroul arhetipal
b) suprastructura demonologica
c) destinul
d) universul dual
e) simbolurile conditiei umane
f) viata si moartea
g) aria timpului

Demersul lui Kernbach prin ,labirintul mitologiei” conduce ulterior la o
reclasificare, in sase categorii, a miturilor (care interfereaza):'*’
- cosmogonia
- elementele
- panteonul
- arhetipurile
- destinul
- spatiul
- timpul

97 Idem, p. 14.
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Forme stratificate, miturile ascund miezul (,,mitologemul nuclear”) si contin
ntiparul mitului originar”, chiar dacd ele au fost contaminate prin ,sincretism,
eclectism teologic si literaturizare”.

Tinzand spre valorizarea artisticd, Kernbach apreciaza ca, ,,mai mult ca
oriunde, criteriul lui Umberto Eco este aplicabil Tn lectura miturilor, ele fiind
intr-adevar opera cea mai deschisa interpretarii libere, chiar dacd constituie opera
cea mai inchisa 1n exercitiul cultural al repetarii actelor mitice originare”. Mitologia
devine, astfel, o ,,paraistorie care sugereaza construirea unor modele probabilistice
ale trecutului”, iar miturile ,,0 sursd mai mult decit accesorie pentru exploatarea

trecutului foarte indepartat”, despre care ,,chiar si arheologia tace” 1%

3. Structurile mitice ale artei intre vis si metafora

Studiul formulelor magice pune 1in
evidenfa  procedeul  repetitiei,  al
aliteratiei, al rasturnarii unei serii de
vocale, al variatiilor, al inlantuirii de
teme felurite: tot atatea procedee care
revin §i in muzicd.

Tudor Vianu

Operatiile magice, insotite de formule de incantatie, au fost puse in relatie cu
arta muzicala de catre Tudor Vianu, pornind de la afirmatiile lui Jules Combarieu,
cel care ,,a adunat in legiturd cu conexitatea geneticd dintre muzicd si magie
numeroase marturii”, si ,,crede a putea recunoaste chiar in procedeele muzicale culte
urme ale tehnicii incantatorii”.'*®

Pentru omul primitiv, ,,singurul mijloc de a intelege lumea si de a-si extinde
experienta era de a asimila obiectele noi ale acesteia cu acele date in propria
experientd a corpului si a sufletului nostru”.?® Tn aceasta etap, alternarea actelor de
congstiintd, prezentd in mituri, nu se produce Intre reprezentare si gandire, ci intre
reprezentare si dorinta.”®* Tudor Vianu invocd metafizica primitivd atunci cind
observa cd ,,0amenii sunt inclinati sd denumeasca aspectele universului vazut prin
cuvinte intrebuintate la origine pentru realitatile corpului, vorbind despre crestetul
sau piciorul unui munte, despre gura unui rdu, despre bragul unui fluviu, despre

1% | dem, pp. 15-17.

1% jules Combarieu, Mythes et Religions, vol. I, 1905, p. 126 si urm., cf. Tudor Vianu, Studii de
filozofia culturii, Editura Eminescu, Bucuresti, 1982, p. 213.

20 Tydor Vianu, Opere 4. Studii de stilistica, Editura Minerva, Bucuresti, 1975, p. 200.

21 Tydor Vianu, Studii de filozofia culturii, ed.cit., p. 40.
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maruntaiele pamantului ...”, si concluzioneaza: ,,orice metafora este n chip esential
o personificare”.?®

Aceasta explica deopotriva aparitia miturilor, legat de ,,acele mici mituri care
sunt metaforele”. Daca pentru Cicero, nota Tudor Vianu, metafora era un simplu
transfer de notiuni, pentru Vico, primul teoretician al animismului primitiv, ea este
rezultatul unei mentalitati prelogice, iar la temelia ei sta o intelegere deosebita a
lumii, o metafizica proprie primei faze a civilizatiei omenesti.

Vianu ii citeazd pe Biese, potrivit caruia ,,actiunea proiectiei simpatetice ar
alcatui firea insasi a metaforei” si pe H. Werner, pentru care metafora este ,,prima
forma a conceptului abstract”®®, dar stabileste ca ,,identificarile antropomorfice nu
sunt incd motivele hotaratoare ale metaforizarii”.?**

Metafora, ,.categorie universala a culturii omenesti” si ,instrument care a
colaborat nu numai la formarea limbilor si a reprezentdrilor noastre mitice si
religioase”, a fost reconsideratd estetic de catre Lope de Vega, care aprecia ca
,frumusetea metaforei incepe acolo unde se sfarseste adevarul ei”.?®

Incercand si descopere ratiunea limbajului metaforic, Vianu aprecia ci
functiunea metaforei nu este doar aceea de remediu al lipsei termenilor in evolutia
lingvistica, intrucat astfel ,,nu s-ar explica de ce spiritul omenesc continua sa
producid metafore sau, cel putin, forme mentale asemanatoare cu metaforele, chiar
atunci cand nu ne aflam in activitate expresiva”, ca de pilda in ,,cazul visului, ale
carui imagini au fost simgite intotdeauna ca un fel de metafore, adica drept niste
reprezentari tinand locul altora ... %

Apropierea dintre arta si vis nu este de data recenta, dar pentru ca 0 metafora
sd ia nastere este nevoie de alternanta dintre ,,constiinta asemanarii dintre cei doi
termeni” si ,,constiinta deosebirii lor”. Constiinta acestei ,,deosebiri in asemanare”
este absentd Tn timpul visului, acesta fiind un simbol bine instalat care acopera
complet imaginea realitatii pe care o inlocuieste. Astfel, simbolul oniric este o
sinteza totala, in timp ce simbolul metaforic este o sinteza lacunara. Asadar, cand
omul se trezeste din vis, visul devine pentru el o metafora, dar pentru ca un vis s se
producid, toate continuturile mentale latente trebuie sd se transforme In imagini
vizuale.”’

Exemplul shakespearian oferit de Vianu este cel al regelui Lear, metaforic
interpretat de catre Freud, care, ,,urmand metoda vechilor interpretari alegorice ale
literaturii”, a evidentiat ,,dincolo de sensul literar pe cel moral si pe cel mistic sau
anagogic (cf. Dante, Convivio, Il, 1, 3-5 si Toma din Aquino, Summa Theologiae,
I, p, qu 1, art. X, si Quodlibet, VII, 14-16)". Astfel, ,tragedia lui Lear este aceea a
necunoasterii destinului sau” iar ,,sfarsitul lui Lear in brate cu Cordelia, semnificand
insotirea batranului cu moartea, incunund drama cu acel accent de pacificare, in care
se exprimd, dupd raticirile nebunesti de mai Tnainte, acceptarea destinului

202 Tydor Vianu, Opere 4. Studii de stilistica, ed.cit., p. 201.
208 | dem, p. 213.

204 | dem, p. 211.

205 | dem, pp. 219, 226.

206 |dem, p. 229.

27 |dem, pp. 230-231.
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ineluctabil”. Continutul latent si cel manifest existente atat in cazul metaforei cat si
n cel al visului sunt regasirea Cordeliei, respectiv acceptarea mortii. In tragedia lui
Shakespeare, Cordelia este metafora mortii, moment psihologic care insoteste si
imaginea ei, §i reprezentarea pe care ea o inlocuieste, ceea ce conserva calitatea ei
metaforica, fara de care ,tragedia regelui Lear si-ar pierde acea perspectiva in
profunzime”.?®

Functia psihologica a visului este quietiva, afirma Tudor Vianu, in timp ce
functia similarda a metaforei este nelinistitoare. Totusi, ,,intre vis si creatia poetica ar
exista cel putin o functiune psihologicd comuna: functiunea eliberatoare sau
catartica”, iar visul, ca si imaginile poeziei, elibereaza afecte comprimate de
constiinta.”® Cu mai bine de un secol in urma, psihologul Chr. Ruhts determina
doua legi care domina desfasurarea procesului sufletesc: legea substitutiei si cea a
progresiei. Conform teoriei sale, ,,0 stare sufleteascd are tendinta sd evoce o alta
stare inlocuitoare”. Imaginile care ,,se trezesc in spiritul nostru la auzirea muzicii”
sunt denumite ,,fantome muzicale”. Miturile si legendele sunt, la randul lor,
produsele unor substitutii progresive, dupa cum si imaginile visului ar aparea pe
aceeasi cale.™

O sinteza a rosturilor estetice ale metaforei alatura functiunea sensibilizatoare,
finalitatea de a da expresie anumitor atitudini sentimentale ale eului, sensul de
mijloc al potentarii expresiei si functia sa unificatoare. Metafora, in conceptia lui
Tudor Vianu, ramane ca o etapa in procesul generalizarii, dar nu una care se
dezvolta neaparat intr-0 generalizare a inteligentei, iar rolul sau spiritual este acela
de a exprima acele asemdndri dintre lucruri care nu pot deveni obiectul unei
generalizari teoretice.”!

208 | dem, pp. 234-235.
209 | dem, p. 236.
219 |dem, p. 251.
211 |dem, p. 268.
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1. STRUCTURA MITULUI

1. Istoriografia sistemica a mitului

Magia, o stiinta falsa ... si o artd
neizbutitd.

James George Frazer

Tn Creanga de aur®?, un amplu studiu®® de istorie a religiei primitive care a
avut un puternic impact asupra evolutiei antropologiei, James George Frazer, jurist,
etnolog si scriitor britanic, a realizat o sistematizare si clasificare a magiei primitive.

Principiile gandirii magice sunt doua: ,,similarul produce similarul”, ceea ce
face ca efectul sa se asemene cu cauza sa, respectiv ,,lucrurile care au fost odata in
contact unele cu altele continud sa actioneze unele asupra celorlalte la distanta si
dupa ce contactul fizic a incetat”. Primul principiu va fi denumit legea similitudinii,
al doilea, legea contactului sau a contagiunii.

Conform primului principiu, ,,magicianul deduce ca poate provoca orice efect
dorit, pur si simplu imitandu-1” (magie homeopaticd sau imitativa), iar din cel de-al
doilea ,.el deduce ca orice ar face cu un obiect material, actiunea sa va avea, de
asemenea, efect si asupra persoanei care a fost odatd in contact cu obiectul, fie ca
acesta facea sau nu parte din corpul ei (magie contagioasa)”.

Apreciata drept sistem de legi ale naturii, aceastd magie a fost numita ,,magie
teoretica”, in timp ce consideratd drept un ansamblu de precepte pe care fiintele
omenesti le respectd pentru a-si atinge telurile, ea devine ,,magie practica”.

Pentru Frazer, analiza logicii magicianului dovedeste ca cele douda mari
principii ale ei nu sunt decat douad aplicari gresite ale asociatiei de idei. Magia
homeopaticd se bazeazd pe ,asociatia de idei prin similitudine” iar magia
contagioasa este ,,fundatid pe asociatia de idei prin contiguitate”, prima comitand
»greseala de a crede ca lucrurile care se aseamana unele cu altele sunt aceleasi”, iar
cea de-a doua gresind atunci cand ,,crede ca lucrurile care au fost odata in contact
unele cu altele raman intotdeauna in contact”.

12 Titly inspirat din legenda Crengii de Aur, care crestea pe un anumit arbore intr-o dumbrava sacra a
Dianei de la Aricia; mitul, asa cum a fost redat de Servius Maurus Honoratus ,,Grammaticus”
(sec. V) in comentariul sdu despre Vergiliu, sustine cd functia de preot al dumbravii era atribuitd
aceluia care rupea Creanga de Aur si-1 omora pe precedentul ocupant al functiei sacre. Frazer
afirma ca vascul era Creanga de Aur, iar legenda este legata de veneratia druidica pentru vasc si
sacrificiile umane pe care acestia le practicau.

213 1 4 peste doud decenii de la aparitia primei editii, in doud volume, datatd 1890, au aparut, succesiv,
editii Imbogatite ale cartii (cea de-a treia editie, 1911-1915, avand 12 volume), autorul - pentru a
facilita raspandirea studiului - a realizat si o varianta prescurtata, in cinci volume, tradusa si in
limba roména (Editura Minerva, Bucuresti, 1980).
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Cele doua ramurile ale magiei (homeopatica si contagioasa) vor fi denumite
generic magie simpatetica, deoarece ,,amandoua presupun ca lucrurile actioneaza
unele asupra altora la distanta printr-o simpatie secretd, impulsul fiind transmis de la
unele la celelalte prin ceea ce ne-am putea imagina ca un fel de eter invizibil,
asemanator cu cel postulat de stiinta moderna pentru un scop similar, si anume
pentru a explica cum pot lucrurile sa se influenteze unele pe celelalte printr-un spatiu
care lasa impresia de a fi gol”?™:

MAGIA SIMPATETICA
(legea simpatiei)

l l

MAGIE HOMEOPATICA MAGIA CONTAGIOASA
(legea similitudinii) (legea contactului)

In comentariul sdu asupra epocii magico-sincretice, esteticianul Stefan Angi
aprecia cd ,,observatia lui Frazer, In care identificd principiul similitudinii cu
identitatea cauzalitatii coincide cu ambivalenta semantica a termenului de analogon.
Cel din urma insemna deopotrivd asemanarea si proportia. Dupd constatarea lui
Frazer, magia homeopaticd se bazeaza si ea 1n sensul ambivalent al cuvantului, pe
termenul de analogon sau pe similitudine: ea reprezinta atdt asemanarea, cit si
confundabilitatea intre comparat i comparant, precum si Intre cauza si efect.
Retinem aceastd observatie, deoarece la cealalta magie, tranzitiva, apare cauzalitatea
inversati si proportia de la intreg la parte si invers”.”"®

Clasificarea magiei simpatetice in magie imitativa si magie tranzitiva conduce
la ,,distinctia semantica” dintre cele doud magii. Astfel, ,,magia imitativa, bazata pe
similitudini, deci, pe asemanare, actioneazd mai mult prin selectie si pe axa
paradigmatica” iar ,limbajul ei este mai mult un metalimbaj, componentele caruia
functioneaza in absentia”, fiind ,,generatoare de metafore”, in timp ce ,magia
tranzitiva reprezinta — de la parte la intreg, sau, invers, de la intreg la parte —
articulatiile contextuale bazate pe contiguitate si pe combinatie pe axa sintagmatica,
devenind astfel purtatoare de generalizari metonimice, fiind mai aproape de structura
unui limbaj obiectual ce actioneaza in praesentia partilor sale constituante”.

Se produce, astfel, dedublarea generalizarii umane In imagistica-figurativa,
respectiv numerica-nonfigurativa, care va determina deosebirea dintre poezie si
proza, in declamatie, respectiv, intre rubato si giusto in intonatie si va crea
echivalente algoritmice intre metalimbaj si limbaj obiectual, asemanare si
contiguitate, metafora si metonimie.*®

214 James George Frazer, Creanga de Aur, vol. I., ed.cit., pp. 30-33.
215 Stefan Angi, Prelegeri de esteticd muzicald, vol. 1, tom 1, ed.cit., pp. 40-41.
218 [dem, p. 41.
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Teoria lui Frazer face distinctia intre ,,preceptele pozitive (vrajile)” si
»preceptele negative - interdictiile (tabuurile)”. In consecinta, sistemul magiei
simpatetice este configurat astfel*':

Magie
Teoretica Practica
(Magie ca pseudo-stiinta) (Magie ca pseudo-arta)
Magie pozitiva Magie negativa
sau sau
vrijitorie tabu

Unul din exemplele oferite de autor pentru a demonstra corespondenta dintre
legea similitudinii si tabu se refera la ,,hutulii din muntii Carpati”, la care ,,sotia unui
vanator nu va toarce cand sotul ei este plecat la vanatoare, caci vanatul s-ar Tnvarti
ca un fus, iar vanatorul n-ar reusi sa-1 loveasca”.**®

Studiul lui Frazer nu a fost ocolit de anumite critici, cea mai frecventa fiind
legata de conceptia sa negativa despre aprecierea magiei, provenita din contemplarea
extensivd, de dinafard [...] a structurii generalizatoare pe care magia a avut-o ca

atare.”*

217 James George Frazer, op.cit, vol. I., p. 48.
218 1bidem.
219 gtefan Angi, op.cit., vol. I, tom 1, p. 44.
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2. Linearitatea si profunzimea epistemica a mitului

Forma  miticd  primeaza  asupra
continutului povestirii.

Cl. Lévi-Strauss

»Mitul existd simultan in limbaj si dincolo de el” a afirmat Claude
Lévi-Strauss 2, detaliind, in studiul siu dedicat structurii miturilor urmatoarele:
,,1) Daca miturile au un sens, acesta nu poate tine de elementele izolate care intrd in
compozitia lor, ci de maniera in care sunt combinate aceste elemente. 2) Mitul tine
de ordinul limbajului, face parte integrantd din el; cu toate acestea, limbajul, asa cum
este el folosit Tn mit, prezinta proprietati specifice. 3) Aceste proprietiti nu pot fi
cautate decat deasupra nivelului obignuit de exprimare lingvistica; altfel spus, ele
sunt de natura mai complexa decit acelea care se intdlnesc intr-0 exprimare
lingvistica de un tip oarecare”.*!

Celebrul antropolog ilustreaza cele afirmate printr-0 analiza structuralista a
mitului lui Edip, pornind de la ceea ce Lévi-Strauss numeste consecinte ale celor trei
ipoteze de lucru de mai sus: ,,1) ca orice entitate lingvistica, mitul este format din
unitati constitutive; 2) aceste unitdti constitutive implicd prezenta unitatilor care
intervin in mod normal In structura limbii, anume fonemele, morfemele si
semantemele”. Adevaratele unitdti constitutive ale mitului sunt ,pachetele de
relatii”, care, asemeni timpului mitic (care este deopotriva reversibil si ireversibil) se
manifestd in doud dimensiuni: diacronic si sincronic totodata, reunind ,,proprietatile
caracteristice ale «limbii» si ale «vorbirii»”. Modelul respectd principiile citirii
simultan diacronic si sincronic a partiturii de orchestra.

Mitul lui Edip ,ne-a parvenit in redactari fragmentare si tardive”, n
Htranspuneri literare” care au fost ,,inspirate mai mult de grija estetica sau morala
decat de traditia religioasa sau de obiceiul ritual”. Manipularea acestuia este
realizata conform modelului oferit de ,,0 succesiune de numere ntregi, de tipul 1. 2.
4.7.8.2.3.4.6.8.1.4.5.7.8.1.2.5.7.3.4.5. 6. 8”, care trebuie regrupata sub
forma de tablou:

1 2 4 7 8

2 3 4 6 8

1 4 5 7 8
1 2 5 7

3 4 5 6 8

220 Claude Lévi-Strauss, Antropologia structurald, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 250.
221 |dem, p. 252.
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Regula analitica prevede ca fiecare mit sa fie analizat independent, ,,cautandu-
se exprimarea succesiunii evenimentelor cu ajutorul unor fraze cat mai scurte cu
putinta”, fiecare fraza fiind inscrisd pe o cartela (ce consta ,,in a atribui un predicat
unui subiect”) care ,,poartd un numir de ordine corespunzator locului ei in
povestire”. Astfel, ,fiecare mare unitate constitutiva are natura unei relatii”.

Tabloul oferit de autorul Antropologiei structurale ,,specialistilor in mitologia
clasica”, liberi sa-1 modifice sau chiar sa-1 respingd, este urmatorul:

Cadmos o
cauta pe
sora sa
Europa, rapita
de Zeus
Cadmos ucide
dragonul
Spartanii se
extermind
ntre ei
Labdacos
(tatal Iui
Laios) =
"schiop" (?)
Edip ucide Laios (tatal
pe tatal sau, lui Edip) =
Laios "stramb" (?)
Edip ucide
Sfinxul
Edip = "picior
umflat” (?)
Edip se casa-
toreste cu
locasta,
mama sa
Eteocle ucide
pe fratele sdu
Polynice
Antigona il
ingroapa pe
Polynice,
fratele ei,
violand
interdictia

Fiecare din cele patru coloane verticale grupeaza mai multe relatii apartinand
aceluiasi «pachet». Tn timp ce povestirea mitului s-ar realiza de la stanga la dreapta
si de sus in jos, pentru a intelege mitul ,,0 jumitate din ordinea diacronica (de sus in
jos) 1si pierde valoarea functionald si «lectura» se face de la stdnga la dreapta,
coloana dupa coloana, tratand fiecare coloana ca pe un intreg”.

Lévi-Strauss gaseste semnificatiile stratificate si arhetipale ale mitului: astfel,
prima coloana reda raporturile de inrudire supraestimate, cea de-a doua exprima
raporturile de inrudire subestimate sau devalorizate, cea de-a treia se refera la
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monstri si la distrugerea lor, precum si la negarea autohtoniei omului, in timp ce
ultima cuprinde cele trei nume care comportd semnificatii ipotetice si evoca 0
dificultate Tn a merge bine, semnificand persistenta autohtoniei umane.

Propunerea care succede analizei este aceea ,,de a defini fiecare mit prin
ansamblul tuturor versiunilor sale”, crednd astfel sisteme de referintd
multidimensionale. De aceea, autorul considera ca ,existd putine sperante ca
mitologia comparatd sd se poatd dezvolta fard a face apel la un simbolism de
inspiratiec matematica, aplicabil acestor sisteme pluridimensionale prea complexe
pentru metodele noastre empirice traditionale”.???

Comentariile lui Gilbert Durand asupra acestei analize aduc alte deschideri si
intelesuri. Pentru el, ,,in ultimele doua coloane ale analizei «sincronice» ale mitului
lui Oedip figureaza simboluri si prezente non-relationale care infirma formalismul
«structural». Tn cea de-a treia coloand, dacd mai diinuie o relatie victima-ucigas, un
lucru e totusi cert: calitatea de monstru a balaurului sau a Sfinxului are aceeasi
insemnatate, dacd nu una mai mare, ca si relatia. Cat despre cea de-a patra coloana,
ea nu staruie decat asupra elementului pur semantic al mutildrii sau al infirmitatii:
«schiopy, «stangaci»”.*®

3. Functiile antropologice ale imaginarului mitic

Mitul, ca §i muzica, nu adoptd nici o
porzitie ideologica. Ele nu denunta
nimic: ele expun si impun o realitate
complexa in toate dilemele sale.

Gilbert Durand

In cartea dedicata ,structurilor imaginarului”, antropologul Gilbert Durand
cautd si determine sensul simbolic latent al reprezentarilor mentale. Intr-un studiu
asupra teoriei durandiene, filologul Constantin Mihai considera ca ,relatia dintre
logos si mythos, care a inaugurat o intreaga traditie culturala si in special filosofica,
poate fi oarecum ranversatd prin inocularea unui nou termen: imaginea”. lar prin
aceasta, plecand de la ,,premisa dialogicului dintre logos si imago, putem decela o

adevirati metafizicd a imaginii, [...] o intreaga antropologie a Imaginarului”.?**

222 Claude Lévi-Strauss, Antropologia structurald, Editura Politica, Bucuresti 1978, pp. 255-265.

22 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Editura Univers Enciclopedic,
Bucuresti, 1998, p. 347.

224 Constantin Mihai, Schitd pentru o Antropologie a Imaginarului, in revista ,,Adevarul literar si
artistic”, 23.08.2005, p. 3.
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Definite de catre Jung ,,arhetipuri”, aceste ,,substantificari ale schemelor” sunt
imagini primordiale care trebuie sa fie in raport cu anumite procese perceptibile ale
naturii care se reproduc farda incetare i sunt Intotdeauna active dar se raporteaza
totodati la anumite conditii interne ale vietii spirituale.?®

Gilbert Durand considera ca arhetipurile sunt legate de niste ,,imagini foarte
diferentiate de catre culturi si in care mai multe serii de scheme vin sd se
intrepatrunda”, iar in prelungirea schemelor, a arhetipurilor si a simplelor simboluri
putem retine mitul, un sistem dinamic de simboluri, de arhetipuri si de scheme care,
sub impulsul unei scheme, tinde sa se realizeze ca povestire. Mitul este, cu alte
cuvinte, ,,0 schita de rationalizare” care ,utilizeaza firul unei expuneri in care
simbolurile se transforma in cuvinte si arhetipurile in idei”. 1zomorfismul schemelor,
al arhetipurilor si al simbolurilor in cadrul sistemelor mitice permit constatarea
existentei anumitor ,,protocoluri normative ale reprezentarilor imaginare [...] grupate
n jurul schemelor originale” numite structuri.??®

Reprezentarea este supusa alienarii, iar ,,insusi Platon stie prea bine ca trebuie
sd coboram din nou in caverna, sa luam in considerare realitatea conditiei noastre de
muritori, si, pe cét posibil, sd dam o buna folosire timpului”. De aici rezulta Regimul
Nocturn al imaginilor, aflat sub ,,semnul conversiunii si al eufemismului”.®®" Tn
structurile sintetice ale Regimului Nocturn, ,.imaginile arhetipale sau simbolice nu se
mulfumesc cu ele insele in dinamismul lor intrinsec, ci, printr-un dinamism
extrinsec, se leagd unele de altele sub forma unei povestiri. Acestei povestiri 1i dam
numele de mit”. Dar forma unei povestiri mitice, a unei ,,alinieri diacronice de
evenimente simbolice Tn timp”, nu e independenta de ,,continutul semantic al
simbolurilor”. Ideea unei mitologii inspirate de semantismul arhetipal”, sustinuta de
Durand, contrazice pozitia lui Lévi-Strauss, pentru care mitul este asimilat unui
limbaj si componentii lui simbolici unor foneme. Astfel, ,,la un mit nu numai firul
povestirii are importanta, ci si sensul simbolic al termenilor”. Arhetipul nu se
traduce, iar daca mitul e limbaj prin intreaga latura diacronica a povestirii, el ajunge
totusi ,,sa decoleze de pe fundamentul lingvistic pe care la inceput n-a facut decat sa
alunece”. Mitemele sunt aflate pentru Lévi-Strauss la un nivel mai ridicat, care insa
nu este cel al frazei, ci este nivelul simbolic — sau mai exact arhetipal — bazat pe
izomorfismul simbolurilor in cadrul constelatiilor structurale.”®

Durand revendica nu un drept de egalitate intre imaginar si ratiune, ci un drept
de integrare sau macar de antecedentd a imaginarului si a modurilor sale arhetipale,
simbolice si mitice fatd de sensul propriu si de sintaxele sale, caci mitul ,,nu se
traduce nici micar in logica”.”*® Procesul muzical e de aceeasi esentd cu discursul
mitic, ambele clasate in aceeasi grupa de structuri sintetice iar mitul nu e niciodata o
notatie care se traduce sau se descifreaza, iar In consecintd e prezenta semantica si,
alcatuit din simboluri, contine in mod comprehensiv propriul lui sens.?*

225 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, ed.cit., p. 52.
226 | dem, pp. 53-55.

227 | dem, p. 195.

228 | dem, pp. 343-344.

229 |dem, p. 345.

20 |dem, p. 375.
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Antropologia  Imaginarului  permite  ,recunoasterea, identificarea
consubstantialitatii gandirii civilizate cu gandirea magico-mitica”.?*' Pentru aceasta,
Durand precizeaza: ,,nu forma explicd continutul si infrastructura, ci dinamismul
calitativ al structurii face ca forma sa poatd fi inteleasd”, dupa cum ,,nu existd o
echivalentd intre conceptul de structurd a imaginarului, deci de mit, si procesele
formale ale logicii si matematicii”. Imaginarul ,evolueaza in cadrul formal al
geometriei”, dar aceasta, ,,ca si sintaxa sau retorica, nu-i slujeste decat de cadru si nu
de structura operatorie, nu de model dinamic si eficient”.”

Cheia semantici a mitului sti in ceea ce Durand numeste ,,analiza
,izotopismelor simbolice si arhetipale”.

In ceea ce priveste similitudinea dintre structura mitului i cea a muzicii, rolul
mitului este cel de a repeta, cum face muzica, si nu cel de a povesti, asa cum face
istoria. Forta sincronica de repetare a mitului il transforma in muzica, in incantatie, 0
luare in stdpanire a vulgarului sens verbal prin ritmul muzical, iar prin aceasta
capacitatea magica de «a schimba» lumea.”®

Mitul este interpretat ca ,.efort de-a adapta diacronismul discursului la
sincronismul incastrarilor simbolice sau al opozitiilor diairetice”*, drept care
infrastructura sa incearca sa organizeze in timpul discursului ,,netemporalitatea
simbolurilor’. De aici, ,alaturi de linearitatea accentuatd a Logos-ului sau a
Epos-ului”, Mythos-ul apare intotdeauna ca ,,domeniu care scapa paradoxal
rationalitatii discursului”. Absurditatea deopotriva a mitului si a visului provine din
,,supradeterminarea motivelor sale explicative”.

Mitul ,,concentreaza in sine maximum de semnificatii posibile”, drept care ,,e
zadarnica vointa de «a explica» un mit si de a-1 converti in pur limbaj semiologic”.
Discurs ,,fals”, mitul ilustreaza ,,efortul semiologic si sintactic al discursului, care
vine sd se sfarme de redundantele semantismului, pentru ca imuabilitatea
arhetipurilor si a simbolurilor rezista discursului”.

Parafrazandu-l pe Lévi-Strauss, Durand reaminteste ca ,,orice mit € o cautare a
timpului pierdut” care ,,ne trimite la semnificatia imaginarului in general”. Desi
diacronic prin poveste §i sincronic raportat la temele principale, aspectul general al
mitului este izotopismul [pe care Ch. Baudouin 7l numeste izomorfism].?*

Revenind la codul simbolic al muzicii, remarcam imaginarea acesteia potrivit
Regimului Nocturn, aflat constant sub semnul conversiunii si al eufemismului.
Astfel, muzica melodioasa ,,joaca acelasi rol enstatic ca si noaptea”, iar ,,Suavitatea
muzicald atat de indragita de romantici e dublul eufemizant al duratei existentiale”,
la fel cum ,,culoarea e un fel de noapte dizolvata, iar vopseaua o substanta sub forma
de solutie”. Muzica activeaza ,,punctul de inradacinare a tuturor amintirilor” si face
din el ,,centrul lumii feerice”, iar simbolismul acesteia devine ,,tema unei regresiuni
catre aspiratiile cele mai primitive ale psihismului”, dar si ,,modalitatea de-a

28 Constantin Mihai, op.cit.

282 Gijlbert Durand, op.cit., p. 346.

288 | dem, p. 348.

2% Djairesis, termen aristotelian, al cdrui sens inseamni ,.separare”, ,,despartire”.
2% |dem, pp. 357-359.
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exorciza si de-a reabilita printr-un soi de eufemizare constantd insdsi substanta
timpului”.”*®

Elementele muzicii nu capatd un sens ,,precizat conceptual”, iar non-
semanticitatea ei o apropie de mit, intrucét ,,acesta din urma nu se conceptualizeaza
niciodata: el nu este decat purtitor de imagini”. Muzica si mitul se interpreteaza si
nu se masoard cu etalonul timpului cauzal, timpul amandurora fiind un ,,illud
tempus, adica o suratd inchisa asupra ei insesi i prin ea insdsi, comprimata intr-0
clipa prezenta si eterna”.

Concluzia lui Durand va fi astfel formulata: ,,nedemonstrand nimic, mitul, ca
si muzica, «aratd», «expun» vederii §i auzului si, spre a arata mai bine, repeta.
Acestea sunt faimoasele «redundante» ale mitului, sau «reludrile» muzicale ale
temelor, si in special ale leit-motivului”.?’

2% |dem, pp. 221-222.
27 Gilbert Durand, Arte si arhetipuri. Religia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 2003, pp. 126-127.
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I11. MESAJUL SINCRETIC INTRE MITHOS SI LOGOS

Lumea este un construct alcatuit din
senzatiile, perceptiile si amintirile
noastre.

Erwin Schrddinger

Sensurile pe care le-a capatat mitul il face sinonim cu o multitudine de
termeni sau sintagme, de la fictiune, nascocire, realitate iluzorie, memorie populara,
sau chiar istorie adevaratd, pana la fabuld alegorica, simbol moral, operatie mentala
pentru explicarea lumii sau retroconstructia arhetipurilor, memorie sacra,
personificari hipertrofice *® sau tesatura de simboluri ce imbraca un mister.?

Tn sens originar, mythos a fost considerat povestire plasati in ,,timpul sacru,
care este non-linear, reversibil, circular, sferic, un fel de prezent etern”, traductibil
prin sintagma ,cuvant adevarat”, nu in sensul de ,gandire corectd cu puteri
probatoare”, ci de ,realitate faptica, de ceea ce este relevat”.?*® Prin prisma teoriei
valorilor, miturile au fost intelese drept ,,valori cuprinse de reprezentare, adica
imagini coadaptate la structura valorii sau valori cuprinse prin functiunea unui act
inadecvat”.?*! Tar pentru unul dintre cercetitorii contemporani ai mitologiei grecesti,
J.-P. Vernant, mitul este ,,un sistem simbolic care vehiculeaza anumite moduri de a
clasifica, acoordona, a grupa si a opune faptele, de a sesiza in acelasi timp
asemdndri si deosebiri, de a organiza experienta”.**

Karl Kérenyi considera, in anii 40 ai secolului trecut, ca termenul mythos ,.e
mult prea Incdrcat de sensuri si totodatd tocit, cu contururi sterse”, mai potrivit
abordarii structurale fiind acel ,,element mitologic prim”, denumit de el cu grecescul
mitologem, ce cuprinde ,,0 masa de materie arhaica, transmisa prin traditie”, pe care
,,0 contin povestirile cunoscute” referitoare la ,,zei si fiinte divine, luptele eroilor si
calatoriile subpamantene”, dar care ,,nu exclude o prefacere ulterioara”.?*

Formarea miturilor a fost pusd pe seama ,,spectacolului insolit, enigmatic,
produs de fapte, fenomene si evenimente reale”, care ,,depasesc puterea de intelegere

2%8 |on Maxim, Orfeu, bucuria cunoasterii, Editura Univers, Bucuresti, 1976, p. 60.

29 jctor Kernbach, Dicfionar de mitologie generala, Editura Albatros, Bucuresti, 1983, p. 409-410.

240 Jean Vertemont, Dictionar al mitologiilor indo-europene, Editura Amarcord, Timigoara, 2000,
p. 223.

2 Tydor Vianu, Studii de filozofia culturii, Editura Eminescu, Bucuresti, 1982, p. 39-40. Potrivit
autorului, ,,constiinta poate cuprinde imaginile, afectele sau valorile, prin actele corelative ale
reprezentdrii, simtirii si dorintei, dar nu poate teoretiza asupra lor decédt intr-o forma relativ
inadecvata”.

242 Cf, Anne-Marie Buttin, Grecia clasica, Editura BIC ALL, 2003, p. 138.

243 Cf. Victor Kernbach, op.cit., p. 426-427.
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a spectatorului” (considerat ,,victima, beneficiar si privitor, neimplicat fizic, dar
implicat emotional”).?*

Cercetand nevoia de mit si mitic in gandirea filozofica, un exeget al
dialogurilor platoniene scria ca ,,mitul nu-si propune sa abroge rezultatele la care a
condus Intrebuintarea ratiunii, ci numai sd prelungeasca eforturile cognitive ale
ratiunii dincolo de limitele naturale in care ea este Inchisd”. De aceea, ,,mitul ne-a
condus citre mit”.?* Relatia dintre mit si Idee nu se dezviluie doar la nivelul
binoamelor fond - forma sau realitate - gandire, Ci opune intuitia si creatia, ceea ce
constituie ,,radacina armoniei el f‘é‘;amice”.246

Corespunzator gandirii lui Mircea Eliade, ,,mitul este viu”, infatisand ,,modele
pentru comportarea omeneasca” i, prin aceasta, conferind existentei ,,semnificatie si
valoare” 2

Din perspectiva esteticd, mitul apare ca ,,produs al unei imaginatii de factura
artistica suprapusa peste rigorile gandirii logice”.?*®

Structurile gandirii estetice nu pot fi relevate fara o prealabila explicare
terminologicd. Mitul, de pildi, a suportat, de-a lungul timpului, influenta
(,,impurificarea”, dupa cum o denumeste Victor Kernbach) a trei fenomene:
sincretismul (,,consecintd a transmiterii orale de la o epoca la alte, dintr-o zona
geografica la alta, a lacunelor memoriei, a ignorantei, generand confuzii, a inclinarii
structurale a fiinfei umane spre comparatii” **°), eclectismul teologic si
literaturizarea.

Logos-ul, ca notiune mitologica, a fost decriptat drept ,,expresia inteligibila a
vointei zeului care efectueaza actul creatiei universului”, ,,expresia divina adresata
[...] oamenilor”. %

Mythos si logos, (deci ,povestire” si ,,cuvant”, cele doua cuvinte care
constituie etimologia cuvantului ,mitologie”) apar si se manifestd sincretic,

corespunzator magiei si artelor.

24 victor Kernbach, op.cit., p. 416.

25 yasile Muscd, Studiu introductiv la vol: Karl Reinhardt, Miturile lui Platon, Editura Dacia,
Cluj-Napoca, 2002, p. 14.

248 | dem, p. 156.

24 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Editura Univers, Bucuresti, 1978, p. 1.

248 Karl Reinhardt, op.cit., p. 7.

289 victor Kernbach, op.cit., p. 415.

20 |dem, p. 361.
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1. Sincretismul magiei primitive

Arta a luat nastere din magie. Principiile magiei, asa cum le-a stabilit George
Frazer, se reduc la doua: ,legea similitudinii” si ,,legea contagiunii”).251 Credinta
implicitd a vechilor magicieni ca ,,pot provoca orice efect dorit pur si simplu
imitdndu-1” a condus la aparitia ,,magiei homeopatice”, prin care ,,se regleaza si
operatiile naturii neinsufletite” 2>

Magia homeopatica, potrivit careia ,,lucrurile aseminatoare se cheama intre
ele”, conduce la ipoteza ca ,,la originea artei primitive sta evocarea prin imagine sau
invocarea prin cantec si poezie” — considerd Tudor Vianu — cici ,,dacd primitivul
deseneaza si modeleaza, daca improvizeaza poetic si cantd, imprejurarea se explica
deopotriva prin virtutea magica pe care el o atribuie imaginii sau cuvantului de a
lucra asupra fiintelor sau evenimentelor pe care le reprezinti sau le denumeste”.?>
Viata tribald a avut un caracter sincretic. Asemenea acesteia, si magia s-a manifestat
in conformitate cu aceasta ,,stare istoriceste primard de contopire si nediferentiere a

unor elemente ale culturii” ®* care reprezintd obiectul, fiinta, fenomenul sau

procesul n totalitatea sa nedezbinatd” >

Sincretismul caracterizeaza geneza artelor, fapt relevat de ,,structura
arhetipala a lui Mousiké”, potrivit careia ,,poezia populara a fost candva cantata si nu
recitata” *°

Activitatea magicd, manifestatd sincretic, a fost consideratd drept ,,leagan al
activitatilor estetice”.”®” Tn cadrul ceremonialelor totemice se imitau obiceiurile,
miscdrile si strigitele animalelor care urmau sa fie vanate. Scopul initial al acestor
,reprezentatii” era ,exersarea §i memorarea, de catre participanti, a
comportamentului speciei, In scopul capturdrii animalului”. Ulterior, aceste
manifestdri si-au schimbat functia s§i s-au transformat in ,imitatie magica”:
comunitatile tribale care 1nainte ,relevau desfasurarea cu succes a achizitiei hranei,
si-au concentrat toatd energia necesard unei activitati colective adevarate”.*® Magia
devine, prin urmare, o ,,tehnica iluzorie al carei scop este intregirea sau acoperirea
lipsurilor tehnicii reale”, stiut fiind ca acei oameni ,,a caror energie a fost amplificata
si canalizata de ritul imitativ, s-au dovedit a fi vAnatori mai buni ca inainte” >

Jean-Jacques Rousseau, in lucrarea sa asupra originii limbilor, nota ca indienii
americani, ,,vazand efectul uimitor al armelor de foc, adunau de pe jos gloantele de

5! George Frazer, Creanga de aur, vol. . ed.cit. Vezi p. 43.

%52 ceea ce |-a determinat pe Frazer si scrie ci magia este ,,un fals sistem de lege naturald precum si un
ghid ingelator al comportarii”, ,,0 stiintd falsa precum si o artd neizbutita” (George Frazer, op.cit.,
p. 31).

23 Tydor Vianu, Opere 6, Studii de estetica, Editura Minerva, Bucuresti, 1976, p. 210-211.

B4 % % * Dijctionar de filozofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 635.

255 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. I, tom 1, ed.cit., p. 22.

256 |dem, p. 23.

57 |dem, p. 24.

%58 George Thompson, Aischylos és Athén, Gondolat Kiadé, Budapest, 1958, p. 21.

29 |dem, p. 22.
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muschetd, apoi, aruncandu-le cu mana si ficand din gurd un zgomot grozav, se
ardtau foarte surprinsi ci nu au ucis pe nimeni”.**

Definitia data de George Thompson magiei primitive (,,crezul dupa care omul
primitiv Tnlocuieste controlul propriu-zis al realitatii cu iluzia acestui control” ***)
surprinde mecanismul inlocuirii realului cu realul imaginar, a esentei cu aparenta.
Momentul de inlocuire reprezintd ,chintesenta generalizarii artistice”, caci
»activitatea magica a generat leaginul metaforicului”, prin trecerea de la simbolizat
la simbolizant, ,,dintr-un context expresiv mintal intr-un alt context expresiv mintal”
sau ,,dintr-o stare emotionala in alta, tot emo‘;ionalé”.262 Ritul imitativ, ,,in ritm
extatic, acompaniat de strigate salbatice si miscari impulsive, se va dizolva — afirma
Thompson — in activitati sincretice, din care provin poezia, muzica si arta
coregrafica” *

Caracterul sincretic apare si in cazul mitografiei (sistem in care ,notatia
graficd nu se referd la limbaj, ci denota reprezentiri mentale complexe” 2*), care
poate imbraca forma notatiei simbolice (figurative sau abstracte) sau a pictografiei.
Notatia simbolica figurativa ,,nu denotd obiectele pe care le prezintd efectiv sau le
reprezintd analogic” ci ,se serveste de ele In calitate de tropi, pentru ceea ce
semnifici aceste obiecte” *®, In timp ce notatia simbolicd abstractd  este
conventionala si ,,presupune invatarea unui cod”. Sistemele pictografice, existente la
randul lor in toate civilizatiile, utilizeazd desenele figurative ca ,unititi de
comunicare” ce functioneaza la ,,nivelul denotatiei lor analogice”.266

Mircea Eliade remarca muzicalitatea magiei, scotdnd in evidentd puterea ei in

crearea de raporturi: , lucrarea Magiei consti in a apropia lucrurile intre ele”. %’

%0 jean-Jacques Rousseau, Eseu despre originea limbilor, Editura Polirom, lasi, 1999, p. 67.

%1 George Thompson, op.cit., p. 22.

%62 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. I, tom 1, ed.cit., p. 34.

%63 George Thompson, op.cit., p. 25.

%% Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, Nou! dictionar al stiintelor limbajului, Editura Babel,
Bucuresti, 1996, p. 196.

%5 dictionarul mai sus citat exemplifica (p. 196) notatia simbolici figurativd astfel: ,in insulele
Sumatra, populatia lutsu declara razboi trimitdnd o bucatd de lemn crestata insotitd de o pand, un
taciune $i un peste; ceea ce inseamna ca vor ataca cu atatea sute sau mii de oameni céte crestaturi in
lemn, ca vor fi la fel de iuti ca pasarile (pana), cd vor pustii locurile (taciunele) si-i vor Tneca pe
dusmani (pestele)”.

266 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, op.cit., p. 196-197.

%87 Cf. Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. I, tom 1, ed.cit., p. 46.
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2. Mitul — limbaj transcendent al imaginii magice

Imaginea reprezintd obiectualizarea reprezentdrii $i necesitd angajarea
subiectivitatii, fiind rezultatul unui proces de combinare si recombinare a impresiilor
trecute. Ca ,,formatiune intuitiva si schematizata” ce redd ,,mai mult sau mai putin
izomorf structura unui obiect [...] sau relatii”’, imaginea devine un ,model
figurativ”, ce rezultd ,,atat din perceptie cat si din actiunile intelectuale”.”®® Imaginii
magice, care este produsul acelorasi procese psihice (memorie, imaginatie sau
gandire %), i se adauga caracterul transcendent pe care structura mitului il impune.

Caracterul transcendent al mitului ca limbaj il dezvaluie ca ,realitate
superioara lucrurilor individuale” si ,,nivelului umanitatii”, incluzandu-1 in categoria
,conceptelor cu valabilitate nelimitata”, deci a transcendentaliilor (alaturi de: res —
LHlucrul”, ens — , ceea ce exista”, verum — ,,adevarul” etc.).270

Opera de arta presupune ,,0 dozd de mitizare”, ,,caderea ei in desuetudine
corespunzand demitizarii”, afirma psihologii,?”* care identifici sursele constructiilor
mitologice in ,,conditiile existentei sociale”.

Blaga numeste mitul drept ,,metafora revelatorie [...] stilistic structurat
Metaforele revelatorii (opuse celor plasticizante, care vin ,,sd& completeze si sa
rdzbune neputinta expresiei directe” 213y »sporesc semnificatia faptelor [...] la care
se referd”, ,,suspenda intelesuri si proclama altele”, fiind ,,destinate sia scoatd la
iveala ceva ascuns”, prin ,,mijloace pe care ni le pune la indemana lumea concreta,
experienta sensibila si lumea imaginarda”. Geneza acestora este legatd de ,,momentul
cand omul devine in adevar «om», adica in momentul cand el se aseaza in orizontul
si in dimensiunile misterului”.?"

Arta modernd se apropie de mit, in ceea ce priveste decriptarea mesajului
estetic. Astfel, mitul poate cidpita noi semnificatii si Intelesuri. ,,Secolul nostru
descopera intr-insul imaginea ce si-0 face despre sine; ceea ce este insasi definitia
mitului” afirma Roger Garaudy *, pentru care in arta lui Picasso ,,semnificatia se
inscrie in formd fard vreo referire directd la lumea exterioara”.””® Autorul
investigatiei analitico-estetice asupra creatiei pictorului spaniol apeleaza la exemplul
cinematografului pentru a face inteligibila creatia lui Picasso, explicand noua
filozofie a timpului artistic, care ,,a pierdut cele doud principale caracteristici
traditionale ale sale: continuitatea si ireversibilitatea.” Prin aceasta ,,cinematograful
a spatializat intr-un anume fel timpul, introducand in el simultaneitatea.” Timpul ,,nu

5”‘272

268 paul Popescu-Neveanu, Dictionar de psihologie, Editura Albatros, Bucuresti, 1978, p. 337.

29 ceea ce subordoneazd imaginatia unor ,,norme de fidelitate reproductiva”, unei ,,combinatorici
fanteziste” sau o asociaza ,,operatiilor logice” (Paul Popescu-Neveanu, op.cit., p. 338).

210 % % * Djctionar de filozofie, ed.cit., p. 738-739.

271 paul Popescu-Neveanu, op.cit., p. 454,

272 Cf, Vasile Nicolescu, Prefatd la: Mircea Eliade, op.cit., p. X.

2% | ycian Blaga, Trilogia culturii, Editura pentru Literaturd Universala, Bucuresti, 1969, pp. 276-277.

274 | dem, pp. 279-280.

25 Roger Garaudy, Despre un realism nefirmurit, Editura pentru Literaturd Universald, Bucuresti,
1968, p. 17.

278 |dem, p. 24.
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mai este o linie continud §i orientatd”, iar ,,omul se poate misca pe ea in toate
directiile”.

Pictura modernd, considerata ,.tipicd epocii cinematografului” a permis lui
Garaudy formularea unor concluzii: ,,a evoca obiectul agsa cum existd in amintirea
noastra, Inseamna a cere ca el sa fie Infatisat sub toate aspectele sale semnificative”.
De aceea ,,nu este exclusda eventualitatea ca se urmareste sa ni se arate interiorul
lucrurilor”. Chiar daca ,,optica ne interzice acest lucru, amintirea si visul ne invita
sd-1 facem”. Este ceea ce face si copilul care deseneazd o casa, si ,,nici prin gand
nu-i trece sa uite omul care locuieste in ea”. Aceasta ,,deformatia dinamica” este
datorata ,,deplasarii subiectului in jurul obiectului si inregistrarii mai multor imagini
luate in functie de miscarile subiectului”, sau ceea ce Garaudy numeste ,legea
punctelor de vedere multiple”.

Istoria artelor are, incd din antichitate, exemple care, fara a fi oportun sa le
consideram precursoare ale artei moderne, apeleaza la aceleasi efecte optice. Astfel,
portretistica artei egiptene prezinta imaginea tipicd a unui ,,ochi din fata intr-un
obraz din profil”, ceea ce, conform legilor limbajul plastic, invitd spectatorul ,,nu
doar la o simpla contemplatie, ci la o actiune”.*’”

Cu toate cd, la inceput, pictura cubistd a fost considerata a fi, asemeni
impresionismului, un ,,sarcasm”, iar Picasso - creator al unor ,,echivalente plastice”
in care ,formele naturale sunt reduse la figuratia lor geometrica” 218 ‘mai tarziu
aceastd artd a fost interpretatd in sens psihologic drept o ,sintezd mentald a
formelor”, care ,,ne constrange sa devenim constienti de propria noastra activitate in
organizarea generald a lumii pe care o percepem”.?’

Creatia abstracta a secolului XX capata Intelesuri mitice: ,,arta demna de acest
nume nu reda vizibilul; ea ne deschide ochii; caracterul fantastic, mitic, acela pe
care-l discern ochii imaginatiei, se reveleazi astfel” afirma Paul Klee.”®
Contemporanul si prietenul lui Picasso, Guillaume Apollinaire, considera ca ,ne
indreptam spre o artd cu totul noud, care va fi, fata de picturd [...] ceea ce muzica
este fata de literaturd. Va fi o picturd purd, asa cum muzica este literatura pura”.?®!

Artele plastice, constata Garaudy, ,,par a oscila mereu intre doi poli: ,,imitatia
si muzica. Pe de o parte arta este amenintatd sa fie contopita de iluzionism, pe de
alta, de abstractiune”.*® Ceea ce justifica atitudinea lui Picasso, care la intrebarea
Gertrudei Stein cu privire la asemanarea tabloului cu chipul ei, a primit un
surprinzator raspuns: ,,intr-o zi, dumneata ai sa semeni cu el”.

Estetica artei lui Picasso isi precizeaza scopul de ,,a re-crea, cu elemente
specifice launtrice, care sd nu fie Imprumutate de la modelul natural, realitatea

27 |dem, pp. 35-38.

28 Elie Faure, Histoire de I’Art. L’Art moderne 2, Tome Il, Le Livre de Poche, Paris, 1965,
p. 239-240.

2% Roger Garaudy, op.cit., p. 48-49.

20 Cf. Jean Cassou, Panorama artelor plastice contemporane, vol. II, Editura Meridiane, Bucuresti,
1971, p. 289.

281 |dem, p. 289.

%82 Roger Garaudy, op.cit., p. 58.
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profundd a prezentei sale umane dincolo de aparentele sale momentane, de
expresiile sale efemere”.?®

Generalizarea experientei plastice se poate rasfrange si asupra celorlalte arte.
Emil Cioran invoca sincretic ,,convertirea muzicalului Tn plastic, sau, cu alte cuvinte,
a infinitului in forma” atunci cand vorbeste despre poezia lui Blaga, a cérei lectura
creeaza impresia unei ,,maniere indirecte de a simti si a gandi, pentru ce iti
sugereazi imaginea unui contact derivat cu realul”.?**

,.Privitorii sunt cei care fac tablourile” ** afirma Marcel Duchamp, apropiat al
esteticii dadaiste si suprarealiste, 1dsand loc contemporanei teorii asupra nivelurilor
de receptare a artei, la nivel perceptual (,,atentie primarda”) si conceptual (,,atentie
secundara'l”).286 Se adaugd, in relatia cu ,,obiectul estetic”, interpretarea filozofului
francez al secolului al XIX-lea, Ernest Renan, care conditiona aprecierea artelor de
perspectiva diacronica: ,,adevarata admiratie este istorica”.?®’

Relatia estetica, in conceptia lui Gérard Genette, permite si operelor fara
functie denotativa (muzica, arhitectura, pictura nonfigurativa) sa devind simbolice
(,,0 pictura abstracta care nu reprezintd nimic poate exprima, si deci simboliza, un
sentiment sau o altd calitate, o emotie sau o idee”, dupd cum afirma Nelson
Goodman®®). Conform acelorasi intelesuri, ,,s3 contempli inseamnd tocmai si cauti
si sd gasesti valori de exemplificare sau de expresie”, sau sa oferi la nivelul
semnificatiei imaginea a ceea ce Sartre numea ,transcendentd cazutd in
imanenta” %

Claude Lévi-Strauss considera ca ,,mitul si opera muzicala apar [...] ca niste
dirijori, ascultdtorii fiind niste instrumentisti ticuti”. Muzica i mitologia ,,il
confruntd pe om cu niste obiecte virtuale, a ciror umbra singuri e adevarata” *°

Analizand sintagma ,,discursul ca opera”, Paul Ricoeur, dupda ce noteaza
trasaturile distinctive ale ,operei” (,forma de codificare”, deci genul, si
,configuratia unica”, deci stilul), constata ca discursul ,,devine obiectul unui praxis
si al unei téchne”. Citandu-l pe Aristotel, care afirma ca ,orice practica si orice
productie au ca obiect individualul”, si apreciind ca ,,opera literard este rezultatul
unei munci care organizeaza limbajul”, Ricoeur constatd cid omul, lucrdnd asupra
discursului, ,,opereaza determinarea practica a unei categorii de indivizi: operele de
discurs”. Notiunea de semnificatie ,,este readusd la scara operei individuale”, fapt
pentru care ,.existd o problema de interpretare a operelor, ce nu poate fi redusa la

. N A 291
simpla intelegere a frazelor, luate una cite una”.?

283 | dem, pp. 49-50.

4% x* Cijoran si muzica, Editura Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 15-16.

285 Cf. Gérard Genette, Opera artei (I). Relaia esteticd, Editura Univers, Bucuresti, 2000, p. 215.

%86 |dem, p. 212.

287 | dem, p. 207.

288 |dem, p. 57.

289 |bidem.

290 Cf, Jacques Derrida, Scriitura si diferenta, Editura Univers, Bucuresti, 1998, p. 385.

21 paul Ricoeur, De la text la actiune. Eseuri de hermeneutica II, Editura Echinox, Cluj, 1999,
p. 101-102.
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3. Logos, nomos, téchne

Ideea de logos, inteleasd ca ,ratiune divind, absolutd in cosmos, care il
ordoneaza si-i da forma si sens”, ne conduce spre Grecia sfarsitului de secol al
VI-lea 1.Hr., la filozoful Heraclit din Efes, care discerne in procesul cosmic un logos
analog cu puterea de judecata umani.?? Traductibil prin ,,cuvant”, ,,idee”, ,,ratiune”,
,»ordine”, grecescul logos capita, la Heraclit, intelesul de ,,ordine necesara, proprie
atdt cosmosului, lumii materiale, cetatii, cat si gandirii omenesti in forma ei
superioara”.?®

Pentru Platon, logos-ul reprezenta ,,personificarea lui Dumnezeu ca izvor de
idei si de vorbire organizate'l”.294 Mai tarziu, stoicii, filozofi care urmau invataturile
lui Zeno din Citium (sec. IV-1l1 T.Hr.), defineau logos-ul ca pe un principiu activ,
rational si spiritual ce patrunde in intreaga realitate.”®® Stoicii au inteles prin logos
,ratiunea cosmica, divina” **®, dand termenului o nuanta idealista.

La inceputul primului mileniu, Filon din Alexandria (Filon Iudeul), seful
scolii filozofice iudeo-alexandrine, concepea logos-ul drept ,,forta mijlocitoare intre
Dumnezeu si lume, pe care teologii crestini au identificat-0 mai tarziu cu lisus.”’

Tradus si prin alte concepte (notiune, sens, categorie, rationament, relatie,
lege, stiintd, vorbire), ceea ce i-a oferit statutul de ,,cuvant polisemantic, ale carui
sensuri sunt variabile in raport cu contextul”, logos-ul a fost folosit in filozofia
anticd si teologia medievald pentru a indica ,,identitatea absolutd dintre gandire si
limba” si ,,potentialul energetic al actului divin creator”.%®®

Din perspectiva 1intelesurilor mitice, ,.creatia se efectueazd prin rostirea
primului cuvant magic: un logos creator (verbul, adicd actiunea) care fie ca
organizeaza, treptat ori spontan, materia haotica, fie ca isca totul dintr-un nimic
preexistent, de unde lumea ia fiintd dupa ce e numita; zeul care rosteste verbul este
divinitatea creatoare suprema sau o divinitate personificand cuvantul in sine, adica
starea numenala a actiunii”.”*® Termenul logos a fost utilizat si drept ,,supranume al
lui Hermes, ca purtitor al Cuvantului si distribuitor al Elocintei”.*®

Ideea crestind de logos, creatd sub influenta filozofiei grecesti, a fost
formulata astfel: ,La inceput era Cuvantul si Cuvantul era la Dumnezeu si
Dumnezeu era Cuvantul”.** Comparand Evanghelia dupd loan cu Epistolele
Sfantului Pavel, Etienne Gilson constati: ,,asa cum Sfantul Ioan le spune paganilor:
ceea ce voi numiti Cuvdnt este Christos al nostru, Sfantul Pavel le spune stoicilor:

22 Encyclopedia Britannica 2003, Ultimate Reference, art. logos.

298 % % Dictionar de filozofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 418.

2% Jean Vertemont, Dictionar al mitologiilor indo-europene, Editura Amarcord, Timisoara, 2000,
p. 203,

2% Encyclopedia Britannica 2003, art. logos.

296 % Dictionar de filozofie, ed.cit., p. 418.

27 |dem, p. 418.

2% v/jctor Kernbach, op.cit., p. 361.

29 vsictor Kernbach, Miturile esentiale, Editura Lucman, Bucuresti, f.a., p. 19.

%0 jean Vertemont, op.cit., p. 203.

%% victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 362.
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ceea ce voi numifi intelepciune este credinta noastra in Christos”.

Asa cum observa Victor Kernbach, din toate ,variantele mitologice ale
sacralizarii notionale a logos-ului” rdzbate ,,uimirea initiala a oamenilor fata de
descoperirea acestui sistem de comunicare”.*®

Un alt inteles al cuvantului ,,lege” este cel oferit de grecescul nomos. Potrivit
axei valorilor juridice, nomos-ul era expresia raportului dintre autoritatea politica si
drepturile / obligatiile cetdtenilor Greciei secolelor V - IV 1.Hr., perioada in care se
facea diferenta dintre ,,natura” (physis) si ,,conventie” *** (nomos).*®

Tn muzica grecilor din antichitate, conceptul juridic de ordine si lege, se
manifestd sub forma unor ,,norme muzicale”. Prin evolutia sa, nomos-ul devine ,,un
gen muzical”, o,categoric muzicaldi monodica” *®, diferentiatd in: ,,nomos-uri
kitharodice” (formate din sapte parti, provenite de la spartanul Terpandru, sec. VII
i.Hr.), ,,nomos-uri aulodice” (introduse de Clonas si Polymnestos) si ,,nOomos-uri
pythonice” (586 1.Hr. - legate de numele lui Sakados, cel mai renumit aulodist al
antichitatii, care reprezenta ih solo-uri aulodice in cinci parti lupta Iui Apollo cu
Python).3’

Cultivarea muzicii, in Grecia, era deci guvernatd de norme obligatorii,
respectate cu maximum de strictete in secolele VI - V 1.Hr. Céteva secole mai térziu,
Plutarh pastra aceleasi idei, considerand ca ,,cea mai inalta si mai caracteristica
trasatura in muzica este pastrarea unei mésuri potrivite in toate lucrurile”.3®

Asemenea muzicii, in care ,,anumite melodii devenira exemple fara rivali si
fura denumite nomoi”, artele plastice au stabilit ,,anumite proportii care au fost in
mod general acceptate si numite kanon, adica masura”.>®

Dar ,,muzica reprezenta legea”, iar ,,muzica era NOMOS-u

Arta muzicii in Grecia antica, adica mousiké téchne, desemna, sincretic, arta
patronatd de muze. Cuvantul mousiké ,,a pastrat permanent ambiguitatea termenului
grecesc de artd, care ingloba atit teoria cat si practica” si ,,semnifica nu numai
muzica in acceptia moderna, ci si teoria muzicala, nu numai capacitatea de a produce
ritmuri, ci si procesul de productie insusi”.*"" Celilalt termen al sintagmei, téchne,
traductibil prin ,,activitate umana inten‘;ionalé”312, desemna ,,orice productie cerdnd
pricepere, o dexteritate, deci efectuatdi conform unor principii si norme”.3%
Echivalent latinescului ars, grecescul téchne era inteles ca o poietike epistemé

(,.stiintd productiva™), dupa cum o numea Aristotel.***

1 310

%02 Etienne Gilson, Filozofia in Evul Mediu, Editura Humanitas, 1995, p. 12-13.

%938 hidem.

304 sau ,,acord”, »intelegere”, ,tratat”, ,,obicei”.

%05 Encyclopedia Britannica 2003, art. nomos.

306 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.12, Macmillan Publishers Ltd., London,
1992, p. 266.

%7 Brockhaus Riemann - Zenei Lexikon, vol. 11, Zenemiikiadd, Budapest, 1983, pp. 634-635.

%98 \Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 46.

309 Wiladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 184.

810 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. I, tom 2, ed.cit., p. 351.

811 |dem, p. 178.

812 K E.Gilbert, H.Kuhn, Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 26.

313 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, ed.cit., p. 129.

%14 |dem, p. 130
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Platon, in Banchetul, consemna termenul poiesis ca fiind acelasi lucru cu actul
de creatie, apropiat de intelesurile lui téchne, drept care ar putea fi utilizat Tn
principiu pentru utilizarea oricarei arte; totusi, azi se considera cd poiesis este
potrivit pentru ,,un singur domeniu: al versurilor si al tonurilor, deoarece numai pe
acesta 1l consideram drept creatie propriu-zisa, drept autentica poiesis”.**

Se stie ca grecii nu posedau un termen care sa desemneze artele frumoase;
conceptul lor de artd, in sens larg, a fost echivalat cu talentul, indemanarea.**® Pentru
greci, téchne insemna ,orice productie calificatd, incluzand deopotrivi munca
tamplarilor sau a tesatorilor sau pe cea a arhitectilor”, termenul fiind aplicat oricarui
,,mestesug creat de om (prin opozitie cu natura) atita timp cat acesta era productiv
(si nu cognitiv), bazat pe pricepere (mai degraba decat pe inspiratie) si era constient
calauzit de reguli generale (si nu doar rutind propriu-zisd)”.*!" Ca activitate umana,
téchne s-a raportat — in teoria aristotelicid a artei — productiilor artistice ,,a caror
forma e in suflet” si ,,a caror cauza eficienta se afla in creator si nu in obiectul
creat”.**® Tar productia este arti numai cand ,.productia e constienti si se intemeiaza
pe cunoastere” >

in civilizatia greaci, in care artistii sunt considerati mestesugari *
(demiurgos **) iar creatorul se afla in umbra propriilor creatii, arta este legatd, prin
mitologie, cu sfera divinului.*? Homer, de pilda, ,conferd termenului téchne o
valoare aparte, punandu-1 in relatie nu doar cu iscusinta artizanala, ci si cu magia lui
Prometeu si a lui Hefaistos”.**® Prometeu este recunoscut drept ,creatorul
oamenilor, modelati in cretd asemenea unor sculpturi”, iar Hefaistos (patronul
faurarilor) este ,,inaintasul tuturor celor care lucreaza metalele”. Conform acelorasi
intelesuri mitologice, Dedal reprezinta personificarea primelor evolutii ale
arhitecturii si sculpturii (numele sdu avand aceeasi radacina cu verbul daidallein, ,,a
face bine, a produce mestesugit”, drept care ,,pare sd contina in sine semnificatia cea
mai profunda a rolului atribuit de antici artistului”), iar Pigmalion este autorul unei
statui de fildes ce reprezenta o femeie frumoasd de care s-a indragostit. Astfel,
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mitologia ,,situeaza lucrarea divinitatii la originea activitatii artistice”.

0

315 |dem, p. 153.

318 Wiadyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed.cit., p. 56-57.

317 |dem, p. 56.

318 Aristotel, Metafizica 1032 b 1 si Etica nicomahica, 1140 a 9, Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria
esteticii, vol. 1, ed.cit., p. 210.

319 Wiadyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed.cit., p. 210.

320 Anne-Marie Buttin, Grecia clasica, Editura BIC ALL, 2003, p. 180.

2! Termen grecesc ce capatd intelesul de ,.cel a cirui munci apartine poporului, comunitatii”. Pentru
Homer, cuvantul desemneaza ,,0 categorie de muncitori ce nu-si satisfaceau direct prin munca lor
propriile necesitdti, ci pe ale altora: medici, soli, cantareti etc”, In timp ce, in doctrina lui Platon
(Timaios), cuvantul indica ,,pe artizanul lumii, o fiinta divind ce plasmuieste lumea dupa modelul
realitdtii ideilor folosindu-se de materia informa, si le creeaza pe toate celelalte zeitati, din care sunt
zamislite toate fapturile” (Anna Ferrari, Dictionar de mitologie greacd si romanda, Editura Polirom,
Tasi, 2003, p. 278).

322 Anna Ferrari, op.cit., p. 103.

323 |dem, p. 104.

%4 Ibidem.
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IV. INCURSIUNE ISTORICA

Cartile vorbesc mereu despre alte carti
si orice intamplare povesteste o
intdmplare deja povestitd.

Umberto Eco

Mitologia, asemenea mitului, a cunoscut multiple interpretari: ,,fenomen de
manifestare timpurie a unui sistem de gandire umana”, ,incercare globala de
cunoastere absolutd a universului”, ,.filozofie care include demersul mistic” sau
,,stiintd generala care exclude experimentul”.

Hegel considera ca ,.elementul principal al mitologiei este opera a ratiunii
imaginative care face din esentd obiect al sau, dar care incd nu are alt organ de
percepere in afarda de modul sensibil de reprezentare”. De aceea, ,,zeii au forma
omeneascd”.*?

Se mai vorbeste despre mitologie ca ,paraistorie” care foloseste la
,reconstruirea modelelor probabilistice ale trecutului indepartat” (asa cum procedam
si pentru viitor), sau ca modalitate prin care omul primitiv ,,incearca sa-si explice
lumea fenomenald” sau ,sa traduca in simboluri mitice pornirile instinctuale
(C.G. Jung)”. Au fost chiar voci care, cuprinse de scepticism, au afirmat ca ,,portile
ce duc spre cunoasterea modului in care au aparut miturile creatiei lumii s-au Tnchis
de mult si nu mai sunt chei care si le deschida (A. Krappe)”.*®

Avand in vedere abordarea stiintifica a mitologiei (justificatd de argumentele
oferite de filozofie, istoria culturii, antropologie si esteticd), care isi propune
cercetarea genezei miturilor, clasificarea tipologica, analiza structurilor, compararea
si studierea raporturilor cu religia, istoria, societatea si arta, consideram necesara
succinta noastra investigare istorica in evolutia miturilor.

825 Hegel, Despre arta si poezie, vol. 1, Editura Minerva, Bucuresti, 1979, p. 219.
%28 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 410 si 429.
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1. Miturile antichitatii grecesti

Miturile grecesti au fost, mai mult decdt miturile altor popoare antice,
prelucrate poetic. lIzvoarele istorice oferite de Herodot si Tucidides sunt inferioare
numeric altor surse, literare sau filozofice (Homer, Hesiod, Pindar, Platon), sau
chiar anti-mitografii (Euhemeros **’, Xenofan *%®) si eseuri teologice (Plutarh ). Tn
sens invers, s-a considerat ca ,,poezia antica recurge necontenit la mitologie si evita
chiar si subiectul propriu-zis istoric. Pana si tragedia antica era un simplu joc, iar
poetul care prezenta o intdmplare adevarata ce privea Tn mod serios intregul popor,
era pedepsit”.®* Tar ,,dupd cum zeii elini nu zimislisera lumea, pe care numai o
modelau si o calauzeau, tot astfel i poetii timpurilor mai indepartate nu nascoceau
subiectele lor”, se limitau la teme mitice si ,,le dddeau o forma artistica”. %

Acestea sunt motivele pentru care mitologia greaca a fost apreciatd ca fiind
»pragmaticd” si ,,anecdotica”, ce reflectd ,fie cruzimile salbaticiei precivilizatiei
arcadice, fie lipsa de scrupule a luptei de organizare a vietii primelor grupuri sociale
statornice si a spatiului comercial marin”. Rolul asumat de mitologia vechilor greci a
fost cel de sacralizare a ,,defectelor umane capitale (viclenia, adulterul, incestul,
paricidul, fratricidul, vanitatea, trufia, liacomia, nedreptatea)”.332 Asa cum va
compara, mai tarziu, Hegel, ,.in Neith **, zeita egipteana, adevarul este inca zavorat,
n timp ce Apollo, zeul grec, este descatusarea sa; el se rosteste: «omule, cunoaste-te
pe tine insuti»”. Iar in lumea greacd, denumita de Hegel cu ,,varsta adolescentei” **,
»hu omul ca individ este cel care trebuie sa recunoasca ceea ce 1i este specific, ci
omul ca atare trebuie s se recunoasca pe sine”.*®

Dar, de vreme ce ,,miturile apar in societdtile primitive si nu au nici un scop

artistic in sine”, fiind absorbite 1n cultura etapelor de ,,consolidare a civilizatiei”, se

327 Filozof grec din Messina (sec. III 1.Hr.), care spunea ci ,,orice mit contine simburele unui fapt
istoric” iar ,,zeii nu sunt decat vechii monarhi defuncti si eroii, aureolati pand la divinizare de
povestea — mythos — in care sunt pomeniti”. Euhemerismul, oferind o cheie aparent universala, a
gasit adepti pand 1n sec. XX (Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generala, ed.cit., p. 204 si
410).

328 Eilozof grec (sec. VI 1.Hr.), fondatorul scolii eleate (care considera, prefigurand conceptia lui Platon,
ca lumea este doar o iluzie senzoriald, adevarata existenta fiind ,,nenascuta, nepieritoare, imuabila
si unitara” si deci cognoscibila doar prin ratiune) si primul critic fatis al miturilor grecesti.

32 Scriitor grec (46-127) conform céruia ,trebuie si ne slujim de mituri nu ca de niste judeciti

doveditoare in chip absolut, ci spre a lua din fiecare trasaturile de asemanare ce se impaca cu

gandirea noastra” (Cf. Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generalda, ed.cit., p. 560).

Stefan Angi, Prelegeri ..., vol., tom 2, ed.cit., p. 241.

31 Erwin Rohde, Romanul grec, in vol.: ,,.De la Apollo la Faust”, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978,
p. 329-330.

%2 victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 444.

38 7Zeita arhaici egipteand, initial venerati ca divinitate cinegeticd, apoi consideratd, succesiv,

nascatoarea Soarelui, zeitd a razboiului si ocrotitoare a somnului (veghea sarcofagele). Mai tarziu,

pentru vechii greci, este identificata cu Atena.

in sensul ca tineretea reprezintd ,,prospefimea concretd a vietii spiritului” si nu ,,purtitoarea unei

viitoare determinari serioase si grave” (Hegel, op.cit., p. 141).

3% Hegel, op.cit., p. 141.

330

334
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pare ca Hegel confundd mitologia cu arta atunci cind o denumeste pe prima drept
Lreligia frumuse;ii”.336

Omul este ,,masura tuturor lucrurilor” (antropos metron panton), enunta
Protagoras **', in secolul al V-lea i.Hr. Drept dovadi, stau conceptiile
antropomorfice asupra divinitatilor. Astfel, in discordantd cu alte credinte (ca de
pilda cele orientale, unde zeii iau forma unor monstri fantastici), la greci divinitatile
sunt Tntruchipate dupa chipul oamenilor, cautatd fiind frumusetea si perfectiunea.
Comentatorii artei grecesti au remarcat, de altfel, cd ,pentru a caracteriza o
frumusete deosebitad, expresia «frumos ca un zeu» este folositd incd din poemele
homerice” 3

Zeul suprem al grecilor, Zeus, nu era considerat creatorul Universului, mai
mult, dupad cum constatd Mircea Eliade, ,,nu apartinea nici macar grupului de
divinitati grecesti primordiale”. Cu precizarea ca sursele fac trimitere la scrierile lui
Hesiod (Theogonia), el adauga: ,,la inceput nu exista decat Chaos (Haul), din care au
aparut Gaia *** (Pamantul) «cu coapsele largi» si Eros. Apoi Gaia «a niscut o fiinti
egala cu siesi, capabila sa acopere totul, Ouranos (Cerul) instelat»”, iar ,,din aceasta
hierogamie cosmicd” a apérut o ,,a doua generatie divind”, Ouranizii, Titanii (sase la
numar, primul fiind Okeanos, ultimul Cronos), Titanidele (printre care: Rheia,
Themis, Mnemosyne), Ciclopii (trei la numar, cu un singur ochi) si cei trei
Hecatouchieri *°. Cronos I-a mutilat pe Ouranos (care si-a urét copiii si ,,i-a ascuns
n trupul Gaiei), iar ,,din sangele care a curs deasupra Pamantului au venit pe lume
cele trei Erinii, zeitele razbunarii, Gigantii si Nimfele frasinilor”. Iar ,,din partile
sexuale ale lui Ouranos, azvarlite in mare si amestecate cu spuma marii, a luat
nastere Afrodita”. Aceasta ,,versiune foarte violentd a mitului arhaic al separarii
Cerului de Pamant” continua cu povestea lui Cronos, care, casatorit cu Rhea, sora
sa, a avut drept copii pe Hestia, Demeter, Hera, Hades si Poseidon. Si pentru ca
Cronos 1si inghitea copii, la nasterea lui Zeus, Rhea, dupa sfatul Gaiei, I-a ascuns
intr-o grota din Creta si i-a dat lui Cronos un pietroi infasat in scutece. Peste ani,
Zeus l-a silit pe Cronos si-i elibereze pe fratii séi, si i-a scapat din captivitate si pe
fratii tatalui sau, pe care Ouranos 1i pusese in lanturi, drept care ,,acestia i-au daruit
tunetul si fulgerul”, drept recompensa.>**

in lumea greacd a secolului al VII-lea 1.Hr. s-a considerat ci s-au delimitat
doua ,niveluri de gandire religioasd: religia orasului-stat oficiala, si religia
populara”.®? Astfel, conform primului nivel, aflat in sfera de interes a clasei
conducatoare aristocratice, ,,principalii zei erau in numar de 12, organizati intr-0
familie: tatdl — Zeus, cu sotia sa Hera (sora sa), cu fratele sdu Poseidon si cu surorile

%6 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 444.

%37 fntemeietorul scolii sofiste.

%28 Kazimierz Michalowski, Cum si-au creat grecii arta, Editura Meridiane, Bucuresti, 1975, p. 7.

%% sau Geea.

340 sau Hecatonhiri, ,.fiinte monstruoase si gigantice”, cu o sutd de miini, paznici ai titanilor in Tartar
(Hades).

1 Mircea Eliade, Istoria credinfelor si ideilor religioase, vol. 1, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1991,
pp. 246-248.

2 Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, vol. 1, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti,
1985, p. 544.



66 Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus n istoria muzicii

Hestia si Demeter; urmau cei sapte fii ai sdi — printre numerosi alti fii si fiice —
nascuti (cu exceptia ultimilor doi) adulterin Tn afara caminului conjugal: trei fete
(Atena, Artemis si Afrodita) si patru fii — Apollo, Hermes, Ares si Hefaistos”.>*

Zeus, divinitate prehomerica, a fost, la origine, zeul cerului care trimitea
ploile si furtunile, devenind mai tarziu protectorul familiei, al strainilor si al justitiei,
zeul care prezida ordinea morald. A fost zeul grec suprem, cel care a Impartit lumea
in trei: cerul pentru sine, marea pentru Poseidon si taramurile subterane pentru
Hades. Hera, cea care a preluat atributele zeifei cretane a vegetatiei si a tuturor
vietuitoarelor, a ajuns (ca sot al infidelului Zeus) protectoarea casatoriei si a
fidelitatii conjugale. Poseidon, al cdrui animal sacru era calul, era zeul marii si
protectorul navigatiei, si putea dezlantui, cu tridentul sau, furtunile si cutremurele.
Hestia era zeita focului vetrei (centrul cultului familial) in timp ce Demeter (cea care
a procreat-o, impreuna cu Zeus, fratele ei, pe Persephona, care va fi rapitid de Hades,
zeul Infernului) era zeita fecunditatii si agriculturii (si, totodata, cea mai importanta
divinitate a misterelor eleusine). Atena, nascutd din capul lui Zeus, era zeita
inteligentei, Intelepciunii si strategiei militare. Luptatoare (reprezentatd ca atare,
iconografic, cu coif, lance si scut), Athena a fost protectoarea cetitii care-i purta
numele si a corabierilor (fiind denumitd i Aithya - pescarus), sau (dupa unele
surse ¥ chiar inventatoare a primei nave, Argo, corabia arhetipald care i-a purtat pe
argonauti. Ocrotitoare, de asemenea, a livezilor de maslini, a stiintelor,
mestesugurilor, dar si a artelor plastice si literaturii, Athena avea drept pasire
preferata - bufnita, care, preluand atributele zeitei, a devenit simbolul intelepciunii.
Artemis era zeita Lunii, a vanatorii si sdlbaticiunilor, dar si a magiei si castitatii, iar
Afrodita zeita frumusetii si a dragostei. Ea era sotia diformului Hefaistos, faurarul
zeilor din Olimp si personificare a focului teluric, subpamantean, vulcanic, dar si a
artei metalurgiei. Apollo era zeul luminii si artelor, patronul oracolelor si ocrotitorul
oragelor, divinitate solard, mai tarziu zeul muzicii, al poeziei si artelor plastice, ce
prezida cele noua Muze. Hermes era ocrotitorul calatorilor si al drumurilor, al
comertului si negustorilor (si chiar al hotilor). Totodata, era considerat ,,protector al
memoriei didactice si al scolilor” ** si inventator al flautului si al lirei, preluate de
Apollo. In sfarsit, Ares era zeul distrugator al razboiului.

,»Religia oficiala a polis-ului”, dupa cum o numeste Ovidiu Drimba, era
dublata de credinte vechi, ce se manifestau in cadrul unor ceremonii §i ritualuri
secrete, ce purtau numele de mistere sau misterii **°. Acestea reprezentau o
,categorie de principii religioase si de practici rituale de cult, destinate exclusiv unor
grupuri de fideli admisi a se initia in secretele cultuale, totodatd obligati prin

%3 Ibidem.

34 |dem, p. 545.

5 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 264.

8 de la grecescul muo (a tine gura inchisa) provin termenii mist (initiat) si mister, termen Tnlocuit de
Tertulian (sec. I1-111, teolog crestin roman, unul dintre intemeietorii patristicii) cu cel de sacrament.
. Cuvantul taind, folosit de crestini [...] este traducerea lui misterion”. Intalnit pentru prima dati la
Herodot, termenul mister este sinonim cu teletos (moarte, sfarsit). De altfel, ,,intrucat misterele
aveau scopul esential sd pregateasca pe misti pentru viata viitoare, la greci s-a format dictonul: «a te
initia Inseamna a sti sd mori»” (Paul Bala, Octavian Chetan, Mitul crestin, Editura Enciclopedica
Romana, Bucuresti, 1972, p. 79).
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juramant sa nu trideze taina celor petrecute in sanctuar”.**’ Aceste culte cu caracter
secret, initiatic,>*® considerate drept ,,religii de mistere”, s-au dezvoltat la popoarele
orientale, la frigieni, traci si, apoi, la greci.349 Printre cele mai semnificative din
lumea greaca, erau misterele cabire (ce venerau cultul focului), eleusine (care aveau
loc in orasul Eleusis, langd Atena, si celebrau, prin cantece, dansuri, pantomime si
rituri agrare, rapirea de catre Hades a Persephonei, fiica zeitei Demeter), dionysiace
(ce se celebrau orgiastic *° la culesul viilor, in cinstea lui Dionysos *), orfice
(initiere care, potrivit legii existentei ciclice, urmérea asigurarea mantuirii §i
eliberarea din ciclul metempsihozei, in conformitate cu teologia atribuita poetului
mitic Orpheus **?: Noaptea — Nyx niscand Cerul — Uranos si Pamantul — Gaia, din

37 victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 407.

8 Ritul initierilor cuprindea patru etape: ,,1. purificarea (caiarsis), incluzand riturile care insotesc
initierea: botezurile, spélarile rituale, posturile, spovedania; 2. fuziunea mistica (sistasis) compusa
din sacrificii, procesiuni, cantece, dansuri, care au loc inainte, in timpul sau dupd mistere, cu
caracter orgiastic; 3. initierea propriu-zisd; 4. epopteea, termen intraductibil in romaneste, care
desemna gradul cel mai inalt de initiere; prin ea, mistul devenea epopt, vazator” (Paul Bala,
Octavian Chetan, op.cit., p. 80).

%9 printre care: osirianismul (care il celebra pe Osiris, zeul egiptean care simboliza moartea si invierea

periodicd a naturii vegetale), isismul (cultul lui Isis, zeita egipteand a cdsatoriei), mithraismul (cult

al zeului solar arhaic iranian Mithra), metroacismul (cultul mamei Cybela, zeita frigiand a

vegetatiei, identificatd de greci cu Rhea, sotia lui Cronos, si cea care ii naste pe Hades, Poseidon,

Zeus, Demeter, Hera, Hestia), cultul lui Sabazios (zeu frigian sau trac, identificat in lumea greaca

cu Dionysos sau chiar cu Zeus). Cf. Paul Bala, Octavian Chetan, op.cit., p. 51.

Termenul provine de la ,,muzica asurzitoare care agita spiritul, aducandu-l Intr-o stare neobisnuita,

vecina cu betia, fenomen desemnat cu denumirea de orgiasm”, care se practica la unele dintre

aceste religii. De aici, ,.termenul de mister, rit, a fost denumit si orgia, iar orgiasm a dobandit

sensul de celebrare a misterelor” (Paul Bala, Octavian Chetan, op.cit., p. 79).

Zeul fructelor, vegetatiei si, mai ales, al vitei de vie, dar si zeu al fertilitatii. In conceptia lui

Nietzsche asupra artei (Ditirambul lui Dionysos din Nasterea tragediei - 1871), care evidentiaza

Hraporturile existente intre teatrul tragic si ditirambii dionisiaci, intre etimologia cuvantului

tragedie si un ipotetic cdntec al tapilor, adica al adeptilor lui Dionysos mascati in tapi”, spiritul

apollinic ,,domina, ca armonie si echilibru, artele plastice”, in timp ce ,,spiritul dionisiac este

»propriu muzicii, lipsita prin sine de forma, insd patrunsa de exaltare si de betie” (Anna Ferrari,

op.cit., p. 294). Nietzsche explica esenta apollinicului si dionisiacului (cu referire la tragedia antica,

»acea opera de arta atat dionisiaca cat si apollinica”) considerandu-le ,,doua lumi distincte ale artei:

una a visului, cealaltd a betiei” (Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, Editura PAN, p. 8). ,,Mitul

tragic poate fi inteles numai ca o ilustrare a intelepciunii dionisiace prin intermediul si cu
mijloacele artei apollinice”. (V.E.Masek, Fr. Nietzsche si afirmarea umanului prin artd, in vol.:

,»De la Apollo la Faust”, ed.cit., p. 173). lar daca ,,placerea pricinuitda de mitul tragic are aceeasi

patrie ca si senzatia voluptoasd provocata de disonanta in muzica”, atunci ,,dionisiacul cu placerea

primordiald ce ne-o da chiar prin durere, este pantecele din care s-au ndscut atat muzica cat si mitul

tragic” (Friedrich Nietzsche, op.cit., p. 124) .

poet si cantaret (fiul lui Eagru sau al lui Apollo si al muzei Caliope), care imblanzea fiarele sau

domolea valurile marii cu farmecul lirei sale (care avea 9 coarde, corespunzator numdarului

muzelor). Tot arta sa I-a ajutat sa o recapete - vremelnic - pe sotia sa, nimfa Euridice, din salasul lui

Hades. Potrivit doctrinei orfice (existenta intre sec. VII i.Hr. si VI d.Hr.!), imnurile orfice erau

inchinate: 1. zeitelor (Themis - zeita greaca a justitiei divine, pastratoarea legilor si a ordinii

naturale, Nemesis, Fortuna - zeita romand a sortii, identificatd cu zeita greacd Tyhe etc.).

2. Nereidelor - cele 50 de fiice ale zeului grec marin Nereus; Titanilor - grup potrivnic zeilor greci

olimpieni; Satirilor - insotitori ai alaiului lui Dionysos, reprezentati ca oameni cornuti, cu copite si

coada de tap [ca de exemplu Marsyas]; celor trei Gratii [Charis - ,,Cea dragalasa”, Mia - ,,Cea fara
pereche”, Pasithea - ,,Cea deplina”], numele latin al celor trei Harites [cele trei fiice ale lui Zeus si
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impreunarea cdrora se naste Dionysos-Zagreus, divinitatea reincarnatd) si
pythagoreice.®*

in sens reductionist, ,,cheia mitologiei grecesti” este legatd de: ,trinitatea
Moirelor” ***, , caracterul pluriatributiv al lui Zeus”, ,.intelepciunea Athenei”, ,,harul
oracular al lui Apollo”, ,.forta razbunarii zeitei Nemesis” %5 i ,,ideea de victorie a
lui Nike”.*® Zeii locuiesc in Olimp, despre care nu se spune daca este munte terestru
sau ceresc, nu au putere absolutd (ca expresie a limitarii ideii de libertate la faptele
umane). Universul este imbogatit cu ,,produsele artizanului divin Hefaistos, cu
fertilizarea pamantului efectuatd de catre Demeter, cu artele Muzelor %7 6i cu veselia
vinului lui Dionysos”.>*®

Critica miturilor s-a manifestat in perioada culturii antice grecesti si
corespunde unei cunoscute definitii date mitologiei: ,,sistem de gandire umana”,
inteles mai putin ca o ,,evolutie practica spre formularea unui postulat” cat ,,0
acumulare teoreticd de puncte de vedere”.**

Astfel, Prodikos din Keos*® (sec. V T.Hr.) credea ci ,0amenii zeifica
indeosebi fenomenele naturale utile”, Xenofan (sec. V 1.Hr.) refuza ,,ideea ca zeii ar
fi imorali, asa cum rezultd din opera lui Hesiod si Homer, iar Euhemeros (sec. IV
i.Hr.) considera ca ,,mitologia este zeificarea stramosilor muritori”. Platon (sec. V-
IV 1.Hr.) considera ca povestile mitologice sunt imorale, fiind simple nascociri, drept
care considera cd ele trebuie izgonite din Cetatea ideald, chiar dacd ,aceastd
niscocire e despuiatd de orice semnificatie simbolica”.*** Mai aproape de definirile
contemporane, Aristotel considera ci ,,iubitorul de mituri e oarecum un filozof, caci
mitul a fost nascocit pe baza unor intimplari minunate, pentru explicarea lor”. 3%

Despre mitologia elend, Hegel considera cid ,,poate fi studiatd in interesul
artei”, dar ,,spiritul ganditor trebuie sa descopere in ea continutul substantial, gandul,

Eurynome: Aglaie, Euphroyne, Thaleia, care personificau frumusetea, gratia si farmecul]; Nimfelor
- fecioare ale naturii ce simbolizeaza apele [Oceanide, Naiade, Nereide], muntii [Oreade], padurile
[Dryade], arborii [Hamadryade], vélcelele [Napeie] si dumbravile [Alseide]; Parcelor - zeite
romane ale destinului, identificate cu Moirele grecesti; Muzelor. 3. Iubirii, Victoriei, Sanatatii
Soartei, Justitiei, Dreptatii; 4. naturii, aurorei, zefirului, cerului, Selenei, Soarelui, eterului, norilor,
madrii, astrelor, noptii, somnului, visului, vantului de miazénoapte (Ovidiu Drimba, op.cit., p. 548).
Figura lui Orfeu ,se iveste sub semnele conjugate ale lui Apollo si Dionysos” (Mircea Eliade,
Istoria credingelor si ideilor religioase, vol. 11, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1991, p. 170).

%3 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 407.

34 Zeitele destinului: Klotho (nasterea) toarce firul vietii, Lahesis (zilele vietii) il deapina, iar Atropos
(moartea, cea care nu se Tntoarce) 1l taie.

35 7Zeita razbundrii, care pedepseste crimele si vegheazd destinul particular al fiintelor si lucrurilor si
pastrarea masurii in toate.

36 Zeita victoriei.

%7 Cele 9 fiice ale zeitei memoriei, Mnemosyne, si ale lui Zeus, care aveau urmatoarele responsabilitati:
Kleio (Clio) - istorie (si epopee), Euterpe - poezia lirica, Thalia - comedia, Melpomene - tragedia,
Terpsihore - cantecul coral si dansul, Erato - poezia erotica, dar si cea elegiaca si pastorala,
Polymnia - imnurile sacre, Urania - astronomia, Caliope - poezia epica si elocventa.

38 Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generala, ed.cit.., p. 445.

39 | dem, p. 410.

%0 filozof sofist.

%! platon, Republica 11, 378 d (,,Opere”, vol. V), Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1986.

362 Metafizica, 1, 2, Cf. Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, ed.cit., p. 411.




Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus In istoria muzicii 69

filozofema, cuprinse implicit in ea, intocmai cum cautam ratiunea in natura”. Fiind
»produse ale ratiunii”, mitologiile, asemenea religiilor, ,,contin [...], asemenea
operelor de arta veritabile, idei, determinatii generale, adevarul”. lar ,instinctul
rationalitatii le sta la baza”.*

Cultura romana preia mitologia greacd, Tmbogatitd cu mostenirile lasate de
populatiile italice predecesoare (etrusci si sabini).***

2. Mitologia medievala, intre crestinism si poezia trubadurilor

Filozofia este ,,0 forma de cunoastere care se adreseaza inteligentei si 1i spune
ce sunt lucrurile”, in timp ce religia ,,se adreseaza omului si i vorbeste despre
destin, indemnandu-1 fie, ca in religia greacd, sd i se supund, fie, precum cea
crestind, sa si-1 faureasca” 3%

,.A vedea ceea ce este divin si increat este mai bine decat binele si mai frumos
decat frumusetea” spunea Filon din Alexandria in primii ani ai mileniului I. Aparitia
religiei crestine a determinat schimbarea modului de viata si de gindire, mai cu
seama din 313, anul in care edictul imparatului roman Constantin cel Mare a permis
practicarea acestei religii, devenitd, in anul 325 religie de stat. loan Damaschinul,
teolog bizantin al secolului al VIll-lea este unul dintre cei care defineau esenta
crestinismului, considerand ca ,,iubirea de Dumnezeu este adevarata filozofie”. 3

Istoria religiilor consemneaza aparitia unui ,,monoteism cu mituri aferente”,
provenit ,,din vechi culte totemice tribale, din puternice influente ale mitologiilor din
Mesopotamia si dintr-o dificild experientd a unirii celor 12 semintii traditionale si a
stabilirii lor Tn bazinul lordanului”. ceea ce a constituit o ,,doctrina teologica care a
proclamat pe Yahweh - Dumnezeu unic si total”.**’

Yahweh, ,,probabil zeu al furtunii si fulgerului, apoi al razboiului, care fusese
venerat Tntdi de tribul levifilor® [...] e introdus ca zeu unic al tuturor
semintiilor”,*® iar reprezentarea sa devine ,,cvasi-abstracta”, el fiind ,.existenta

insdsi” ,,neobiectual” si ,,imposibil de privit”. Numele altor zei ,,devin atribute sau

%2 Hegel, op.cit., p. 219-220.

%4 pentru corespondentele dintre mitologia greaca si cea romand, vezi Anexa 2, pag. 205.

%5 Etienne Gilson, op.cit., p. 9.

%66 \Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1, ed.cit., p. 7.

367 \ictor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, ed.cit., p. 431.

%8 de unde si afirmatia ¢ Dumnezeu agreeaza indeosebi pe levifi, dintre care, de la Moise incolo, se
vor recruta preotii” (Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, ed.cit., p. 432).

%9 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 432.
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ipostaze” ale sale: ,,Yahweh 370 _ marinimia, El 3 imparatul cerului, Elohim sz
creatorul initial, Adonai dumnezeul razboiului si autoritatea suprema,
Shaddai ¥ - indurarea” 3

Mircea Eliade considera ca ,,acest Dumnezeu al poporului evreu nu mai este o
divinitate orientala creatoare de gesturi arhetipale, ci o personalitate care intervine
fard incetare in istorie”. 3"

Geneza reprezinta o ilustrare a conceptiilor cosmogonice si antropogonice:
Yahweh face omul din tarana pamantului (dupa chipul si asemanarea sa), realizeaza
gradina Edenului, vegetatia si vietuitoarele, Adam da nume tuturor acestora (inventia
limbajului), Eva apare dintr-o parte a corpului sau (si nu din ,,coasta” sa, o traducere
gresiti in Septuaginta®’’), iar dupad savarsirea ,picatului originar”, urmeazi
»lzgonirea din Eden”.%"®

Crestinismul preia Vechiul Testament (Septuaginta) si adaugd Noul
Testament, cu ,,0 mitologie proprie, dedusa din traditia ebraica, dar recompusa pe
deoparte sub influenta cultului lui Mithra (adus de soldatii romani din Asia Mica),
printr-un sincretism rapid intre mithraism, traditia mesianica din cartile profetilor
biblici si doctrina sectantd a esenienilor ¥°, iar pe de alti parte din surse de
mitologie folclorica de veche traditie, printr-un indelungat si fluctuant efort eclectic
al primilor teologi crestini”.**° De fapt, ,,lectura tipologica a cirtilor sacre” confirma
concordanta celor doud Testamente: ,,orice fapt din Vechiul Testament semnifica
figurativ ceva din Noul Testament”.*®

Noul Testament cuprinde cele patru scrieri fundamentale atribuite lui Matei,
Marcu, Luca si loan, Evangheliile (de la grecescul ,,buna vestire”), care ,,nareaza
[...] nasterea, viata, faptele, invataturile, suferintele, moartea, invierea si Inaltarea la
cer a lui lisus Christos”, reprezentand ,baza mitologica si materia doctrinara
esentiala a religiei crestine”.®® Conform acesteia, frumusetea invocati in Evanghelii

370 cel care este”; ,in grafia originard, o tetragrama sacra: YHWH, transliteratia Yahweh fiind mai

plauzibild decat Jehowah”; in epoca arhaica era considerat doar ,,un simbol neonomastic al ideii de
divinitate” (Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generala, ed.cit., p. 748).

37 folosit adesea ca ,,particuli prepozitiva pe langi celelalte denumiri” (Victor Kerbach, Dictionar de
mitologie generald, ed.cit., p. 749).

372 sau Eloah; in traducere, ,.cei puternici”;

373 divinitate ebraica tarzie; provine din cultul zeului Adon, prezent la mai multe popoare semite.

37% provenit de la o divinitate arhaica tribali, devin nume atributiv al zeului ebraic Yahweh: El Shaddai
- Dumnezeu cel Atotputernic (Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generalda, ed.cit., p. 633).

375 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 749-750.

376 Mircea Eliade, Mitul eternei intoarceri, Cf. Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald,
ed.cit., p. 749.

377 Versiunea alexandrini a Bibliei ebraice (Vechiul Testament) traduse in limba greacs, pentru evreii
din diaspora elenistica, de 72 invatati, in sec. III d.Hr. (Victor Kernbach, Dictionar de mitologie
generalda, ed.cit., p. 628).

378 Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 433.

37 grup religios ebraic autonom antic, cu o doctrina ascetici ce precede crestinismul, ale ciror scrieri,
descoperite in 1947 in pesterile de la Qumran, langa Marea Moartd, sunt considerate apocrife
biblice (Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, ed.cit., p. 201).

%0 |dem, p. 433.

381 Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, p. 90.

%2 victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 207.
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este exclusiv morala, cuvantul kalds ilustrand sincretismul dintre frumos si bine in
acceptiune crestina.®®® Pankalia ascundea un frumos al lumii ,ca simbol, ca
manifestare (,,teofanie” **%) a frumosului divin.*®

Evanghelia lui Marcu, scrisa la mijlocul secolului al 1I-lea, este cea mai veche
si cea mai scurtd, iar Evanghelia lui Matei ,este o revizuire amplificati a
precedentei”. Evanghelia lui Luca este ,cea mai literara si cea mai atenuat
polemica”, in timp ce Evanghelia lui loan e ,,cea mai unitard in compozitia epica si
cea mai monotona stilistic”, fiind un adevarat ,tratat doctrinar”.*® Lucrarile de
specialitate indica si existenta altor Evanghelii, apocrife, a Sfantului Petru, a doua
Evanghelie a lui Marcu, Protovanghelul lui lacob, Evanghelia lui Bartolomeu,
(opera a gnosticilor egipteni) si Evanghelia lui Toma (descoperita in 1946 aproape
de Luxor, si, dupa unele opinii, ,,cea mai veche si singura autentica, in ce priveste
transcrierea cuvintelor lui lisus”).%

Crestinismul preia ,,cosmogonia §i antropogonia biblica traditionala”, careia i
adaugi ,,0 escatologie **® proprie”: Apocalipsa.

Divinitatea crestina este reprezentatd de ,,un Dumnezeu unic privit in trinitate
atributivd de ipostaze: Tatal (creatorul si stapanul universului [...], judecatorul
suprem), Fiul (ipostaza mesianica, ,,l0gos-ul intrupat”) si Sfantul Duh (energia
cosmicd, principiul dinamic al vietii)”.*®*® Moartea si invierea lui lisus Christos
,reiau mitul adonisiac”, reprezentand ,,starea corporald a divinitatii”, o ,,persoana
sincreticd” 1n care ,,s-au Incorporat numeroase filoane mitice” (mitul zeului care
moare si invie, mitul mesianic si mitul Stelei Magilor).>®

Teologia crestind a avut repercusiuni asupra conceptiilor legate de artd si
frumos, prima considerata drept ,,categorie pur tehnica” iar cea de-a doua ,,categorie
metafizica”, astfel cd acestea au constituit ,,doua lumi diferite si lipsite de orice
corelatie”. ¥

Gandirea se manifestd alegoric, Intelegerea alegoriei insemnand imaginarea
unui ,raport de corespondentd” ce declanseaza bucuria estetica, datoratd efortului
interpretativ.392 »Discursul teologal” nu mai este ,,un discurs despre Dumnezeu, ci
despre Scriptura sa”.**® Tncepand cu Origene, teolog crestin al secolului al Ill-lea
care apeleaza la filozofia lui Platon pentru fundamentarea dogmelor crestinismului,
se vorbeste deja despre ,un sens literal, sens moral (psihic) si sens mistic

%83 Wiadyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed.cit., p. 22.

%84 1. ,.aparitie sau manifestare a divinitatii in forma personald sau impersonald. 2. obiect in care s-ar
realiza manifestarea divina” (Florin Marcu, Constant Maneca, Dicfionar de neologisme, Editura
Academiei, Bucuresti, 1978, p. 1071).

%5 Wiladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1, ed.cit., p. 163.

%6 ictor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, ed.cit., p. 207.

%87 |dem, p. 208.

%88 conceptie despre distrugerea din impuls divin a lumii si destinul omului dupd moarte.

%9 trinitate care reaminteste triada brahmanicd (Brahma - zeul post-vedic suprem, Vishnu - zeul
pastrator al lumii si cel care propulseaza binele universal, Shiva - zeul care reprezinta distrugerea si
refacerea universului).

39 vsictor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, ed.cit., p. 434.

1 Umberto Eco, op.cit., p. 21.

%2 |dem, p. 70.

%% |dem, p. 78.
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(pneumatic)”. Triada: ,literal, tropologic si alegoric”, ,,se va transforma incet in
teoria celor patru sensuri ale Bibliei: literal, alegoric, moral si anagogic”.®*
Diferentiind ,,adevarul spiritual” de cel ,,corporal”, Origene avea convingerea ca ,,a
nu vrea sa te ridici peste litera, aratandu-te nesatios de litere, este semnul vietii in
minciung” >

Sfantul Augustin, in descifrarea textului biblic, ,,va aplica lecturii principiile
de lectio pentru a distinge, prin conjecturi asupra corectei punctuatii, semnificatia
originard a textului, de recitatio, de judicium, dar mai ales de enarratio (comentariu
si analiza) si de emendatio (pe care am putea-o numi astizi critica textuala sau
filologie)”.3® Totodatd, el a elaborat ,,0 reguld pentru recunoasterea expresiei
figurate” si stia foarte bine cd ,,metafora sau metonimia pot fi clar recunoscute,
deoarece, daca ar fi luate in acceptiunea lor literald, textul ar parea ori lipsit de sens,
ori copilireste mincinos”.**’ Pentru crestini conta continutul, profunditas
eloquiorum, dupa cum il numea Augustin, care aprecia credinta drept ,,prima treapta
spre intelegere” (nissi crediteritis, non intelligetis — ,,daca nu veti crede, nu veti
ntelege” — spunea Augustin,®® idee care, peste secole, se va regisi in celebra
maxima a lui Anselm®*: credo ut intelligam — ,,cred ca si inteleg™).*”

Preocupat de ars praedicandi (retorica crestind), Augustin considera
»gramaticii [...] mai utili decat poetii, iar poetii un rau mai mic decét acela pe care 1l
reprezintd ereticii”.*"* Cici, asa cum dezviluie versurile mnemotehnice care
enumerau artele liberale, ,,gramatica vorbeste, dialectica invata adevarul, retorica
impodobeste cuvintele, muzica cdnta, aritmetica numard, astronomia studiazd
stelele” *

Boethius scria ca pe om ,,altfel 11 vedem prin simguri, altfel prin imaginatie,
altfel prin ratiune si altfel prin inteligentd”, precizand ci ,,simturile judeca forma
unui corp dupa materia componentd”, ,imaginatia judecd numai forma, fara
materie”, ,ratiunea cuprinde speta care se gaseste in indivizi”, dar ,,ochiul
inteligentei priveste mai sus: depasind sfera universalitatii, tinde, prin patrunderea
ascutita a spiritului, catre tipul unic”.*®®

Potrivit regulilor hermeneuticii, ,,daca Biblia vorbeste prin personaje, obiecte,
evenimente, dacd numeste flori, minuni ale naturii, pietre, pune in joc subtilitati

matematice, va trebui cautat in invatatura tradifionald care este semnificatia acelei

%% Umberto Eco, op.cit., p. 78. Vezi si: Dante Alighieri, Epistolae—XI11, in Opere minore, Editura
Univers, Bucuresti, 1971, pp. 742—756.

395 Origene, Hermeneutica, in vol.: ,Intre Antichitate si Renastere. Gandirea Evului Mediu”, vol. I,
Editura Minerva, Bucuresti, 1984, p. 38.

%% Umberto Eco, op.cit., p. 79.

%7 |dem, p. 80.

3% Cf. Etienne Gilson, op.cit., p. 117.

39 Anselm de Canterbury (1033-1109), episcop si filozof catolic, supranumit ,,parintele scolasticii”
(Mic dictionar filozofic, Editura Politica, Bucuresti, 1969, p. 13).

400 % x futre Antichitate si Renastere. Gandirea Evului Mediu, vol. 1, ed.cit., p. 45.

%1 Vasile Florescu, Reforica si neoretorica, Editura Academiei, Bucuresti, 1973, p. 99.

492 1dem, p. 18.

403 Boethius, De consolatione philosophiae, V, in vol.: ,,intre Antichitate si Renastere. Gandirea Evului
Mediu”, vol. 1, ed.cit., p. 108.
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pietre, acelei flori, acelui monstru, acelui numir”.”** Comunicarea artistici se
realizeaza prin alegorie, iar catedrala constituie ,,sinteza artistica a Intregii civilizatii
medievale”.*®

Johan Huizinga considera ca ,,Evul Mediu n-a uitat niciodata ca orice lucru ar
fi absurd, daca semnificatia lui s-ar epuiza in functia si formele sale de manifestare
directe” 4% Analogia simbolicd se baza pe caracteristici comune, caci ,orice
asociatie bazata pe o asemanare oarecare Se poate preface numaidecat in
convingerea cd ea reprezintd o legatura esentiala si misticd”. Asadar, daca
Ltrandafirii albi si rosii infloresc printre spini”, ,,spiritul medieval vede pe loc un
inteles simbolic: fecioarele si mucenicii strilucesc in splendoare printre asupritorii
lor 4

In sens medieval, ,orice realism [...] este, in ultimd instanta,
antropomorfism”, iar prin personificare ,,se afla tranzitia de la simbolism si realism
la alegorie”. Simbolismul, ,rasuflarea vie a gandirii medievale”, si-a manifestat
ninclinarea de a deveni pur mecanic”. Astfel, daca ,,cele doudsprezece luni i-ar
reprezenta pe cei doisprezece apostoli, cele patru anotimpuri pe evanghelisti”, atunci
Lintregul an trebuie sa fie Christos”.*®

Caracteristice spiritului medieval au fost ,,reducerea oricarui lucru la general”
si ,,descompunerea intregii lumi si a intregii vieti in idei independente”, respectiv
»oranduirea acestor idei Tn mari i numeroase legaturi de vasalitate sau ierarhii de
concepte”. Arta nu este ,,un lucru frumos in sine”, ci ,.este artd aplicatd”, ea ,,se
imbind cu viata, iar viata se afla incorsetatd in forme puternice: e ingraditd si
masuratd prin sfintele taine ale Bisericii, prin sarbatorile anului si prin orele zilei”.
Mai mult, ,lucrarile i bucuriile vietii au, toate, forma lor fixa: religia, cavalerismul
si dragostea curteneasca furnizeazi cele mai importante forme ale vietii”.**®

Gandirea medievala a redus notiunea de frumusete la desavarsire, proportie si
stralucire. Toma d’ Aquino aprecia ci ,,pentru frumusete sunt necesare trei lucruri. in
primul rand integritate sau perfectiune: céaci lucrurile trunchiate sunt chiar prin
aceasta urate. Apoi, 0 proportie nimerita sau concordantd. Si, in sfarsit, lumina: de
aceea toate cate au o culoare mai deschisi, se numesc frumoase”.*° Si, dupa cum
aprecia Umberto Eco, atunci ,,cand Evul Mediu va fi desavarsit teoria metafizica a
frumosului, atunci proportia, ca atribut al acestuia, va face parte din
transcendentalitatea sa”.*"!

Tot Umberto Eco remarca: ,la poetii epocii, aceasta pregnantd a culorii vii
este mereu prezentd: verde este iarba, rosu sangele, alb laptele. Existd superlative

“%* Umberto Eco, op.cit., p. 81.

“% 1dem, p. 90.

4% johan Huizinga, Amurgul Evului Mediu, Editura Humanitas, Bucuresti, 2002, p. 290.

7 1dem, pp. 291-292.

“%8 |dem, pp. 293, 296, 306.

4% 1dem, pp. 307-308, 359.

410 ,Nam ad pulchritudinem tria requiruntur. Primo quidem integritas sive perfectio: quae enim
diminuta sunt hoc ipso turpia sunt. Et debita proportio sive consonantia. Et iterum claritas: unde
quae habent colorem nitidum, pulchra esse dicuntur” (Summa theologiae pars 1-a, g. XXXIX,
art. 8). Cf. Johan Huizinga, op.cit., p. 395.

“11 Umberto Eco, op.cit., p. 54.
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pentru orice culoare (ca acel praerubicundus al trandafirului).” Dante scria de
,,dulcea culoare a safirului de Orient”, in Chanson de Roland apare ,,acea clére et
blanche Durandal [...] care scanteiaza in soare”, iar ,,in paginile mistice ale Sfintei
Hildegard din Bingen (1098-1179) apar viziuni de lumini scipiritoare”.*?

In ceea ce priveste muzica, aflam, de la Dionisie Cartusianul, in plina
scolastica a secolelor XIV-XV, ca ,,este fara indoiald reprobabila”, atunci ,,cand
muzica artistica serveste pentru a dezmierda auzul, si mai ales pentru a-i desfata pe
cei de fata, anume pe femei”.*3

Frumosul in muzica este conditionat de ,,bucuria cereasca”, fiind prilej de a
admira in ea ,,imitatia izbitoare”. ,,Emotia muzicald” pare, deci, inruditd cu ,,bucuria
cereasca”. " Definitia datdi de Jean Molinet ™ este edificatoare: ,muzica este
rasunetul cerului, glasul ingerilor, bucuria raiului, nddejdea vazduhului, unealta
Bisericii, cantul pasarelelor, desfatarea tuturor inimilor méahnite si indurerate,
izgonirea si ferecarea diavolilor”.**°

Omul medieval ,,gdndeste 1n reprezentari vizuale”, ceea ce a condus la
aprecierea cd ,,proza din secolul al XV-lea este [...] media proportionald dintre
picturd si poezie”.*"’ Trebuie amintit si teatrul medieval, care s-a manifestat in
exclusivitate religios. ,,Misterele” medievale, la fel ca teatrul antic grecesc,
proveneau din cult, din serviciile divine, erau reprezentate in biserici (,,actorii” fiind
preotii si diaconii) si prezentau teme preluate din viata lui lisus si a sfintilor. Ele se
conformau necesitatii de ,,a prezenta ideile religioase intr-o forma concreta”, si erau
,,0 forma de ritual”. Ilustrare a transcendentei si dezinteresate de frumos, misterele
medievale, ca si dramele liturgice (Rutebeuf, Miracolul lui Teofil), erau concentrate
asupra problemei mantuirii.

Acestora li se opun poezia si muzica trubadurilor, apreciate drept ,,expresie a
vietii”.**®  Astfel, literatura medievald cuprinde: cantecele de vitejie franceze
(chansons de geste, printre care celebrul Chanson de Roland **%), poezia lirica a
trubadurilor, romanul de curte, ciclul cavalerilor mesei rotunde, ciclul mistico-
religios al cavalerilor Graalului, ciclul legendelor de dragoste (Tristan si Isolda),
romanul curtean (Lancelot, Percival/Parsifal - Wolfram von Eschenbach), Tristan,
Romanul Trandafirului *?, teatrul popular (Adam de la Halle, Jocul lui Robin si

Marion), farsa, satira populari (Le Roman du Renard), Cantecul Cidului**,

412 Istoria frumusetii, editie ingrijitd de Umberto Eco, Enciclopedia RAO, Bucuresti, 2005, p. 114.

13 johan Huizinga, op.cit., p. 389.

14 1dem, p. 390.

415 poet si cronicar francez (1435-1507), autor al volumului Arta retoricii (1492).

48 johan Huizinga, op.cit., p. 396.

47 1dem, p. 409.

418 Wiladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1, ed.cit., p. 174-175.

419 care are la bazi o tema istoricd despre Carol cel Mare, dar ,,tine mai mult de folclor decat de istorie

prin teme ca: ura dintre fiul vitreg si tatd, invidia, tradarea etc.” (Ovidiu Drimba, Istoria literaturii

universale, vol. I, Editura Saeculum 1.0. / Editura Vestala, Bucuresti, 1998, p. 131).

a cdrui actiune ,.este plasatd intr-o lume imaginard, populatd de zeitati, de virtuti sau de vicii

personificate, lume pe care poetul o strabate in cautarea iubitei sale, intruchipatd in persoana

Trandafirului” (Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, ed.cit., p. 139).

421 poemul provine din sinteza a doud versiuni, datate 1097-1098, respectiv 1140; tema a fost reluata de
Guillén de Castro n piesa Tinerefea Cidului si de Corneille - Le Cid (1636). Cf. Victor Bercescu,

420



Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus In istoria muzicii 75

Cantecul  Nibelungilor, Cantecul Gudrunei, Céantecul Ilui Hildebrand,
Meistergesang-ul, poemul eroic rus Cantecul oastei lui Igor. Lor le adaugam creatia
lui Francois Villon, Geoffrey Chaucer si Dante Alighieri.

Evul Mediu a creat, cu sigurantd, o noud mitologie, aflati intre crestinism,**
,0 doctrind a mantuirii, deci o religie”, care ,,a luat contact cu filozofia in secolul al
ll-lea, indata dupa aparifia convertitilor de cultura greacé”,423 si lumea poeticii
medievale (cu sau fara autor cunoscut), cu temele sale preferate: dragostea, vitejia,

traditia si viata de la curte.

3. Arhetipuri moderne purtatoare de sentimente estetice

Renasterea reprezintd o lume in plina evolutie, un ,,realism laic”, sentimental,
indragostit de naratiune si de natura. Relatiile Venetiei cu Bizantul si revenirea la
dreptul roman vor impune teme desprinse din reprezentarea cotidianului, dragostea
lumeasca si cantecul trubadurilor.

Este epoca de afirmare a convingerilor umaniste ale filozofilor Marsilio
Ficino si Pico de La Mirandola, conform carora religia crestina se situeaza in
continuitatea platonismului antichitatii si opozabila scolasticii medievale incapabila
sd Tmpace teologia cu filozofia.

Divina Commedia (1306-1321) a lui Dante, opera teologului si filozofului
Toma d'Aquino si invatiturile Sfantului Francisc din Assisi deschid drumul
afirmarii individului si apropierea crestinatatii de credinciosi.

Marii ganditori (Machiavelli, Thomas Morus, Rabelais, Erasm, Copernic,
Petrarca) acorda prioritate ratiunii, metodei §i rigorii si aseazd omul in centrul
universului.***

Si acest om poate fi zugrdvit in variate ipostaze; barbatul Renasterii se
considera el insusi centrul universului si adora sa fie infatisat in intreaga sa putere
vanitoasd, cu o anumitd duritate. Eroul cel mai popular al Renasterii este
descendentul ,,poetului amorului”*®, un cavaler curtenitor, curajos si fermecator cu
toate femeile care i ies Tn cale, pe care le cucereste, indiferent de starea lor sociala.
Pentru atingerea scopului, seduce, minte, triseaza, tradeaza si chiar ucide. Pentru
faptele sale, ethos-ul moralizator al vremii il judeca pe criminal si il condamna. Don
Juan, cavalerul seducator, a fost unul dintre cele mai celebre mituri convertite n
muzicd. Semnalatd inca la sfarsitul secolului XIII, prezenta Prinfului Lumii,

Note la ,,Cantecul Cidului”, in vol. ,Poeme epice ale Evului Mediu”, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1978, p. 135.

#22 fntre mitologie si crestinism sunt relatii de cauzalitate, iar Tntre ele nu se poate stabili cu precizie
linia care le separd; de aceea, am acordat un spatiu mai mare stabilirii acelor caracteristici ale
crestinismului care decurg din mostenirea mitologiei antice.

423 Etienne Gilson, op.cit., p. 9.

“2% patricia Fride-Carrassat, Maestrii picturii, Editura Enciclopedia RAO 2004, Bucuresti, pp. 102-103.

425 poetul latin antic, Ovidiu.
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Seducatorul, ,,un tanar zvelt care Intinde cu siretenie vecinei sale un buchet de flori
sau un mar”**®, privit din spate, acest discipol al diavolului era infricosator, cu trupul
mancat de vermina.

Eroul lui Tirso de Molina**’ triieste pentru propria-i plicere; in ciutarea
fericirii, calitatile sale, inteligenta, cutezanta vor servi unui scop imoral, seductia.

Prosper Mérimée, dupa trei secole in care interesul pentru erou se mentinea
constant, afirma referitor la universalitatea eroului ca este comparabil cu Jupiter:
»unul 1n Creta, altul in Olimp..., la fel se poate intalni in fiecare oras al Spaniei cate
un Don Juan.™*®

Reprezentarea sublimata a mitului va fi realizatd de capodopera lui Mozart
Don Giovanni, ossia Il dissoluto punito, o viziune shakespeariana, prin alternarea
tragicului, a grotescului si a comicului intr-o inedita si inegalabila dramma giocoso.

Admirat de Wagner, trasaturile eroului mozartian se regasesc la personajul
titular al operei Tannhauser *?°, care se lasd, in primul act, desfitat in grota lascivei
Venus.

Replica, in plan moral, a lui Don Giovanni este Don Quijote. Cel care a
imaginat personajul devenit exponent al tragi-comicului, Miguel de Cervantes
Saavedra (1547-1616) a avut o viata tumultuoasa, demna de un roman. A participat
la batalia navala impotriva turcilor la Lepanto, este elogiat ca erou de comandantul
sau Don Juan de Austria, dar se Intoarce fard un brat. Maurii il tin Tn captivitate timp
de cinci ani la Alger. Cariera militard se incheiase pentru el. A imbratisat arta
literelor, scriind in genul romanui pastoral, versuri, drame, comedii, dar a fost lipsit
de succes. Nici in cariera comerciald nu a avut mai mult noroc, din vina
colaboratorilor, iar apoi a urmat o noua detentie. Viata lui Cervantes, pana acum se
aseamana cu mitul lui Sisif.

Romanul sau, Iscusitul hidalgo Don Quijote de la Mancha (ianuarie 1605) s-a
bucurat de un succes nesperat, cu sase editdri in primul an al aparitiei. In secolul al
XVI-lea, amploarea pe care a luat-o raspandirea romanului cavaleresc, a devenit
periculoasa prin affectus-ul pasional pe care il provocau cititorilor, impunand un
mod aventuros de viatd, asemenea eroilor sai. Astfel, din 1552, Tn Spania au fost
interzise romanele cavaleresti si arse in piatd. Insi, cum era de asteptat, numarul
acestora nu a scizut pand la aparitia acestei parodii.*®

Eroul romanului este Alonzo Quijano, un cavaler sirac, un hidalgo pe care
aventurile citite il tulburd mental. In lumea iluzorie in care triieste, isi ia numele de
Don Quijote si cidlare pe martoaga Rosinanta, cu fidelul servitor, Sancho Panza,
porneste spunand: ,,Eu am venit pe lume sa inlatur nedreptatea ... sd vin in ajutorul
celor slabi si ndpastuiti”.**" Don Quijote ,,sub aspect teoretic nu este bolnav. El
suferd pentru cad nu poate recepta si interpreta just realul, morbul lui e halucinatoriu.
Cateodata delirul este perceptie, alteori de interpretare: astfel, morile de vant 1i par

426 Mihai Moroianu, Marii damnayi, Editura Muzicald, Bucuresti, 1983, p. 19.

2 Tirso de Molina (1584-1648), Inseldtorul din Sevilla si invitatul de piatrd.

428 Mihai Moroianu, op.cit., p. 30.

42 Tannhéuser, erou legendar, Minnesénger n sec. XI11.

430 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. I, editura Saeculum 1.0, Bucuresti, 1998, p. 265.
431 1dem, p. 266.
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niste giganti, dar tdranca ce ar trebui sa fie frumoasa Dulcinea din Toboso i se arata
asa cum este, Ingrozitor de uratd, Don Quijote socoteste ca e vrdjit si din aceastd
cauza i se rapeste adevarata aparenta a lucrurilor”. Iar ,,actele de dementa ale eroului
sunt actele de curaj al unui erou pozitiv: porneste impotriva morilor de vant, se
repede cu lancea Tmpotriva unei turme de oi si berbeci crezdnd cd sunt armatele
imparatului Alifanfaron si ale regelui Pentapolin, ordona eliberarea a doi lei din
cusca. Spre norocul lui, leul a refuzat sa iasa. «Nu e nebun — spune Sancho despre el
— ¢ indraznety”.**

Esenta ,,quijotismului”, va concluziona Ovidiu Drimba, consta in ,,fidelitatea
eroului fata de inalta datorie pe care singur si-a impus-0; cu pretul acceptarii unei
vieti de castitate, onoare, caritate, viatd grea, plind de privatiuni, intdlneste la tot
pasul infrangeri, suferinte, umiliri”.*®

O alta figurd legendard a epocii este Faust, simbolul aspiratiei Omului spre
absolut prin ratiune. Semnalatd in 1587 intr-o lucrare anonima, viata savantului
Johannes Faust™, cel care si-a vandut sufletul diavolului in schimbul plicerilor
lumesti (dragoste, avere, putere), a stat la baza capodoperei lui Goethe. Ca si in
cazul lui Don Juan, numeroase variante si adaptari au precedat tragedia Faust,
printre care cea a dramaturgului englez Christopher Marlowe™ si cea scrisa de
Lessing (acesta din urma schitase in 1759 planul unei drame, nerealizata insa).

Idealul romantic in filozofia lui Hegel este frumusetea, clasica prin echilibrul
formei si al ideii si romantica prin prevalenta ideii asupra formei, care trebuie sa fie
expresia sensibilului. [ar tematica, urmand filozofia pangermanista a lui Fichte, urma
sa fie de esenta nationala.

Tn dramaturgie, idealul antic din secolul luminilor este nlocuit cu
Shakespeare, admirat de Lessing inainte cu un secol si declarat model pentru teatrul
european.

Geneza operei lui Goethe a durat 60 de ani (prima parte a aparut in 1808, iar a
doua, terminatd in 1831, a fost publicata postum, in 1833) si este consideratd poem
dramatic sau drama filozofica. Prima parte a tragediei este precedata de un dublu
prolog: primul, o profesiune de credinta a autorului, iar al doilea, prinsoarea dintre
Dumnezeu si Mefistofel. Acesta din urma este convins cd omul este dominat de
principiul raului si promite sd castige sufletul lui Faust. Pactul intre Faust si
Mefistofel se incheie, iar savantul, in schimbul tineretii si a placerilor promite
renuntarea la suflet in momentul cand fericirea pe care o va trdi 1l va face sa ceara
clipei sa se opreasca:

Faust
Da mana si loveste! Clipei de-i voi zice:
Bémﬁi, ca esti atata de frumoasa! -
Ingaduit 1ti e atunci in lanturi sa ma fereci.

432 George Calinescu, Scriitori straini, Cervantes, Editura pentru Literatura Universala, Bucuresti,
1967, pp. 225-227.

%3 Ovidiu Drimba, op.cit., p. 267.

“3 | ibrarul Johann Spiess din Frankfurt pe Main a imprimat lucrarea n mai multe editii si tradusi in
cinci limbi, continuatd de Christoph Wagner in 1593.

4% Christopher Marlowe (1564-1593).
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Atuncea moartea bati-n turn din acioaia*®® zgomotoasa,
Atunci scapat de slujba esti, cum se cuvine.

Atuncea ornicul sa stea, aratatorul cada.

Oprit sa fie timpul pentru mine!**’

Diavolul, debarasat de toate detaliile medievale (copite, coada, coarne), in
tinuta elegantd de curtean, 1i ofera plicerile petrecerii si dragostea curati a
Margaretei. Dar pentru ca dupa propria marturisire, ,,Distrugere si rau / E insusi
elementul meu”, evenimentele tragice (moartea lui Valentin, condamnarea
Margaretei pentru pruncucidere) Tncheie prima parte a operei.

in a doua parte, Faust este insotit de Elena, frumusetea antica, ca un simbol al
aspiratiei poetului spre armonia desavarsita dintre spirit si materie a vechilor greci.
Si aceastd incercare de a atinge fericirea esueaza. In final, Faust isi gaseste linistea in
viata activa, 1n folosul umanitatii, este absolvit de pacate si moare Tmpacat, batran si
orb ca Oedip.

Tema filozoficd a cuceririi absolutului a insemnat o adevaratd provocare
pentru compozitorii romantici®®® unele creatii pastrand legitura cu textul poetic:
Schubert, in genul cameral al liedului (1815, Gretchen am Spinnade), sau Th genuri
vocal-simfonice, Berlioz (1829, Opt scene din «Faust», sub denumirea definitiva
Damnatiunea lui Faust in 1846), Schumann (Goethe's Faust) si Liszt*® (1855,
Simfonia Faust). Transpunerea subiectului n genul grand-opéra de Gounod (1859,
opera Faust initial, Margareta) si-a cucerit in timp o celebritate notorie.**

Ironia sortii face ca subiectul creat de cel mai mare poet german sd devina o
capodopera intr-o operd franceza. Un caz similar s-a petrecut cu opera lui
Beaumarchais, devenitd celebrd datorita lui Mozart (Nunta lui Figaro) si Rossini
(Bdarbierul din Sevilla).

Tn montarea compozitorului italian Arrigo Boito, personajul malefic se afla in
centrul actiunii, opera fiind intitulat sugestiv Mefistofele (1868) si, spre deosebire de
lucrdrile anterioare, prezintd ambele parti ale tragediei.

Mabhler, prin Simfonia a VIII-a (1906), numita si Simfonia celor o mie, a creat
0 apoteoza*" a mitului faustic. Gandita pentru o orchestra giganticd, cu orga, cor si
solisti44z, lucrarea creeazd imaginea hiperbolizantd a mantuirii lui Faust ,,intr-0
infinitd bucurie”, spune compozitorul. In sonorititi ceresti realizate de sase harpe,
pian, harmonium si celesta se deschide cea mai inaltd sferd, a neprihanitilor, unde

43 Metalul clopotelor.

437 Johann Wolfgang Goethe, Faust, traducerea Lulian Blaga, Editura Albatros, Bucuresti, 1982, p. 80.

4% Din caietul de conversatii Beethoven (nr. 28, aprilie, 1823) reiese intentia compozitorului de a
compune ,.ceea ce este pentru mine §i pentru artd cea mai inaltd treapta - «Faust»...” in Mihai
Moroianu, Marii damnati, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983, p.

439 Liszt compune Procesiunea nocturnd si Mephisto-Vals dupa poemul omonim neterminat al lui
Nikolaus Lenau.

40 Aproape la fiecare aniversare nationala franceza (ciderea Bastiliei), la Opera din Paris se monteaza
opera Faust de Gounod.

441 Mihai Moroianu, op.cit., p. 311.

42 premiera simfoniei a avut loc in sala uriasd Musikfesthalle din Miinchen, cu 858 de cantireti (opt
solisti, trei coruri, dintre care un cor de copii) si 171 instrumentigti.
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Fecioara Maria este urmata de penitente, printre care si Margareta, iubita parasita a
lui Faust. Sufletul purificat ii este iremediabil atras de ,,eternul feminin”. in ultimele
masuri ale simfoniei, reflectind omul in ascensiunea sa spre creator spiritus, sunt
citate patru sunete ale clopotelor din Parsifal-ul wagnerian. Invocarea Graal-ului
realizeaza legitura cu incipit-ul imnului din partea intai.**?

Prin dimensiunile ei, Simfonia a VIlI-a este punctul culminant al creatiei lui
Mahler si incheie in mod simbolic o carierd muzicald de exceptie**, asa cum
tragedia Faust a incheiat-o pe a lui Goethe.

Ordonarea tabelara a informatiilor, cérora le vom mai adauga la final si alte
repere mitice, este, speram, concludenta:

— Don Juan / Don Giovanni: demonicul

literaturi gen an muzici | gen | an

Tirso de Molina drama 1630

Moliere comedie 1665
Alessandro Melani | opera 1669
Le Tellier operd 1713
Ch.W. Gluck balet 1761

Lorenzo da Ponte libret 1787 | Mozart dramma 1787

giocoso

Byron poem 1818

E.T.A. Hoffmann nuvela 1819

Alfred de Musset poem 1823

(Namouna)

Puskin drama 1830

Balzac povestire 1831

fantastica

G. Sand roman 1833

Prosper Mérimée nuveld 1834

(Sufletele

Purgatoriului)

Al. Dumas 1836

Stendhal (De povestire 1842

[’Amour)

N. Lenau poem 1844

(fragment)

G. Flaubert nuvela 1851
Al. Dargomijski opera 1872
(dupa Puskin)
Leo Delibes opera 1880

#83 Conceput initial in patru parti, Mahler se va opri in final la doua: partea I, pe versurile gregorianului
apartinand lui Rabanus Maurus (780?-856), Veni creator spiritus, mentes tuorum visita (,,0, vina
Spirite Creator si ne umple inima si sufletul”). Partea a doua este finalul din Goethe, Faust II.
Cf. Andras Batta, Mahler, Simfonia a VIlI-a, 14 iunie 2005, Palatul Artelor, Budapesta, program de
sala.

44 Mahler a mai compus Simfonia a IX-a si a X-a (neterminati), dar premiera Simfoniei a VlII-a a fost
ultima la care a participat.
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Ch. Baudelaire | poem | 1887
R. Strauss (dupa poem 1899
Lenau) simfonic
G.B. Shaw (Om si teatru 1905
Supraom)
G. Apollinaire nuvela 1907
B. Brecht teatru 1952
Cornel Téranu opera 1970
(Secretul lui Don
Giovanni)
Victor Eftimiu
(Poveste spaniola)
— Don Quijote: tragi-comicul
literaturi gen an muzici | gen | an
Miguel de roman | 1605-
Cervantes 1615
Purcell opera 1694
Purcell muzica de scend 1695
Telemann suita 177?
Antonio Caldara opera 1727
Giovanni Paisiello opera 1769
Niccol6 Piccini opera 1770
Antonio Salieri opera 1771
Karl Ditters von opera 1795
Dittersdorf
Mendelssohn- opera 1827
Bartholdy
G. Donizetti opera 1833
R. Strauss poem simfonic 1867
Ludwig Minkus balet 1869
Jules Massenet opera 1910
M. de Falla opera 1923
Jacques lIbert muzica de film 1932
Ravel (Don Quichotte | lieduri 1932-
et Dulcinée) 1933
Bulgakov drama | 1937-
38
Vito Prazzi opera 1952
Terényi (In buticul lui | piesd pentru patru | 1996
Don Quijotte) percutionisti
— Faust: tragic-mefistofelic
literaturi gen an muzici | gen an
Spiess povestire | 1587
Ch. Marlowe drama 1594
Lessing drama 1759
M. Klinger roman 1791
Goethe (Faust 1) poem 1808
Grillparzer fragment | 1811
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L. Spohr opera 1813
Schubert (Scene si 1814
lieduri)
Christian Dietrich | tragedie | 1829 Berlioz (Opt scene cantata 1829
Grabbe (Don Juan din Faust)
si Faust)
Goethe (Faust 2) poem 1831
Lenau (Un poem) | drama 1836
Wagner uvertura 1838
Berlioz simfonie 1849
(Damnatiunea lui dramatica
Faust)
Schumann scene pentru 1853
(Goethe’s Faust) orchestra, cor
si solisti
Liszt - dupa Goethe | simfonie 1855
Liszt (Procesiune poem simfonic
nocturnd) - dupd
Lenau
Liszt (Mephisto poem simfonic | 1859
Vals) — dupa Lenau | (variantd-pian)
Gounod opera 1859
Madach Imre poem 1861
(Tragedia Omului) | dramatic
Arrigo Boito operd 1868
(Mefistofele)
Brahms (Tragica) uverturad 1880
Mabhler (Simfoniaa | simfonie 1906
VlIll-aaceloro
mie)
Busoni operd 1924
P. Valéry poem 1940
T. Mann (Doctor roman 1947
Faustus)
Hans Eisler rapsodie 1949
opera 1951-
1952
Victor Eftimiu teatru 1957
(Doctor Faust,
vrajitor)
Bulgakov roman 1933
(Maestrul si filozofic | publ.1966
Margareta)
Terényi mono-opera 1990

(Mefistofaust)
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V. CREAREA DE RAPORTURI — ESENTA MUZICALITATII
MITULUI

1. De la mitic la sacru, de la sacru la cotidian in conditionarea
mitica a dansului

Originea formelor aparent absolut pure, formele
muzicale traditionale, poate fi identificata pana
in cele mai intime detalii idiomatice Tn
continuturi precum dansul.

Adorno

Tipologia artelor se imparte, conform conceptiei lui Combarieu, in doua triade
principale independente: a artelor spatiale, sau a frumosului imobil, respectiv a
artelor temporale, sau a frumosului in miscare. Prima cuprinde arhitectura, pictura si
artele plastice, iar a doua, artele numite de grecii antici mousiké, intelegand cele
propriu-zis muzicale, vocale si instrumentale, poezia si dansul. Acesta din urma
indeplineste si rolul mediator intre cele doud mari ramuri ale artei, fiind denumit
wsculpturd vie, aflati la incidenta celor doud grupe”.** O structurare similard
realizeaza esteticianul Tatarkiewicz atunci cand afirma ca grecii au inceput doar cu
doua arte: o artd expresiva si una constructiva: la baza artei constructive era
arhitectura, la edificiul templelor conlucrau pictura si sculptura iar in centrul artelor
expresive se afla dansul, insotit de cuvinte si muzica. Anticii (Plutarh, Tacit si
Varro) priveau artele expresive ca ,,forme arhetipale, naturale, in care oamenii isi
exprimau afectele”.**

Urmarirea binomului ethos—affectus va urmari relatia muzicii cu dansul,
relevanta si conforma cu intentiile noastre analitice.

Dansul creat de civilizatia europeand se caracterizeazd printr-0 mare
diversitate si se afld intr-o permanentd schimbare. In timp ce dansatorii orientali
repetau forme cizelate ale artei lor neschimbata timp de secole si chiar milenii,
apusenii manifestau o constanta preocupare pentru innoire. Literatura de specialitate
face distinctie intre o istorie a dansului occidental si ne-occidental, dansul oriental
fiind studiat n cadrul artelor Asiei rasaritene.

Istoria artelor spectaculare incepe din momentul in care omul si-a descoperit
expresivitatea corporald si capacitatea de a-i imita pe cei din jur, mimesis-ul si
dansul, ca primd forma teatrala, imaginea artistica realizatd de om prin invingerea

45 Jules Combarieu, Histoire de la musique, Librairie Armand Colin, Paris, 1953, Tome |, Préface,

p. V.
48 Wiladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucuresti, 1968, pp. 40, 50.
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limitelor sale firesti si crearea unei alte lumi. Alaturi de dans intervine mimica*”,
,puterea initiala, [...] cea mai simpld si cea mai veche forma a teatrului si a
dramei”.**® Esteticianul Stefan Angi afirma: ,,dansul in general si baletul in special
este condus de un principiu mobil, «tridimensional», cuprins in sistemul cartezian al
coordonatelor orizontale — scena, mediul ambiental al scenei, si verticala — linia
gravitationala a corpului omenesc in migcare”.*

Dansul, ca prima etapa a artei coregrafice, a aparut inh cadrul sincretismului
stravechi, impreund cu muzica si poezia (mousiké), si reprezenta alternativ forma
metaforicd magico-imitativa si expresiv-simbolica, fiind ,,nestilizat, deci nedistantat
estetic, avand functii si finalitati directe”. Astfel, ,dansul magico-imitativ
metaforiza, in crearea realului iluzoriu, procesualitatea propriu-zisa a actiunii
invederate - de vénatoare, de luptd etc.; dansul cotidian-distractiv avea mult mai
tarziu finalitatea sa ceremoniala 1n organizarea si desfasurarea momentelor festive
ale vietii din curtile regale”, iar astazi reprezinta ,,una dintre modalitatile directe si
active ale omului de a savura frumosul si placutul deopotriva, subliniind cand
aspectul artistic (uneori chiar catartic, vezi dansurile sacre, tematice etc.), cand cel
hedonistic, de agrement”.**°

De maximad importantd pentru Iintelegerea dansului este caracterul sau
istorico-mutativ. Astfel, ,,in urma activitatii sincretico-magice si a dezvoltarii artelor
populare, apar multe dansuri care in prima lor forma au facut fatd cerintelor sociale
directe ... O buna parte din ele - dansuri «directe, nestilizate» - trece apoi treptat prin
filtrul stilizarii, schimbandu-si inclusiv sensul originar sau cel putin atenuandu-1”.*"

Originile dansului preistoric se leaga de ritualul religios menit sa influenteze
evenimentele prin magia simpatetica, doveditd de picturile rupestre din Franta si
Spania.*®* Aceste ceremonii aveau ca punct de plecare credinta intr-o fortd, mana,
care putea fi invocatd Tn momentele cruciale ale vietii prin recurgere la obiecte,
plante, animale, sau astre. Apelarea acestei forte individual sau colectiv a dat nastere

447 Mima, literal, insemna, la greci, ,,reprezentare”. in lumea antici existau ambele forme, populari si

literara: la inceput exista o diversitate de scene comice cu o puternicd subliniere a actiunii si a
gestului, mai tarziu monologuri si dialoguri, adesea menite sd fie mai degraba citite decat jucate.
Utilizarea moderna inseamna in mod special interpretare fard cuvinte; evoluat in unele aspecte din
Commedia dell’arte si utilizat ca parte in balet, mimica si-a castigat locul sau specific in repertoriul
teatrului dramatic. Cf. John Russel Taylor, A Dictionary of the Theatre, Pinguin Books, Middlesex
England, 1974, p. 188.
Mim = ,scurtd comedie la greci si la romani, alcatuita din scene simple”. Mimica = ,arta de a
exprima pe scend, prin miscarile fetei (§i prin gesturi), sentimente si idei”. Cf. Dictionarul
explicativ al limbii romane. Editura Academiei, Bucuresti, 1975.

48 Arthur Kutscher, Die Elemente des Theaters, Diisseldorf, Pflugschar Verlag, 1932, p. 7. Cf. lleana

Berlogea, Istoria teatrului, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1981, p. 9.

Stefan Angi, Prelegeri de Estetica Muzicala, ed.cit., vol. 11, tom 1, p. 200.

40 1dem, p. 97.

1 1bidem.

42 1n pestera de la Ariége din Franta este reprezentat un barbat mascat cu un cap de zimbru si imbracat
in piele de cal, care danseaza cantand la un arc ce-i serveste ca instrument muzical, pentru a vraji
doua erbivore. Pe un corn de cerb, la Mége-Teyjat, in Dordogne (Franta), sunt gravati trei tineri
dansand mascati. Imaginea rupestra din Spania reprezintd un dans al femeilor in jurul unui barbat
gol. Cf. Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, Istoria baletului, Editura Muzicala a Uniunii
Compozitorilor, Bucuresti, 1967, p. 10.

449
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unor variate procedee magice. Exista magie profilacticd sau agresivd, alba sau
neagra, razboinica, vindecatoare, agrara sau erotica.*>

Studierea dansurilor unor popoare primitive din zilele noastre a permis
comparatii intre vechii §i noii primitivi. Astfel de observatii ar conduce la concluzia
delimitarii preistorice a dansului preistoric legat de munca, de razboi si erotic, de
cuplu sau de grup. Un dans de cuplu care a supravietuit pana in secolul XX este
Schuhplattler, de origine bavarezo-austriaca, pe care istoricii o califica din perioada
neoliticului, avand o vechime de 5000 de ani.**

In Egiptul antic, dansul ritual intra in atributiile marelui preot, acesta
reprezentdnd forta divind sau regeneratoare a poporului. In timp, cel mai
reprezentativ dans, cel al mortii si al renasterii zeului Osiris, a necesitat un dansator
special instruit datoritd complexititii miscarilor. I-Ker-Nefert, scribul dinastiei a
Xll-a, noteaza cu doud mii de ani 1.Hr. ca moartea, invierea si domnia lui Osiris,
sarbatorite de-a lungul Nilului in fata mul{imii era evocata de recitatori, cantareti,
dansatori si actori dramatici. Acest spectacol-mister dura mai multe saptamani;
scena era o corabie pe Nil, iar durata spectacolului depindea de lungimea de cateva
sute de kilometri a drumului pe apa. Publicul, aflat pe malurile fluviului nu avea o
viziune de ansamblu a spectacolului, ci doar a fragmentului prezentat in dreptul
locurilor de rugiciune sau pelerinaj ale zeului aflate pe mal.**

Cei mai apreciati dansatori profesionisti ai Egiptului antic au fost pigmeii. Un
alt dans importat de egipteni a fost cel din India, dansatoarele hinduse fiind
remarcate prin migcdrile lor unduite contrastind cu dansul traditional masculin, 1n
tinutd dreaptd sau 1n pozitii unghiulare. Un document din secolul IV 1.Hr., din
Memphis descrie detaliat un dans de cuplu cu un caracter erotic. Dansul egiptean nu
era lipsit de elemente acrobatice. Imagini reprezentdnd dansatori decorau
mormintele faraonilor, menite sd distreze suveranul si dupd moarte asa cum au
facut-o in timpul vietii acestuia.

Grecii antici vor prelua traditiile dansului egiptean: unele prin civilizatia
cretand, altele prin intermediul filosofilor greci plecati in Egipt la studiu. Unul dintre
acestia, Platon (428-348/47 1.Hr.), aprecia dansul menit sa infrumuseteze trupul si
condamna miscarile convulsive. Dansul egiptean dedicat cultului lui Apis va fi
preluat de cretani Tn jurul anilor 1400 7.Hr., iar mai tarziu va inspira dansurile
labirintului aduse de Tezeu prin care Atena va sarbatori eliberarea tinerilor sai. Un
alt dans originar din Creta numit pyric, cu caracter razboinic va constitui
antrenamentul militar al spartanilor. Socrate afirma ca cel mai bun dansator va fi
obligatoriu cel mai bun razboinic. Atena a preluat de la cretani dansurile de grup
dedicate lui Apollo, in care baieti fard vestminte imitau miscari de lupta. Grupuri de
fecioare dansau n cerc in onoarea zeilor.

Imaginile pictate pe vazele grecesti sau basoreliefuri ilustreaza un alt tip de
dans, cel extatic, interpretat toamna, la culesul viei, ,,0 nebunie sacrd” dedicata lui
Dionysos. In acelasi context se poate aminti dansul baccantelor sau al menadelor,
descris de Euripide (cca 480-406 1.Hr.) in drama Baccantele, ca un dans de generare

8 Dictionar de filosofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 429.
% Encyclopedia Britannica 2003, Ultimate Reference, art. History of Dance.
%% Balassa Imre, Gal Gydrgy Sandor, Operakalauz, Zenemiikiado Vallalat, Budapest, 1956, pp. 9-10.
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si regenerare, in migcdri ritmice convulsive, care Semdna cu manifestarile
posedatilor de demoni din dansurile primitive.

Cultul lui Dionysos va sta la baza teatrului grecesc: dansul femeilor era
urmatd de cel al barbatilor deghizati in satiri, iar treptat preotul, cantand despre
viatd, moarte §i reintoarcerea zeului, urmat de adepti care dansau mimand cele
rostite de el, s-a transformat in actor. Marturiile iconografice il surprind pe Dionysos
culcat intr-o pestera, locul de cult, sau o menadd dansand in fata mastii zeului
urias.*®® Unele dansuri aveau rol initiatic, asemeni celor de la Eleusis, in onoarea
zeitei Demeter si Kore.

Pentru vechii greci, muzica, dansul si poezia erau arte ale Muzelor, definite cu
un singur termen, mousiké, iar chords - cor nu insemna imbinarea intre muzica si
poezie ci in primul rand dans. In atributiile poetilor intrau pe langi compunerea
versurilor i a muzicii, instruirea corului si a dansatorilor.”” Cantul e alcatuit din trei
elemente, scria Platon, ,,cuvant, armonie si ritm”.**® Textul trebuia interpretat prin
migcare, devenind pantosmimos, iar alaturarea dansului, a pantomimei, a muzicii si a
poeziei, purta numele de orchestricos si era studiat in Atena si Sparta de orice copil
pana la varsta de 16 ani.

Cele mai cunoscute dansuri grecesti erau: calavrismos si piric - dansuri
militare, peanul - dans inchinat zeului Apollo, emmelia si hyporchem - principalele
dansuri ale tragediei si carpaia, dansul primaverii, menit si imbuneze fortele
roditoare ale pimantului.**®

Xenofan descrie Tn Symposium dansurile care se dansau la petrecerile de la
Atena de dansatoarele profesioniste din clasa curtezanelor, numite hetaerae. Tot el
descrie dansul casatoriei Ariadnei cu Dionysos, unul din primele exemple ale
dansului narativ.

In mod traditional, tragedienii Eschil si in special Sofocle isi compuneau
muzica si coregrafia pieselor lor, acesta din urma fiind si un renumit dansator.*® Se
stie cd a scris si un manual despre cor, care din nefericire nu s-a pastrat. La Euripide,
actorii dialogau in momentele lirice cu corul, dar fara sa danseze.

In piesele satyrice, corul era mascat in adepti ai zeului Pan sau Silenus,
dansand o replica grotescd a dansurilor tragice, indecentele sikinnis si kordax.
Piesele lui Aristofan se incheiau adesea in acest fel. Alteori corul se masca in
animale si pasari, imitdndu-le comportamentul. Obiceiul era continuarea unui ritual
sobru stravechi din care se mai pastra dansul fetelor ateniene costumate in urs, in
cinstea zeitei Artemis.

Se facea o clard distinctie intre dansurile emotionale sau orgiastice si cele
utilizate in mod traditional in educatie ca o forma de gimnastica, recomandate si de

46 Mircea Eliade, Istoria credingelor si ideilor religioase, Editura Stiintificd si Enciclopedica,
Bucuresti, 1988, vol. 11, p. 258.

457 Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 20.

458 platon, Statul (Republica), Xd, Tn vol.: ,,Arte poetice. Antichitatea”, Editura Univers, Bucuresti,
1970, p. 114.

% |dem, pp. 20-21.

40 gofocle, dupa victoria de la Salamina, a dansat gol in fata armatei victorioase, dansul pean, in
cinstea lui Apollo.
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Platon in Republica si Legile. Platon cerea un control sever din partea statului a
dansurilor permise, ca emmeleia, un dans demn cu acompaniament de flaut sau
dansurile razboinice doriene, urmand ca cele licentioase sa fie permise doar la
petreceri si interpretate doar de sclavi sau straini.***

Platon a fost influentat in convingerile sale despre muzica si dans de prietenul
lui Pericle, Damon (prin intermediul lui Socrate), muzician si educator care credea
in efectul melodiei si a ritmului asupra sufletului si a caracterului.

Avristotel, atunci cand arata deosebirile dintre arte, considerandu-le imitatii
care ,,fie cd imitd cu mijloace diferite, fie ca imitd lucruri felurile, fie cd imita
felurit”, remarca ,,arta dansatorilor”, care, ,,cu ritmuri turnate in atitudini, imita
caractere, patimi, fapte”.**?

Despre dans vor scrie si Plutarh, Lucian sau Libanius, iar Aristides
Quintilianus se va ocupa de influentele etice ale ritmurilor de dans.*®

Tn Roma anticii dansul era privit in mod diferit de etrusci si romani. Primii,
situati la nord de Roma pana la Florenta si-au creat o civilizatie, ajungand la apogeu
intre secolele VII si V 1.Hr. Desi putine date s-au pastrat despre ei, monumentele lor
funerare contin picturi care atesta preferinta etruscilor pentru dans: dansul in coloana
funerari a femeilor sau cupluri de dansuri de curte pe frescele etrusce.

Romanii, caracterizati prin sobrietate si realism s-au ardtat mai putin atrasi de
dans. Se dansa cu ocazia procesiunilor agricole, conduse de preoti, sau a
procesiunilor religioase - cu caracter militar - ale preotilor zeului Marte.
Festivalurile romane, Lupercalia si Saturnalia se sarbatoreau cu dansuri salbatice de
grup, precedand carnavalurile de mai tarziu.

Cultul zeitei Cybele si al zeului Attis dateaza de la inceputul sec. al II-lea 7.Hr.
De origine frigiana, zeita a fost introdusd la Roma pentru salvarea imperiului de
armatele cartagineze. Cunoscut cu mult timp inainte si in Grecia, cultul va cunoaste
o mare raspandire in primele secole ale erei crestine pe intreg teritoriul al Imperiului
Roman. Riturile sdngeroase ale mitului arhaic asigurau fertilitatea Mamei-Pamant.
Grecii si romanii au repudiat multd vreme ritul de castrare si preotii eunuci ai zeului
Attis. Desi numeroase statuete de lut ii atestau inca din sec. al II-lea prezenta, zeul
nu se bucura la Roma de un cult public. Sub imparatul Claudius si al succesorilor
lui, ritualul primaverii s-a impus si se desfasura intre 15-28 martie. Astfel, ,la 24
martie, «ziua séngelui» (dies sanguinis), preotii (galli) si neofitii se dedau la un dans
sdlbatic, in sunete de flaute, chimvale si tobe, se flagelau pana la sange, isi crestau
bratele cu cutitele; in culmea freneziei, unii neofiti 1si retezau organele barbatesti si
le ofereau in chip de oblatie zeitei... Misterele elenistice fac apel la conduite rituale
arhaice - muzicad salbatica, dansuri frenetice, tatuaje, absorbtia plantelor
halucinogene - spre a forta apropierea divinitati, sau chiar spre a obtine unio

mistica”.*®*

“! New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, edited by Stanley Sadie, Macmillan
Publishers, London, 1992 p. 179.

62 Aristotel, Poetica, 1. 1447a, Editura IRI, Bucuresti, 1998, p. 65.

“83 1dem, p. 180.

464 Mircea Eliade, op.cit., vol. 11, pp. 262, 264.
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Treptat dansul va fi dispretuit si socotit efeminat si daunator de nobilimea
romand. In anii 150 1.Hr., scolile de dans au fost inchise, urmand ca mai tarziu
dansatori striini si se ocupe de instruirea romanilor. Insusi Cicero S-a pronuntat
impotriva dansului, socotind ca omul sanitos la minte nu danseaza. Totusi exista o
forma de dans agreatd de romanii din timpul lui Augustus (63 T.Hr. - 14 d.Hr.) si
anume pantomima, care reda subiecte mitologice prin gesticd. Interpretii erau din
Grecia, cei mai cunoscuti pantomimi din Roma sub Augustus au fost Bathyillus si
Pylades. Bathyllus, libertul lui Maecenas, va introduce pantomima tragica, iar
Pylades pe cea comica. Dansatorii purtau masca potrivitd continutului exprimat,
fiind acompaniati de flaute, corni si percutie, iar Tntre dansuri erau intercalate parti
corale episodice. Nero va duce 1n exces viata teatrald la Roma, Tncurajand dansul.

La evreii antici, Vechiul Testament mentioneaza dansul legat de momente de
bucurie. Caracterul saltat si rotirile ametitoare demonstreaza temperamentul energic
si vitalitatea vechiului dans evreiesc. Asemenea altor civilizatii, dansul era legat de
viata de cult ca de pilda, dansul in jurul vitelului de aur, desi marturii au ramas
putine din cauza interdictiei de a grava imagini.

Dansurile ebraice erau executate de barbati si femei, dar separat. Dansul
victoriei 1l interpretau femeile, iar barbatii participau prin rotiri extatice, evocand
profetii. Cel mai important festival de dansuri era cel al desenului pe apa din prima
noapte de Sukkoth, celebrat printr-o procesiune de dans cu torte. Ritualul casatoriei
presupunea dansul miresei cu rabinul. Chiar daca in timpul diasporei de la inceputul
erei crestine multe dansuri rituale au disparut, dansul miresei si-a continuat traditia.
in timpul evului mediu, barbatii dansau cu mirele iar femeile cu mireasa. Mai tarziu,
barbatii aveau voie sa danseze cu mireasa doar daca 1si infasurau mainile sau puneau
o panzi intre ei, ca simbol al separirii dintre ei.*®

Evul Mediu crestin va privi cu ostilitate dansul, socotindu-l diabolic.
Misionarii crestini pomenesc in scrierile lor dansurile rituale ale barbarilor din nord:
aceleasi dansuri rituale ale fertilitdtii pamantului, cele magice pentru atragerea
binelui si paza Tmpotriva raului, dansurile razboinice pentru intdrirea spiritului si
cele de o exuberantd necontrolatd, expresie a bucuriei de viata.

Dansul erotic nu era o caracteristic exclusiva a societatilor pagane. in Bizant,
celebra dansatoare Teodora, ulterior devenita imparateasa prin casatoria cu Iustinian
(483-565), aparuse fard vesminte in spectacole teatrale. Prin anii 500, Sf. Caesarius
din Arles nota existenta unei sarbatori rituale de sacrificiu urmatd de un dans
demonic si de cantece obscene. La anglo-saxoni, de Pasti, dansul fetelor se executa
in urma unui fallus.

Atitudinea bisericii crestine fatd de dans nu era unitara. Era pe de-0 parte o
atitudine ascetica de respingere a lascivului si a extazului, dansul fiind considerat cel
mai puternic impuls spre libertinismul sexual. Pe de altd parte, primii parinti ai
bisericii au Incercat o apropiere intre dansurile pagane si cultul lui Hristos. Sf. Basil
din Caesarea (in 350) numea dansul ca indeletnicirea cea mai nobild a ingerilor,
opinie impartdsita — un mileniu mai tarziu - si de Dante. Tn schimb, Sf. Augustin
(354-430) se va pronunta categoric impotriva, ceea ce nu va impiedica mentinerea

485 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance.
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dansului timp de secole Tn biserici. Cel care va interzice oficial dansul in biserica va
fi Carol cel Mare (sec. IX), fara ca adeptii acestei masuri si fie prea numerosi.

Traditia la popoarele germanice le cerea sa danseze la ritualurile religioase.
Sarbatorile crestine coincideau cu stravechile lor celebrari o datd cu sosirea
primaverii, astfel cd dansurile crestine erau dansuri rituale germanice rebotezate.
Laicizarea dansurilor sacrale la origine, a permis dezvoltarea acestora pe doud
directii: dansurile sociale pe de-0 parte si cele incluse in spectacolul de teatru de
jongleri, comedianti ambulanti ce vor aldtura artei muzicii dansul, scamatoria,
acrobatia, cantecul, actoria si pantomima.

Dansurile specifice ale Evului Mediu erau: dansul mortii, sau macabru si
dansul lui Sf. Vitus. Ambele datau din sec. XII-XIII si faceau parte din dansurile
extatice ale misei. Oamenii bisericii au incercat in zadar sd opreascd fenomenul,
pana in sec. al XIV-lea dansul pornit din Germania, Totentanz, a cuprins toate
clasele si paturile sociale. Pictorul german Hans Holbein cel Tanar (1497/98-1543)
realizeazi o serie de ilustriri ale acestui dans. Celalalt dans, al Sf. Vitus, a devenit o
adevaratd amenintare, sute de oameni fiind cupringi de aceastd isterie generald
manifestatd prin tipete si convulsii, creand impresia de persoane posedate. Frenezia
acestui dans a cuprins Térile de Jos, Germania si Italia sec. XIV-XV, explicatia
sociala si medicald a raspandirii dansului fiind dorinta de a infrdnge groaza
declansatd de Moartea Neagrd, care avea simptoamele asemandtoare cu ale
epilepsiei. Dansul macabru, sau Totentanz, prelucreazd motivul Mortii, dialogul
dintre morti i vii. Va apare adesea spre sfarsitul Evului Mediu in poezie si in artele
plastice, iar din sec. al XVI-lea si in muzica. Cunoscut sub numele de matassins, un
dans militar vioi, era preferatul din teatrul elisabetan al secolelor XVI-XVII.
Matachio era un arlequin care isi ficea aparitia prin salturi grotesti. In Italia, dansul
macabru aducea in prim plan insusi eroul decedat. Adesea acesta va apare ca parte a
unei lucrari ciclice. Sunt cunoscute in literatura muzicala romanticd Totentanz,
Paraphrase iiber ,, Dies irae” pentru pian si orchestra de Liszt si poemul simfonic
La danse macabre (1875) de Saint-Saéns.*® Acestea se pare ci au fost precedate de
Cvartetul in re minor D 810 ,, Moartea si fata” de Franz Schubert, care, dupa unele
opinii, ar avea ca parte a treia, Scherzo (Allegro molto), un dans macabru.*®’ Replica
italiand a fost tarantella, un dans rezultat Th urma unei epidemii provocate de
intepatura unui paianjen veninos.

Existenta celor trei clase sociale in Europa sec. al Xll-lea, nobilimea,
populatia rurald si clerul, a generat individualizarea dansurilor sociale. Spiritul
cavaleresc, turnirurile si amorul curtean si-au gasit expresia in cantecul si poezia
trubadurilor §i a minnesédngerilor. Cuplurile de dansuri erau acompaniate
instrumental, de obicei de viela, in acelasi stil rafinat aristocratic. Partea vocala era
sustinutd mai degraba de spectatori decat de dansatori. Dansurile taranesti exprimau
o nestavilitd bucurie si aveau un caracter pantomimic. Dansatorii evoluau in cercuri
sau linii, tindndu-se de maini si spre deosebire de nobili, cantau adesea. Pictorul
flamand Pieter Brueghel cel Batran (1525/30-1569) ilustreaza in tablouri ca Dansul

%66 Brockhaus Riemann, Zenei lexikon, Zenemiikiado Budapest 1984, pp. 92 si 499.
7 Keith Anderson, Franz Schubert - String Quartet in D Minor D. 810 (”Death and the Maiden”),
Van Geest, Heidelberg, 1988.
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miresei, (1566) si Dansuri tardnesti sau Nungi taranesti (cca 1568), 0 viziune
umanista, epicureica a realitatii cotidiene taranesti.*®®

Dupa Umberto Eco 469, definirea conceptului de ,,Ev Mediu” este dificila din
cauza ca termenul a fost inventat pentru a localiza zece secole aflate la rascrucea a
doua epoci ,,excelente”, ,,una de care oamenii incepeau deja sa fie foarte mandri si
alta fatd de care devenisera foarte nostalgici”. Este perioada nefastd a caderii
Imperiului Roman s§i restructurarea carolingiand, in care Europa traversase o
devastatoare criza politica, religioasa, demografica, agricold, urbana, lingvistica,
perioada ce contrasteaza cu secolele renasterii, cu prima revolutie industriald, cu
nasterea limbilor si a natiunilor moderne. Se infiinteazd banci, se revolutioneaza
sisteme de transport terestru si maritim, tehnicile agricole, se inventeaza busola,
praful de pusca si tiparul. In timp ce arabii il traduc pe Aristotel si isi dezvolta
cunostintele de medicina si astronomie, Europa se limiteaza la textul biblic si traditia
patristica, ,,comentarea comentariilor si citarea de expresii celebre, cu aerul ci nu se
spune niciodatd nimic nou.*”® Nu e adevirat, spune Umberto Eco, cultura medievali
are simftul inovatiei, dar se sileste sd o ascunda sub invelisurile repetarii (contrar
culturii moderne care simuleaza inovarea si atunci cand repeta)”.

Severitatea parintilor cistercieni era indreptatd impotriva luxului si a
elementelor decorative ale bisericilor ca matasea, aurul, argintul, vitraliile colorate,
sculpturi, picturi, covoare. Le era recunoscutd frumusetea si expresivitatea, dar se
intrebau asupra justetii decorarii somptuoase a bisericii atunci cand copiii Domnului
traiesc in mizerie, iar calugarii renuntd la cele lumesti. Evul Mediu mistic nu are
incredere in frumusetea exterioard, doar in sufletul meditand asupra Scripturii si plin
de har.

Sfantul Petrus Damiani condamnd poezia si artele plastice cu o elocintd
retorica, iar Augustin traieste drama interioard a credinciosului de a nu fi sedus de
frumusetea muzicii sacre (Confess. X, 33). Evitarea instrumentelor muzicale in
slujba liturgica se justifica in conceptia lui Toma d’Aquino prin plicerea pe care o
provoaca in sufletul credinciosilor in detrimentul textului sacru tilmacit de cantec.
Boethius se plangea in pragul mortii de efemerul frumusetii pamantesti, de cat de
trecatoare ¢ splendoarea infatisarii exterioare, mai evanescentd si mai repede
vestejitd decat florile de primavara. O tema moralizatoare a Evului Mediu, ubi sunt
(unde sunt oamenii mari de altd datd, maretele orase, bogitiile celor orgoliosi,
ctitoriile celor puternici?) va apare si in poezia eminesciana, in Epigonii si
Scrisoarea a Ill-a. Huizinga va sesiza cd ,,in spatele scenei dansului macabru care
celebreazd triumful mortii, Evul Mediu proiecta in variate reludri sentimentul
autumnal al frumusetii care moare, si oricit ne-ar permite o credintd nestrimutata sa
privim cu senina speranta dansul executat de sora-moarte, persista intotdeauna acel
vél de melancolie ce transpare exemplar, dincolo de maniera retorica, in villoniana
Ballade des dames du temps jadis: ,,Mais ot sont les neiges d’antan?”*"*

468 patricia Fride-Carrassat, Maestrii picturii, Enciclopedia R.A.O. 2004, p. 94.
4% Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, p. 8.
470
Idem, p. 9.
471 ¢f, Umberto Eco, op.cit., p. 18.
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Prin prisma lui Pitagora, Boethius va privi muzica din unghiul stiintei
matematice: muzicianul este teoreticianul care detine cheia legilor universului sonor,
executantul, un sclav, iar compozitorul, un instinctiv. Motivatia unei asemenea
judecati trebuie cautata in criza istorica la care asista el ca ultim umanist, martor al
prabusirii Antichitatii clasice, intr-o lume barbard quasi analfabeta. Referitor la
moduri, va prelua ideea platoniana cd fiecare mod actioneaza diferit asupra
psihologiei indivizilor, ca exista ritmuri dure si ritmuri temperate, ritmuri adecvate
educatiei copiilor si ritmuri moi si lascive. Spartanii, spune Boethius, vroiau sa
imblanzeasca animalele cu ajutorul muzicii, iar Pitagora a linistit un tanar baut cu o
melodie hipofrigiana in ritm spondaic.*”? Doctrinele lui Chalcidius si Macrobius vor
continua ideile cosmologiilor pitagoreice avansand teoria homo quadratus.
Alegorismul medieval va interpreta prin arhetipuri matematice raportul dintre
microcosmos si microcosmos. Macrobius amintea Tn Somnium Scipionis: ,,cosmosul
e ca un om uriag si omul ca un cosmos mic”. Referitor la homo quadratus, Umberto
Eco citeaza un calugar anonim cartusian: ,,[anticii] rationau astfel: asa cum este in
naturd asa trebuie sa fie si in artd; dar in multe cazuri natura se divide 1n parti... Patru
sunt 1n realitate regiunile lumii, patru sunt elementele, patru sunt calittile prime,
patru vanturile principale, patru sunt alcatuirile fizice, patru facultatile sufletului...”.
Acelasi anonim cartusian observa ca opt sunt tonurile muzicale, patru au identificat
anticii §i patru au adaugat modernii. Alti autori, continud Umberto Eco, observa ca
patru sunt punctele cardinale, fazele lunii, anotimpurile, literele numelui ADAM,
sau dupad Vitruviu, numarul omului, latimea lui cu bratele desfiacute corespunde
inaltimii sale, rezultdnd in felul acesta latura orizontald si verticald a unui patrat
ideal *"®

Renasterea va aduce Italia ca centru al evolutiei dansului, ea va continua
traditia dansului curtean inceputd in Franta de la sfarsitul Evului Mediu. Noul curent
va aduce o mai mare imixtiune intre clasele sociale, noi bogatii, 0 mai mare
ingaduinta fatd de placerile lumesti si aprecierea corpului uman. Jonglerii calatori ai
Evului Mediu vor deveni maestri de dans si ceremonii, respectati la curtea nobililor.
Multi erau descendentii actorilor comici ai grupului medieval evreiesc Klesmorin.*"*

Primul profesor de dans cunoscut in istorie a fost Domenico da Piacenza, care
in 1416 va publica primul manual european de dans, De arte saltandi et choreas
ducendi. Elevul sdu, nobilul Antonio Cornazano, ajuns ministru si profesorul
printilor, poet de curte si maestru de dans al familiei Sforza din Milano, va publica la
randul sdu prin 1460 Libro dell arte dell danzare. Aceste manuale contin informatii
referitoare la tipul dansurilor, descrierea pasilor si a miscarilor, sau a muzicii
acompaniatoare, regulile etichetei la baluri, urmédnd ca in a doua parte sa fie
prezentate coregrafii cu sau fard muzica.

Sub influenta cruciadelor, in decoruri exotice se interpretau evenimente
biblice in reprezentatii teatrale laicizate, cu pantomime si dansuri de actiune, numite
mysteres mimeés. La curtea regelui Frantei, Filip cel Frumos, vizita regelui Angliei,
Eduard, a fost sarbatorit prin misterul Patimile lui Isus, cu pantomime. in Italia

472 |dem, pp. 42-43.
473 1dem, pp. 47-48.
47 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance.
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purtau numele de sacre rappresentazione, unde dialogul intre profeti sau apostoli se
ncheia cu o procesiune coregrafica realizatd de personalitati ca Leonardo da Vinci si
Rafaello Sanzio.*”

In Franta se dansa branle, un dans in cerc de origine tirineasca, la moda la
curtile nobiliare. Cel mai raspandit dans al sec. al XV-lea a fost moresca, sau
moresque, originar din Spania sub ocupatie maura, in care participantii evoluau
mascati. Gustul pentru grotesc sau chiar monstruos 1-au avut medievalii pe tot
parcursul epocii indiferent de clasa sociala: arani, nobili si chiar clerici se distrau de
Craciun si de Carnaval alergand 1n grupuri pe strazi, deghizati si mascati. Aceasta
manifestare purta numele de momeries in Franta, Mummenschanz in Germania si
mascarade in Italia. Ulterior, misterele si festivitatile sau receptiile regale sau
princiare includeau momeria. in cadrul spectacolului, dansatori mascati in negru
dansau moresca, in mars saltat, cu batai din calcai.*’

Din astfel de dansuri de grup va evolua baletul. La toate spectacolele
fastuoase de curte, pe intreg tinutul dintre Savoy si nordul Italiei, au devenit
populare cele cu subiect mitologic, simbolic sau alegoric. Cel mai celebru exemplu a
fost povestea lui Jason si Lana de Aur, un mister prezentat ca entremet*’’, in 1430 la
casatoria lui Filip cel Bun al Burgundiei.

Gandirea umanista va cuprinde in sec. XV intreaga Europa, cultura artistilor
italieni, conceptiile lor asupra artei si a spectacolului exercitind o influenta
impresionantd in cultura franceza. Suveranii Frantei vor promova studiile greco-
latine si se vor inconjura, dupd modelul italian, cu oameni de stiintd eruditi si artisti
de talia lui Leonardo da Vinci, Benvenuto Cellini si Tizian. Venirea la curtea
franceza a Caterinei de Medicis va aduce si serbdrile luxoase cu mascherate ale
Florentei, maestrii italieni transformand dansul intr-o artd la fel de necesara in
educatia unui nobil ca manuirea armelor.

Franta secolului XVI cunoaste moda dansului figurat italian, numit astfel
pentru ca se desfasura dupa un desen dat, cu aspectele sale brando si balletto,
imprimat pe metrica greceascd, alaturi de dansuri libere, la care putea sa intervina
imaginatia coregrafului, ca gagliarde si corente. Infiintarea Pleiadei si a Academiei
va realiza dezideratul antic grecesc, mousiké, sincretismul poezie, muzica si dans,
intr-o arta spectaculard. Colaborarea dintre Jean Antoine Baif'’® si Beaujoyeux s-a
concretizat in balete cu subiecte elevate, inspirate din mitologie si pastorale, in stil
grandios. Din sec. al XVII-lea, in balet vor patrunde elemente de fantezie, exotism
sau burlesti, din viata cotidiana, folclorice chiar, ca pavana, gagliarda, volta, branle,
passameze.

475 Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., pp. 31-32.

476 1dem, pp. 33-34.

477 Balete, pantomime si piese cu subiecte extrase din fabule, in care apireau scene cu dansuri si coruri
cu acompaniament orchestral, numite entremet in Franta, interludi, in Italia si disguishing Tn
Anglia. Cf. Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 35.

478 Baif a cunoscut arta coregrafici a lui Fabrizio Caroso da Sermoneta care dupa propria sa marturisire
a realizat Ballo del Fiore in dactili si spondei, si un contrapasso con vera mathematica sopra i versi
d’Ovidio. Cf. Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 47.
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Tn Anglia sec. al XVI-lea, regina Elisabeta | a dat un nou impuls dansului. Ea
insasi era o ferventd practicantd a gagliardei si a voltei, dansuri de perechi in care
partenerii imbratisati executau salturi inalte. Din dansurile taranesti, country dances,
desfasurate in lang si cerc, de origine straveche, dar deschise inovatiilor, vor evolua
celebrele contradansuri. Aceste dansuri vor insemna o continud improspétare si
vitalizare a dansurilor de la curte. Infiintarea scolilor de dans la Londra a condus la
manifestari publice si la castigarea unei reputatii de buni dansatori.

O deosebit de valoroasd contributie la dezvoltarea dansului a adus Spania
secolelor XVI si XVII. Renasterea culturald spaniold a fost marcata de personalitati
ca Cervantes in literatura, Lope de Vega, sau Calderon de la Barca in teatru, El
Greco si Diego Velasquez in picturd. Expansiunea spaniold in America va Insemna
importarea unor dansuri afro-americane ca sarabanda, de origine sud-americana,
ciaccona, din Guatemala, sau gigue, originar din Africa.*”®

Sarabanda si ciaccona au fost supuse unei profunde cizelari, fiind considerate
indecente in forma lor initiald datoritd conotatiilor sexuale. Devenite cunoscute in
porturile Andaluziei, formele lor diminuate au fost adoptate de curtea franceza.

Alte dansuri aduse de peste mari vor contribui la cristalizarea dansurilor
nationale spaniole: dansul african canari va evolua in jota aragonese, sarabanda se
transformd in seguidilla; fandango s-a dezvoltat din chica afro-cubaneza, iar
flamenco din traditia maura.

Dansurile vor influenta si muzica strict instrumentald, exemplul cel mai
edificator fiind oferit de suita barocului, care aduce succesiunea dansurilor stilizate
ale epocii (allemanda, couranta, sarabanda, giga) ca affectus al gestului coregrafic.

2. Baletul, intre ethos si affectus

Nasterea baletului incepe o datd cu transformarea dansului intr-un obiect de
studiu. Un grup de scriitori reunii sub numele de Pleiadd, vor milita pentru un
reviriment al teatrului antic grecesc, cu muzica, dans si cantec.

Istoria consemneaza ca la curtea franceza, inca din timpul domniei lui Henry
Il (1207-1272), ulterior pe vremea regilor Henry IV (c.1366-1413), Ludovic al
Xlll-lea (1601-1643) si al XIV-lea (1638-1715), exista asa-zisul Ballet de cour.
Alcatuit din parti din entremets de odinioara (pantomime acompaniate de coruri §i
dansuri) la moda la curtea burgunzilor, de la elaboratele sarbatori (adesea haotice)
ale regilor Valois si de la mascheratas si intermedi importate din Italia,
componentele sale erau de reguli récits*®, vers (versuri in rime din libretto),

479 Stefan Angi, op.cit., vol. II, tom 1, p. 113.

480 Récit: termen generic utilizat in franceza in timpul secolelor XVII-XVIII pentru a desemna
fragmente de compozitii pentru solo voce si instrument; termenul a fost imprumutat din tragedia
vorbitd récit dramatique, semnifica un lung monolog in finalul tragediei. Nu este sinonim cu
recitativul. Tn ballet de cour, récit era plasat la inceputul fiecirei sectiuni de balet, servind drept
comentariu la actiune. In sec. al XVIII-lea, sensul se va extinde asupra unor parti solistice
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entrée®® si un grand ballet conclusiv (precursorul finalului din operd) dansat de
marii seniori (grands seigneurs) si, cel putin odata pe an, de regele insusi.

Primele incercari cunoscute au fost Paradis d’amour (1572), pe versurile lui
Ronsard si Ballet polonais (1573), acesta din urma realizat de Balthasar de
Beaujoyeux din porunca Catherinei de Medici in onoarea ambasadorilor polonezi.

Circé, ou le Balet comique de la Royne (15 octombrie 1581) a fost primul
balet de curte In care poezia, muzica (Jacques Salmon si Lambert de Beaulieu),
decorul si dansul au colaborat pentru sustinerea unei singure actiuni dramatice:
distrugerea puterii lui Circe pentru a restabili armonia, dreptatea si ordinea in
lume.*®

Alte surse bibliografice consemneaza ca baletul comic din 1581 a fost dedicat
reginei Caterina de Medici (1519-1589) de catre muzicianul si maestrul de dans
Baltasarini di Belgioioso, pe numele sau francez, Balthazar de Beaujoyeux.*®

Subiectul baletului aducea in scena personajul mitologic malefic, pe
vrajitoarea Circe. Textul vorbit alterna cu dansuri Tntr-un decor grandios. Dansatorii,
selectati din randul nobililor, formau figuri geometrice cu intelesuri simbolice:
pentru audienta trei cercuri concentrice insemnau Increderea, iar doud triunghiuri
echilaterale ce Tncadrau un cerc, Puterea suprema. Finalul baletului era profund
moralizator, Circe, dupa nelegiuirile faptelor sale, se va supune puterii absolute ale
maiestatii regale, simbolul unei lumi pasnice si armonioase.

Un maestru de balet al vremii, Saint-Hubert, clasifica baletele in La maniére
de compose ret faire réussir les ballets (1641) in ,ballet royal”, cu 30 de entrées,
,beau ballet”, cu cel putin 20 de entrées si ,,petit ballet” cu 10-12 entrées. Muzica
vocala includea coruri, arii (airs) polifonice si ,,50l0 récits”.

Dansurile idealizate reprezentau ordinea la care aspira o Frantd macinata de
rdzboaie interne. Dansurile sociale ale vremii filtrate dupa modelul idealului antic
grec, au fost publicate In primul tratat de Orchésographie, de preotul Jehan
Tabourot, sub pseudonimul Thoinot Arbeau, in 1588. Tratatul este primul din
domeniu care descrie modul de executie al celor mai cunoscute dansuri, ca basse
danse, pavane, galliard, volta, courante, allemande, gavotte, canarie, bouffon,
moresque si a 23 de variante de branle, cu specificarea muzicii potrivite.

Cele mai precise informatii tehnice in domeniul dansului spectacular au
parvenit din partea maestrilor de balet italieni. Alte surse se limitau la descrieri
literare sau desene geometrice cu simboluri, dupa moda europeana, fara indicatii
referitoare la pasi sau la modalitatile de realizare a respectivelor figuri. Cesare Negri
descrie trei balli ca parti ale marilor spectacole, iar Emilio de Cavalieri isi prezinta
coregrafia celui mai extins ballo, cu muzica proprie, descinderea Ritmului si

instrumentale din lucrari ample. Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XX,
ed.cit., pp. 912-913.

“81 Entrée: termen folosit in ballet de cour din sec. XVII in Franta, insemnand un grup de dansuri unite
de un subiect comun, ca ,.entrée des Cyclopes” sau ,.entrée des Indiens. Entrée-ul are rolul de a
divide actele baletului Tn scene, iar récit — separa baletul in acte. Cf. New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol.VIlI, ed.cit., p. 258.

82 1dem, p. 596.

483 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance.
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Armoniei din cer (muzica a devenit faimoasa Aria di Firenze). In aceste balli
apareau in succesiune rapida cifre, cercuri, semilune, lanturi, patrate sau roti,
elegante galliarde alternate cu batute canaries si pasaje in mers, momente de tutti si
soli; pe scurt, ele contin cheia misterelor dansului din opera italiana de inceput, a
ballet de cour, montat de italianul Beaujoyeux.*®*

Rococo-ul va fi un curent al simplitatii si al naturalului, o reactie Impotriva
manierismului si a pretiozitatii in care s-a considerat ca a degenerat arta barocului.
Este epoca dansului, avand menuetul ca simbol al rafinamentului si al ideii de
natural. Afirmatia cd ,,dansul a atins acum cea mai Inaltd culme a perfectiunii”,
apartine lui Jean Philippe Rameau (1683-1764) si dovedeste faptul ca francezii erau
congstienti de evolutia remarcabild a dansului. Poetul si eseistul englez, Soame
Jenyns (1704-1787) spunea: ,,Nimeni nu va indrazni sa rivalizeze cu Franta, / Daca
formeaza sau executa dansul”.*®

Drept recunoastere a valorii sale artistice, in 1661 se fondeaza o academie cu
13 maestri de dans, apartinand unor bresle profesionale de tip medieval, impreuna cu
muzicieni, compozitori si constructori de instrumente, sub protectia lui Ludovic al
XIV-lea, numita Academia Regala de dans. Membrii academiei aveau ca obiective
perfectionarea artei lor si crearea unor norme universale pentru instruirea dansului.
Desi insusi regele Ludovic al XIV-lea a continuat sa danseze impreuna cu nobilii de
la curte Tn spectacolele de balet, dansul a fost treptat preluat de dansatorii
profesionisti.

Dupa 1700, baletul si dansurile sociale au evoluat separat, desi primul
continua sa se inspire din noile idei ale dansurilor populare. Tratatele dedicate
dansului se preocupa de o notatie a pozitiei si directiei picioarelor, combinatiile si
desenul pasilor si al salturilor pe podea, fara sd dea detalii despre miscarile partii
superioare a corpului. Prima istorie a dansului ii apartine lui Claude-Frangois
Menestrier®® (1682), iar Coregrafia sau arta descrierii dansului a lui Raoul Feuillet
(1700) continua Orchésographia lui Arbot. Feuillet va adauga in lucrarea sa
descrierea migcarilor bustului si a bratelor, cele cinci pozitii clasice ale piciorului,
salturile, inclusiv la grande élévation, miscarile in aer ale dansului.

Influenta lui Feuillet se va simti §i la Londra, unde dansatorul si coregraful
John Weaver va crea primul balet fira text, Dragostea lui Marte si a lui Venus™'
(1717). El va fi primul profesor de dans care va releva importanta cunostintelor
anatomice in instruirea dansului si va publica in acest context Prelegeri anatomice §i
mecanice despre dans*®® (1721).

“8 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 189.

“85 None will sure presume to rivalFrance, / Whether she forms or executes the dance, in Encyclopedia
Britannica 2003, art. History of Dance.

8 Des ballets anciens et modernes (,,Dansuri antice si moderne”), in Encyclopedia Britannica 2003,
art. History of Dance.

“87 The loves of Mars and Venus.

48 Anatomical and Mechanical Lectures upon Dancing.
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Germanii l-au avut ca reprezentant pe Gottfried Tauber cu al sdu tratat,
Acuratetea muncii profesorului de dans*® (Leipzig 1717). Toate aceste tratate
subliniau importanta dansului in educatia tinerilor manierati.

Cerintele tehnice ale performantei i-au facut pe dansatorii amatori si cedeze
locul profesionistilor, baletul va urca din sala de bal pe scena. Treptat se va renunta
la declamatie si la cantece, subiectul fiind tdlmacit doar prin gesturile dansului si a
mimicii. De la zecile de forme diferite ale spectacolului comediei-balet a lui Moliere
(1622-1673) pe muzica lui Jean-Baptiste Lully (1632-1687), se va trece la opera-
balet a lui André Campra (1660-1744) si Jean Philippe Rameau (1683-1764),
intemeiat pe o succesiune de parti lirice si dansate, dar bazate pe acelasi subiect.

Primul balet compus fara interventia textului vorbit sau cantat a fost Triumful
dragostei*® (1681), pe muzica lui Jean-Baptiste Lully (1632-1687) si in coregrafia
lui Charles-Louis Beauchamps (1636-cca.1719). La origine, baletul de curte a fost
adaptat scenei, cu o distributie profesionista. Se lanseaza cu aceasta ocazie si prima
stea a baletului, Mlle Lafontaine, la Tmplinirea centenarului de la crearea baletului
comic.

Lully a asimilat traditia dansurilor franceze si a introdus noi ,,arii de viteza” in
baletul de curte. Bourrée-ul si menuetul au devenit cele mai folosite dansuri;
courantele si galliardele au devenit rare. n Ballet d’Alcidiane incheie cu ,,Chaconne
des Maures” de mari proportii ilustrand semnificatia structurala pe care
compozitorul a acordat-o acestui dans si in operele sale.

Reprezentarea tragediei lui Pierre Corneille, Horace (1708), va dramatiza
baletul de actiune, o scend intreagd interpretatd de doi dansatori profesionisti.
Inovatiile in domeniul vestimentatiei, renuntarea la perucile incomode si la
costumele grele vor conferi mai multd gratie si lejeritate miscarilor. Tehnici dificile
ale picioarelor, printre care entrechat-ul, initial utilizat doar de barbatii dansatori, in
urma simplificdrii si a scurtdrii costumatiei, au fost incluse si in programul
balerinelor. Prestatiile artistice ale balerinelor Marie Sallé (1707-1756), Marie
Camargo (1710-1770) si Barberina Campanini (1721-1799) au fost comparate de
personalititi ca scriitorul Voltaire™ (1694-1778) si imortalizate in picturd de
Nicolas Lancret (1690-1743), iar balerinul Louis Dupré (1697-1744) era cunoscut ca
»Marele Dupré” si ,,zeul dansului”.

Ballet-héroique era un tip de Opéra-ballet francez in timpul lui Ludovic al
XV-lea (1723-1774), avand ca trasatura principala caracterul eroic, figuri nobile,
adesea din antichitate, zei si zeite clasice, sau personaje exotice mai degraba decat
burghezi comici sau eroine ingenue ca n alte opéra-ballete. Se diferentiaza si de
tragédie en musique contemporan prin reprezentarea in general festiva si vesela a
evenimentelor si nu dramatica sau terifianta. Printre cele mai faimoase exemple este
lucrarea Les Indes galantes (1735) de Rameau.

8 Der rechtschaffene Tanzlehrer.

40 Le Triomphe de I'amour.

491 Ah Camargo, que vous étes brillante/ Mais que Sallé, grands dieux est ravissante/ Que vos pas sont
légers, et que les siens sont doux/ Elle est inimitable, et vous étes nouvelle/ Les Nymphes sautant
comme vous/ Et les Graces dansent comme elle. Cf. New Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 197.



Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus In istoria muzicii 97

Balletto era un dans italian Tn sec. XVI-XVII, numit ocazional ,,bal” sau
»ballo”. Evolutia genului se imparte in doua etape instrumentale si una vocala:
pentru lautda - a doua jumadtate a sec. al XVI-lea, pentru voce din 1591-1623 iar
pentru formatie cameralda din 1616 pana la sfarsitul sec. al XVIlI-lea. Astfel,
Frescobaldi compune balletto pentru claviaturd (1627, 1637), G.B.Vitali face
distinctie intre balletti per ballare si balletti da camera — Correnti e balletti da
camera (1666). Morlay si Praetorius (Syntagma musicum, iii, 1618, pp. 18-19) il
considera pe compozitorul mantovan G.G. Gastoldi inventatorul balletto-ului vocal
(Balletti a cinque voci con i suoi versi per cantare, sonare, e ballare - 1591).*?

O festivitate la curtea de la Versailles culmina cu menuetul, perioada dintre
anii 1650 si 1750 fiind numita de istoricul Curt Sachs ,,era menuetului”.

Dansul de Tnceput un branle masurat, era deschis de regele si suita sa in cerc,
cuplurile evoluidnd unul dupa altul. Urma courante, temperat de excesul figuratiilor
anterioare in asa masurd, incat datorita sobrietdtii i se spunea ,,doctor dance” dar
dupa 1700, a fost dat uitarii. Gavotte Ti urma courante-ei si se dansa in cerc, un
cuplu executa un solo scurt, dupd care isi relua locul in formatie. Cateodata era
inclusa si vechea allemande, un dans alsacian inclus in anii 1680, in care perechile la
brat, efectuau rotatii. Inrudita cu landler-ul german, allemande, va fi precursorul
valsului. Dar regele fard egal al dansului social era menuetul ***, denumirea fiind
folositda Tncepand cu sec. XV, iar primul care s-a pastrat dateaza din 1663 si ii
apartine lui Lully. La origine era un dans popular, dar varianta curteana s-a dezvoltat
din courante. In zilele noastre ar parea manierist, artificial, dar la vremea aceea
menuetul era privit ca cel mai frumos si armonios dintre dansuri, iar executia lui
perfectd pretindea pricepere si un studiu indelungat.*** Menuetul va fi simbolul
aristocratiei in scena balului din opera Don Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791) (vezi p. 127).

In ciuda marii sale popularititi inainte de Revolutia franceza, menuetul a fost
adesea obiectul unor ridiculizari. Astfel, Voltaire a comparat filosofii metafizici cu
dansatorii de menuet, care, in costumatia lor eleganta, cu plecaciuni si gratie
afectatd, traverseazd camera etalandu-si farmecele, se misca fard a progresa un
singur pas, si incheie in acelasi punct din care au pornit.*®

Secolul luminilor va Tnsemna asocierea stiintei si a filozofiei cu preocuparile
artistice. Curtile europene, ca Franta lui Ludovic al XIV-lea, Prusia lui Friedrich al
I1-lea, Rusia Ecaterinei a Il-a, Spania lui Carol al Ill-lea, Austria Mariei Tereza si a
lui losif al ll-lea si Suedia lui Gustav al III-lea, se vor lasa influentate de idei
progresiste: libertatea cultului, justitia echitabila, abolirea torturii, dezvoltarea

92 Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.VIII, ed.cit., p. 601.

49 menuetul, numit astfel dupa ,,pas menu”, (pas mic).

4% Menuetul se executa in cupluri deschise; spectatori si parteneri erau salutati cu pleciciuni
ceremoniale. Cu pasi mici, gratiosi si glisati, la dreapta si la stdnga, inainte si inapoi, apoi un sfert
de rotatie, apropiere si departare mand in mana, cautand si evadand, acum unul langa altul, pe urma
fatd in fatd, alunecare spre un altul, vechiul dans apare ca o curtare aici, intr-o ultima stilizare si
rafinament aproape de nerecunoscut. Cf. Curt Sachs, World History of the dance, trans. Bessie
Schénberg, W.W.Norton & Co., Inc., 1937, in Encyclopedia Britannica 2003, art. History of
Dance.

4% Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance.
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economica, a invatamantului, a artei si a stiintei, ca rezultat al influentei filozofilor,
vor promova idealul omului rational, national si social. Empirismul, raspandirea
interesului pentru stiinta si tehnicd inspird o critica a ierarhiei sociale, a rigiditatii
religioase si dorinta de reformd. Saloanele epocii se vor anima de spiritul
enciclopedic si rationalist a lui Diderot, cel stiintific al lui D’ Alembert, simtul legilor
si al justitiei al lui Montesquieu, istoria naturald a lui Buffon, deopotriva cu
senzualismul lui Condillac, pentru care senzatia este un mijloc de cunoastere, cu
sentimentul naturii al lui Rousseau, sau al libertatii, al dreptatii si al tolerantei lui
Voltaire. Locke, Hume, Newton intruchipeaza iluminismul Enlightenment britanic,
jar Leibnitz, Kant, Lessing cel german, Aufklarung. In Franta, marchiza de
Pompadour, prietena scriitorilor si a filozofilor, le cere artistilor o lejeritate a tonului.
»Stilul francez” se va indeparta de pictura religioasa sau istoricd si va imbraca in
ornamente luxoase stralucitoare pitorescul, erotismul si oniricul, asemenea
Serbarilor galante a lui Watteau. Exotismul chinezesc, turcesc, sau unul imaginar va
anima ,,pastorala” Iui Boucher, in timp ce Fragonard creeaza ,,figuri fantastice”.

Anglia va avea meritul de a democratiza dansul. Puritanismul englez al sec.
XVII desconsidera dansul, socotindu-1 preocuparea cea mai imorald. Desi in anii
1650 legea puritanismului va fiinta sub protectoratul lui Oliver Cromwell, editorul
John Playford (1623-cca.1686) va publica Profesorul de dans englez*®*® (1650/1651),
o colectie de dansuri si cantece traditionale englezesti. Cele 900 de dansuri de
origine populara erau dansate in trecut in aer liber, dar acum se dansau de obicei in
interior, in nenumadrate forme si tipare. Instructiunile date in manual erau pertinente
si destinate unui public larg, nu numai specialistilor. Dansul aici era considerat mai
degraba ca o activitate sportiva, de divertisment, decat un exercitiu de etichetd de
curte.

Sub denumirea de ,,country dances” *' apareau si ,,city dances” **®, dupa cum
sugerau chiar titlurile legate de locatii londoneze, sau chiar nume de persoane.
Dansul preferat al englezilor era Morris dance, numele fiind dat de faptul ca unii
participanti 1si Tnnegreau fata, sugerdnd populatia maura africana, la origine insa a
fost un dans ritual strivechi. Era un dans viguros, barbatesc, sub forma unei
procesiuni de-a lungul strazilor orasului, unii participanti fiind deghizati in personaje
populare ca ,,nebunul” sau ,,regina lui mai” cu clopotei la incheieturi, galopand pe
cai de lemn, altii purtand coarne, cozi sau masti de animale.

Pe continent, country dances englez apar in jurul anilor 1700, modificate. Tn
Franta, ele se vor numi contredanses. Contredanses anglaises se desfasurau pe doua
linii, dansatorii evoluand fata in fata, iar contredanses francaises se dansau n cerc,
fiind cunoscute si sub numele de cotillons sau quadrilles. Raspandite in majoritatea
tarilor europene, acestea vor fi dansurile clasei de mijloc, o replica la manierismul
artificial al dansului aristocratic.

Influenta dansului englez se va simti In mod diferit pe continentul american.
Sudul, populat de colonisti de origine aristocraticd, aprecia mai mult dansurile decat
puritanii din Nord. Dansul Tn sine era apreciat ca posibilitate de socializare, dar

% The English Dancing Master”.

47 Dansuri tardnesti.
4% Dansuri ordsenesti.
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pedepsele erau aspre pentru cele imorale. Tn special quakerii stabiliti in
Pennsylvania au manifestat Tmpotriva dansului, astfel in 1706 ei au solicitat
renuntarea la orele de dans si de scrima din scoli, considerandu-le corupatoare.

Intre colonisti si amerindieni nu au existat schimburi Tn domeniul dansului,
dansul celor din urma fiind considerat straniu si primitiv; situatia se va schimba in
sec. XVII, cand sclavii afro-americani isi vor continua traditiile alaturi de colonistii
olandezi. Transformarea orasului New Amsterdam in New York, va separa
sarbatorile comune, deoarece englezii nu priveau cu ochi buni dansul intre albi si
negri. Totusi stilul caracteristic al acestora din urma va influenta dansul social al sec
XIX si XX.*°

In Europa, regele dansului, menuetul, va fi detronat de mult mai dinamicul
vals. Generatia tanara de dupa Revolutia franceza cauta o eliberare de regulile stricte
ale maestrilor de dans, intr-un dans care sd permitd exprimarea unor emotii
profunde, in spiritul vitalitatii dionisiace.

Niscut in spiritul Sturm und Drang®®, valsul a avut un fervent sustinitor in
persoana lui Johann von Goethe, in paginile romanului sau, Suferintele tinarului
Werther (1774). Valsul a pornit din sudul Germaniei si al Austriei, cunoscut sub
numele de Dreher, Landler, sau Deutscher. Din anul 1787 popularitatea I-a adus pe
scend, iar Viena va deveni centrul muzicii de dans al sec. XIX si orasul valsului.
Noua societate industrializatd avea preocupdri pentru activititi sociale in timpul
liber, iar dansul era una dintre principalele interese. Fapt stimulat de independenta
orchestrelor, eliberate de prerogativele curtilor regale sau aristocratice.

Curand 1i va urma Parisul (1804), si - dupa o oarecare rezistentd din partea
moraligtilor britanici care il considerau ,,un vartej nebun” - Londra (1812). Curtea
prusacd de la Berlin a interzis valsul pana in 1818, cand se va lansa recuperand
intarzierea prin celebra Invitatie la vals (1819) a lui Carl Maria von Weber,
orchestrata de Hector Berlioz. Impactul valsului va fi imens, cuprinzand in mare
parte majoritatea genurilor muzicale, devenind piesa simfonicd, instrumentala,
vocal-instrumentald, cu denumirea de ,,vals de concert”. Berlioz si Ceaikovski au
folosit valsul ca parte de simfonie, primul in Simfonia fantastica, al doilea in
Simfonia a V-a. Ca piesd de sine statatoare, se pot aminti: Liszt, Mephisto-Waltz,
Sibelius, Vals trist si Vals romantic, Ravel, in varianta orchestratd a Valses nobles et
sentimentales, iar ca parte dintr-un poem simfonic, notam: R. Strauss, Asa grdit-a
Zarathustra, Ravel, poemul coregrafic La Valse. Tn muzica de balet, valsul apare in
creatia lui Delibes, Ceaikovski si Stravinski (Petruska). Compozitorii romantici,
Schubert (132 de valsuri), Weber, Liszt, Chopin, iar Tn mod deosebit Brahms si
Ravel, au inclus valsul si in literatura pianisticd. Genurile spectaculare au utilizat
valsul in scop coregrafic sau ca variatie dramatica: Saint-Saéns - Danse macabre din
Samson si Dalila, Gounod - Faust, Verdi - Traviata, Puccini - Boema, Ceaikovski -
Evghenii Oneghin, Wagner - Maestrii cdntareti, R. Strauss - Cavalerul rozelor,

4% Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance.

50 Sturm und Drang, in traducere ,,Furtuna si avant”, titlul dramei lui Klinger scrisa in 1776, este
miscarea literara din ultimele trei decenii ale sec. al XVIII-lea. Promotorii ei au fost Goethe si
Schiller, in perioada de tinerete. Cf. Dictionar de estetica generald, Editura Politicd, Bucuresti,
1972, p. 340.
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A. Berg - Wozzek, Sostakovici - Katerina Ismailova. In muzica romaneasca, valsul
Valurile Dunarii (1880) compus de Ivanovici pentru fanfara, s-a bucurat de
celebritate. George Enescu realizeaza in partea a IV-a, Mouvement de Valse bien
rhytmée din Octetul de coarde op. 7 (1900), ,,cele mai originale transfigurari ale
particularitatilor de miscare si de caracter ale valsului in intreaga literatura a sec.
XX.%" Mihail Jora, in baletul Demoazela Mdriuta si Paul Constantinescu in opera
O noapte furtunoasa vor utiliza valsul parodizat, dupa modelul similar al muzicii
universale.

Valsul vienez, acest dans pasionat, stralucitor si ametitor, care a fost purtat pe
culmile succesului de familia de compozitori Strauss, va cunoaste variante, devenind
leganat si diafan in Franta, sau mai lent in varianta americana, Boston-vals.

La jumitatea sec XIX se va impune un dans boemian, polca®?, un dans de
cuplu, binar, Tn tempo alert, care, din simpatie pentru revolutia din Polonia, va fi
considerat dans polonez.

Seara de bal incepea, de regula, cu un dans procesional, ca poloneza si se
continua cu variante de cotillon, sau quadrille. Acesta din urma, alcatuit dintr-o
succesiune complicatd de pasi, s-a mentinut datoritd tempoului sau mai relaxat in
comparatie cu altele mai vioaie. Urma mazurca, singura sau in cuplul polca-
mazurca. Se dansa si o variantd binard de vals, mai rapid, cu elemente de galop.®®
Alte dansuri, boemianul radowa, inrudit cu valsul si polonezele mazurka si
krakowiak, completau repertoriul dansului social.

Paralel cu raspandirea dansurilor sociale, evolueaza si baletul. Spiritul
romantic, impulsionat de curentul literar Sturm und Drang, va destepta noi idealuri:
noul curent se va opune rationalismului Luminilor si va cultiva sentimentul naturii,
va elogia originalitatea, genialul, si va exprima afectivul, liricul si pasionalul.
Interesul pentru subiectele istorice se naste din reactia la violentele revolutionare si
ale razboaiclor napoleoniene. Modelul teatrului european este Shakespeare,
glorificat de Lessing deja cu un secol nainte. Lumea basmelor populare, fantasticul,
demonicul si exoticul vor fi temele predilecte ale poetilor si scriitorilor romantici
reflectate in genurile muzicale si 1n artele plastice.

Problemele baletului la aceastd epoca era limitarea la o tehnica de ,,picioare
minunate” si de ,.brate uimitoare” dar lipsea actiunea, pantomima. Preocupat de
reforma baletului, Jean Georges Noverre (1727-1810), dansator, coregraf si profesor
francez, activand in Paris, Londra, Stuttgart si Viena, 1si va publica opiniile intr-0
lucrare de referinta, intitulatad Lettres sur les arts imitateurs en général et sur la
danse en particulier (1759). in scrisoarea adresatd lui Voltaire la patru ani dupa
publicarea volumului, Noverre isi explica pozitia sa fatd de idealurile baletului si
schimbarile aduse de el pentru realizarea acestora: ,,am inteles ca este posibil sa se
creeze poeme in balete; am parasit figurile simetrice, am asociat miscérile mecanice
ale picioarelor si ale bratelor cu acelea ale sufletului si cu trasaturile variate si

%% Clemansa Liliana Firca, in Dicfionar de termeni muzicali, Editura Stiintifica si Enciclopedicd,
Bucuresti, 1984.

%92 {1y limba cehi: femeie poloneza sau jumadtate de pas.

%93 Galopul era cel mai simplu dans care s-a inventat vreodati. Cf. New Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 207.
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expresive ale fizionomiei; am inlaturat mastile si am adoptat un costum mai realist si
exact. Am reinviat arta pantomimei, atat de celebra in timpul lui August, iar natura
pe care am luat-o drept ghid si model mi-a procurat mijloacele de a face sa
vorbeasca dansul, sa exprime toate pasiunile si posibilitatea sa-I plaseze in randul
artelor imitative”.*

Noverre reprosa baletului lipsa expresivitdtii si a sentimentului, socotind
muzica de balet a lui Lully rece si tristd, prea putin variata pentru a suscita interes.
Jean Jacques Rousseau, la un an dupa Noverre isi publicd Insemndrile si mai
caustice despre baletul timpului sdu: ,,pretinse balete”, in care ,actiunea se
desfagoara intotdeauna cantidnd, dansul intrerupe mereu actiunea sau nu intervine
decét la intdmplare si nu imita nimic”.

Tot mai evident se contureaza noul ideal al baletului: apropierea de poem, o
imitatie a naturii prin miscare in competitie cu poetul, pictorul, muzicianul si actorul
(mimul). Calitatile dramatice ale dansului il fac apt sa redea, la fel de fidel, o actiune
tragicd sau comicd. Specificul dansului in redarea si prelucrarea obiectului se
realizeaza prin modalitati figurative si expresive. Prin figurativ, esteticianul Stefan
Angi intelege ,,exteriorizarea si imitarea spatial-vizuala a obiectului si a mesajului
legat de obiect”. Latura expresiva se aplica ,la denotarea exteriorizarilor si a
sugeririlor temporal-auditive, privind obiectul si mesajul”.*®

Subiectele spectacolelor de balet va cunoaste o diversificare, ca urmare a
studierii mitologiei antice, a artelor plastice si a colaborarii cu scriitori, pictori,
sculptori si muzicieni: temelor mitologice, Medeea si lason, Orfeu si Euridice,
Venus si Adonis, li se vor adauga cele istorice, dar si figuri celebre literare ca Don
Quijotte, in coregrafia lui Franz Hilferding (1710-1768) sau Don Juan (1761), rodul
colaborarii dintre elevul lui Noverre, Gaspero Angiolini (1723-1796) si Christoph
Willibald Gluck (1714-1787). Clasicii vienezi vor compune la randul lor balete:
Mozart, Les petits riens (1778), in colaborare cu Noverre iar Beethoven, Fapturile
lui Prometeu (1801), cu Salvatore Vigano (1769-1821), elevul si continuatorul lui
Noverre. Orasul imperial astepta un divertisment spectaculos, dar programul
baletului anunta idealuri umaniste: ,,Prometeu este un spirit magnific, care 1isi
innobileazd contemporanii prin cunoasterea stiintelor si a artelor”.>®® Printre criticile
adresate de specialistii baletului traditional scenaristului, coregrafului si chiar
compozitorului, s-a gasit si un aliat, in persoana scriitorului Collin, care in randurile
sale saluta revenirea la un balet simplu si natural, menit sd impartaseasca publicului
in afara de salturi si pozitii artificiale, un gen de actiune si semnificatie.

Secolul XIX va debuta cu un balet prezentat sub doud aspecte: primul, un
poem coregrafic puternic individualizat, care ocupa programul intreg al unei seri; al
doilea, baletul episodic, introdus intr-o lucrare lirica mai mare pentru variatie.
Primul continud ballet divertissement, care reuneste genuri diferite: drama, muzica,
poezie, proza si dans, iar al doilea e ballet d’action, ,drama dansatd”. Accentul
principal s-a pus totusi pe baletul-interludiu, si nu pe poemul de o seard intreaga.
Personajul operei Silvana (1810) a compozitorului Carl Maria von Weber va

504 Jean Georges Noverre, Scrisori despre dans §i balete, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p. 27.
595 Stefan Angi, op.cit., vol. II, tom 1, p. 95.
5% Balassa Imre, Gal Gyorgy Sandor, op.cit., p. 109.
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devansa cu 20 de ani La sylphide, eroina care intruchipeaza spiritul padurilor se va
exprima prin dans. Tn opera Preciosa va introduce ritmuri spaniole, operei
Euryanthe 1i va adauga la reprezentatia de la Berlin (1825) un pas de cing, iar
Oberon are un dans vrjit.

Opera pariziana, numitd grand-opéra, va institui obligativitatea includerii
baletului in desfasurarea operei, datorita spectaculozitatii sale; Rossini va introduce
baletul in operele sale timpurii iar in Guillaume Tell (1829) compune doua parti
lungi de dans in care va apare Maria Taglioni. Meyerbeer, Gounod, Thomas, vor
compune o muzica de balet din ce in ce mai bund, cu caracter de divertisment, in
timp ce stilul de dans, in forma si continut ramane pietrificat, fie ca este poem
coregrafic, fie interludiu.>’

Tn Rusia, Glinka, care a luat in tinerete ore de balet, imbind momentele de
dans popular cu cele de balet, in operele Ivan Susanin (1836) si Ruslan si Ludmila
(1842).

Compozitorii italieni vor include baletul in varianta franceza a operelor,
Donizetti Tn Poliuto, La favorita sau Don Sebastian iar Verdi in | lombardi, | vepri
siciliani (un balet cu elemente originale, intitulat Cele patru anotimpuri),
Trubadurul (un dans gitan spaniol), Macbeth (un dans al vrgjitoarelor), si n
montarea pariziand a lui Don Carlos (un ballet de la reine intitulat La Peregrina).®
Verdi a rezistat tentatiei de a interveni Tn opera Rigoletto, dar a permis un
divertisment coregrafic in Otello (1894).

Este notorie pozitia lui Wagner fatd de baletul in opera: obligat s& compuna
balet pentru opera Tannhauser, Tl va fixa la Tnceputul actului I, iar intarzierea
obignuitd cu care sosea o parte a publicului, nemultumit ¢ a pierdut momentul
preferat, a compromis perspectivele pariziene ale operei. Compozitorii francezi
Berlioz, Gounod si Massenet se vor conforma modei timpului, iar Grétry si Auber
isi transforma opere ca Zélmir et Azor, respectiv Marco Spada in balete, respectand
mai mult sau mai putin scenariul initial. Adolphe Adam compunea cu succes n
ambele genuri, iar elevul sau, Leo Delibes, a reusit sa ridice standardele genului cu
baletul Coppélia (1870).5%

Baletul romantic invadeazd scena cu spirite, zane si silfide: este epoca
culegerilor de povesti nationale, febra tezaurizarii creatiei populare ii cuprinde
deopotriva pe poeti, muzicieni sau oameni de stiintd. Silfida (1832), pusa in scena de
Filippo Taglioni, creatorul genului numit ballet blanc,™ a insemnat inceputul
cultului balerinei.™™ Tema a fost preluati in Giselle®?, (1841) si Ondine (1843)
promovand prototipul balerinei gratioase, cu aer diafan, inzestratd cu o tehnica

%97 |dem, pp. 582-583.

%% New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. I1, ed.cit., p. 581.

5% |dem, vol. VI, ed.cit., p. 205.

510 sopulat de fiinte imateriale si aeriene.

11 Théophile Gauthier afirma ci ,un dansator care executd altceva dect pasi de caracter sau o
pantomima ne-a aparut intotdeauna ca o specie de monstru” in Serge Lifar, La Danse, p. 60.
Cf. Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 105.

%12 Adolphe Adam.
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ametitoare. Atingerea virtuozitatii, dupa marturia Mariei Taglioni’", titulara rolului

Silfidei, era rezultatul unei munci ritmice si istovitoare, similare celei depuse de
interpretii instrumentisti romantici, ca Paganini, Chopin, Schumann, Liszt. Acest
efort nu era vizibil in timpul spectacolului: ,,Cand dansam - spunea ea - eu
surddeam, nu rideam, eram fericita”.>**

Alte nume celebre ale baletului romantic au fost: Fanny Elssler, despre care
Théophile Gauthier nota printre altele ca a ridicat dansul spaniol la cachucha la
nivelul clasic. Acelasi scriitor, un mare admirator al genului, remarca nu numai
perfectiunea dansului, dar si pantomima ,,nici un gest conventional, nici o miscare
falsa”, noteaza autorul, referitor la interpretarea Carlottei Grisi Tn rolul lui Giselle:
,»De acum acest rol este legat de Carlotta si nu mai poate fi interpretat de altd
dansatoare”.

Un alt mare poet, Heinrich Heine scria despre aceeasi balerina: ,,planam cu ea
n gradinile suspendate si fermecate din imperiul spiritelor peste care ea stapaneste
ca o suverand. Da, ea are caracterul acestor fiinte elementare pe care ni le inchipuim
intotdeauna dansand”.**

Unul dintre cei mai cunoscuti reprezentanti ai baletului romantic masculin a
fost Jules Perrot, profesorul Carlottei Grisi la Neapole, un fost mascarici de balci, in
rol de polichinelle®®® si de maimuta; datoritd agilitatii si supletei miscarilor i se
spunea ,,Perrot silful” sau ,,Taglioni masculin”.*’

Tn timp ce la Paris si la Londra baletul se afla in declin, in Rusia si Danemarca
el va cunoaste o evolutie ce va dura pana la prima jumitate a sec. XX. In Rusia
exista o scoald de balet la St. Petersburg incd din 1738, iar Charles Didelot, elevul
lui Noverre, o va supune reformei. Didelot crease la Londra in 1796 baletul Flore et
Zéphire, in care pentru prima datd se acorda un rol individual unor dansatori,
spargand uniformitatea pasilor si a miscarii corpului de balet. Inspirat de creatia
literarda a lui Aleksander Puskin (1799-1837), el va construi un repertoriu national
rus.

in a doua jumitate a sec. XIX, coregrafii francezi Auguste Bournonville si
Marius Petipa vor aduce celebritatea baletului danez, respectiv rus.

Marius Petipa (1819-1910), alaturi de rusul Lev Ivanov (1834-1901) vor crea
un balet inspirat din folclorul temperamental autohton pe tiparele artistice create de
Noverre. Mihail Ivanovici Glinka (1804-1857) si Aleksandr Dargomijski (1813-
1869) au inclus in dansul scenic nu numai traditia populara rusa dar si ucraineana si
tatard, iar Modest Musorgski (1834-1881) in Hovanscina, cea persana. ,,Dansurile
tatarilor din Polovet” din opera Cneazul Igor de Aleksandr Borodin (1833-1887) vor
depasi rolul de divertisment devenind un ,,eveniment” coregrafic.

513 Studia céte sase ore pe zi, doud ore de exercitii numai pentru picioare: ,,Niciodatd nu le-am neglijat
- spune Taglioni - nici la apogeul succesului. Ele mi-au dat o mare suplete si toate dificultatile
mi-au devenit usoare.” Cf. Tilde Urseanu, Ton Ianegic, Liviu Tonescu, op.cit., p. 106.

%1% Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 95.

%1% |dem, p. 101.

516 Numele francez al servitorului comic ih Commedia dell’arte, cocosat si stupid. In varianta italiand,
poartd numele de Pulcinella, iar in cea engleza Punchinello. Cf. John Russell Taylor: A Dictionary
of the Theatre. Penguin Books, 1970.

517 Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 99.
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Cel care va scrie un nou capitol n istoria baletului rus va fi Piotr llici
Ceaikovski (1840-1893). Operele sale vor primi parti coregrafice remarcabile, iar in
baletele sale, Lacul lebedelor (1876), Frumoasa din padurea adormitd (1889) si
Spargatorul de nuci (1892) creeaza poeme, adevarate drame coregrafice. Pana la
Ceaikovski, compozitorii staff-ului de balet asigurau ilustratia muzicald a
spectacolelor; muzica lor, de o valoare conventionala, era pe gustul publicului larg si
permitea, prin lipsa ei de complexitate, concentrarea asupra elementelor tehnice,
cunoscute, asteptate si savurate. Si in subiectul baletului, incheiat, dupa moda
vremii, obligatoriu tragic, actiunea dramatica va suferi 1n tendinta de a concentra
atentia intregului spectacol asupra primei balerine. Tn acest sens afirmase, ironic,
Théophile Gauthier in 1849: ,,subiectul poate s nu aiba nici coada, nici cap, nici
mijloc, ne este perfect egal. Adevaratul, unicul subiect al unui balet este dansul”.>*®

Asa se explicd modestul succes al primei auditii a baletului Lacul lebedelor
(1877), in coregrafia lui Iulius Reisinger, muzica depasind valoarea montarii. Cele
trei editii modificate care au urmat, mai mult au daunat inclusiv partii muzicale,
rezultatul fiind scoaterea lucrarii de pe scend (1883). Dupa moartea compozitorului,
maestrul de balet Marius Petipa, stabilit definitiv in Rusia, va monta impreuna cu
Lev Ivanov la St. Petersburg (1895) o versiune de referintd pentru reprezentatiile
ulterioare: virtuozitatea partilor soliste, adagio, pas de deux Odetta-Siegfried (actul
I1), pas de deux Odilia - Siegfried (actul IIT) si perfectiunea partilor de ansamblu,
lebedele mari, cele patru lebede mici, urmate de trei mari, (actul 1), Tmbinarea
dansului curtean cu cel de caracter, spaniol, napolitan, mazurca si ceardas, justifica
aprecierea ,,una din realizarile cele mai perfecte de la finele secolului XIX”.

Baletul Frumoasa din pddurea adormitd (1890) este prima colaborare a
compozitorului cu coregraful Marius Petipa, o poveste cu zane si vraji, dupa un
subiect al scriitorului francez Charles Perrault, apreciat de Igor Stravinski ca ,,un
exemplu convingator al marii puteri creatoare a lui Ceaikovski”.

Al treilea si ultimul balet compus de marele compozitor rus, Spargatorul de
nuci (1892), este poate cel mai popular, dupa un subiect ce imbina fantasticul cu
lumea copilariei, inspirat de scrierile lui E.T.A. Hoffmann si Alexandre Dumas-fiul.
Coregrafia expresiva a lui Lev Ivanov 1-a impus pe acesta definitiv in randul marilor
maestri. Baletul continua tematica lucrarilor anterioare ceaikovskiene, lupta binelui
cu raul; personajul central, grotescul Spargator de nuci, cu falca sa disproportionat
de mare, va fi in final mult mai indragit decat toate celelalte papusi simandicoase.
Daca primul balet, Lacul lebedelor, reunea numai dansuri europene ca cel spaniol,
napolitan, maghiar sau polonez, Spargatorul de nuci alatura dansului spaniol pe cele
orientale: dansul rus - trepak, dansul chinez si dansul arab. Spiritul mecanicist este
prezent prin dansul papusilor, al clovnului, al negrului si in fine, al Spargatorului de
nuci.

Dansul cel mai raspandit al sec. XIX, valsul, se va regasi in toate cele trei
balete: Lacul lebedelor - actul Il (valsul lebedelor), Frumoasa din pddurea
adormita - actul 1 si Spargdatorul de nuci (valsul florilor).

%8 Serge Lifar, Terpsichore dans le cortége des Muses, Ed. Pierre Lagrange, Paris, 1943, p. 63.
Cf. Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 110.
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Cele trei capodopere, Frumoasa din padurea adormita (1890), Spargdatorul de
nuci (1892) si Lacul lebedelor (varianta 1895), marcheaza apogeul baletului clasic.
Muzica devine partenera egald baletului, un catalizator in realizarea unei opere
perfecte. La scurt timp dupa Ceaikovski, Aleksandr Glazunov (1865-1936) va
compune baletul Raymonda (1898) si Anotimpurile (1900) Tn coregrafia lui Petipa.
Retragerea acestuia in urma unor insuccese au deschis calea lui Serghei Diaghilev.

In timp ce Parisul cunostea o decidere a baletului, ajungandu-se la
compromisuri, de pilda, in Coppélia interpretarea rolului masculin de o balerina, in
Italia, Luigi Manzotti (1838-1905) cucereste publicul prin noutatea temelor sale,
legate de ascensiunea omului spre progres si civilizatie (Excelsior - 1881). Altele
reinviau fastul baroc prin numarul impresionant de figuranti si chiar elefanti sau cai
(Brahma).

Un fenomen fara precedent, intalnit doar incepand cu secolul al XIX-lea este
influenta inter-culturala: pe scenele occidentale, la Paris si la Londra, evoluau trupe
din India si Japonia, trezind interesul pentru folclor si dansul etnic, cultivand gustul
pentru exotic. Balerinele si coregrafii strabat orasele Europei, de la Milano, la
Londra, Paris si Moscova, iar din 1840, balerina austriacd Fanny Elssler cucereste
continentul american si Havana prin limbajul dansului.

Simultan, Parisul se animd cu un nou dans executat doar de femei, numit
cancan. Dansul exuberant, in ritm ametitor, avea un caracter exhibitionist si era
insotit de tipetele si chicotelile incitante ale dansatoarelor. Aceasta va fi atmosfera
noului gen de spectacol de divertisment intrat in voga in deceniul al patrulea al
secolului XIX. Compozitorul Jean Jacques Offenbach (1819-1880) va crea opereta,
iar paralel cu ea se va raspandi teatrul de revista si music hall-ul, veridic ilustrat de
pictorul Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901).

Genul rezultat era vodevilul, un spectacol burlesc ambulant care reunea dansul
cu teatrul si va fi influentat de cultura negrilor. Albii se mascau in negrii, iar negrii
in albi si fiecare dansa repertoriul celuilalt. Reprezentatiile teatrale expuneau toate
tipurile de dansuri, de la baletul european la exhibitii ale frumusetii feminine,
ajungéandu-se la streaptease. Daca in prima jumatate a secolului XIX balerinele si
coregrafii europeni imprimau stilul si moda in dans, incepand cu a doua jumadtate a
secolului dansatorii americani vor repurta succese atat in America cat si in Europa.
Prima balerind americana care va evolua la opera pariziand va fi Augusta Maywood
(1825-1876).

Moda europeana a balurilor va cuprinde curand si continentul american; de la
ei va fi preluatd moda dansului de hambar, numit ulterior schottische, sau rapidul
two-step, in formatie de mars si contorsionatul cakewalk. Influenta americani va
impulsiona dansul european si 1i va imprima un tempo din ce in ce mai rapid.

Secolul XX surprinde societatea europeanad si americand intr-0 frenezie a
valsului si a galopului rapid. O palida incercare in reinvierea menuetului, a gavotei si
a pavanei contracareaza o sete nepotolitd de nou, alimentatd de cautarea fiecarei
natiuni a propriei modalititi de exprimare si dinamizarea ritmului de viatd. Toate
artele vor suferi influentele descoperirilor stiintelor exacte si impactul problemelor
sociale.

Rodin, unul dintre cei mai mari artisti ai secolului, la prima reprezentatie a
baletului Dupd-amiaza unui faun l-a imbratisat pe Nijinski cu lacrimi Tn ochi,
spunandu-i: ,,Visurile mele s-au Tmplinit. Dumneata le-ai trezit la viatd. Iti
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multumesc!” Entuziasmul afirmatiilor sale verbale a fost urmat de un articol ce facea
public opiniile celebrului sculptor: ,,... Tn ultimii doudzeci de ani, dansul si-a propus
in mod evident telul s ne facd sd indragim frumusetea trupului, a miscarii si a
gestului. Prima data Loie Fuller a venit la noi din cealalta parte a Oceanului Atlantic,
cea despre care se spunea ca ar fi intinerit dansul. A urmat Isadora Duncan,
profesand o artd veche Imbricatd intr-o forma noua, iar astdzi, Nijinski se afla
deasupra amandurora. Perfectiunea fizicid, armonia proportiilor sale si acea
capacitate remarcabila prin care este capabil si talmiceascd cele mai variate
sentimente... Nijinski a gasit din nou sufletul traditiei bazate pe respectul si
dragostea naturii. Consecinta este capacitatea lui de a exprima orice vibratie a
sufletului uman... As dori ca fiecare artist care iubeste cu adevarat arta sa si
priveascd aceasta perfectd intruchipare a idealului de frumusete antica
greceasci...”.”"

Oare asistam la o rasturnare de ierarhii - cucerirea suprematiei de catre baletul
masculin? Astfel, se contureaza in baletul secolului XX doua stiluri: dansul clasic
teatral, ce defineste stilul impus de scoala franco-rusa, danse de [’école, In contrast
cu ,,dansul modern”, prin care se intelege stilul mai liber provenit din America prin
inovatiile Isadorei Duncan, ale lui Ruth St. Denis si Martha Graham, iar Th Europa -
Rudolf von Laban, Mary Wigman si Kurt Jooss.**°

Afirmarea baletului rus pe scena pariziana se datoreaza intr-o mare masura lui
Serghei Diaghilev (1872-1929), organizatorul expozitiei de arte vizuale cu opera
Cneazul Igor a lui Borodin. Din motive financiare reprezentatia a fost redusa la actul
I, iar scena Dansurilor polovtiene s-a bucurat de un succes mai mare decét partea
solistica. La urmatoarea expozitie (1909), Diaghilev va prezenta publicului parizian
Baletele ruse cu un repertoriu aproape exclusiv coregrafic realizat de Mikhail Fokin
(1880-1942), ce includea doar Dansurile polovtiene din opera lui Borodin.
Impresionat de stilul liber al balerinei Isadora Duncan®*, Fokin va crea coregrafii pe
muzica instrumentald a unor compozitori ca: Chopin, Th Les sylphides (sau
Chopiniana la origine, titlu dezaprobat de Soviete), urmat de doua creatii pianistice
ale lui Schumann, Le carnaval (1910) si Papillons (1914).

Pe de altd parte, Diaghilev va cere compozitorilor lucrari originale,
compozitorul care si-a cucerit celebritatea internationald cu muzica pentru balet fiind
Igor Stravinski, cu Pasdrea de foc (1910), Petrusca (1911) si Sarbatoarea
primaverii (1913). Colaborarea cu Debussy s-a concretizat in L’ aprés-midi d’un
faune si Jeux, cu Ravel ih Daphnis si Chloé, iar cu Richard Strauss Tn Josefslegende.

Dansul modern, sau contemporan se dezvolta in secolul XX paralel cu un
stil si o tehnica independente fata de rigurosul balet clasic. Pornind, ca de atitea ori
in istorie, de la antichitatea greaca si romana, noul stil, initiat de balerina americana
Loie Fller a valorificat migcarile naturale ale corpului uman studiate asemenea lui

519 Balassa Imre, Gal Gydrgy Sandor, op.cit., p. 585.

520 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 209.

521 |sadora Duncan (1878-1927), balerina americand, una din initiatoarele dansului ,,modern”, sau
,contemporan”. Inovatia ei in domeniul repertoriului muzical al baletului a fost includerea
simfoniilor de Beethoven, Schubert si Ceaikovski, iar in 1904, la Festivalul de la Bayreuth, a
muzicii lui Wagner.
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Noverre, de pe vasele pictate grecesti si romane. Ea, pentru a realiza acele miscari
serpuitoare ale corpului, va renunta la costumatia traditionald, constand in tutu,
corset si poante, si va purta o tunica elina, lunga si pliata. Eleva ei, Isadora Duncan,
ii va urma exemplul si, in stilul ei noncomformist, va dansa, in picioarele goale.

Reintoarcerea la unitatea dans-muzica-tragedie-cor, din vechea Elada va fi
proiectul lui Fokin pentru Daphnis si Chloé de Ravel. Fokin va dovedi ca baletul,
sau dansul modern poate schimba cu succes conceptia muzicala, ca in Sheherezada
(1910) lui Rimsky-Korsakov. Traditia va fi urmatd de Darell in montarea unor
selectiuni din Othello (1973), sau doar a primei parti din Simfonia Faust de Liszt.

Referitor la partitura baletului Ravel isi marturisea intentia de a compune ,,0
fresca sonord”, ,,0 Elada a visurilor” sale, imaginata de pictorii francezi ai secolului
XVI1.°2 Fokin va construi arhitectura baletului dupa vasele si desenele grecesti,
din profil si in costumatia epocii. Pentru idilicul Jeux (1913), Diaghilev imagineaza
o coregrafie moderna, un joc de tenis realizat de Nijinski. Coregrafia lui Nijinski si
muzica lui Stravinski vor provoca un scandal de proportii in Sacre de printemps, nu
atdt pentru caracterul de ritual pagan de sacrificiu al subiectului, cit pentru
modificarile pe care le-a adus miscarilor, total opuse celor clasice, devenite dificile,
colturoase, menite sa sublinieze desenul obsedant al ritmurilor primitive.
Argumentele in favoarea interpretarii lui Nijinski se justificd prin prisma apropierii
de acele timpuri mitice cand sacrificiul presupunea ,,ex-teritorializarea”, iesirea din
cadrul comunitatii, atdt a sacrificantilor cat si a victimei sacrificate, regresand
simbolic intr-un stadiu ,,pre-civilizatoriu”, urmat la sfarsitul ritului de ,,reagregare”,
o revenire la cotidian.”*

Un alt Tmpatimit al ritmului a fost muzicianul si coregraful vienez de origine
elvetiana Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), inventatorul gimnasticii ritmice si
promotorul euritmiei Tn balet. Eleva lui, Marie Rambert I-a asistat pe Nijinski la
montarea Ritualului Primaverii.

Urmatoarele balete, Pulcinella (1920), Les noces (1923) si Apollon Musagete
(1928), 1l vor conduce pe Stravinski spre neoclasicism.

La solicitarea balerinei lda Rubinstein Debussy va compune Martiriul
Sfantului Sebastian (1911), iar Stravinski Sarutul zanei (1928). Fokin va crea pentru
ea coregrafia Bolero-ului si Vals-ului de Ravel si a Semiramidei lui Arthur
Honegger.

Baletul experimental va imbraca diverse forme: la Paris, coregraful lui
Diaghilev, Leonid Miassin, isi face debutul cu La Légende de Joseph (,,Legenda lui
losif” - 1914) a lui R. Strauss; va aprecia vitalitatea ritmurilor spaniole din muzica
lui Manuel de Falla (1879-1946) si peisajele muzicale ale lui Ottorino Respighi
(1879-1936)°** si va monta spectacolul suprarealist Parade (1917), pe muzica lui
Eric Satie si decorurile de Picasso. Tot el va crea si baletul simfonic, tratarea
corpului de balet ca personaj, montand balete pe simfoniile lui Ceaikovski si

522 Helmut Schmidt-Garre, Wie kam es zur Explosion Diaghilev? in ,,neue Zeitschrift fiir Musik”, nr.2,
februarie 1965, p. 53. Cf. Tilde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 135.

Stefan Borbély, Mitologie generala. Editura Limes, Cluj-Napoca, 2004, p. 160.

524 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance.

523
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Brahms. Serge Lifar va inaugura baletul fara muzica (Icar - 1935), dar va reveni la

Baletele suedeze, Opera din Paris, ,,Baletele ruse” din Monte Carlo, ,,Baletele
ruse” ale colonelului de Basil, Serge Lifar, vor prelua stilul scolii de balet initiat de
Diaghilev, pastrand asemenea lui dansul academic chiar daca vor insera elemente de
gimnasticd ritmica, sau de jazz. In acelasi timp, interesul compozitorilor si al
coregrafilor ramane constant pentru ritmurile spaniole (Léo Staats/Emmanuel
Chabrier®® - Esparia) dar se vor remonta si lucrari apartinand unor alte epoci istorice
(Ida Rubinstein/Jacques Ibert - Diane de Poitiers - 1931), pastrandu-se interesul
pentru mitologia greco-romana (Jacques Rouché/Rameau -opera-balet Castor si
Polux, Miassin/Honegger - Amphion, Miassin/Erik Satie - Mercur, unde decorurile Ti
apartin lui Picasso, Kurt Jooss/Stravinski - Persephona, Balansin/Francis Poulenc -
Acteon) sau orientala (Ivan Clustin/Vincent d’Indy - poemul simfonic Istar, zeitate
asiriana care coboara pentru a-l elibera pe fiul vietii).

Alte lucrari cu teme mitologice sunt: Jacques lbert - Nasterea lirei (1925),
Florent Schmitt - Arthémis troublée (1922), Roger Ducasse - Orphée, Bach-
Honegger - Cdsdtoria lui Psyché cu Amor, Lifar/Albert Roussel - Enea.

Temele biblice apar in: Miassin/Beethoven - Simfonia a VIl-a (p. | Creatia
lumii, p. a ll-a Pacatul si suferintele oamenilor, p. a lll-a Olimpul si zeii greci si p. @
IV-a Sfarsitul lumii), Miassin/Paul Hindemith - Nobilissima visione (episod din viata
Sfantului Francisc), Lifar/Debussy-Musorgski - David triumfator, Lifar/Honegger -
Cdntarea cantarilor (cu unde Martenot).>®

Reprezentant al baletului german, Rudolf von Laban, care a avut parte de o
serioasa pregatire militard si de studii Tn domeniul picturii, sculpturii si al dansului,
va crea o filozofie proprie a dansului si va stabili un sistem de clasificare a pozitiilor
si a migcarilor corpului, bazat pe figuri geometrice. El fondeaza in 1922 scoala de la
Hamburg, cu acelasi ideal imbratisat si de Loie Fuller, Isadora Duncan, Jacques-
Dalcroze si dansatoarea expresionisti Mary Wigman: invierea dansului antic
grecesc.

Creatiile scenice ale lui Mary Wigman, sub indrumarea profesorului sau
Laban, au fost indreptate cétre baletul fara muzica si fara decoruri, ,artd
independenta de celelalte arte”, ilustrate fiind de Hexentanz (,,Dansul vrajitoarelor”).
Alte creatii poarta titluri abstracte: Vision, Arabesque, Der Schwung (,,Imboldul”),
Chaos, Opfer (,,Jertfa”, 1931), Todesruf (,,Chemarea mortii”’), culminénd cu sumbra
poveste mitologica Niobe®”’, inspirate de ororile primului rizboi mondial si sdricia
care i-a urmat (ethos-ul influenteaza si aici affectus-ul).

525 coregraf/compozitor.

528 Tjlde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 188.

527 Fiica lui Tantal si sofia lui Amfion, regele Tebei. A avut sase (in Iliada de Homer, dupi alte surse,
Metamorfozele lui Ovidiu, sapte) fii si tot attea fiice, de care era atdt de mandra, incét in trufia ei
s-a socotit mai presus de Latona, care avea doar doi: Artemis si Apollo. Acestia din urma pentru a o
pedepsi, 1i vor ucide toti copiii cu sigetile iar pe ea, Zeus 0 va transforma intr-o piatra pe muntele
Sipilos. Cf. Anna Ferrari, Dictionar de mitologie greaca si romand, Editura Polirom, Iasi, 2003,
p. 593.
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Alt discipol al lui Laban, Kurt Jooss, creeaza un balet in stil dramatic:
Persische Ballett (,,Baletul persan”, 1924, pe muzica de Egon Wellesz), Der Déamon
(,,Demonul”, 1925, cu muzici scrisd de Paul Hindemith). El adopta sistemul lui
Laban al scrierii miscarilor trupului, numit cinetografie.®® Dupa rizboi, Kurt Jooss
monteaza Pandora (1945).

Kurt Jooss s-a stabilit in Anglia In 1934 si a infiintat scoala de la Darlington.
Ninette de Valois a montat o lucrare experimentald, La création du monde (,,Creatia
lumii”, pe muzica lui Darius Milhaud, 1923), iar ulterior baletul cu subiect biblic
Job, Masque Tn 9 tablouri (1931), pe muzica lui Ralph Vaughan Williams dupa
gravurile lui William Blake pentru Cartea lui lov (inspirat din Biblie)*®. Un subiect
inedit al baletelor scolii engleze a fost prilejuit de reprezentarea unui tablou de
Manet, Bar aux Folies Bergeres (1934) si satira sociala The Rake’s Progres (,,Viata
desfranatului”, 1935, sase scene dupa tablourile lui William Hogarth). Obsesia
mortii (prezenta si la coregrafii expresionisti germani Mary Wigman si Kurt Jooss,
in creatia inspirati de rizboi) se regiseste la Ninette de Valois®®, in Checkmate
(,,Sah mat”, 1935, pe muzica lui Arthur Bliss), unde, in lupta dintre dragoste si
moarte, Tnvinge egoismul celei din urma. Frederick Ashton practica baletul intr-un
act (ca si Isadora Duncan si Fokin), cu caracter de divertisment, satiric, sau cel
sumbru, pesimist Dante-Sonata de Liszt, orchestrati de Constant Lambert
(compozitorul baletului Romeo si Julieta, Tnaintea lui Prokofiev) in anul 1940.
Tragismul razboiului va fi ilustrat de o viziune halucinanta a lui Robert Helpmann
(continuatorul lui Ashton), Tn Hamlet-ul shakespearian, pe muzica de Ceaikovski.
Sfarsitul razboiului va aduce baletul fara subiect Scénes de ballet de Stravinski, in
viziunea coregrafica a lui Ashton. Subiectele mitologice vor fi abordate de Anthony
Tudor in The Planets (,,Planetele”, 1934) de G. Holst si Descend of Hebe
(,,Coboréarea lui Hebe”), pe muzica lui Ernst Bloch (Concerto grosso).

Interesul americanilor pentru baletul clasic va fi trezit de turneul Anei
Pavlova, fosta balerind a trupei lui Diaghilev, Tn Statele Unite. Vor urma stagiuni ale
baletului rus si crearea unui stil propriu, baletul-jazz (Adolf Bolm, balerin al lui
Diaghilev, muzica John Alden Carpenter, 1920), expresionist (Adolf Bolm -
Schonberg, Pierrot Lunaire - 1926) sau neoclasic, cu influente orientale, mistice sau
mitice (Los Angles, scoala Denishawn infiintatd de Ruth St. Denis). Criza sociala
americana se va reflecta in baletele lui Martha Graham: Revolta (Arthur Honegger
- 1927), Strike (,,Greva”), Danse of Death (,,Dansul mortii”), Vision of the
Apokalypse (,,Viziuni din Apocalips”, muzica - Hermann Reutter, 1929). Vor urma
teme mitologice, ca Primitive Mysteries (1931, muzica Louis Horst), o posibild
replica americand a Ritualului primaverii, Cave of the Heart (,,Golul din inima” - 0
Medeea moderna, 1947), Night Journey (,,Cilatorie nocturna”, evocarea tragediei
mamei lui Oedip, locasta, pe muzica lui William Schumann, 1947), Clitemnestra
(1958), teme din istoria americana, Billy the Kid (1937) si Rodeo (1942), ambele pe
muzica lui Aaron Copland, alcatuitd din dansuri pe motive populare, presirate cu
elemente acrobatice.

528 Tjlde Urseanu, lon lanegic, Liviu lonescu, op.cit., p. 199.
529 yiezi Fokin, Legenda lui losef, pe muzica lui R.Strauss sau Debussy - Martiriul Sfantului Sebastian.
5% Fondatoarea companiei care va deveni Tn 1956 Royal Ballet.
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Baletul pe gheatd reprezintd o noud artd sincretica, ale carei baze fusesera
puse de coregrafa americana Catherine Littlefield in deceniul al patrulea al secolului
XX. In zilele noastre poartd denumirea de patinaj artistic si este o arti consacrata si
in permanentd evolutie, care Tmbina cea mai elaborata tehnica de balet cu specificul
elementelor acrobatice. Compania de balet condusd de coregrafa Catherine
Littelfield va include teme contemporane specific americane, cel mai reprezentativ
fiind realizarea cinematografica a dramei muzicale West Side Story (,,Poveste in
cartierul de vest”, 1957) de Leonard Bernstein (1918-1990), o variantd moderna a
tragediei Romeo si Julieta.

Cea mai expresivd realizare dupa tema shakespeariand 1i apartine
compozitorului Serghei Prokofiev (1938), o productiec a coregrafului Leonid
Lavrovski (1940), avandu-i in rolurile titulare pe Galina Ulanova si Turi Zdanov.
Reprezentatia de la Covent Garden (1956), in distributia amintita, a impresionat prin
interpretarea expresiva inegalabila a Ulanovei, subliniatd de o virtuozitate tehnica
stralucitoare, asigurand din nou suprematia stilului clasic al baletului rus. Acelasi an
a insemnat si lansarea tragediei clasice Spartacus (1952-1954, actul Il - Bacanala,
dansul fetelor galitane in ritm spaniol si Dansul tinerilor traci) de Aram Haciaturian
(1904-1978), cu o reputatie internationala cuceritad cu baletul Gayaneh (1943, actul
[11, Dansul sabiilor, un dans kurd si un Gopak ucrainian).>*

Spectrul baletului din scolile nationale din centrul Europei va imbina ritmul
specific ale dansurilor populare cu sonoritati expresioniste. Astfel la Béla Bartok,
influenta lui Wagner si Liszt se mai simte in spiritul romantic al baletului Pringul
cioplit din lemn (1914-1916), dar pantomima Mandarinul miraculos (1918-1919) 1l
va apropia de perioada predodecafonistd a lui Schonberg. Subiectele lucrarilor sale
scenice poetizeaza conflictul relatiei dintre barbat si femeie surprins cu ,,realism” si
presdrat cu elemente de grotesc, caricatural si sarcasm.’® Karol Szymanowski, Tn
baletul Harnasie, foloseste acelasi stil plin de umor si grotesc, evocand folclorul
polonez din muntii Tatra.

Despre practicarea dansurilor la curtile romanesti scriu cronicarii Grigore
Ureche si Ton Neculce. Astfel, primul noteaza despre Aron Voda (in 1451 si in
1457) ¢a nu se mai situra ,.de giucatu, de cimpoiasi, pre care ii tinea de mascarii”.**®

Desi biserica se va pronunta Tmpotriva dansului, considerat ,,diavolesc”,
»helegiuit” sau ,.dracesc”, cu exceptia celui de nuntd, el nu va lipsi, asemenea
cantecului de la serbarile curtii domnesti. Cronicarul bizantin Dukas relateaza ca
Baiazid Fulgerul obisnuia si-i pund pe prizonierii tineri s cante in limba lor. in
acelasi context istoricul turc Halil Ganem noteaza ca ,,sclavi de ambele sexe, de o
rara frumusete formau in jurul lui un ceatd zvapaiatd si destrabdlata. Greci, valahi,
unguri, albanezi, executau in prezenta lui dansuri lascive, sperand in secret ca vor

atrage privirile stapanului asupra lor”.>**

531 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 213.

532 Brockhaus Riemann, op.cit., vol. I, p. 130.

53 Gheorghe Ciobanu, Izvoare ale muzicii romdnesti, vol. 11. Editura Muzicald, Bucuresti, 1978, p. 7.

53 Des esclaves de deux sexes, d’une rare beauté, formaient autour de lui une troupe folatre et
dissolue. Grecs,Vallagues, Hongrois, Albanais executaient en sa présence des danses lascives avec
le secret espoir d’attirer sur eux 1’oeil du maitre” Cf. A. Fochi, Istorie si folclor, R.F.(1956), nr.1-2,
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Tn 1688, Daniel Speer (1636-1707) realizeazi o culegere de ,,41 de balete
vesele” dintre care unul cazacesc, 7 poloneze, 2 valahe, 2 moscovite, 6 maghiare,
2 grecesti, 3 rusesti, 2 balete fard specificarea apartenentei, 0 courante, o gavotte,
2 gigue, 2 sarabande, 9 sonate si 0 sonatind. Baletele valahe e posibil sé le fi notat
pe vremea cand era trompetist in slujba domnitorului Moldovei, Gheorghe Stefan.
Cea mai cunoscutd culegere transilvana raméane cea realizatd de loan Caianu
(1627-1687), Codex Caioni (1652-1671), o lucrare care cuprinde 211 piese
muzicale: aldturi de misse, imnuri, motete, sunt notate dansuri de epoca (courante,
allemande, gaillarde, ricercari, chorea, balet, passamezzo, sarabande si melodii
urbane cu influente folclorice. Alte culegeri, Codex Vietoris, Manuscrisul din
Oponice (Apony) sau Walachischer Ténze und Lieder (,,Dansuri si cantece
roméanesti”), de Franz Joseph Sulzer, contin dansuri si melodii romanesti, ultimul
specificand si denumirile dansurilor: Calusar sau Boricean, Mocdanesc sau Catdnesc,
si Joc de brau.>®

Dupa 1774, odata cu slabirea dominatiei otomane, legaturile Tarilor Romane
cu Occidentul vor fi mai stranse, fapt reflectat si in viata muzicald. Sosesc trupe de
teatru si operd, iar la baluri nu se mai danseaza doar dansurile grecesti, arnautesti,
turcesti si romanesti, ci si ,,dansuri moderne”. In Bucurestiul anilor 1784, francezul
Petty a apreciat la un bal ,,un contradant englez, urmat de un cadril francez, de un
vals german si o mazurcd poloneza, toate executate minunat”.**® lar Nicolae Filimon
semnaleaza dansurile din timpul domniei lui 1. Caragea (1812-1818): menuetul,
cracoviana, cotilion, poloneza, tampeta, matradu, manimascd, vals, mazurcd,
englez.®®” Colectia care numird cele mai multe dansuri roménesti este Codex
moldavus®® si dateaza din 1924. Pe langa dansurile occidentale (ecossaises, valsuri,
mazurci, marsuri, cadriluri, ldndlere), sunt notate si opt melodii de dans
moldovenesti. S-ar pirea ci a saptea melodie, Bogdanika®®, se regiseste partial in
Capriciului pentru violoncel de Bernhard Romberg.**

Creatorul baletului romanesc este Mihail Jora (1891-1971). Baletele sale,
La piata (1928), Demoazela Mariuta (1940), Cand strugurii se coc (1953),
Intoarcerea in adancuri (1959) si comedia coregrafici Hanul Dulcineea (1966), se

p. 279-280), citat de Gheorghe Ciobanu, Izvoare ale muzicii romdnesti, vol. I1. Editura Muzicala,
Bucuresti, 1978, p. 9.
5% T T. Burada, Opere, II, editie critici de Viorel Cosma, Bucuresti, Editura Muzicald, 1975, p. 14, in
Gheorghe Ciobanu, op.cit., pp. 39-40.
5% M.Gr. Poslusnicu, Istoria muzicii la romani, Bucuresti 1928, p. 594, in Gheorghe Ciobanu, op.cit.,
p. 15.
587 Nicolae Filimon, Opere, 1. Bucuresti, E.S.P.L.A., 1957, p. 97, in Gheorghe Ciobanu, op.cit., p. 16.
538 Cel care a descoperit colectia si denumit-o astfel in lucrarile sale a fost muzicologul Octavian Lazar
Cosma. Cf. Octavian Lazar Cosma, Hronicul muzicii romdnesti, vol 11, pp. 61-65.
Bogdanica inseamnd Moldoveneasca, dupa Bogdania, numele dat Moldovei de turci in secolele
XVI-XVII (Kara-Bogdan - Bogdania Neagra). Cf. Gheoghe Ciobanu, lzvoare ale muzicii
romdnegti, vol. 11. Editura Muzicala, Bucuresti, 1978, p. 47.
Fondatorul scolii violoncelistice in Germania. Ca solist a concertat si in Moldova si Tara

539

540

Romaneasca.
Cf. T.T.Burada, Opere, I, editie critica de Viorel Cosma, Editura Muzicala, Bucuresti, 1975, p. 14,
si Gheoghe Ciobanu, Izvoare ale muzicii romdnesti, vol. Il. Editura Muzicald, Bucuresti, 1978,

p. 40.
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remarca prin originalitatea modului de imbinare stilizatd a dansurilor de provenienta
folclorica cu dansurile de societate ale primei jumatati de secol XX.>* Mihail Jora si
Paul Constantinescu vor realiza trecerea de la scurtele tablouri coregrafice care
valorificau dansul popular (Brdul, Sarba, Maranghiile, Hutulca) la poemul dansant
de tip clasic (suita Cand strugurii se coc).*** Zeno Vancea (1900-1990) compune
Priculiciul (1933), in stil popular, fard si citeze sau si imite cantece populare®®,
imbinand umorul si grotescul. Drama eroica populara Haiducii (1956) de Hilda
Jerea, sau lancu Jianu de Mircea Chiriac, vor aduce personaje reale sau din basme,
ca in Harap Alb si Calin de Alfred Mendelsohn. Anii de dupa razboi i-au inspirat pe
compozitorii Cornel Trailescu (Primdvara), Erwin Junger (Intalniri in beznd),
Mircea Chiriac (Vapaia), Doru Popovici (Nunta) si Tiberiu Olah (Chemare) in
crearea baletului patriotic. In deceniul al saptelea va fi preferat baletul alb (fard
subiect), bazat pe lucririle simfonice sau miniaturale ale compozitorilor Aurel Stroe,
Tiberiu Olah, Anatol Vieru sau Doru Popovici.

3. Dansul ca gest arhetipal

Toate dansurile au fost la origine sacre.

Mircea Eliade

La inceputul secolului XX, dansurile latino-americane si cele inspirate din
jazz-ul afro-american au cucerit prin ritmurile lor asimetrice, sincopate si tempo-ul
alert, tandra generatie americand, si curand cea europeand. Dansurilor cu rotatii vor
fi preferate cele cu secvente de pasi: one-step, two-step, quick-step, sau mai rapide,
turkey-trot si fox-trot, toate avand la origine ritmuri africane, indiferent ca este vorba
de tango-ul sau rumba latino-americana sau jazz-ul american. Din acestea va evolua
ragtime-ul primelor doud decenii, swing-ul sincopat care i-a urmat, acrobaticul
jitterbug din deceniile trei si patru (sau jive, cum este cunoscut in competitiile de
dans) si rock and roll-ul anilor 50.

Concursurile de dans clasic, initiate la New York (1892) cu ocazia primei
competitii cakewalk urmata de cea de tango, la Nice (1907) si prima competitie
mondiala la Paris (1909), vor deveni dupa aceastd datd anuale si, dupa primul razboi
mondial, se vor stabili dansurile standard ale ,stilului englez”: quickstep, vals,

%41 | arousse, Dictionar de mari muzicieni, Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, p. 248.

%42 Viorel Cosma, Doud milenii de muzicd pe pamdntul Romdniei, Editura Ton Creanga, Bucuresti,
1977, p. 121.

3 Daniela Caraman-Fotea, Grigore Constantinescu, losif Sava, Ghid de balet, Editura Muzicald a
Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1973, p. 345.



Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus In istoria muzicii 113

fox-trot, tango si blues, carora dupa 1945 1li se vor adauga dansurile
latino-americane: rumba, samba, calypso, cha-cha-cha si paso doble.>**

Schimbarile survenite in evolutia dansului au fost privite cu ochi critici chiar
si de liberalul istoric Curt Sachs: ,De la brazilianul maxixe> (1890) si
[afro-americanul] cakewolk®® (1903) s-a rupt traditia intoarcerilor si alunecirilor
care au dominat dansurile europene, generatia noastra a adoptat cu o ingrijoratoare
rapiditate o succesiune a dansurilor din America Centralad in stridania de a Inlocui
ceea ce s-a pierdut in Europa moderna: diversitatea (multiplicitate), vigoarea si
expresivitatea migcarii dusa la limita distorsiunii grotesti a intregului corp... Toate
[aceste dansuri] au inclus in fiecare miscare si chiar au accentuat elementul erotic si
toate intr-un ritm sclipitor sincopat al succesiunii de cate patru masuri de
ragtime”.>"’

Dansurile sociale dupa cel de-al doilea razboi mondial erau pline optimism si
exuberantd. Cinematografia si televiziunea au raspandit cu repeziciune dansuri ca
rock and roll, twist sau shake. O caracteristicd a ultimelor doua dansuri era lipsa
oricarui contact fizic dintre parteneri, fiecare executand miscari individual.
Avantajele unui astfel de stil era posibilitatea de socializare a tinerilor, dansul in
grup dezvoltandu-le spiritul de echipa, spre deosebire de dansurile traditionale
focalizate asupra cuplului.

Dupa anii 1960, in randul tinerilor se manifesta genuri cu mesaj protestatar,
alimentate de miscarea hippie: muzica beat, rock and roll si pop. Caracteristic
pentru aceste genuri este radspandirea prin mijloace mas media, sub forma
electroacustica si amplificate sonor, adesea colorate cu elemente folclorice.
Receptarea lor este asemenea jazz-ului si blues-ului, senzoriala si nu rationala.
Starea tensionata trezitd de valul psihedelic si consumul de narcotice se transmite
prin migcari extatice, senzuale si este sugerata de simboluri multimedia (plete lungi,
imbracaminte si modalitati de comunicare specifice). Este modalitatea prin care
tineretul protesteaza impotriva societatii tehnocrate si pentru libertate sexuala.>*®

Jazz-ul modern va influenta si dansul disco, genul creat, break-dance-ul, fiind
presarat de elemente acrobatice dificile. Dansurile tinerei generatii se bazeaza pe
evolutii individuale, cu elemente de acrobatie freestyling, fard miscari fundamentale
(exceptand mersul inapoi). Rolul muzicii este de circumstanta, acela de a trezi un
sentiment, o atitudine sau de transmitere a unui mesaj. Adevaratul freestyling este o

%% In spaniold inseamna pas dublu si este un dans de perechi vioi in 2/4 sau 3/4, cu un tetracord minor
descendent (in la minor: la-sol-fa-mi) in introducere, sub aspectul unor variatii cu armonii in sfera
dominantei. Partea principald, in major se va continua cu un trio in tonalitatea subdominantei.
A fost inclus in zarzuela si in zilele noastre este considerat un dans standard. Cf. Brockhaus
Riemann, Zenei lexikon, Zenemiikiadé Budapest 1984, vol. III, p. 81.

5 Dans popular portughez sau brazilian, rapid, sincopat, in metru binar; din 1915 ¢ la moda si in
Europa.

546 Dans sincopat afro-american, popular n anii 1870-1900. Se executau ridicari ample de genunchi si
cambréri ale corpului de dansatori negri in costumatia albilor. Numele este dat de premiul primit de
cel mai bun dansator: un tort. Se presupune ca era un dans satirizant al negrilor la adresa albilor. Cu
toate acestea a devenit unul din cele mai apreciate dansuri ale albilor la vremea aceea.

547 Curt Sachs, A World History of the Dance, pp. 444-445,

%8 Brockhaus Riemann, Zenei lexikon, Zenemiikiado Budapest 1984, vol. 111, p. 138.
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extensie a limbajului corpului, o imitare a stilului ,,robot”, prin miscari sacadate,
frante, un ,,remake” al Coppeliei, papusa mecanica a lui Delibes.

Ansamblurile de dansuri folclorice si-au propus pistrarea specificului
traditional impotriva actiunii distructive a urbanizarii si a industrializarii, montand
spectacole cu dansuri adaptate executiei scenice. Astfel, companiile de dansuri din
centrul si estul Europei, urmand modelul celebrei companii de dansuri Moiseiev,
si-au castigat audienta prin turneele in tarile Europei si Americii. Din tarile Europei
Occidentale, Spania si-a mentinut tradifia in dansul flamenco.>* Alte companii,
India, Sri Lanka, Bali si Tailanda, Israel, citeva state africane, Brazilia, Mexicul si
Filipine, continua sa inspire baletul si dansul modern.

Din 1996 asistam la ascensiunea unei formatii irlandeze condusa de Michael
Flatley, un dansator american care la 17 ani cucereste titlul mondial de campion al
dansului irlandez, ajungand in Guinness Book datorita frecventei ,,fenomenale” a
jocului sau de picioare: 35 de lovituri pe secunda. Spectacolul are si un subiect,
inspirat din folclorul irlandez, care urmareste lupta dintre fortele raului in persoana
Dark Lord (,,Lordului Tntunericului”) si Lord of the Dance (,,Lordul Dansului®).
Subiectul nu este propriu-zis irlandez: Shiva este cel care executd un dans cosmic
pentru a-si invinge dugsmanii, zeul indian avand puterea sa elimine vechile forme si
instaurarea celor noi. ,,Nu este balet, nici step si nici flamenco. Este ceva ce am creat
din nimic, pentru cd nimic altceva nu mi s-a parut mai adevirat”, spune
Michael Flatley, definind spectacolul iluminat feeric, Tn care fete cu spatele drept si
mainile lipite de corp, executd miscari rapide ale picioarelor in sunete de flaut si
vioara.

Compozitorul argentinian Astor Piazzolla (1921), dupa intilnirea cu Nadia
Boulanger isi va crea un stil original de compozitie, la sugestia maestrei, inspirat din
tango. Desenul specific al scriiturii pentru acordeon se va recunoaste si in lucrari
simfonice sau camerale, ca Tangos cafe (1930), pentru vioard si pian. in 1989
Piazzolla marturisea ca ,,tango-ul nu mai existd”... ,,Pana in 1955 la Buenos Aires
lumea purta tango, mergea pe tango si era un aer de tango in tot oragul. Astidzi se
simte doar iz de rock sau punk. Tango-ul curent este doar o imitatie a acelor
timpuri”, ... exceptdnd tango-ul meu”, adaugad autorul, ,tango-ul meu intilneste
prezentul”.

Statutul contemporan al dansului nu face altceva decdt sd confirme
dimensiunea sa mitica. Modelele au devenit arhetipuri, iar affectus-ul particularizant
a multiplicat stadiile evolutive ale ethos-urilor.

Filozofii au remarcat originea sacrd a dansurilor, care ,,au avut un model
extrauman”; Astfel, ,,orice dans a fost creat in illo tempore, in epoca mitica, de un
«stramos», de un animal totemic” sau ,,emblematic, ale carui miscari erau reproduse

5 Cante flamenco, denumirea celebrelor dansuri si cAntece andaluze. Originea este controversati: se
presupun influentele cantecului maur si sinagogal, iar de la inceputul secolului XIX, fiind
raspandita la tiganii andaluzi si castilieni, multi o considera, cante gitano, muzica lor. Cantecul este
acompaniat sau introdus de dans. Ambele variante (baile jondo, baile chico) sunt solo-, respectiv
perechi; dansatorii bat ritmul cu picioarele (zapateado) si cu mainile sau castagnetele. Brockhaus
Riemann, Zenei lexikon, vol. I, Zenemiikiadéo Budapest, 1984, p. 582.
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in scopul de a conjura prin magie prezenta sa concretd, spre a-l face sa se
inmulteasca In numar, si a obtine pentru om incorporarea in animal”.

In alte cazuri, ,,modelul a fost revelat de o divinitate (de exemplu, dansul
pyrrhic, dans cu arme, creat de Atena etc.) sau de catre un erou (cf. dansul lui
Thezeu in labirint)”. Dansul era executat ,,in scopul dobandirii hranei sau ca un
omagiu adus mortilor sau pentru a asigura ordinea in Cosmos” si ,,avea loc in timpul
initierilor, al ceremoniilor magico-religioase, al casatoriilor etc”.

Asadar, ritmurile coregrafice isi au modelul in afara vietii profane a
omului; fie ca ele reproduc miscarile animalului totemic sau emblematic, sau chiar
cele ale astrelor; fie ca se constituie 1n ritualuri prin ele insele (pasi labirintici,
salturi, gesturi efectuate cu ajutorul instrumentelor ceremoniale etc.), dansurile imita
intotdeauna un gest arhetipal sau comemoreaza un moment mitic. Intr-un cuvant,

sunt o repetare si, in consecintd, o reactualizare a «acelui timp»”.>*°

%0 Mircea Eliade, Eseuri. Mitul eternei reintoarceri. Mituri, vise si mistere, Editura Stiintifica,
Bucuresti, 1991, pp. 30-31.
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VI.PARADIGME MITICE ALE PERMANENTELOR
RELATIEI R
ETHOS-AFFECTUS IN ISTORIA ARTEI

1. Spiritul lui Shakespeare n opera mozartiana

Cea mai mare parte din oameni lesne
dispretuiesc  gratia. Este insusirea
sufletelor de rand de a nu prefui decdt
lucrul de care se tem putin. De aici in
lume — universalitatea gloriei militare si
la teatru, preferinta pentru tragic.

Stendhal

Paralela dintre Shakespeare si Mozart este justificata de numarul mare de
lucrari dramatice, creatia diversificatd ca gen si valoarea acesteia. Nu existd 1n
creatia mozartiand lucrari inspirate direct din dramele lui Shakespeare; este insa
cunoscuta admiratia lui Mozart pentru marele dramaturg. Conditiile istorice in care
si-au format personalitatea au fost similare, desi i-au despartit doua secole;
Shakespeare™" a triit in timpul domniei reginei Elisabeta | a Angliei®*, iar Mozart,
in timpul Mariei Tereza®™® si a lui Joseph al II-lea, perioade caracterizate de
stabilitate politica, marcate de progres cultural si economic.

Despre copilaria si tineretea lui Shakespeare, informatiile sunt adesea neclare
si contradictorii. Vasta sa creatie dovedeste o temeinica cunoastere a literaturii si a
dramaturgiei antice. Cunostea cele 15 carti de povestiri mitologice ale
Metamorfozelor lui Ovidiu, poezia lui Virgiliu, Horatiu, partial Cato, Lucretiu, proza
lui Titus Livius, Cezar sau Tacit si piesele lui Plaut, Terentiu si pe tragicul
Seneca.”™

Talentul muzical neobisnuit al copilului Mozart a fost de timpuriu remarcat si
indrumat de tatal siu, Leopold Mozart, muzicianul erudit. Astfel, de la prima sa

55! William Shakespeare (1564-1616), cel mai mare scriitor englez si unul din cei mai mari dramaturgi
ai tuturor timpurilor.

%52 Elisabeta | a devenit regind a Angliei si Irlandei in 1558 si a domnit 45 de ani. Dupa moartea ei
(1603) i-a urmat la tron Iacob I, continudnd politica de impaciuire intre catolici, anglicani i
puritani.

553 Maria Tereza, imparateasa Austriei din 1740 pana in 1780. Mozart a cantat la varsta de 6 ani pentru
Maria Tereza.

%% Anthony Burgess, Shakespeare, Editura Humanitas, Bucuresti, 2002, pp. 34, 36, 38.
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aparitie publica intr-o reprezentatic teatrald pe muzica Iui Eberlin, in cadrul
Universitatii din Salzburg din septembrie 1761°> (la vérsta de cinci ani) viata lui
Mozart a fost o carte deschisa. Se cunoaste itinerarul turneelor sale concertistice,
personalitatile muzicale de la care a invatat, unele informatii fiind preluate chiar din
scrisorile lui, pastrate de tatal sau.

Criza dramaturgiei in secolul al XVIll-lea i-a determinat pe libretisti sa se
inspire din clasicii genului. Metastasio, unul dintre cei mai mari libretisti ai epocii,
se plangea de constrangerile ce i se impuneau la alcatuirea subiectelor de opera:
,intai nu poate fi vorba de subiecte grecesti sau romane, deoarece nimfele noastre
caste nu vor asemenea costume indecente. Sunt nevoit sa recurg la istoria orientului
pentru ca femeile care joaca rolurile de barbati sd poata fi invelite cumsecade din
cap pana-n picioare in draperiile asiatice. Contrastele dintre viciu si virtute sunt in
mod necesar excluse din aceste piese, pentru ca nici o femeie nu vrea sd joace un rol
odios”. In libretele sale, Metastasio a evitat tot ce ar fi putut crea cea mai mica
suferinta spectatorului sau: ,,niciodata deznodamant nefericit, niciodata tristele
realitati ale vietii”.>*®

Se creioneaza, astfel, tipologia dramei agsa cum o surprinde Hegel, divizata pe
de o parte in abstractul ,,figurilor tragice ale francezilor si ale italienilor” nascute din
imitarea anticilor, reprezentdnd simple personificari ale unor pasiuni: iubirea,
onoarea, gloria, patima dominarii, tirania, iar pe de altd parte ,,infatisarea oamenilor
concreti si vii, a unor caractere pe deplin omenesti”. Aceastd ultima ipostaza este
pozitia autorilor englezi si in special a lui Shakespeare.

Admiratia filozofului pentru marele dramaturg releva expresia ,,izbitoare si
sublima” a caracterelor sale tragice: ,individual, real, viu, extrem de variat, ...
0 intimitate §i un dar de inventie care creeaza instantaneu imagini si comparatii; ...
poseda o retoricd a sentimentului real §i a universalitatii caracterului, astfel Incét in
privinta imbinarii vietii nemijlocite cu grandoarea interioard a sufletului nu poate fi
pus usor alaturi de Shakespeare vreun alt poet dramatic dintre cei moderni”.*’

Toate acestea, adaugdm noi, se potrivesc insa spiritului mozartian, demn de a
fi aldturat imaginii marelui dramaturg englez.

Se cunosc marturiile actorilor contemporani lui Shakespeare, care afirmau ca
atunci cand scria, dramaturgul ,,nu stergea un singur rand”. Avea ,,0 usurintd
debordantd”, iar uneori ,,era nevoie sa fie oprit”.558 Mozart compunea cu o
spontaneitate uluitoare®® (opera La clemenza di Tito a fost compusa intr-o luni),
servindu-se de pian, dupa propriile sale marturisiri.*®

® New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XII, edited by Stanley Sadie, Macmillan
Publishers, London, 1992, p. 681.

%56 Stendhal, Viefile lui Haydn, Mozart si Metastasio, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1974, p. 229.

557 Hegel, Despre arta si poezie, vol. 11, Editura Minerva, Bucuresti, 1979, p. 327.

58 Cf. Leon Levitchi, Studiu introductiv, in: Shakespeare, ,,Opere complete”, vol. I, Editura Univers,
Bucuresti, 1982, p. 71.

50 In scurta sa viatd, 35 de ani, 10 luni si 9 zile, Mozart a compus 626 de lucrari. Cf. Ovidiu Varga,
Wolfgang Amadeus Mozart. Editura Muzicala, Bucuresti, 1988, p. 273.

50 Camera in care ma mut e gata pregititi. Acum ma duc sa inchiriez un pian, cici pana nu-l am in
camera nu pot sd locuiesc acolo, deoarece trebuie sa compun si n-am nici o clipd de pierdut.”
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Asemandrile dintre creatia lui Shakespeare si cea a lui Mozart sunt multiple si,
uneori, izbitoare:

1. Subiectele istorice sunt preponderente in prima perioadad de creatie: Henric
al Vl-lea, Richard al Ill-lea, King John, Henric al 1V-lea, Henric al V-lea, Julius
Caesar la Shakespeare, respectiv, Mitridate, Re di Ponto, Ascanio in Alba, Il sogno
di Scipione, Lucio Silla la Mozart.

2. Tot in aceastd perioada intdlnim comediile (The Comedy of Errors, The
Taming of the Shrew, The Two Gentlemen of Verona, respectiv La finta semplice,
Bastien und Bastienne, La finta giardiniera, Il R¢ pastore), precum si subiectele
mitologice (Venus and Adonis, The Rape of Lucrece, respectiv Apollo et
Hyacinthus).

3. Maturitatea creatoare corespunde perioadelor cristalizarii arhetipurilor:
Hamlet, Othello, Regele Lear, Macbeth si Coriolan, la Shakespeare, Idomeneo,
Figaro si Don Giovanni la Mozart.

4. Temele filozofice sunt predilecte in ultimele perioade de creatie: Poveste de
iarna, Furtuna la Shakespeare, respectiv Flautul fermecat la Mozart. Shakespeare
este mai putin atras de conflicte decat de desfasurarea povestirii, oricat ar fi de
neverosimila. ,,in loc de catharsis tragic, el preferd o consolare bazati pe vicisitudini
cu sfarsit fericit, iar publicul Impartasea, aproape cu certitudine, aceastd preferinta”
scria Vito Pandolfi.**!

5. Amaéndoi acopera intreg spectrul genurilor dramatice: Shakespeare a Scris
drame istorice, comedii (in prima perioada de creatie), marile tragedii (in a doua
perioadd) si dramele filozofice (in a treia perioadd). Mozart a compus 0 comedie
mitologica, singspiel-uri, opere buffa si seria, dramma per musica, serenade teatrale,
serenade pastorale, muzica de balet, drama giocoso.

Tipologia personajelor permite o comparatie Intre creatia lui Shakespeare si
cea a lui Mozart.

Eroul renascentist al lui Tirso de Molina, Don Juan, apare la Mozart in
ipostaza cavalerului demonic, intruchiparea frumusetii ce ascunde raul. Pentru a-si
atinge scopul, Don Giovanni va ingela si va ucide. Nesocotind valorile morale, el va
pieri in scena fantastica imaginatd de libretist (Lorenzo da Ponte) in spiritul ,,Deus
ex machina”.

»dunt prea semet, rizbunator, ambitios si atitea pacate imi stau la Tndemana
cate nu am ganduri sd le cuprind, inchipuire sa le dau viatd, sau ragaz si le
infaptuiesc”. Ar putea fi cuvintele lui Don Giovanni, dar ele apartin, de fapt, lui
Hamlet, care adauga: ,,la ce bun si se tarasca intre cer si pAimant unul ca mine? Toti
suntem niste pacatosi nemaipomeniti. Sa nu-l crezi pe nici unul dintre noi. Du-te la
manastire!”

Tn opera lui Mozart, Don Giovanni nu face marturisiri, cu exceptia replicii:
,»34a las doamnele! Tu stii cd ele sunt pentru mine mai necesare decat painea pe care
o mananc, decat aerul pe care il respir!” (act II, scena 1):

Viena, 1 august 1781, citre tatdl sau. Cf. Mozart, Scrisori, Editura Muzicald, Bucuresti, 1968,
p. 135.
%1 vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. I1I, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 106.
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Hamlet, nefericitul print al Danemarcei, se vede pus in fata unei crime
similare celei din Oreste a lui Eschil, si anume uciderea tatdlui sau de catre fratele
acestuia si casatoria dintre el $i mama eroului. Spre deosebire de eroul lui Eschil,
Hamlet intarzie razbunarea imediatd a presupusei crime, din dorinta de a cerceta si
de a avea certitudinea faptelor descrise de duhul tatdlui sau ucis. El va deveni
victima acestei nehotarari.

Deci, cutezanta nesabuitd a lui Don Giovanni contrasteaza cu interiorizarea
personajului shakespearean (de altfel, Mozart va scrie intr-una dintre scrisorile sale:
»Daca nu ar fi asa de lung in Hamlet monologul spiritului, ar fi mult mai de
efect”™®?).

Personajele tragice feminine permit alte comparatii; frumusetea morala a lui
Ilia din Idomeneo, spiritul ei de sacrificiu, o apropie de Julieta. Asemeni ei, fiica lui
Priam (regele Troiei), indragostita de fiul dusmanului, Idamante, fiul lui Idomeneo,
este gata sa-i salveze viata iubitului, sacrificand-o0 pe a sa.

Tn comedie, Shakespeare preia modelul latin al lui Plaut, adaptand schemele
conventionale propriului sdau temperament. El alatura melodramaticul fabulosului si
elegia farsei. Uneori predomina crearea unei lumi imaginative, alteori romanescul si
melodramaticul.

Urmarind sirul operelor lui Mozart vom observa o aseménare cu comedia lui
Shakespeare in ceea ce priveste conceperea actiunii si construirea situatiilor in care
se manifestd personajele. Aristotel cerea o diferentiere clard intre tragic si comic:
prezentarea omului mai bun decét este — in tragedie, si mai rau — in comedie.

Ben Jonson, dramaturg renascentist englez, contemporan cu Shakespeare,
afirma ca ,,partile comediei si ale tragediei sunt aceleasi, chiar si sfarsitul este in
bund masura la fel”.

Burlescul, o reminiscenta din teatrul medieval, il vom regasi la Shakespeare in
personajul Falstaff din comedia Nevestele vesele din Windsor, iar la Mozart in
personajul Osmin din singspiel-ul Rapirea din Serai.

Amandoi sunt personaje grotesti, infumurate pand la prostie, imorale si
razbunatoare. Pe Falstaff, ,,nevestele vesele” impreund cu sotii lor, il vor lua in
derédere, jucandu-i mai multe farse spre a-1 lecui pe batranul amorez.

Portretul realizat de Mozart este cel al unui personaj respingator si crud,
indragostit de fermecitoarea Blonde. Prima arie a lui Osmin a fost compusa nainte
de terminarea libretului. Figurd unicd pand atunci in istoria operei, pe Osmin 1l
caracterizeaza sugestiv ritmurile greoaie repetate ostinat (act 1, nr. 3 - Aria):

%2 Serisoarea lui Mozart datata 29 nov. 1780.
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Acelasi personaj isi exteriorizeaza furia nestapanita pricinuita de eliberarea lui
Blonde, prin retoricele salturi ascendente de octava (act 3 - final):
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Regasim aici indemnul mozartian: ,,pasiunile intense sau nu, niciodata nu
trebuie exprimate pand la extreme, la limita repulsiei, iar muzica nici 1n cele mai
groaznice momente sa nu supere auzul, mai degraba sa impresioneze, in concluzie sa
rimana totdeauna muzica”.>*

Drama nu I-a ocolit pe Mozart in viata nici macar in momentele in care una
din cele mai mari capodopere ale comediei muzicale, Nunta lui Figaro, urma si fie
pusa in scend. Dat afara din locuinta, Mozart scria: ,In ce iad trdiesc, sunt incapabil
sd muncesc”. Opera a triumfat insd, in Teatrul Curtii Imperiale din Viena, la 1 mai
1786.

Comediile aduc 1n scena cupluri de personaje intr-o permanentd miscare, ceea
ce genereaza neintelegeri, rasturndri de situatii. In comedia shakespeariana, aceastd
vanzoleala se face simtitd in piesa Mult zgomot pentru nimic, A doudsprezecea
noapte, Cum va place. Mozart preia modelul Tn Nunta lui Figaro. Cel mai suav
complot din cate s-au scris este cel Tmpotriva Contelui, ilustrat de duetul
Contesa-Susanna Sull’aria (act 3). Este, in fapt, o stilemd mozartiana, cea a
lirismului muzical ce contrasteaza cu actiunea si situatia:

Act II1, Scena X, Nr. 21 Duettino

(dettando) Allegretto (scrivendo)
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Personajele feminine din comedii nu respectd, insd, aceleasi coordonate.
Prototipul feminitatii shakespeariene este cel bdietos, spiritual, agresiv la nevoie,

%63 Scrisoare citre tatdl sdu, Viena, 26 septembrie 1781.
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promptd in luarea deciziilor, foarte agerd la riposte inteligente. Este Viola din
A douasprezecea noapte si Rosalinda din Cum va place. Travestite 1n baieti, joaca
rolul cu atita naturalete incat cuceresc inimile femeilor.

Replica mozartiana este intruchipatd de Susanna din Nunta lui Figaro si
Despina din Cosi fan tutte.

Aceastd din urma lucrare a fost contestatd din pricina subiectului ales, desi el
a fost furnizat chiar de losif al Il-lea. Istoria pare a repeta cazul comediei Cymbeline,
inspiratd de Boccaccio.

Ultima operad, Flautul fermecat,™ este un amestec de poezie, bufonerie,
poveste fantastica si intelepciune. Creatorul libretului, Schikaneder, scriitor, actor si
director de teatru, avea in repertoriul sdu teatral comedii muzicale, pantomime, dar si
tragedii si drame de Lessing, Goethe, Calderon, Gozzi, Beaumarchais si, in special,
Shakespeare: Othello, Regele Lear, Hamlet, Macbeth si Richard al IlI-lea.>®

Ultima creatie shakespeareana, Furtuna, se apropie de subiectul mozartian
prin faptul ca subiectul paraseste adesea taramul realului. Personajul principal al
piesei, Prospero, recurge la vrdjitorii pentru a invinge lacomia, josnicia si ipocrizia
fratelui sau. El 1l va supune pe fiul lui Alonso (aliatul lui Antonio), pe Ferdinand,
unor grele probe inainte sa-i acorde mana fiicei sale, Miranda. La fel va proceda
inteleptul Sarastro, marele preot al lui Isys, cu Tamino, acesta fiind supus probelor
tacerii, apei si focului. Personificarea raului o gasim in Regina Noptii, frumusete
demonicd, mama Paminei rapitd de Sarastro. Ea va incerca sa-si transforme fiica
ntr-o unealti a razbundrii si este corespondenta vrijitoarei Sycorax din Furtuna. Tn
opera, judecarea fortelor raului va fi aspra si dreapta, cu deosebirea ca Shakespeare
iarta iar Mozart nu, Regina Noptii fiind inghitita de fortele intunericului.

Caracterului grav, solemn si dramatic al actiunii alterneazi permanent cu
ludicul si umoristicul cuplu Papageno-Papagena. Limbutia lui Papageno, pedepsita
cu mutenia, conduce la configurarea comicului:

564

Papageno

Hm! hm! hm! hm! - hm! hm! hm!  hm! hm! hm! hm! hm! hm! hm! hm! hm!

Incheiem, pentru a ilustra oportunitatii paralelei sustinute de noi, cu cuvintele
lui Prospero:
Solemnul cantec, cel mai bun balsam
Al mintii rascolite, lecuiasca-ti
Infierbantatul creier! Stati pe loc —
Sunteti vrajiti!

%4 Desi in Catalogul Kéchel La Clemenza di Tito (creati - dupa un text din 1734 al lui Metastasio -
pentru festivitatile prilejuite de incoronarea lui Leopold al ll-lea ca imparat al Boemiei) figureaza
dupa Flautul fermecat, premierele celor doua opere au avut loc la 6 septembrie 1791 (Praga),
respectiv 30 septembrie 1791 (Viena).

%5 Liebner Janos, Mozart a szinpadon (,,Mozart pe scend”), Zenemiikiadd Vallalat, Budapest, 1961,
p. 151.
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2. Menuetul mozartian

Senza alcun ordine la dansa sia chi’l minuetto,
chi la follia, chi I’alemana, farai ballar.

Don Giovanni

»Sistemul de norme etice” si ,,modul sdu particular de manifestare artistica”,
adica relatia dintre ethos si affectus, isi gaseste corespondentele la nivelul unui dans
de epoca, menuetul, devenit, in muzica secolelor XVII-XVIII, un arhetip, o metafora
si un simbol.

Definit drept ,tranzitie operantd intre formele elementare figurate si
non-figurate™®, simbolul se poate indepirta de relatia conventionald dintre
semnificant si semnificat in favoarea analogiei, devenind metafora simbolica, cea
care ,,posedd valoare artistica cea mai 1nalta” si ,,implicd o comparatie, dar una care
se face intre o impresie data si una ramasa vaga si, ca atare, cu neputinta de formulat
printr-un termen univoc si precis”.”®’

Metafora simbolica este ,,aceea care mijloceste lucrarea cea mai productiva a
imaginatiei si aceea care produce, prin nedeterminarea ei sugestiva, starea poetica
prin excelenta”.”®®

Prin importanta sa in evolutia genurilor muzicale, menuetul capata virtuti
mitice, si se confunda, la nivelul maximei generalitdti a semnificatiei sale, cu
ethos-ul unei epoci, devenit mai apoi affectus in creatia mozartiana.

La origine, menuetul era un dans francez, branle de Poitou, sustine
Praetorius®® (Terpsichore, 1612), cu pasi foarte mici®'’, gratios si elegant, aparut in
secolul al XVI-lea. Numele si-1 ia de la cei trei pasi mici de la inceput, marcati cu
lovituri de saboti in dansul vioi branle din Bretagne.””

Ulterior, odatd cu ,separarea dansului de curte de cel popular”, conform
ceremonialului, menuetul era conceput ca un dans aristocratic ternar, In tempo
moderat, executat sub privirile spectatorilor de un singur cuplu de dansatori®’? care
traversa In diagonala sala de bal in pasi mici, pornind din sens contrar, cu figuri
elegante, simetrice, executate fard efort, descriind forma literei S, un simbol al
,,Regelui Soare”, apelativul lui Ludovic al XIV-lea, dar si desenul cifrelor 8 sau 2,
iar In final al literei Z. Dansul rafinat, de ritual de curte, ascundea sensul unui joc

566 Stefan Angi, Prelegeri de esteticd muzicald, vol. 11, tom 1, Editura Universitatii Oradea, 2004,

p. 209.

7 Tudor Vianu, Problemele metaforei, in ,Opere”, vol. IV, Editura Minerva, Bucuresti, 1975,
pp. 282-283.

568 |bidem.

%% Cf, New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, edited by Stanley Sadie, Macmillan
Publishers, London, 1992, p. 740.

570 menu = ,,marunt(Ib. fr.).

5L Cf. Valyi ROzsi, 4 tancmiivészet torténete, Zenemiikiadd, Budapest, 1969, p. 382.

572 | a balurile regale, Ludovic al XIV-lea dansa primul menuet cu regina, ceilalti privind doar.
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galant de dragoste, o ipostazi a unui erotism latent.°” Dansatorii se intalneau la
mijloc si se atingeau simbolic doar cu varful degetelor, iar dupa o serie de reverente
se desparteau.

Pierre Rameau, un coregraf al vremii si autor al unei carti apreciate drept 0
,,stilistica a dansului academic” (Maitre a danser, Paris - 1725), descrie dansurile
vremii (menuet, gavotte, courante, passepied, bourrée), notdnd ca tinuta bratelor
(port de bras), paralele cu corpul in Renastere, devine in baroc contraposto, opozitia
bratelor fata de corp. Acelasi autor descrie si reverenta (révérence), care lua forme
diverse si chiar savante, de la simplul salut respectuos pana la cele mai umile
plecaciuni, prin care se puteau exprima toate sentimentele. De pilda, la intrarea
ntr-un salon, daca persoana careia 1i adresa salutul era departe de usa, eticheta cerea
ca barbatul sa faca chiar si zece reverente pand ajungea in fata acesteia, si, In acelasi
timp, sa nu ignore nici anturajul. Toate acestea se repetau si la plecare, iesirea
facandu-se en arriere. Reverenta se studia ani in sir, cu profesori de dans, care erau
foarte bine remunerati.”™

Menuetul francez (cizelat in asa masurd incit renumele sau a condus la
cunoscutul joc de cuvinte ,,regele dansului si dansul regilor”, un retoric chiasmus) a
fost adoptat ulterior si de alte tari, pasii caracteristici fiind preluati si de alte dansuri,
de pilda contradans-ul, iar in secolul al XV1ll-lea, de dansurile ternare ca landler-ul,
valsul sau poloneza.

Menuetul de curte francez a existat 200 de ani, in varianta baroca fiind
caracterizat prin maiestuosul ,,pas grave”, ceea ce conferea dansului unduiri
contrapunctice prin incizia ritmului muzical caracteristic. Tn perioada rococo-ului
tipic a fost caracterul leganat (balancé), transformat in gratios, apoi afectat de
tempo-ul mai rapid, vesel, n ton cu aspectul hainelor si perucile pudrate ale epocii.
Revolutia francezi va elimina menuetul din viata sociald, existenta sa ulterioara
fiind legata doar de scena.

Exista o ,corelatie structurald a dansului cu teatrul dramatic”, spune
esteticianul Stefan Angi: in ambele vom intilni ,,contrastul muzical tutti-soli intre
solistii dansatori si corul de balet. Ambele aparitii pot fi asemuite deopotriva cu
accentele epice ale tutti-urilor din concerti grossi ale barocului muzical, in care
grupul soli indeplineste o functie liricd sau dramatica a contrastului, asemenea
solistilor in balet sau eroilor-actori in teatru”.”” Autorul adaugi ci ,jin perioada
rococo-ului, dansurile de societate devin atat de cizelate si rafinate, incat practicarea
lor pretinde pricepere si o tehnici de specialist”.>"

Un rol hotarator il are ,,caracterul de actiune al muzicii insasi”, iar ,,cu ajutorul
caracterului mobilizator al sentimentelor artisticeste sensibilizate, simbolurile
muzicale «se redeschid» si semnificatul lor devine accesibil publicului, inclusiv la
nivelul de actiune al acestuia”. Astfel, ,,actiunea simbolica a menuetului baroc sau
clasic in re-deschiderea sa asupra publicului ascultitor genereaza sentimente
dinamizatoare prin foarte multe straturi mediatoare, intre si printre care indemnul se

578 Cf. Valyi Rozsi, op.cit., pp. 382, 151.

5 |dem, pp. 150-151.

575 Stefan Angi, op.cit., vol. II, tom 1, p. 101.
578 |dem, p. 113.
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concretizeaza felurit, in functie multipla de mesaj, stil, epoca gust etc., pornind de la
dezvaluirea finetei nuantelor de stilizare muzicald, apoi coregraficd a dansului de
altadata si pana la sugerarea caracterului mai rafinat sau mai spontan al acestuia, ca
simbol redeschis al unui mod de declarare a afectiunii, a placerii si chiar a dragostei
din epoci anterioare”.>”’

Menuetul devine singurul dans utilizat in extenso de muzica instrumentala,
ideal, prin simplitatea si versatilitatea sa, In transmiterea elegantului spirit rococo si
care, simultan, si-a  continuat viata de curte pana la Revolutia franceza. Alte
dansuri, ca siciliana, gavota, giga sau tarantella, vor apare doar sporadic n ciclul
sonato-simfonic.

De la aparitie, menuetul va fi frecvent utilizat in cele mai variate genuri
muzicale si sub diverse forme; Lully compune 92 de menuete Tn muzica sa de opera
si balet®”®. Tot francezii ii vor adiuga si un double contrastant, cu fraze asimetrice
(Louis Marchand, Louis Couperin). La Rameau (Platée, ,,ballet bouffon en 3 Acts” -
1745, unde intdlnim un menuet fara repetitie), dansul apare ca o0 ,reverie
aristocratica sau rustica”."

Purcell va adauga in muzica sa de scend un tempo di minuetto, Pachelbel va
contrapuncta dansul francez, iar italienii, Corelli, Alessandro Scarlatti si dupa
modelul lor, Handel, vor accelera tempo-ul.

J.S. Bach, pe langa cele 28 de menuete din suite si partite (pentru clavecin,
vioara, violoncel si flaut sau Brandenburgicul nr. 1), va introduce ritmul menuetului
si in cantate (e.g. BWV 1 Unser Mund und Ton der Saiten, BWV 93 Man halte nur
ein wenig stille, BWV6 Hochgelobter Gottessohn) si in Magnificat Tn Re (BWV243
Et exultavit spiritus meus).*®

Sammartini si Stamitz vor incheia adesea uverturile operelor sau simfoniile cu
menuet, ca si Haydn Tn primele sonate pentru pian. Tot Haydn va fi cel care va
inlocui menuetul cu scherzo-ul in cvartetele op. 33 (2-6, 1781), numite si
Gli Scherzi®®, anticipandu-1 pe Beethoven.

Allegro-ul rondo din Cvartetul de coarde in Sol, op. 8 nr. 1 (1769) de
Boccherini apare notat Menuetto in unele editii, ilustrand caracterul ,,dulce-galant”
al dansului.”®

Wilhelm Georg Berger scrie despre ,transfigurarea si restructurarea
menuetului — piesa de maxima popularitate in marile saloane cat si in micile localuri
ale Vienei, care consfinise celebritatea lui Haydn” — cé era ,,un imperativ categoric
pentru tot ce era legat de perfectionarea ciclului de miscari ca un tot stilistic unitar si
organic finit Tn ansamblul aspectelor constitutive. Chiar dacd Haydn si Mozart vor
reveni asupra menuetului, acesta sufera stilizari intense, in bund parte prin

577 |dem, vol. I, tom 1, p. 109.

578 Mozart a compus ca piese independente 131 de menuete pentru diferite formatii, la care se adaugi
numarul mare de menuete, peste 150, incluse in ciclul sonato-simfonic, in opera, in muzica de
camerd, divertismente, serenade §i casatiuni.

57 szabolcsi Bencze, Musica Mundana. Relations of Rhythm, Melody, Emotions and Forms in the
Music of the World, Editio Musica, Budapest, Hungaroton, 1976, p. 6.

%80 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XV1, ed.cit., p. 743.

%81 Wwilhelm Georg Berger, Estetica sonatei clasice, Editura Muzicald, Bucuresti, 1981, p. 289.

%82 5zabolcsi Bencze, op.cit., p. 6.
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intermediul unor alese imitatii contrapunctice si forme de canon, incumband
recurente, rasturniri in oglindd, augmentiri si diminuari felurite”.*®

Tn structura menuetului se disting trei mari strofe: menuetul propriu-zis cu
doua episoade repetate, urmat de un trio cu doud episoade repetate de asemenea si
reluarea menuetului da capo fara repetitii:

A (a-a/ba'-ba') B (c-c/dc’) A(a/bal)

Prima parte era numita ,,primul menuet” in secolul XVII si era interpretata de
orchestra, iar a doua, ,trio”, era incredintatd unui grup redus alcatuit din trei
instrumente (doud viori, viold sau doua oboaie, fagot), dupa principiul contrastului
tutti - soli.

Menuetul se gaseste cel mai adesea cuprins in suite, la Couperin, Rameau si
Bach, in genurile instrumentale la Haydn si Mozart si mai rar la Beethoven. La
acesta din urma, menuetul apare ,,imbogatit cu o nota filozofica (Sonata pentru pian
in Mib major, op.31 nr.3, p. a Ill-a), expansiv intr-un dans mandru, maret, ca un
scherzo, ca o fantezie (p. a Ill-a a Simfoniei | in Do major), sau cu caracter elegiac,
contemplativ, cu note de fantezie, Tn Cavatina dintr-unul din ultimele cvartete
(Adagio molto espressivo din op. 130 in Sib - 1826).%%

Compozitorii secolului al XI1X-lea s-au aratat mai putin interesati de menuet,
in mare masura din consideratii politice, cu exceptia lui Schubert (menuetele pentru
pian, sonatinele pentru vioara si pian In la minor si sol minor, op. 137 nr. 2 i 3 -
1816, Trio-ul de coarde D 471 in Sib major - 1816, Cvartetul in la minor, op.29 -
1824, Octetul de suflat cu pian op. 166 - 1827), Mendelssohn-Bartholdy (Cvartetul
in Re major op. 44 nr. 1 - 1837-38, Minuetto pentru orga - 1820), Brahms
(Serenada op.11 - 1857-8, Cvartetul in la minor op. 51 nr. 2 - 1853-73) si Bizet
(Simfonia in Do major - 1860-68 si Arleziana - 1872). La sfarsitul secolului al XIX-
lea si inceputul secolului al XX-lea, influenta curentelor neoclasice va trezi din nou
interesul pentru menuet, remarcat in creatia lui Fauré (Masques et bergamasques -
1919), Chabrier (Menuet poupeux din Pieces pittoresques - 1881), Debussy (Suita
bergamasca - 1890), Jean Francais (Musique de cour - 1937), Bartok (Noua mici
piese - 1926 si al doilea volum din Mikrokozmosz), Schonberg (Serenada op. 24 -
1920-23 si Suita pentru pian op. 25 - 1903-5), Ravel (Sonatina - 1903-5, Menuet
antic pentru pian -1895 si Menuet sur le nom d’Haydn - 1909)°® sau Enescu (Suita
a ll-a pentru orchestra op.20 in Do major - 1915, partea a patra, Menuet grav).

,Dramaturgia muzicala specifica” a genurilor sonato-simfonice se
structureazd in patru miscari traditionale: partea I, in forma de sonatd (bi sau
tritematicd), partea a ll-a, strofica, variationald, sau uneori in forma de sonata,
,»momentul introspectiei intime” urmata de partea a Ill-a, o reflectare a mediului si a
relatiei omului in contextul comunitatii, exprimat prin dansurile de epoca, elegantul
menuet, sau substitutele sale, scherzo-ul ironic, iar ulterior valsul sau marsul, iar

583 Wilhelm Georg Berger, op.cit., p. 289.

584 5zabolcsi Bencze, op.cit., p. 7.

%5 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, ed.cit., p. 745 si Gérald Denizeau,
Sa intelegem si sa identificam genurile muzicale, Editura Meridiane, Larousse, pp. 140-141.
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ultima parte, a 1V-a, sintetizatoare, o ,revenire la dramaturgia de sonatd”, cu
material tematic nou, sau prin reprize tematice anterioare.*®®

Initial, menuetul avea structura bistrofica, dar prin addugarea celui de-al
doilea menuet, transformat ulterior in trio, forma va deveni tristrofica: menuetul, cu
perioade de 8-16 masuri (doua fraze, antecedentd si conclusiva, cate 4-8 masuri
fiecare) si trio-ul, cu perioade de 8 masuri (doua fraze, antecedenta si consecventa,
cate 4 masuri fiecare).

Scherzo-ul cu Trio, cel care va Tnlocui menuetul cu trio la Beethoven, prezinta
o forma tri-pentastrofica, in care scherzo-ul reprezinta elementul dinamic, iar trio-ul,
cel static. Scherzo-ul®®" a fost un gen vocal la origine, intalnit pentru prima dati in
Scherzi, capricci et fantesie, per cantar a due voci ale compozitorului italian
Gabriello Puliti (1605), urmate de cele doua colectii de Scherzi musicali
(1607-1632) ale lui Claudio Monteverdi. A fost introdus Tn Germania de Michael
Praetorius in Syntagma musicum (1619) ca sinonim pentru arie, Scherzo semnificand
un cant strofic pentru una sau mai multe voci cu basso continuo. Scherzo-ul
instrumental din lucrarile pluripartite devine impropriu cantului vocal, caracterul
cantabil al primelor scherzo-uri fiind preluat de trio.

Revenind la menuet, el a fost probabil primul dans inclus in sinfoniile italiene
la nceputul secolului al XVIlI-lea. Domenico Scarlatti, de pilda, isi incheia
uverturile sale de operd cu o miscare numita ,,Tempo di menuetto” (in Narciso)
utilizand forma binara construita din doua perioade de opt masuri.

La Mozart, menuetul se va regasi In genul simfonic, in opera si in muzica de
camerd. Ponderea menuetului in creatia simfonicd mozartiand este remarcabila:
aproape treizeci dintre simfonii au menuet (Simfonia a doua n Sib, K.17, are doua
menuete) in partea a treia (fac exceptie Simfoniile nr. 42 in Fa major K.75 si 34 in
Do major K.338, care au menuetul Tn partea a ll-a, respectiv a IV-a). Mozart va
dedica acestui dans o Simfonie Menuett K.409 in Do major (1782).

Ca final (partea a Ill-a), cu indicatia Tempo di Menuetto, caracterul dansului
apare in lucrdrile concertante:

- Concert pentru pian si orchestrd, Do major ,,Liitzow”, K.246 (1776) -
Rondeau. Tempo di Menuetto

- Concert pentru pian si orchestra, Fa major, K.413 (1782) - Tempo di
Menuetto

- Concert pentru trei piane si orchestra, Fa major, K.242 (1776) - Rondeau.
Tempo di Menuetto

- Concert pentru vioard si orchestrd, La major, K.219 (1775) - Rondeau.
Tempo di Menuetto

- Concertone pentru doud viori i orchestrd, Do major, K.190 (1773) -
Tempo di Menuetto.Vivace

86 \alentin Timaru, Analiza muzicald intre constiinta de gen si constiinta de forma, Editura
Universitatii din Oradea, 2003, p. 27.

%87 Scherzo-ul poetic 1i apartine poetului Gabriello Cabrera, multi ani singurul in domeniu, primele
scherzo-uri au fost publicate Tn 1599. Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI,
ed.cit., p. 482.
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- Concert nr. 1 pentru fagot si orchestra, Sib major, K.191 (1774) - Rondo.
Tempo di Menuetto

- Concert nr. 1 pentru flaut si orchestra, Sol major, K.313 (1778) - Rondeau.
Tempo di Menuetto

Tn opera Don Giovanni, Mozart prezintd in doud ipostaze melodia unui
menuet cunoscut (prelucrat si de J.Ch. Bach), conferindu-i valoare de simbol: prima
data, in Fa major, actul I, scena XIX, cu indicatia, Sopra il teatro, da lontano (2 ob.,
2 cor. in Fa, coarde). Dialogul dintre Don Giovanni §i Leporello respectiv Donna
Anna, Donna Elvira si Don Ottavio va evolua pe sunetele de fundal ale menuetului,
aristocratii mascati (Donna Anna, Donna Elvira si Don Ottavio) fiind invitati la bal
in ritmul dansului clasei lor:>®
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Scena XX va relua acelasi menuet, in Sol major, si nu singur: Mozart va folosi
in acest caz trei orchestre, pentru trei cupluri: prima, cea mai complexa (alcatuita din
perechile de oboaie, corni si orchestra de coarde completd), va interpreta menuetul,
dansat de Donna Anna, Donna Elvira i Don Ottavio. A doua si a treia orchestra,
alcatuita din viori, violoncele si contrabasi (fara suflatori si viole) vor intra succesiv
si vor executa un Kontertanz (contradans) burghez dansat de cuplul Don Giovanni -
Zerlina, respectiv un Teitsch (un dans popular german) de Leporello si Masetto. Se
suprapun astfel, un menuet ternar, in 3/4, un contradans in 2/4 (438-467) si un dans
popular german in 3/8: **

588 \Wolfgang Amadeus Mozart, Don Giovanni, Berenreiter-Verlag, Kassel, vol. 8, mas. 217-250.
%9 |dem, mis. 454-467.
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*) la Teitsch = Danza .alla tedesca” (.Deutscher”).

Urmarind evolufia istoricd a genului instrumental cameral, se remarca
interesul compozitorilor in adoptarea menuetului in cadrul ciclului, in forma sa
stilizatd si particularizarea acestuia in functie de epoca si stil. Astfel, in Sonata-
concert pentru vioard si pian in mi minor de Francesco Maria Veracini (1690-1750),
menuetul din partea a treia pastreaza tonul dansului galant de curte, mai mult gratios
decat miscat, in segmentul trio-ului fiind secondat de o gavota binara.
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Antonio Vivaldi (1678-1741) incheie Sonata in Do major (partile V-VI) din
ciclul 1l pastor fido (1737) cu doud menuete (Minuetto I-11).

Johann Sebastian Bach (1685-1750), in Partita a Il1-a in Mi major, compune
Menuetele I si II (partile IV si V din 6), in caracterul gratios al dansului francez, cu
rol de parte lenta. In Suita In Sol major pentru violoncel, al doilea menuet este n
tonalitatea omonimei, sol minor (partea a VI-a din 7), cu o linie melodica extinsa si
expresiva. In contrast, menuetele Suitei Tn re minor pastreaza caracterul dansului
original, iar al doilea este scris tot in tonalitatea omonimei, in Re major, ca la suita
precedenta.

Georg Friedrich Handel (1685-1759) incheie cu menuet, dupa modelul italian,
trei din cele sapte Trio-sonate op. 5 (nr. 4, 6 si 7, 1739).

Johann Christian Bach (1735-1782) a compus lucrari alcatuite din doud parti:
o parte introductiva rapida si un menuet.

Luigi Boccherini (1743-1805) a lasat o creatie numeroasa in genul cameral
(104 cvartete, 155 cvintete, 60 trio, 33 sonate din 467 lucrari instrumentale); celebrul
sau menuet, devenit piesa de gen, face parte din Cvintetul de coarde in Mi major.
Formatia cvartetului de coarde alcatuit din doud viori, viold si violoncel, mai
primeste un violoncel (Mozart va amplifica registrul violei, addugand un al doilea
instrument in cele sase cvintete de coarde, iar Schubert va proceda asemenea lui
Boccherini, in ultima creatie camerala, Cvintetul Tn Do major, op. 163, dubland
violoncelul).

Creatia camerala a lui Joseph Haydn (1732-1809) impresioneaza atat prin
numar cét si prin valoare: peste 80 de cvartete, 31 trio cu pian, 66 trio de coarde, 125
trio pentru baryton si un numar mai mic de sonate pentru vioara §i pian sau pentru
alte combinatii de instrumente.

Cvartetele op. 1 si op. 2 (1755-1760) numara douasprezece lucrari, compuse
invariabil in cinci parti, din care partile II si IV sunt Menuete, care, desi pastreaza
caracterul initial dansant, sunt incdrcate cu umorul viguros si rustic al
compozitorului, fiecare avand si un trio ca parte mediana.

Cvartetele op. 9 au patru parti, cu o dezvoltare ampla in forma de sonata,
mentin doar menuetul din partea a doua. Noutatea o reprezinta caracterul Tntunecat,
demonic al re minorului din cvartetul al patrulea.

Cvartetele op. 17 (1771) nr. 2-4 asociaza menuetul din partea a doua cu
indicatia poco Allegretto, respectiv Allegretto, tempo-ul vioi contrastand cu trio-ul
lent.

Haydn continua sirul inovatiilor in Cvartetele Soarelui (1772), op. 20, cu
efecte de cimpoi (in op. 20 nr. 2, urmat de Fuga a 4 Soggetti) sau exoticul Menuet
alla Zingarese (op. 20, nr. 4), alternand cu consecventa locul II sau IIT al menuetului
la fiecare cvartet din ciclu, si incheie cu o fuga (op. 20 nr. 2, 5 in fa minor si 6).

In cvartetele rusesti, op.33, numite si Gli Scherzi, doar primul are menuet,
urmatoarele cinci au scherzando sau scherzo.

Tn op. 42 In re minor (1785), cvartetul solitar, Haydn revine la un menuet
temperamental plasat in partea a doua, iar la cele sase Cvartete op.50 prusiene (nr. 4
in fa# minor incheiat cu o fugd), respectiv la cele op. 54 (idem, 6 cvartete), in mod
consecvent, in partea a Il1-a. Noutatea trio-ului din Cvartetul op. 54, nr. 1 este rolul
conferit violoncelului.
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Cvartetele op. 55 (3 cvartete), op. 64 (6 cvartete), op. 71 (3 cvartete), op. 74
(3 cvartete), op. 76 (6 cvartete, 1797) si ultimele, op. 77 (2 cvartete), pozitioneaza
menuetul Tn partea a Ill-a (exceptie face op. 77 nr. 2, unde dansul apare ca a doua
parte).

Se poate observa o individualizare a fiecarui cvartet din aceste doud cicluri,
unele purtdand denumiri: Cvartetul imperial (op. 76, nr, 3, cu imnul imperial in
partea a doua), Rasaritul soarelui (op. 76 nr. 4), cu o tema ,solara” si bogatie
motivica in menuet urmat de un trio care evolueaza intr-un fugato bistrofic n op. 76
nr. 6, sau un trio in caracter de ,,galop” in op. 74 nr. 3 in sol minor. Sonoritatile
neobisnuite si mersul Th octave la menuetul din Cvartetul cvintelor (op. 76, nr. 2 in
re minor) i-au atras titlul de ,,menuet al vrajitoarelor”.

La cvartetele op. 76, nr, 3, Imperial, nr. 4, Rasaritul soarelui
(Menuet.Allegro), ultimele cvartete, op. 77 (nr.1, in Sol major si nr.2 in Fa major)
doar numele este ,,menuet”, indicatia de tempo Allegro sau Presto rupand legaturile
cu dansul si apropiindu-1 de scherzo-ul beethovenian.

La Beethoven, din cele sase Cvartete op. 18 (1799-1800), doar doua prezinta
migcari Menuetto: partea a treia a Cvartetului nr. 4 in do minor, precedat in mod
surprinzator de Scherzo (prezenta menuetului i a scherzo-ului fiind in mod obisnuit
alternativa) si partea a doua din nr. 5 In Re major.

Cvartetul op. 59 nr. 3, Razumovski, in partea a treia evoca un
Menuetto.Grazioso, dansul linistit, idilic fiind curdnd antrenat de un ritm complicat.
Interpretarile menuetului erau atit de diversificate la vremea aceea si departe de
caracterul initial, incat Beethoven specificd un caracter, grazioso, inainte subinteles
menuetului.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) a compus primul sdu menuet
parintilor sai la 16 decembrie 1761, inainte de a implini 5 ani.*® In anul urmitor va
scrie Sonatele pentru clavecin, care se pot canta cu acompaniament de vioara (K.6-9,
10-15, 1762-64), acestea fiind primele sale creatii publicate (Paris, 1764).

Colectia de lucrari ingrijita de tatal, Leopold Mozart, Notenbuch fiir Maria
Anna (Nannerl) Mozart *', oferita spre studiu surorii lui Wolfgang, contine 63 de
piese pentru incepatori, dintre care 28 erau menuete, trei cu trio (nr. 11, 17 si 21), un
Tempo di Menuetto (nr.35) si doud Scherzo-uri (nr. 31 in 3/8 si 32 in 3/4), si
dovedeste interesul epocii pentru genul dansant. Putem face o comparatie intre
caietul lui Leopold Mozart si Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach ** (1725) a
lui Johann Sebastian Bach, ambele continind menuete destinate studiului. In ultimul
an de viatd a mai compus /2 menuete pentru orchestra (K.599, 601, 604). Ultima
lucrare camerald a lui Mozart este un cvintet fara menuet, Adagio si Rondo pentru un

0 Tatdl sau a consemnat evenimentul pe partituri: Menuetto de Wolfgango Mozart, 16 decembrie
1761. Cf. Szeg6 Julia: A két Mozart hétkdznapjai (,,Povestiri despre cei doi Mozart”), Editura
lon Creanga, Bucuresti, p. 39.

%1 | eopold Mozart i-a ficut cadou albumul fiicei sale de opt ani, Nannerl, la aniversarea zilei
onomastice (30/31 iulie 1759). Cf. Mozart, Werkausgabe in 20 Bé&nden, Band 20/814, p. XII,
Bérenreiter-Verlag Kassel.

%2 Din 42 de piese, 9 sunt menuete, dar nici unul nu-i apartine lui Bach. Cf.Sigismund Todut, Formele
muzicale ale barocului Th operele lui J.S. Bach, vol. I, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1969.
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instrument neobisnuit, cu sonorititi celeste, Glassharmonika®®, insotit de flaut, oboi,

vioara si violoncel (K.617, 1791), compus cu o jumatate de an naintea mortii.
Lucririle sale camerale numara: 40 de sonate pentru pian si vioard, 12 trio-uri,
cvartete si cvintete cu pian, 9 duo-uri si trio-uri de coarde si suflat, 32 de cvartete de
coarde si suflat, 8 cvintete de coarde.

Sonatele de camera ale copilului Mozart sunt lucrari concepute pianistic: linia
viorii dubleazi sau contrapuncteaza scurt sopranul pianului dupa modelul sonatelor
compozitorilor Georg Christoph Wagenseil (1715-1777), Johann Schobert
(1720-1767) la Paris si Johann Christian Bach (1735-1782) la Londra. Sonatele
pariziene (K.6, 8) au melodii inspirate din muzica de opera a vremii, cea din urma
incepe cu o temad asemandtoare menuetului din opera Don Giovanni. Sonatele
pariziene au trei parti (Allegro, Andante, Menuetto I, 1l) in timp ce printre cele
londoneze, K.10-15, sunt si cu doua parti asemenea lui J.Ch. Bach (vezi p. 129).

Din cele 18 sonate pentru pian, doar doua au menuete: Sonata ih Mib major,
K. 282 face parte dintr-un ciclu de 5 sonate (K.279, 280, 281, 282 si 283), singura
publicatd in timpul vietii, interpretatd in turneele din 1777-78 la Augsburg,
Miinchen, Mannheim si Paris. Sonata a fost compusa in stilul lui Johann Christian
Bach.*® Muzicologii Wysewa si Saint-Foix>® sustin ca sonatele au fost concepute
pentru clavecin, si gasesc analogii cu sonatele pentru vioara si clavecin, de la K.55 la
60 (provenienta lor este consideratd astazi incertd), compuse in Italia (la sfarsitul
anului 1772 si inceputul anului 1773). Sonata are douda menuete: primul este elegant,
traditional, cu marcarea pasilor. Contrastele de f si p se realizeaza printr-un atac
incisiv si mai putina forta. Passus duriusculus, mersul descendent cromatic de
acordurigpeggio, evoca sunetele chitarei sau ale harpei:

EXx. 3

MENUETTO I T

HH=

5% Instrument de percutie idiofon cu sunet determinat, inventat de B. Franklin (Londra 1762), format
dintr-o serie de cupe de cristal de diferite diametre, acordate cromatic si colorate diferit: Do-rosu,
Re-oranj, Mi-galben, Fa-verde, Sol-albastru, La-indigo, Si-violet. Sunetul era obtinut prin atingerea
marginii superioare a paharului cu degetul umed. Mozart a compus Adagio si Allegro K. 594,
Fantasy (1782) si Andante (1791) pentru flaut, viola, violoncel si armonica de sticld. Cf. Valeriu
Barbuceanu: Dictionar de instrumente muzicale, Editura Teora, 1999.

54 cf. Stanley Sadie, 1985, comentariul insotitor al CD Mozart, Klaviersonaten, EMI Records Ltd.,
1991.

5% Theodore deWyzewa si Georges de Saint-Foix citat de William Glock in: Wolfgang Amadeus
Mozart, Sonates pour piano, EMI Records Ltd. 1991.
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Cel de-al doilea menuet este mai dinamic si expansiv:

Ex. 4
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Sonata n La major, K.331, cu alegerea nonconformista a partilor, se pare ca a
fost compusa mult mai devreme (a fost supusa analizei scrisul si hértia cu semnitura
lui Mozart), in 1783, la Salzburg, cand si-a prezentat sotia familiei. Rondo-ul turc,
din finalul sonatei prezinta corespondente cu finalul Concertului pentru vioara in
La major (1775) si opera Rapirea din serai (1781/2).°* Menuetul pastreaza pulsatia
dansului caracteristic cu elemente de virtuozitate din scriitura clavecinistica,
cadentind cu clausula tipici. Trio-ul evoci parci dialogul diafan®®’ a trei
instrumente diferite, efect realizat prin trecerea mainii stangi in discant, peste cea
dreapta.

Lucridrile de maturitate dateaza din anii ’70, si au fost compuse in timpul
turneelor la Mannheim si la Paris. La Miinchen va cunoaste sonatele pentru vioara si
pian ale lui Joseph Schuster, de la care va prelua tehnica tratarii viorii ca partener
egal al pianului. Majoritatea Sonatelor mannheimeze **® (K.301-306, 1778) au doua
parti.

Din aceasta categorie fac parte a treia si a patra sonatd pentru vioara si pian,
K.303 Tn Do major respectiv a patra, K.304 ih mi minor, ambele incheiate cu o
migcare in Tempo di Menuetto. Prima sonata este construitd intr-o forma inedita, de
alternare repetatd a unei parti lente cu una extinsa rapida; tema-arpegiu a partilor
lente este intonata de vioara, iar partile rapide, in spiritul tutti-ului orchestral, i revin
pianului. In menuet, contrastul dintre tema gratioasa intonati de pian si raspunsul
incisiv sincopat al contrapunctului viorii din registrul grav se va realiza intr-o forma
in care menuetul se pliazi pe forma de sonati, procedeu utilizat de J.Ch. Bach.*®

In Sonata pentru vioard si pian K.304 in mi minor (Paris - 1778), menuetul
poartd Incarcatura tragica a primei parti, scriitura polifonica a pianului amintind de
ciaccona de odinioara (idioma celor patru note se regaseste in ostinato-ul basului).
Este anul Tn care compune la pierderea mamei sale Sonata Tn la minor, considerata
una din cele mai tragice lucriri din literatura pianistica.®®

:Zj Cf. William Glock, comentariul insotitor al CD Mozart, Klaviersonaten, EMI Records Ltd., 1991.
Ibidem.

5% Six sonates pour le clavecin ou forté piano avec accompagnement d’un violon, dedicate principesei
electoare din Pfalz.

%% New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, ed.cit., p. 744.

80 pandi Marianne, Hangversenykalauz (,,Ghid de concert”) vol. IIl Kamaramiivek (,Muzica de
camera”). Zenemiikiado, Budapest, 1975, p 91.
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Sonata pentru vioara si pian K.377 in Fa major (Viena - 1781), este a treia
din seria sonatelor vieneze, intdmpinate cu entuziasm de Cramer Tn revista Magazin
der Musik.*™ Compusa in trei parti (I Allegro; 1. Tema.Andante; 11l. Tempo di
Menuetto), sonata prezinta trei motive care stau la baza ciclului: motivul-triolet,
motivul-arpegiu si motivul tril. In partea I, melodia de influentd populara (regasita
mai tarziu in Flautul fermecat, aria lui Tamino) este acompaniati de trioletele
ostinate dupa moda vieneza. Partea a II-a, Tn re minor, o tema cu sase variatiuni
(a VI-a Siciliana) se va construi in jurul celor trei motive iar partea a treia, idem, va
pastra in sectiunea A doar caracterul menuetului; sectiunea B va relua caracterul
ostinato al partii I, inlocuind acompaniamentul trioletelor cu saisprezecimi.

Trio-ul cu pian K.254 in Sib major prezintd un caz particular de Rondo n
Tempo di Menuetto; Bach in ,,Brandenburgicul” nr.1 construise un menuet in forma
de Rondo avand un dans polonez ca parte mediana.

Divertimento-ul secolului al XVIll-lea era genul cel mai popular al
petrecerilor aristocrate sau burgheze deopotriva, reunind diferite miscari de dans
interpretate de cele mai diverse formatii instrumentale, si ocupa un rol important in
creatia lui Mozart.®”? Cele cinci lucriri incluse in Divertismentele K.439b pentru trei
clarinete alto (bassetthorn) sunt piese fermecatoare in 5 miscari (unele se regasesc in
Sonatinele vieneze pentru pian): partile extreme sunt rapide, ultima fiind rondo, cea
mediana este lentd, iar partile II si IV sunt menuete cu trio, al doilea mai rapid
(primele 12 cvartete de Haydn au aceasta succesiune de miscari, op. 1 si 2). Pe
parcursul lucrarii, tratarea instrumentelor de suflat, desi identice, nu difera de trio-ul
de coarde: vocea a treia este sustinut de violoncel, respectiv de clarinetul alto III,
vocea a doua - clarinetul alto 11, iar vocea | - clarinetul alto .

Al doilea Divertimento se incadreaza perfect in tiparul de mai sus: Menuetul 1,
din partea a doua prezintad caracterele tipice dansului, strofa I cu tema la primul
clarinetul alto, iar strofa a doua imitd polifonic tema precedenta, antrenand al doilea
si al treilea clarinet alto:
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801 Aceste sonate sunt unice in felul lor. Bogate in noile idealuri, ele poartd semnele geniului care le-a

creat. Sunt stralucitoare si instrumentale. Mai mult, acompaniamentul viorii se pliaza cu atata artd
pe melodia pianului, incét solicitd permanent atentia fiecarui interpret; in felul acesta sonatele in
cauzi cer aceeasi abilitate violonistului ca si pianistului...”. Carl Friedrich Cramer (1752-1807) Tn
Magazin der Musik, 1. 485. 1. (1783-1786), Hamburg. Cf. Pandi Marianne, op.cit., p. 93.

%2 Tn timpul lui Beethoven, divertimento-ul va pierde din important, fiind inlocuit cu potpourri
(Dictionar de termeni muzicali, Editura Stiintificd si Enciclopedica, Bucuresti, 1984).



134 Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus n istoria muzicii

Trio-ul, liric, in tonalitatea subdominantei, va fi construit dupa principii
polifonice similare:
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Menuetul 11, rapid, cu desen ritmic variat, va concentra discursul tematic la
instrumentul Tn discant, sincopele Th secunde din acompaniament conferind un
caracter ironic, de scherzo primei strofe:

EX. 7|
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Prin compensare, a doua strofa a Menuetului II va debuta cu un mers cromatic
descendent (passus duriusculus), intonat de clarinetul alto I, revenirea sincopelor
risipind sobrietatea:
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Trio-ul va readuce ritmul de dans caracteristic:

Ex. 9
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Unitatea 1n diversitate a celor doua cupluri de dansuri este completatd si de
caracterul diferit al Tnceputului: Menuetul | - Trio | sunt anacruzice, iar Menuetul 1l -
Trio I, cruzice.

Numele Trio-ului ,,Kegelstatt” ®*, K.498, in Mib major (1786) pentru pian,
clarinet si vioara, tradeaza locul unde a fost compus: la masa de biliard. A fost
compus pentru prieteni, alegerea instrumentelor reuneste timbrurile calde ale
clarinetului si ale violei, iar pianul este tratat ca partener egal in formatie si nu
solistic. Andantele mai putin obignuit al primei parti permite reliefarea motivului
»piruetd”. Acesta va apare sub diverse variante in toata lucrarea. Menuetto din partea
a doua are trasaturile dansului elegant de provenientd. Dramaticul sol minor al
trio-ului va incepe cu un motiv din sectiunea B a menuetului. Acompaniamentul
arabesque executat de viold in triolete este frecvent intalnit in trio-urile rapide. Tn
fine, ,,francezul” Rondeaux.Allegretto incheie partea a treia a acestui trio neobisnuit.

Mozart compune primul cvartet de coarde (K.80, 1770) la 14 ani, la un han
din Lodi, un ordsel din nordul Italiei. Noua scriitura, prin renuntarea la basul
continuu a condus la evolutia scriiturii la vocile interioare, cele patru instrumente
devenind parteneri egali. Modelul pentru Mozart in compunerea cvartetelor
milaneze (K.155-160, 1772) va fi stilul spontan si lejer al cvartetelor lui Giovanni
Battista Sammartini (1698-1775), Cvartetele op. 9 de Haydn fiindu-i inca
necunoscute. De la Sammartini va prelua si succesiunea miscarilor: Adagio
cantabil, Allegro infocat si Menuet cu trio.

Cvartetele vieneze (K.168-173, 1773) poarta amprenta cvartetelor op. 17 si 20
de Haydn, prin imbinarea scriiturii contrapunctice cu tehnica de compozitie clasica.
Aici si va exersa Mozart partile variationale de inceput si finalurile fugate.

Dupa o perioadd de pauzd de 9 ani in genul cvartetului, Mozart compune
cvartetele dedicate lui Haydn (K.387, 421, 428, 458, 464, 465, 1782-1785), compuse

803 | .a compus pentru prietenul sdu, botanistul olandez Nikolaus Joseph Franz von Jacquin, in
saloanele caruia se organizau auditii muzicale. Fiica amfitrionului, Franciska, canta la pian, Mozart
la viola si Anton Stadler la clarinet.
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A . . . . A 604 o .
in urma unei munci asidue si indelungate™, dupd cum recunoaste chiar

compozitorul in dedicatie. Il urmeazi pe Haydn in structurarea partilor, foloseste
scriitura contrapuncticd, dar nu va compune scherzo. In ceea ce priveste tratarea
menuetului, Mozart va indica la fiecare tempo-ul dorit, Allegro si Allegretto fiind
cele preferate, dar vom gasi si un Menuetto.Moderato traditional. Asemenea
magister-ului, Mozart va prefera tempo-urile repezi, iar locul menuetului va oscila
intre partile a doua sau a treia in cadrul ciclului statornicit la patru migcari.

Cvartetul de coarde in re minor (K.421) este al doilea cvartet din ciclu si dupa
afirmatia Constanzei, sotia compozitorului, a fost compus Th 17 iunie 1783, ziua in
care s-a nascut primul copil. Este surprinzatoare alegerea unei tonalitdti atat de
dramatice ntr-o asemenea imprejurare, mai ales ca este singurul cvartet in tonalitate
minora din ciclul haydnian. In cronologia lucririlor mozartiene, cvartetul se afli
intre doua lucriri pianistice in re minor, Fantezia (K.397, 1782) si Concertul nr. 20
pentru pian (K.466, 1785). Tensiunea dramaticd a primei par{i va ddinui si in
menuetul partii a treia, profilul sextacordic al temei prefigurand opera Don Giovanni
(K.527, 1787). Majorul trio-ului va insenina tema suava, dar finalul va readuce o
tema derivatd din menuet, in ritm de siciliana.

Referitor la Cvartetul de coarde in Mib major (K.428, 1783) Wilhelm Georg
Berger noteazi: ,,menuetul imbina robustete, umor si gratie. in trio, cu expresie mai
retinutd, instrumentele coplesite de monumentalitatea primelor doua miscari, iau
cate unul cuvantul, se completeaza. Tematica finalului izvordste parcd din partea a
doua a menuetului, dar se amplificd mereu”.*

Tn partea a doua a Cvartetului de coarde Tn Sib major (K.458, 1784), cunoscut
sub titlul Jagd-quartett (Vanatoarea), Mozart aduce un Menuetto.Moderato ca un
intermezzo, iar in trio - tonul unei conversatii spirituale.

Cvartetul de coarde Tn Do major (K.465, 1785, 14 ianuarie), numit si
,»Cvartetul disonantelor”, a avut un impact surprinzator asupra contemporanilor,
contrapunctul vocilor din incipitul Adagio-ului fiind de neinteles chiar pentru lumea
muzicala, care 1-a respins in termeni aspri. Haydn a luat apararea Adagio-ului
spunand: ,,Dacd Mozart |-a scris, atunci isi are temeiul siu bine motivat”.*®® Haosul
de la inceputul Creatiunii (1798) de Haydn a fost zugrivit asemanator, aparitia
brusca a luminii in Do major amintind de Allegro-ul mozartian. Se pare ca de data
asta magistrul a invatat de la discipolul vizionar. in partea a treia a cvartetului,
menuetul exultd din energia Do majorului intr-un Allegro plin de viatd, in care
salturile liniei melodice ale viorii amintesc de polifonia latenta a Ciacconei de Bach.
Do minorul trio-ului in contrast, amplificdi un dramatism eroic printr-un motiv
rachetd pe distanta de tertiadecima, asemenea Sonatei op. 2 nr. 1 in fa minor (din
ciclul celor dedicate lui Haydn) de Beethoven.

804 il frutto di una lunga e laboriosa fatiga”, fragment din scrisoarea de dedicatie a lui Mozart citre
Haydn. Cf. Dora Cojocaru, W.A. Mozart - ,, Cvartetele haydniene”, Editura Muzicald, 2000, p. 5.

85 wilhelm Georg Berger, Ghid pentru muzica instrumentald de camerd, Editura Uniunii

Compozitorilor, Bucuresti, 1965, p. 72.

,,Hat Mozart es geschrieben, so hat er seine gute Ursache dazu” citat din Neumann, Istoria muzicii.

Cf. Wilhelm Georg Berger, Ghid pentru muzica instrumentala de camera, ed.cit., p. 73.

606
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Cvartetul de coarde ,,Hoffmeister” In Re major (K.499, 1786), impreuna cu
cvintetele K.515, 516, se situeaza intre Nunta lui Figaro si Don Giovanni.
Re majorul menuetului (Menuetto.Allegretto) din partea a doua degaja seninatate,
linia melodica de larga respiratie prefigureaza melodica schubertiana,
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in timp ce re minorul Trio-ului surprinde printr-un sforzando-piano Tntr-un tempo
ametitor de tarantella:

Ex. 12
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Sectiunea B a Trio-ului prezinta scriiturd polifonica imitativa, un fugato in
stretto intre vioara I si vioara a II-a (la septima), pe materialul tematic al sectiunii A,
preluata la octava de viola si violoncel.

Cvartetele prusiene sunt ultimele cvartete (K.575, 589, 590, 1789-1790) si au
fost compuse 1n urma calatoriei din 1789 cu printul Karl Lichnowski la Berlin,
Dresda si Leipzig. Aici 1l intdlneste pe cantorul si organistul J.Fr. Doles, un fost elev
al lui Bach. La Leipzig, Mozart va canta la orga si va studia lucrari din creatia lui
J.S. Bach. Atmosfera cvartetelor degaja o luminozitate feerica, tonuri calde si blande
iar majorul predomina.*®" Mozart va extinde ambitusul instrumentelor, in special al
violoncelului, cvartetele fiind dedicate lui Friedrich Wilhelm, regele Prusiei. Toate
partile sunt realizate cu aceeasi concentrare, nu mai existd miscari principale si
secundare.

Cvartetul de coarde in Fa major (K.590, iunie 1790) fincheie ciclul
prusienelor si este ultimul din creatia compozitorului. Partea a treia,
Menuetto.Allegretto ne va surprinde prin caracterul viguros al temei care,
condimentat cu fortele ritmului punctat al violei, metamorfozeaza menuetul francez
intr-un dans rustic german, surprinzator de asemanator cu cel suprapus Menuetului
din opera Don Giovanni (vezi p. 127):%®
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897 Wilhelm Georg Berger, op.cit., pp. 75-76.
898 Beethoven, la randul lui, va renunta in Cvartetul op. 130 la scherzo-ul preferat, aducand in partea a
1V-a (din 6), un dans german, Alla danza tedesca.
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Dupa un pasaj cromatic ascendent, lansat de un passus duriusculus inversat,

se cadenteaza repetat pe un motiv arpegiat,
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crescendo

preluat din Menuetul Tn Sol major, din volumul Album pentru Anna Magdalena

Bach:

Ex. 15
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Finalul menuetului,
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anticipeaza doua cadente din Flautul fermecat (K.620, 1791), din actul I,
scena 12, respectiv actul al 11-lea, scena 29:
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Ca parte dintr-un gen, in afard de simfonii, menuetul este utilizat in lucrari

camerale. Astfel, din cele 18 sonate pentru pian, doar doud au menuete (in varianta
Menuetului dublu — 1 si II — si a Menuetului cu Trio), ca parte (parti) mediane:

Sonate pentru pian

An KV Tonalitate Partea Indicatia de Obs.
Sonata Menuetto tempo
| 1l Trio si caracter
1774 282 Mib Sib Mib — I, I - Menuet I, 11
(din 4)
1778 | 331 | La Re La I (din | - Menuet cu
3) Trio

Din totalul de 50 de sonate pentru pian §i vioard, unele pastrate doar
fragmentar, 20 au menuet (din care noud au cate doud menuete) iar In sapte cazuri
intalnim Tempo di menuetto (incluzAnd un Rondeau.Tempo di menuetto si un Tempo
di menuetto mit Variationen):
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Sonate pentru pian si vioara
An KV Tonalitate Partea | Indicatia de Obs.
Sonata Menuetto tempo si
| T Trio caracter
1762 | 6 Do Do Fa - 1, v - Menuet I, 11
(din 5)
1763 |7 Re Re re - HLwv |- Menuet I, 11
(din 4)
1763 | 8 Sib Sib sib - HLwv |- Menuet I, 11
(din 4)
1764 |9 Sol Sol sol - HLwv |- Menuet I, 11
(din 4)
1764 | 10 Sib Sib Mib | — HLwv |- Menuet I, 11
(din 4)
1764 | 11 Sol sol - — I din | - Allegro® -
3) Menuetto -
Da Capo
Allegro
1764 13 Fa Fa Fa - 1, 1v - Menuet I, 11
(din 4)
1764 14 Do Do Fa — v |- Menuet I,
(din 4) Menuetto |1
en carillon
1766 | 29 Re Re - Re Il (din | -
2)
1766 | 30 Fa Fa - - Il (din Rondeau. Poco Adagio
2) Tempo di -rol de Trio Tn
Menuetto fa
1768 | 31 Sib - - - Il (din | Tempo di mit
2) Menuetto Variationen
1768 | 46d | Do Do do - I, 1l - Menuet I, 11
(din 3)
1768 46e Fa Fa Do - I, I - Menuet I, 11
(din 3)
1768 | 55 Fa Do - - Il (din | Tempo di
3) Menuetto
Do
1768 | 57 Fa Fa - - Il (din | -
3)
1768 | 58 Mib Mib | - - Il (din | Moderato
3)
1768 | 59 do Mib | - - Il (din | -
3)
1768 | 60 Mi - - - Il (din | Tempo di
3) Menuetto
mi

899 Allegro, in cazul de fatd, este tratat ca Menuetto, prin reluarea da capo, iar Menuetto are rol de
Menuetto Il sau Trio.
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1778 | 303 | Do - - - Il (din | Tempo di
2) Menuetto
Do

1778 | 304 | mi - - - Il (din | Tempo di (Trio) Mi
2) Menuetto
mi

1781 | 377 | Fa - - - Il (din | Tempo di (Trio) Sib
3) Menuetto
Fa

Doar patru din cele opt trio-uri au menuete, fiecare de alta factura (prin
deschiderea spre alte dansuri, locul in succesiunea partilor, sursa sonora, tempo-ul si
dublarea dansului):

Trio-uri (cu pian, de coarde si instrumente de suflat, de coarde)

An KV Tonalitate Partea | Indicatia de Obs.
Trio cu pian Menuetto tempo
| 1l Trio si caracter
1776 | 254 | Divertimento | — - - Il (din | Rondeau. pian, vl.,
Sib 3) Tempo di vic.
Menuetto
Sib
1783 | 442 | re - - - Il (din | Andantino | pian, vl.,
3) (Tempo di | vlc.
Menuetto) | (fragment)
Sol
1786 | 498 | Mib Sib | - sol I (din | - Menuet cu
3) Trio: pian,
cl., vl.
Kegelstatt
1788 | 563 | Mib Mib | Mib | - 1, v I. Allegro Trio. vl.,
(din6) | Il. vla., vic.
Allegretto Menuet 1, 2

Toate cele 19 divertimento-uri camerale pastrate (30, cu cele pierdute, sau
fragmente) au menuet: K.289 in Mib - un Menuetto, K.166, 186, 213, 240, 252, 253,
270, 388, 439b nr. 4 si 5, si K.522 au Menuetto cu Trio; Serenada K.388 in do minor
are o scriiturd contrapunctica: Menuetto in canone, Trio in canone al rovescio (vezi
replica: Cvintetul de coarde K.406). K.196e, 196f, 375, 439b nr. 1, 2 si 3 au doua
menuete cu un trio fiecare, iar Serenada ,, Gran Partita” K.361 in Sib major are
doud menuete cu cate doua trio-uri fiecare. Este interesant de urmarit planul tonal al
acestei ultime lucrari de 7 parti: Menuetto | - Sib, Trio | - Mib, Trio Il - sol;
Menuetto Il - Sib, Trio | - sib si Trio Il - Fa. Menuetele pastreaza tonalitatea de baza,
Sib major, iar trio-urile tonalitatea subdominantei (Mib major), a relativei minore
(sol minor), a omonimei (sib minor) si a dominantei (Fa major):
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Divertimento pentru suflatori
An KV Tonalitate Partea | Indicatia Obs.
Divertimento Menuetto de tempo
Serenade, I [Trio| 1 [ Trio i
Trio caracter
1773 | 166 | Divertimento | Mib | Sib | — - I 20b., 2cl,
Nr.3 Mib (din 2 corni, 2
5) fg., 2 corni
englezi
1773 | 186 | Divertimento | Sib | Fa |- - I, Trioinp.
Nr.4 Sib Vo VI2ob., 2
(din cl., 2 corni
6) englezi, 2
fg., 2 corni
[Trio: 2 ob.
2fg.]
1775 | 196e | Divertimento | Mib | Mib | Mib | Mib | II, IV 20b., 2cl,
Mib (din 2 corni, 2
6) fg.
1775 | 196f | Divertimento | Sib | Sib | Sib | Sib | I, IV 20b., 2cl,
Sib (din 2 corni, 2
5) fg.
1775 | 213 | Divertimento | Fa Sib | - - 1l 20b., 2
Nr.8 Fa (din corni, 2 fg.
4)
1776 | 240 | Divertimento | Sib | Mib | — - i 20b., 2
Nr.9 Sib (din corni, 2 fg.
4)
1776 | 252 | Divertimento | Mib | Mib | — - i 20b., 2
Nr.12 Mib (din corni, 2 fg.
4)
1776 | 253 | Divertimento | Fa Sib | - - i 20b., 2
Nr.13 Fa (din corni, 2 fg.
4)
1777 | 270 | Divertimento | Sib | Mib | — - 1l Moderato | 2 ob., 2
Nr.14 Sib (din corni,
4) 2 fg.
1777 | 289 | Divertimento | Mib | — - - 1l 20b., 2
? Nr.16 Mib (din corni,
5) 2 fg.
1781 | 361 Serenada Sib | | Sib || I, IV | Menuetto | Menuetto
., Gran Mib sib | (din 1 1,11 2 ob.,
Partita” I 1 7) Allegretto | 2 cl.,
Sib sol Fa 2 corni di
bassetto,
4 corni 2
fg., si cbs.

810 Trio-ul (oboaie si fagot) - adaos la menuet.
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Trio I:-2
cl., 2 corni
di bassetto
I: 2
ob.,2cl, 2
corni di
bassetto,
4 corni, 2
fg., sicbs
Trio 1V:
fara corni

1781 | 375 | Serenada Mib | do | Mib | Lab | II, IV 20b,2cl,
Mib (din 2 corni, 2
5) fg.

1782 | 388 Serenadado | do Do |- - I Menuetto | 2 ob., 2 cl.,
(din in 2 corni, 2
4) canone, fg. - vezi
Trioin Cvintetul
canone al | de coarde
rovescio K.406

1783 | 439b | Divertimento- | Sib | Mib | Sib | Mib | II, IV | Allegretto | (Wiener

Serenada Sib (din Sonatinen)
5) 3 corni di
bassetto in
Fa
439b | Divertimento- | Sib | Mib | Sib | Fa i, v 3 cornidi
Serenada Sib (din bassetto Th
5) Fa
439b | Divertimento- | Sib | Sib | Sib | sib | I, 1V 3 cornidi
Serenada Sib (din bassetto Th
5) Fa
439b | Divertimento- | Sib | Sib | — - 11| 3 cornidi
Serenada Sib (din bassetto Tn
5) Fa
439b | Divertimento- | Sib | Sib | — - 1 3 cornidi
Serenada Sib (din bassetto Tn
5) Fa
1787 | 522 | Sextet Fa Fa Sib | - - ] Menuetto. | ,,Dorf-
(din Maestoso | musikanten
5) - Sextett”

Din cele 23 de cvartete, 19 au menuet: 17 au menuet cu un trio, iar 2 din
cvartetele milaneze, K.156 si 158, au Tempo di Menuetto. Incepand cu Cvartetul
K.387, Mozart indica aproape la toate (cu exceptia K.464) tempo-ul: Allegro,
Allegretto sau Moderato. Relatia tonald intre menuet si trio este: modulatie la
subdominanta (5) in K.80, 168, 171, 575 si 589; la dominanta (3) in K.169, 428 si
464; la omonima (5), in K.170, 387, 421, 465 si 499; la relativa (1), in K.172
(probabil pentru evitarea tonalitatii sib minor) si pastrarea aceleiasi tonalitati (2) in
K.458 si ultimul cvartet, K.590:
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Cvartete de coarde
An KV Tonalitate Partea | Indicatia Obs.
Cvartet Menuetto de tempo
| Il | Trio si caracter
1770 80 Sol Sol |- | Do 11|
(din 3)
1772 156 Sol - - |- 11| Tempo di
(din 3) | Menuetto
Sol
1772/3 | 158 Fa - - |- 11| Tempo di
(din 3) | Menuetto
Fa
1773 168 Fa Fa — | Sib I
(din 4)
168a | Menuet Fa Fa = I fara Trio
1773 169 La La - | Mi i
(din 4)
1773 170 Do Do |- |do Il (din
4)
1773 171 Mib Mib | — | Lab i
(din 5)
1773 172 Sib Sib — | sol i
(din 4)
1773 173 re re - | Fa i
(din 4)
1782 387 Sol Sol |- | sol I (din | Allegro
4)
1783 421 re re - | Re Il Allegretto
(din 4)
1783 428 Mib Mib | - | Sib 11| Allegro
(din 4)
1784 458 Sib Sib |- | Sib Il (din | Moderato | JagdKvartett
4)
1784 464 La La — | Mi Il (din
4)
1784 465 Do Do - | do I Allegro Dissonanten
(din 4)
1785 465a | fragment/Do | Do - | - |
1786 499 Re Re — |re Il (din | Allegretto | Hoffmeister
4)
1789 575 Re Re — | Sol i Allegretto
(din 4)
1790 589 Sib Sib |- | Mib | 1l Moderato
(din 4)
1790 590 Fa Fa - | Fa Il Allegretto
(din 4)

Sase dintre cele sapte cvintete de coarde au menuete cu indicatia Allegretto,

iar in Cvintetul K.406 in do minor intalnim Menuetto in canone. Trio in canone al
rovescio (vezi Serenada K.388, in do minor). Tonal, sunt aproape aceleasi relatii




146

Arhetipuri estetice ale relatiei ethos—affectus n istoria muzicii

ntre menuet si trio ca la cvartete (dominanta, omonima majora, subdominanta, mai
putin relativa), ultimele doud cvintete pastreazi aceeasi tonalitate K.593 - Re major
si 614 - Mib major. La acestea se adaugd Cvintetul cu clarinet K.581, doar cu

menuet:

Cvintete de coarde

An KV Tonalitate Partea Indicatia de Obs.
Cvintet Menuetto tempo
| Il | Trio si caracter
1781 | 46 Sib Sib - | L Il (din 3) 2vl., 2
viole, vic.
1773 | 174 | Sib Sib - | Fa I (din Menuetto ma "
4) Allegretto.
Trio alternativ
1787 | 406 | do do — | Do 11 (din Menuetto in vezi K.388 -
5) canone. Trio Serenada
in canone al nr.12 in Do
rovescio
1787 | 515 | Do Do - | Fa I (din 4) | Allegretto 2vl., 2
viole, vic.
1787 | 516 | sol sol — | Sol Il (din 5) | Allegretto "
1790 | 593 | Re Re - | Re 11 (din Allegretto "
4)
1791 | 614 | Mib Mib | — | Mib | Il (din Allegretto "
4)
Cvintet de coarde cu clarinet
An KV Tonalitate Partea Indicatia de Obs.
Cvintet Menuetto tempo
| Il | Trio si caracter
1789 | 581 | La La |- |- I (din
4)

Tipologia diversificata a menuetului mozartian Tntalnit Tn genurile camerale este

urmatoarea.
Gen Partea Indicatia de tempo Obs.
pian I, 11 (din Menuet I si 11/
4) Menuet cu Trio
Il (din 3)
e pian-vioara I, IV (din | Rondeau. Tempo di K.31- Temp_o di
4) Menuetto Menuetto mit
11 (din 3) Tempo di Menuetto Variationen
Il (din 2) Moderato
Il (din 3)
Cu pian I (din 3) Rondeau. Tempo di
Trio-uri Il (din 3) Menuetto
Andantino (Tempo di
Menuetto)
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coarde-suflat Il (din 3) Allegro
I, V (din Allegretto
6)
suflat I, IV (din Allegretto Divertimento-

5) Serenada Sib
I (din 5) K.439b
Il (din 5)
Il (din 4)

Divertimenti, Il (din 5) Moderato Menuetto in

Serenade suflat I, VI (din Allegretto canone. Trio in
6) Maestoso canone al
I, IV (din rovescio
6) (K.388)
I, IV (din
5)
I (din 4)
Il (din 5)
I, IV (din
7)

Cvartete de coarde 111 (din 4) Tempo di Menuetto

11 (din 3) Allegro
Il (din 4) Allegretto
111 (din 5) Moderato

Il (din 5)
de coarde Il (din 3) Allegretto Menuetto in
Il (din 4) Menuetto ma canone. Trio in
Il (din 5) Allegretto canone al
Cvintete 111 (din 4) rovescio
Il (din 5) (K.406)
de coarde cu I (din 4)
clarinet

Menuetul mozartian isi indeplineste, astfel, conditia de affectus a dansului
originar, existenta sa fiind unul dintre elementele definitorii ale constituirii genurilor
muzicii clasice. Dincolo de rolul sau in configurarea acestora si particularizarea
relatiei sincretice cu dansul, menuetul se manifesta aidoma ,,arhetipurilor purtatoare
de sentimente estetice”, facand trimitere la deja amintita relatie dintre timpul
muzical si cel mitic, si confirma ,,conceptia traditionald a timpului ciclic si a
regenerdrii periodice ..”, respectiv ,mitul eternei repetdri’ **

811 Mircea Eliade, Eseuri. Mitul eternei reintoarceri. Mituri, vise si mistere, Editura Stiintifica,
Bucuresti, 1991, p. 105.
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3. Metamorfozele lui Ovidiu si Simfonia a I11-a de Sigismund Toduta

Ingalbenesti cdnd vine din Pont vre o
scrisoare?

Cu mana-nfiorata scrisoarea o deschizi?
Ah! cdte flori pe straturi si scoici pe
farmul marii,

Si cdt de multe fire de mac adormitor,

In codrii cdte fiare, cdfi pesti inoatd-n
mare,

Si-n aer cdte pasari bat aerul din zbor,
Atdtea suferinte ma-neacd. Sa le numdr?
Dar valurile marii le pot eu numdara?

Ovidiu, Tristele, cartea a IV-a

Un mare poet trdieste pentru posteritate
n forme mereu schimbare si prin tot alte
si alte aspecte ale operei lui.

Tudor Vianu

Cea de-a treia simfonie a compozitorului Sigismund Todutd poartd numele
unui mare poet, Ovidiu. Interpretarea programatica poate fi legatd de valoarea
scrierilor sale, de rolul pe care I-a avut in poetica, de soarta care 1-a exilat la Tomis.
Asadar, un fragment din Tristele prefateaza, in chip de motto aceasta lucrare.
Investigarea creatiei lui Ovidiu cat si cercetarea simfoniei todutiene fac posibila,
insa, si altd interpretare. Metamorfozele reprezintd lucrarea cea mai consistenta si
interesanta din 1intreaga creatic a poetului. Pe de altd parte, ,,metamorfoza”
dezvaluie, in plan retoric, un sens mitologic, pe de o parte, si unul
tehnic-componistic, pe de alta parte. Temele todutiene sunt metamorfozate asemenea
personajelor mitologice si devin purtitoare de sentimente proprii valorilor estetice.

Mai mult, comparand viata si creatia celor doi mari oameni de culturd, poetul
Ovidiu si muzicianul Sigismund Todutd, vom gasi similitudini care ii apropie:
studiile 1n Italia, preocuparea pentru retoricd, hermeneutica si mituri, precum si
maniera in care le-au tratat pe acestea din urma, aducandu-le in contemporaneitatea
lor.**?

Prezenta investigatie estetico-muzicologica nu si-a propus, desigur, si
elucideze toate legaturile dintre programul si esenta simfoniei. Speram si fie, totusi,
sugestiva.

62 Titus Livius spunea, intr-o frazd celebra, cd povestind antichitatea sufletul sdu devenea antic.

Ovidiu realizeaza contrariul: aduce antichitatea in loc sa se indrepte spre ea...” (Octave Blondel,
Notice sur Ovide, in vol. ,,Ovide, Les Metamorphoses”, Collection des grands classiques frangais ét
etrangers, Paris, 1913, XVII e, carte aflata in biblioteca lui Sigismund Toduta).
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Ovidiu (43 1.Hr.—17 d.Hr.), poet elegiac, a trdit in epoca principatului lui
Octavian Augustus, in ,,veacul de aur al poeziei latine”.®"® Istoria consemneazi
faptul ca a fost originar dintr-o familie de cavaleri si a facut studii de retorica la
Roma si Atena, unde a avut profesori renumiti. Devenit magistrat, s-a retras pentru a
se dedica poeziei, a fost acceptat si chiar adulat la curtea lui Augustus, din ordinul
caruia a fost, in anul 8, exilat la Tomis, din motive ramase incerte. Pe 1anga poezia
lirica, elegiaca, erotica si de observatie a moravurilor (Amores, Ars Amandi), poetul
isi dovedeste eruditia si geniul poetic in tratarea subiectelor istorice si mitologice
(Heroides, Metamorphoseon Libri si Fasti). Tristia si Epistulae ex Ponto au fost
scrise Tn exil, in anii de singurdtate si confin scrisori adresate sotiei, prietenilor si
imparatului. Aceste ultime volume reprezinta elementul de legdtura dintre poet si
cultura noastra, Ovidiu fiind primul poet cult care scrie despre istoria vechilor sciti,
locuitorii Dobrogei de astazi.

Amores (,,Amoruri”) au fost scrise la 20 de ani de Ovidiu si contin elegii
senzuale. Acestea, iar mai tarziu Cantonierul de Petrarca, constituie exceptiile care
ilustreaza categoria estetica a frumosului, intrucat se manifesta la nivelul marilor
proportii. Ele corespund insa, caracteristicilor acestei categorii axiologice: ,,daca
idealul sensibilizat este frumosul, precum spune Hegel, daca frumosul este o forma
vie cum Schiller spune, atunci semnificatia frumosului trebuie sa aiba un caracter
dinamic participativ: nu numai proclamarea si desemnarea echilibrului, dar si
participarea noastrd de a mentine, de a veghea acest echilibru.”®*

Cele cinci carti (reduse, mai apoi, la trei) ale amintitei Amores sunt versuri
elegiace de dragoste, sentimentul ideal, adresate unei fiinte imaginare, Corinna. Mai
tarziu, Ovidiu va scrie Remedia Amoris (,,Remediile iubirii”) si Ars Amandi (,,Arta
tubirii”), cea din urma, un poem erotic in trei carti, fiind, dupa unii autori, pretextul
exilului.

Ovidiu este, de asemenea, autorul unui mic tratat despre de infrumusetare
(De medicamine faciei feminae), dedicat doamnelor romane.

Retrospectiv, ,,critica moderna vede in Ovidiu pe poetul care a retorizat
poezia”, iar in comparatie cu operele naintasilor sai, ,,poemele lui Ovidiu sunt
adevarate discursuri, adica dezvoltarile unor teme cu variatiunile lor, cu enumerarea

. . . o . . . 615 . . . . ..
diferitelor aspecte, cu exemplificari mitologice”.”™ ,,Tendintei antiretorice” a poeziei

e .. .. . .. 1
moderne 1i corespunde, de altfel, ,,diminuarea reputatiei lui Ovidiu>.%*

Tudor Vianu aprecia céd, asemenea poemelor homerice, ,,opera lui Ovidiu a
rimas un rezervoriu de teme poetice”.*"’, adiugand ci Shakespeare, La Fontaine si

Goethe s-au inspirat din Metamorfozele lui Ovidiu.

618 % % * Scrijtori greci i latini, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1978, p. 308.

614 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. I, tom 2, ed.cit., p. 318.

%15 Tydor Vianu, Prefaga, la: Ovidiu Drimba, Ovidiu, poetul Romei si al Tomisului, Editura Tineretului,
1960, p. 7.

®1% Ipidem.

817 |dem, p. 9.
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Desi a murit in exil (fiind reabilitat abia Tn anul 1967 !), cel care, n perioada
sa de glorie, fusese numit tenerorum lusor amorum (,,cantaret al iubirilor gingase”) a
avut o influentd hotaratoare asupra poeziei italiene si renascentiste.

Metamorfoza, provenita din grecescul ustaudppwdic  (transformare,
metamorfoza) este ,.insusirea de care dispun zeii si alte personaje mitologice sau
fiintele fabuloase din folclor de a-si transforma aspectul ori structura sau de a deveni
alte fiinte sau obiecte (oameni, animale, plante, pietre), alteori fenomene (ploaie,
fulger, vant, ceatd) LB

Metamorfoza este ,,trecerea unui zeu, a unui om sau a unui animal (ori a unui
obiect) Tntr-o forma diferita, la interventia divinitatii”.**°

Protagonistii metamorfozei sunt:

1. zeii (in poezia greaca veche), care ,,iau diferite infatisari pentru a li se arata
muritorilor si a le transmite mesaje”, ceea ce reprezinta ,,simpla asumare de catre zei
a unei forme vizibile” si nu metamorfoze propriu-zise. Mai mult, asa-zisa
,,metamorfoza” este reversibila, servind doar scopurilor zeilor.

In literatura si mitologie avem sugestive exemple:

- Atena®® vine in Itaca si ia infatisarea:
- lui Mentes, regele din Tafos (Odiseea, cantul 1)
-lui Mentor® pentru a-l sprijini pe Telemah®® impotrivan
petitorilor (cantul 2)
- unui tAndr pastor pentru a i se ardta lui Ulise®” (cantul 13);
- Zeus ia infatisarea:***
- unui taur, ca si o atraga pe Europa;625
- unei lebede, pentru a o seduce pe Leda;**®
- unui vultur, pentru a-1 ripi pe Ganimede;*”
- unei ploi de aur pentru a se apropia de Danae.®?®
- Poseidon se metamorfozeaza in delfin ca sa se apropie de Melanto, care-I
va naste pe Delfos, eroul cetatii Delfi.
2. oamenii, metamorfozati de zei pentru:
- a-i pedepsi pentru greselile lor;
- a-i feri de moarte.

818 \/ictor Kernbach, Dicfionar de mitologie generald, Editura Albatros, Bucuresti, 1983, p. 402.

819 Anna Ferrari, Dicfionar de mitologie greacd si romand, Editura Polirom, lasi, 2003, p. 548.

620 seita greacd a intelepciunii si razboiului.

621 erou grec, prietenul credicncios al lui Ulise; numele lui a creat sintagma ,,prieten de incredere”.

622 fiul lui Ulise si al Penelopei.

623 erou homeric, numit si Odysseus, participant la razboiul troian.

624 stjut fiind, din mitologie, ca zeii iau cele mai diferite infatisari atunci cand se unesc cu muritorii.

825 nimfa, fiica lui Agenor, fiul lui Poseidon.

626 gotia regelui lacedemonian Tindar, regele Spartei, care a avut doud perechi de gemeni: doi cu Zeus
(Castor si Pollux) si alti doi (Castor si Clitemnestra) cu sotul legitim.

827 hastor frigian, rapit de Zeus si investit cu functia de paharnic divin, in locul zeitei Hebe.

828 fiica regelui Akrisios din Argos, inchisa de tatal ei intr-un turn, de teama profetiei ca va fi ucis de
nepotul sau.
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Aceste ipostaze sunt caracteristice poeziei elenistico-romane, care ,,nu s-a
limitat sa creeze legende sugestive si povestiri pline de gingasie”, ci ,,si-a propus sa
explice in cheie poetica, tocmai prin intermediul metamorfozelor, originea
fenomenelor naturale, a plantelor, animalelor sau constelatiilor”.*®

Metamorfozele oamenilor sunt, de obicei, ireversibile.

Ele pot fi:

- 0 consecintd a iubirii zeilor fati de oameni: Adonis®®, Hiacintos®,
Filemon si Baucis®®, Narcis®®, Dafne®®, Heliadele®® (de mentionat ca
metamorfoza nu reprezintd schimbarea intr-un obiect, ci ,,In intreaga
specie, ce va continua sa pastreze In timp amintirea celui din care
descinde™®);

- pedeapsa datd de zei pentru vina muritorilor: Miniadele
Lincos®®, Licaon®®, Tereu® 641

837 regele scit

sau Tiresias™;

- rezultatul magiei: vrajitoarea Circe 1i transforma pe tovarasii lui Ulise in
porci (Odiseea), sau Lucius este transformat, din greseald, de vrajitoare,
nu in pasare, ci intr-un magar (Apuleius, Metamorfoze).

Se apreciaza ca ,,0 metamorfoza care implicd toate personajele unei legende
poate sa rezolve o situatie narativa”, evitand ,,sfarsitul dramatic”.%

Metamorfozele reprezintd continuitatea naturii, legdtura dintre plante si
animale.

Provenite din mitologie, metamorfozele nu lipsesc nici din arta. Sculpturile lui
Brancusi sunt, de pilda, ,,consacrate sublimului subinteles in si prin infinit”, iar
»toate motivele sale cum sunt cercul (infinit inchis), oul (idem), precum si creatiile
sale concrete Coloana infinita (inaltarea fard sfarsit), Masa tdcerii (infinitatea

62 Anna Ferrari, op.cit., p. 548.

8% seu grec, renumit prin frumusetea sa, care simbolizeaza moartea si renasterea ciclicd a naturii.

83! fiul zeului spartan Amiclas, care a murit din cauza geloziei lui Zefir; din singele lui a rasarit o
floare, zambila.

832 Doi batrani din Frigia, care i-au gazduit pe Zeus si Hermes; dorind si moard impreuni, Zeus 1-a

transformat pe Filemon in stejar iar pe Baucis, sotia sa, intr-un tei.

tandr frumos, pedepsit de Nemesis s se indragosteasca de propriul chip, drept care, mistuit de dor, a

murit.
834 fiica zeului Ladon si Geei, care, pentru a scipa de Apollo, a fost transformati de mama ei intr-un
laur.

5% fiice ale zeului grec solar Helios care, plangandu-si fratele prabusit cu carul de foc al tatalui lor, au
fost metamorfozate n plopi, iar lacrimile lor in boabe de chihlimbar.

8% Anna Ferrari, op.cit., p. 549.

837 cele trei fiice ale lui Minias, pedepsite de Dionysos pentru ci au dispretuit cultul sau si transformate
in lilieci.

8% transformat de Demeter in linx, pentru vina de a fi incercat si-l omoare pe Triptolem (erou grec,
protagonist al Misterelor Eleusine, protejat al zeitei Demeter).

8% rege al Arcadiei, transformat de Zeus in lup, pentru ci i-a oferit acestuia carnea propriului sdu nepot,
Arcas, pentru a se convinge de natura divina a oaspetelui sau.

“% erou grec, rege al tracilor, transformat de Zeus in soim.

84 prezicator orb, transformat de zei in femeie.

842 Anna Ferrari, op.cit., p. 549.

633

6
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pauzei), Poarta sarutului (infinitatea dragostei) etc., reprezintd tot atitea
metaforizari empirice in artd ale sublimului infinit”.®*®

In muzica, partitura nu este altceva decat ,,metamorfoza artistici a unor
afectivititi umane particularizate” care, ,,in cursul receptarii artistice afectivitatile
modelate, «vor porni» inapoi pe axi, in directia emotionalului concret-activ, si opera
de arta va fi mijlocita spre publicul ei”.t

Astfel, in ilustrarea demonicului mozartian, este pusd in evidentd ,rautatea
sensibilizatd in habitusul frumosului”, care ,,creeaza aparenta inerentei pozitive, desi
intentiile lui Mozart constau tocmai Tn redarea demonicului ca atare.” Iar ,,melodia
minunata devine i ea demonicd, purtatoare de rau, fie ca este vorba de curtoaziile
lui Don Giovanni, fie de planurile de rizbunare perfida ale Reginei Noptii”.**

Tema lui Figaro, citatd in alt context (alte ,,personaje”, o altd ,situatie” si
»actiune”) in Don Giovanni (ultimul act), reprezintd o metamorfoza de la ironic la
demonic.

Mozart utilizeaza transformarea tematica cu efecte dramatice in actul al II-lea
al operei Cosi fan tutte, unde gratiosul % se transforma intr-un Presto *,. Haydn, n
Simfonia 103 (cutremollo de timpan), transforma introducerea din Adagio la
sfarsitul Allegro-ului. Beethoven, in finalul Simfoniei a IX-a, transforma tema Odei
bucuriei din %, - Re major Tn % - Alla marcia, n Si bemol major.

Berlioz, in Simfonia fantastica, modifica ideea fixa in fiecare miscare, in
functie de context. Aceeasi tema poate fi pasionald, in prima parte, eleganta in partea
a ll-a (Un bal), si grotesca in ultima miscare, Visul unui nopti de sabat.

Liszt transforma tema ezitanta din debutul Preludiilor intr-o varianti ce, in
final, conoteaza gloria.

Tn finalul baletului Lacul lebedelor, Ceaikovski modifici tema minor intr-0
ipostaza triumfald in major.

Bartdk utilizeaza tema miticd a metamorfozei in Cantata profana, in care
»esenta trece de la grotesc la transcendent, intr-o sinteza particulara” caracteristica
doar muzicii lui. In aceastd creatie, compozitorul ,,a condensat destinul tragic al
Europei interbelice: alienarea si eliberarea omului disperat din strinsoarea puterilor
demonice”.®*

Pentru a explica mecanismul retorico-estetic al metamorfozei, esteticianul
Stefan Angi o compara cu metafora si simbolul. Dacd ,modul de existenta al
metaforei este transcenderea” iar ,,impreund cu simbolul, metafora reprezinta
complementaritatea existentei pozitionale si ondulatorii”, primul ,,consolidand
punctiformitatile extremelor de simbolizat si simbolizant”, cel de-al doilea
,,dinamizind trecerea dintr-un stadiu contextual n altul, provocand schimbarea
locului si/sau al denumirii initiale”. Atunci, acestei dihotomii ,,ii putem adauga si
cea de-a treia, menitd sd subsumeze rezultatele trecerii, si anume: metamorfoza”.
Aceasta ,reprezintd sectiunea transversald a coeziunii (sau a adeziunii) pilonilor
confruntati”, in timp ce ,,metafora urmareste sectiunea longitudinald a trecerii

643

. Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. |, tom 2, ed.cit., p. 357.
44

Idem, vol. I, tom 1, ed.cit., p. 111.
&5 |dem, p. 72.
8% Angi Istvan, Zene és Esztétika, Kriterion Konyvkiad6, Bukarest, 1975, p. 19.
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insdsi”. Simbolul, la randul sau, reprezintd ,stadiile deschis si inchis ale
componentelor pozitionale de extrema”.®’

Existd si forme care se manifestd aidoma metamorfozei. Passacaglia sau
ciaccona, de pilda, aduc ,,0 serie intreagd de metamorfoze ale temei propriu-zise”
prin expunerea repetati a acesteia.®*®

Tn sens tehnic, pur muzical, dincolo de program, metamorfoza (transformarea)
se referd la latura tematica: un termen folosit sa defineasca procesul modificarii unei
teme astfel incat, intr-un nou context, este diferit, dar inca manifesta alcatuirea din
aceleasi elemente; o sintagma derivatd ar fi ,,metamorfoza tematica”. In formele
ciclice, in dorinta realizarii continuitdtii dintre miscari, procesul devine o metoda
favorita in muzica sec. al XIX-lea, realizdndu-se 0 mai mare coeziune in interiorul si
intre partile lucrarilor multipartite. Acest procedeu este intens utilizat in opera. Se
observa o mare maiestric la modificarile ritmice, melodice, In dinamicd si In
orchestrarea unei teme, in scopul adaptarii acesteia unor scopuri diferite, adesea unor
motive programatice. Transformarea tematicad nu este altceva decat o aplicatie a
principiului variational. Tema transformata are propria viata si independenta, nu mai
depinde de tema originala.

Perechile de dansuri de la inceputul sec. al XVIl-lea dovedesc cazuri
remarcabile de transformari tematice, in acelasi timp cu formele variationale, care
vor largi structurile muzicale. La John Bull, de exemplu, in Dansurile pentru
clavecin, Pavana se transforma adesea in Gagliarda cu modificari libere.

In barocul tarziu, dezvoltarea tematici se referd mai degraba la procedeele
utilizate in Fuga, ca: augumentarea, diminutia sau variatia, si mai putin la dansurile-
perechi bazate pe o singuri idee tematica.®*®

in creatia lui Ovidiu, Metamorfozele (Metamorphoseon Libri), lucrare ce
qatinge dimensiunile Iliadei”,**® constituie un ,amplu poem epic, o istorie
mitologica a genezei lumii, a metamorfozei fiintelor si lucrurilor”, incepand cu ,,cea
dintdi si cea mai grandioasd metamorfoza - creatia lumii, pe baza existentei
primordiale a materiei” - poetul descrie vreo doud sute patruzeci de preschimbari
legendare de oameni in alte fapturi, in plante, flori, arbori, stanci, constelatii etc.”®!

Metamorfozele lui Ovidiu, un amplu poem epic (15 carti) de inspiratie mitica,
scris Tn hexametri dactilici.

George Cilinescu afirma ca ,,sarcina eminamente serioasa pentru un poet era
atunci sa trateze despre natura rerum ca Lucretiu, pe care Ovidiu il admira” si ,,sa
demonstreze originea mitica si divind a lui August”. Metamorfozele, ,,0 istorie
fabuloasi a universului”,*®* luatd ab ovo, par sd incerce a demonstra tocmai acest

lucru.

847 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. 11, tom 1, ed.cit., p. 229.

848 |dem, vol. I, tom 2, p. 555.

849 Cf. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd., London, 1992.

80 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. |, Editura Saeculum 1.0. - Vestala, Bucuresti,
1998, p. 118.

%L icem.

82 George Cilinescu, Scriitori strdini, Editura pentru Literaturd Universald, Bucuresti, 1967, p. 125.
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Totusi, ,,cu tot aerul de a face apoteoza epocii augustane, Metamorfozele
descriu era crispata jupiteriana”, in care ,,poftele lui Jupiter sunt insatiabile, ceilalti
zei nu sunt mai plini de decenta, zeitele in frunte cu Junona sunt geloase, invidioase
si razbunatoare”. Este, de fapt, ,,esenta mitologiei greco-latine”, cu deosebirea ca
,,Ovidiu aduna laolaltd dezastrele pricinuite de prepotenta divind”. Dincolo de
coincidenta dintre aceastd maniera poetica si destinul poetului, exilat atunci cand
Metamorfozele arau aproape terminate, lucrarea ,,disimuleazd o conditie umana
tragica”,”® sub aparenta intAmplarilor din lumea minerala, vegetald sau animala.

Procedeul contrastelor (,,gratiosul cu monstruosul, gingasul si ferocele,
miniaturalul si enormul”) este atotprezent, derivat parca din antiteza medievala
angelic-demonic.

Calinescu observase pe peretii exteriori ai mandstirii Lainici, ridicatd de
Caragea, chipul lui Ovidiu, alaturi de cel al lui Aristot, si a concluzionat: ,,cum
zugravul nu putea s aiba nici o notiune despre acest poet si nici sa picteze din
fantezie, ¢ de admis, fard a cunoaste un studiu special, cd in traditia bisericii
bizantine Ovidiu fusese mai dinainte «reconsiderat»”.**

Celula generatoare (tragicda) a Simfoniei a lll-a (compusa in 1957) apare ca
motto: semnificatia muzicald ne trimite spre tetracord, interpretat drept ,.tricord cu
anacruza”.®® Intelesurile alegorice permit o scurti investigatie hermeneutica:
denumirile literale ale notelor ne conduc spre intelesul notat mai jos, cuvantul

. 55656.
,efigia”™™”:

Motto

f
7 1 ff
D Hio——Elo—O— Sl fhio—argr——— It
e fIOT T RO

EIS-FIS-GIS-A
Eis- FIs-Gls-A
EFI GI1IA
Succesiunea semiton-ton permite si o alta analogie, legatd de initialele
compozitorului:

853 |dem, p. 130.

%4 1bidem.

5 |lie Balea, Simfonia Tristiilor i Ponticelor, in vol. ,,Dialogul artelor”, Editura pentru Literatura,
Bucuresti, 1969, p. 299.

85 Leucip si Democrit continui teoria efluviilor a lui Empedocle, cristalizind asa-numita conceptic a
«efigiilor». Aceste mici imagini, €idwla, emise de fiecare corp impresioneaza organele de simt,
dand un tip de cunoastere ...”. Ton Maxim, Orfeu, bucuria cunoasterii, Editura Univers, Bucuresti,
1976, p. 181.
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Se adevereste astfel ca ,,uneori simbolul poate atotcuprinde intreaga lucrare
artistica, devenind elementul dominant pe tot ansamblul creatiei”.®’

Partea | (Moderatamente mosso, poco rubato, quasi una threnia), scrisa intr-0
forma de sonatd, incepe cu armonie de cvinte la corzi grave si fagot, In mers de
saisprezecimi, cu indicatia senza espressione. Atmosfera este elegiacd (asemeni
poeticii lui Ovidiu), ceruta si de indicatia threnia (Ib. gr = cantec funebru).®®® Dupa
doud masuri introductive, se profileaza, tot in registrul grav, tetracordul major
ascendent,

Ex. 1
6
m3 8
Vie. 41}: I I LV, <
. - L5 e
cantabile
' |
Cb. %J J = b.F
| I

echivalentul lidianului antic, mod lasciv, condamnat de Platon. In masura 5, in fff,
izbucneste motivul tragic, descendent, in ritm iambic,” pe parcursul a saisprezece
masuri, coborand patru octave ale registrului (acest descensio pare a reconstitui
soarta lui Ovidiu):

Ex. 2

z
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Sonoritatile unui mars cadentat (mas. 22) evoca disciplina militard romana si
face aluzie la hotararea suveranului August de a-1 exila pe poet:

87 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. Il, tom 1, ed.cit., p. 218.

658 \iezi: Homer, Iliada, XXIV 721.

859 Dintre ritmuri, cel eroic [compus din dactili si spondei in raport de 1/1] este solemn, dar lipsit de
armonia conversatiei obisnuite, pe cand iambul [in raport de 1/2] este insasi vorbirea celor multi; de
aceea, dintre metri, oratorii folosesc mai cu seama trimetri iambici cand vorbesc”. Troheul ,este
mai propriu dansului cordax”, in timp ce ,,peanul [in raport de 1/1,5] este al treilea ritm” (Aristotel,
Retorica, trad. Maria-Cristina Andries, Editura IRI, Bucuresti, 2004, III, 8, 1408 b-1409a, p. 321.).
Notdm, de asemenea, cd ritmul invers punctat corespunde iambului, avand in vedere faptul ca
»modul de cantare solistic ingdduie mai multd independenta interpretativa ce poate afecta indeosebi
ritmul” (Constantin Ripd, Teoria superioarda a muzicii, vol. Il, Ritmul, Editura MediaMusica,
Cluj-Napoca, 2002, p. 37).
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Ex. 3
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O temd secundd 1isi face aparitia in masura a 67-a, avand structura
tetracordului ionic (lidicul antic) de la inceputul simfoniei, intonat descendent, in
dipodie spondaica si piricd. Aparitie meteorica 1n expozitie, de durata unei perioade,
aceastd tema va avea o pondere mult mai mare in finalul reprizei, unde suferind
augmentari, diminudri, permutdri, va pastra acelasi profil armonic in mixturi de
cvartsextacord. Desenul melodic tetratonic al contrapunctului din bas va pastra un
timp ostinato-ul ritmic, fiind rarefiat la randul sau spre final.

Ex. 4
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Momentul liric, contrastant, apare in mas. 89, la clarinet solo, o0 melopee cu
intonatii populare, evocand ,,poetul amorului” de odinioara. La reluarea temei,
elanul clarinetului se frange brusc, asemenea carierei lui Ovidiu la Roma:

Ex. 5
m. 120 T T —
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Jocul desprins din aulodia clarinetului (reluat imitativ la coarde) va aduce o
nota de optimism (o evocare a hedonismului ovidian la curtea lui August), singura
de altfel din aceasta parte, chiar din Intreaga simfonie:

Ex. 6
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Secventarea temei, elanul ascendent, diminuarea valorilor ritmice Ila
treizecidoimi, toate acestea vor crea impresia unui dans exuberant, intrerupt de
revenirea motivului tragic.

Punctul culminant al partii (incepand cu mas. 278) va fi realizat prin preluarea
motivului la instrumentele de suflat. In contrast, pianul si corzile grave realizeazi o
diminuare ascendenti a tetracordului prezentat in motto. In registrul acut, la flautul
piccolo si flaut (cu efect de frullato), vioara I si a II-a, apare motto-ul, augmentat, in
sens ascendent.

Prima parte se va incheia intr-un decrescendo in modul frigic antic (doricul de
azi), ultima aparitie a motivului tragic fiind prezentata, sugestiv, la celestd.
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Partea a ll-a (Largo), cu caracter liric, debuteaza cu ,,efigia” prezentata atat

ascendent cat si descendent, in ritm punctat (inversul temei tragice), la unison,

Ex.
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O ipostaza derivatd a temei apare in més. 25:

Ex. 9
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poco f cantabile

In final (mas. 133), tema apare simultan, cvasi-heterofonic, mpreund cu

motto-ul:
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Ex. 10
m. 133
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In mas. 42 se contureazi o a treia temd, de facturd diatonic-pentatonica.
Alterata si amplificata orchestral, va pregéti repriza finala:

Ex. 11
Piu mosso
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Momentul pregatitor al culminatiei se va realiza cu ajutorul acestei ultime

teme intonata in registrul grav, careia i se va suprapune tema initiala in habitus
diatonic.
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Ex. 12
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Partea evolueaza de la liricul elegiac spre culminatia finald (mas. 114-123), in
care atmosfera dramatica este legatd de intonatiile cornului si de ritmul dublu
punctat:

Ex. 13
Meno mosso
m. 114
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Asemenea partii I, culminatia celei secunde se va sfarsi treptat in sunetele
temei initiale inversate. Sunt rememorate tema a doua, forte cantabile a primei sale
aparitii devenind pianissimo dolente, iar tema derivatd imprima un ultim avant
discursului muzical. Epilogul ascendent al motto-ului frant va incheia aceasta parte
ntr-un pianissimo morendo .

Tn Partea a Ill-a (Allegro moderato)®®

ostinato,®®"
passacaglie:

, alcatuita din 28 de variatiuni pe

tema-efigie este amplificatd pana la dimensiunile unei teme de
662

880 parte care, in partitura tipritd la Editura Muzicala, Bucuresti, 1975, nu apare ().

861 Notate Tn manuscrisul pentru pian.

862 \/asile Herman considera ca intregul final ,.este afiliat principiului de ciaccona”, fapt confirmat de
,modalitatile libere de construire a ciclului” (Forme variationale in muzica romdneascd
contemporand, in ,,Lucrdri de muzicologie”, vol. 22, Editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2003,
p. 34).
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Ex. 14
Allegro moderato
m. 1
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Predilectia pentru aceastd forma a compozitorului este doveditd de
consecventa cu care a utilizat-o dupa succesul Passacagliei pentru pian in finalul
lucrarilor sale monumentale. Transpunerea simfonica a Passacagliei, realizata in
Simfonia a Ill-a Ovidiu, va fi urmata de lucrari vocal-simfonice, Miorita (1957-
1958), Balada steagului (1961) Pe urmele lui Horea (1978) si de Simfonia a V-a
(1962-1976). ,,Kolossal-Thema pulseaza, din momentul aparitiei sale asemenea unei
imagini vii a unei ordini desavérsite”, spune Albert Schweitzer.*®® Astfel, gradarea si
acumularea realizate Tn procesul variational (cvasi-brahmsian) sunt intrerupte doar
de ethos-ul variatiunilor XIII-XV1 (dolente). Simfonia se incheie cu o ultima aparitie
(unica Tn major) a motivului tragic, acordul major finalizand apoteotic discursul
dedicat lui Ovidiu.

Sintetic, Simfonia a I11-a Ovidiu, este configurata, din punct de vedere estetic,

astfel:
Partea Termen de Discurs | Caracteristica | Sentiment | Categorie Inter-
miscare structurala nsotitor estetica categorie
dominanta estetica
Forma
justa
| Moderata- Dramatic | contrast catharsis Tragic Patetic
mente mosso - (conflic-
poco rubato, tual)
quasi una
threnia
all-a | Largo Liric - cu | continuitate liniste Frumos Elegiac
evolutie sufleteasca
spre
patetic
alll-a | Allegro Epic gradare - Tnaltare Sublim Grandios
moderato acumulare triumfala
863 Cf. Sigismund Toduts, Formele muzicale ale barocului Tn operele lui J.S. Bach, vol. III, Editura

Muzicald, Bucuresti, 1978, p. 74.
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Interpretata astfel, simfonia reprezintd, asemenea creatiei poetice a lui Ovidiu,
suma valorilor estetice pozitive. Vectorul care conduce spre sublim pare a sugera
(sau anticipa) reabilitarea poetului care, prin valoarea sa, si-a depasit destinul.

Contrastele tipice retoricii lui Ovidiu (vezi p. 154) se regdsesc in structura
partilor simfoniei. Astfel, partile I si a II-a sunt pluritematice, Tn timp ce partea a Ill-
a este monotematica. De asemenea, primele doud parti Incep si se termind in p sau
pp si contin cite o culminatie dinamica, in timp ce finalul incepe in forta, se termina
n ff, si are un mijloc contrastant (dolente). In prima parte gasim fluctuatii de tempo
si schimbari frecvente de masuri.

Notam si efectul timbral voit grotesc al surdinei la alamuri, regasit in fiecare
dintre parti, ceea ce releva imaginea deformata a unor teme lirice.

Gandita retoric si realizatd prin succesiunea (sau ,,metamorfoza™) a trei
ethos-uri, corespunzitoare miscarilor, simfonia are raddcini nu numai in lumea
anticd ovidiand, ci si In universul marilor epoci creatoare. Finalul, de pilda, confirma
teoria estetica. Forma variationald face trimitere la ,barocul - sec. XVIII,
«kantian»”, care ,,a trait cu adevarat integritatea spirituala a epocii sale, ajungand la
tensiuni contrastante Tn opunerea alternativelor de sau-sau in teze si antiteze, care la
randul lor au fost construite similar, chiar identic. Astfel se ajunge la promovarea
predominanta a valorii sublime, care, precum se stie, ocupa zona acumulativa intre
frumos (echilibru) si tragic (conflict) a axei real-ideal. Alternativele - totul si/sau
nimic - sunt mediate muzical n structurarea contrastant-binara a blocurilor de mari
proportii. Putin paradoxal am putea spune ca medierea aici este directd 1n sensul ca
dezvoltarea repetitivd a lui «Unu» (intreg si independent) nu cere verigad
intermediard §i parcurgerea inmultitd a aceluiasi drum este edificatoare inclusiv
pentru metaforizarea hiperbolica a alternantelor fricii exacerbate cu bucuria euforica

AL A . . - - A . A - e 59 664
atat 1n polifonia sacra-transcendentald, cat si in cea profand a muzicii barocului”.

864 Stefan Angi, Prelegeri ..., vol. 11, tom 2, ed.cit., p. 483.
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4. Ede Terényi — Anotimpurile

Omnis ars imitatio est naturae *°

Seneca

Ciclicitatea vietii si a naturii a reprezentat, in istoria muzicii, o tema care a
fost transfigurata muzical in toate perioadele de creatie.

De origine egipteand, adoptarea anului solar este legata de ,,0 conceptie despre
sfarsitul si inceputul unei perioade temporale, Intemeiata pe respectarea ritmurilor
biocosmice”, ce se incadreaza ,intr-un sistem mai vast, cel al purificarilor
periodice”.®®® Potrivit acestor stravechi credinte, ,,... pe durata acestei «tdieturi in
timp» care este «Anul» asistim nu numai la incetarea efectiva a unui interval
temporal si la inceputul unui alt interval, dar si la abolirea anului trecut si a timpului
scurs”. Semnificatiile ritualului depasesc simpla purificare, caci odatd cu ,,anularea
pacatelor si a greselilor individului si ale comunitatii”, vastul sistem ceremonial al
Anului Nou si ,,ambivalenta si polaritatea acestor episoade (post, excese, tristete si
bucurie, desperare si orgie etc.)” repeta ,,momentele mitice ale trecerii de la Haos la
Cosmogonie”, ,.gestul arhetipal” al ,,regenerdrii lumii si vietii”.*®’

In muzica, observam ca notorietatea Anotimpurilor vivaldiene este egalata de
varianta vocal-simfonicd realizatd de Haydn. O replicdi mozaicata, in genul
miniaturilor instrumentale, sunt cele douasprezece luni pianistice ale lui Ceaikovski.
Nici muzica secolului XX nu ocoleste aceastd temd de inspiratie, compozitorul Ede
Terényi compune patru concerte dedicate anotimpurilor: Primavara aurie, concert
pentru clavecin solo, orchestra de coarde si percutie (1996), La puerta del sol, pentru
vioara, violoncel solo si orchestrd de coarde (1987), Focurile toamnei pentru doua
viori, orchestra de coarde si percutie (1988) si Padurea de argint pentru solo
percutie, orchestra de coarde si percutie (1987).

O prima remarca este legatd de diversitatea genurilor care redau programatic
anotimpurile: concert pentru vioara solo (Vivaldi), oratoriu (Haydn), miniaturi
pentru pian (Ceaikovski) si concerte pentru formatii instrumentale diferite (Terényi).

De asemenea, dorim sa relevam sursele poetice care au stat la baza acestor
paradigme: picturile epocii si versurile lui Metastasio (dedicate primaverii) in cazul
lui Vivaldi, poemul lui James Thomson pentru Haydn, poezia rusd a secolului al
XIX-lea (Puskin si altii) la Ceaikovski, respectiv propriile creatii plastice pentru
Terényi.

885 Orice artd este imitatia naturii”.

86 Mircea Eliade, Eseuri. Mitul eternei reintoarceri. Mituri, vise si mistere, Editura Stiintifica,
Bucuresti, 1991, p. 46.
%7 |dem, pp. 47, 52.
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In sfarsit, ne-a surprins persistenta temei programatice, care se manifestd
aidoma miturilor, relevante fiind pentru demersul nostru, modalitatile expresive de
redare a sensurilor profunde pe care creatiile amintite le genereaza si mijloacele de
expresie utilizate.

Astfel, Monteverdi (1567-1643) ilustreaza ethos-ul dramatic cu timbruri
specifice, trompete Impreuna cu talgere pentru monumental si flaute pentru pastoral.
Pitorescul onomatopeelor fusese inaugurat Tn madrigale de Clément Jannequin
(1485-1559) in Le chant des oyseaux si Adriano Banchieri (1568-1634) in
Contraponto bestiale alla mente. Pictorul flamand Pieter Brueghel cel Batran
(1525/1530-1569), n seria Lunile anului (1565) infitiseaza viata obisnuitd a
taranilor intr-un peisaj natural, in Vanator iarna (Viena), Furtuna (id.), Cositul
(Praga), Secerisul (New York) si Reintoarcerea turmelor (Viena). Brueghel
integreaza ciclul anotimpurilor chiar si in subiecte religioase precum Convertirea
Sfantului Pavel (1567, id.) sau Adoratia magilor iarna (1567, Winterthur, colectie
particulard).®® lar J.J. Rousseau (1712-1778) in romanul fulia sau Noua Eloizd
(1761) va face elogiul vietii curate in mijlocul naturii. Cu modulatia si armonia se
imita in modul cel mai adecvat ceea ce vor sa exprime cuvintele!- spune Gioseffo
Zarlino.*®

Tn concertele intitulate Anotimpurile, aparute in 1725, Antonio Vivaldi vine in
intampinarea publicului venetian amator de spectacol cu ceva inedit: prezentarea
fiecarui anotimp printr-un sonet, compus chiar de autor si aplicat nu numai inaintea
fiecarui concert ci §i pe parcursul lucrdrii pentru ilustrarea primaverii cu adierea
zefirilor, ciripitul pasarilor, siesta caprarului; fulgere si tunete ce prevestesc ploaia,
doar intrerup pentru un scurt timp, dar nu tulbura echilibrul tabloului idilic.

Interesul pentru fenomenele naturii dateaza din Renastere, cdnd dupa modelul
antic, s-au redescoperit spatiul si timpul ca dimensiuni ale cosmosului. ,,Jupiter a pus
capat primaverii de odinioara §i prin ierni, veri, toamne inegale si primaveri scurte a
impartit anul in patru anotimpuri. Atunci, pentru intdia oard s-a incins aerul incalzit
de arsite uscate si gheata a ficut punte intiriti de vanturi”.®”® Michelangelo
imagineaza Noaptea si Aurora ca personaje feminine, iar Ziua si Crepusculul,
masculine atunci cand realizeazd mormantul lui Iulian si Lorenzo de Medici.

Precursorii lui Vivaldi in atagarea unui program la o lucrare instrumentala este
Johann Kuhnau, care Tn 1700 compune 6 sonate pentru clavecin, fiecare dintre ele
fiind precedatd de o istorisire biblica si dupa patru ani, J.S. Bach, in lucrarea
Capriccio sopra la lontananza del suo fratello diletissimo.

Haydn va avea o viziune clasicizanta asupra prezentarii Anotimpurilor n
pofida insistentelor agasante ale libretistului sdu, van Swieten care 1i cerea excesive
onomatopeizari. Imitatii de felul acesta din precedentul oratoriu, Creatiunea, i-au
atras din partea criticastrilor eticheta de ,regele imitator al animalelor”. In aceasti
disputd Haydn va avea ultimul cuvant realizand fulgerul in stilul sdu de cinci
decenii, prin zigzagul melodic al flautelor si nu pizzicato-ul coardelor. Succesul

568 patricia Fride-Carrasat, Maestrii picturii, Enciclopedia RAO, 2004.

869 Zarlino, Cantici carnascialeschi del Rinascimento, Bari, 1936, p.184, cit. in: lon lanegic, Antonio
Vivaldi, Editura Muzicala a U.C., Bucuresti, 1965, p. 115.

870 Ovidius, Metamorfoze, Editura Stiintifics, Bucuresti, 1972 p. 50.
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premierei din 24 aprilie 1801, a condus la repetarea concertului in 1 mai, iar in 24
mai s-a cantat in fata a 4000 de spectatori. Haydn va primi medalia de aur Salvator a
orasului Viena pentru trei concerte cu Anotimpurile date Th scop de binefacere.
Punctul de plecare al oratoriului il reprezinta poemul Seasons al iluministului englez
James Thomson (1700-1748). Poemul reflecta spiritul epocii Renasterii tarzii si
inceputul umanismului. Frumusetile naturii erau elogiate de Thomson si ,,influenta
naturii asupra vietii omului de la tard” si ,,reflexul sanatos, moral, pe care natura il
exercitd asupra structurii psihicului uman”. Sub aspectul unei opere literare, poemul
era o mica enciclopedie cu date istorice, geografice si biologice legate de clima.
Anotimpurile lui  Haydn se constituie intr-un oratoriu laic, o opera scenici
structurata in recitative de opera lirica, coruri si pagini orchestrale. Intreaga lucrare
degaja un optimism jovial bazat pe intelepciune si echilibru sufletesc.

Un Anotimp mai personal, interiorizat, vor aduce cele douasprezece miniaturi
pentru pian ale lui Ceaikovski. Compuse in perioada decembrie 1875 - noiembrie
1876, fiecare luna poarta un titlu sugestiv si sunt precedate de versuri din poetii rusi
contemporani, Tncepand cu Puskin. Continuand in stilul miniatural al Scenelor
pentru copii si al Albumului pentru tineret schumannian, Ceaikovski aldtura imagini
tipic rusesti (ca Maslenifa, sarbatoarea iernii din luna februarie, Nopfile albe ale
lunii mai si Troica din noiembrie) peisajului venetian, in ritmul leganat al
Barcarolei din luna iunie. Cu zece ani mai devreme (1886), anotimpul rusesc 1l
inspirase pe tadndrul Ceaikovski, proaspat absolvent al Conservatorului din Sankt
Petersburg Tn compunerea primei sale simfonii, Visuri de iarna. Ultima sa simfonie,
numita de el ,Simfonia program”, intitulatd Patetica dupa premiera din 28
octombrie 1893, conform planului notat de el in 1892, ar fi avut urmatoarea idee:
prima miscare Viata, iar finalul Moartea. Partile a doua si a treia evocau dragostea,
respectiv dezamagirea. Planul simfoniei va suferi modificari, pastrand tonul profund
pesimist.

A doua jumatate a secolului al XIX-lea marcheaza evolutia muzicii spre
modernism urmand aceleasi trasee de ,,dizolvare si reconstituire”®’* ca la celelalte
arte. Tncepe cu structurile complexe ale armoniei cromatice din creatia lui Wagner,
Bruckner si Mahler, crearea obsesivelor leitmotive si a sonoritétilor hiperbolizante.
Secolul XX va crea prin Stravinski si Bartok o muzica de inspiratie nationald si
organizatd in jurul percutiei si a ritmului. Scriabin, Berg, Schonberg si Webern
parasesc traditiile armoniei occidentale construind sisteme atonale, iar italianul Luigi
Russolo, compozitor dar si pictor futurist si inventator creeazia o ,artd a
zgomotelor”.

Modernismul si-a propus ,,desacralizarea materiei muzicale, prin aparitia non-
formalului, a non-instituitului, a non-reprezentativului”.’ Odati cu dizolvarea
conformismului muzical, renuntarea la limbajele traditionale, ia nastere
compozitorul-inventator.

Compozitorul Eduard Terényi realizeaza in Anotimpuri o suprapunere de
imagini inedite: teme construite in sistemul modal renascentist cu scriiturd baroca si

871 Steven Connor, Cultura postmodernd, in ,Hrestomatie pentru disciplinele Teorii moderne asupra

artei §i retorica muzicala”, p. 211.
872 |dem, p. 213.
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orchestratie modernd. Arhitectura celor patru concerte, prevazuta fiecare cu un titlu:
Primavara aurie, concert pentru clavecin solo orchestra de coarde si percutie (1996),
Poarta Soarelui, pentru vioara, violoncel solo si orchestra de coarde (1987),
Focurile toamnei pentru doud viori, orchestrd de coarde si percutie (1988) si
Padurea de argint pentru solo percutie, orchestrd de coarde si percutie (1987),
conduce la viziunea tripartitd vivaldiana. Atasarea sugestiva a celor doudsprezece
gravuri reprezentand lunile anului, realizate de insusi compozitorul, il apropie de
viziunea ceaikovskiana a Anotimpurilor.

Alegerea pentru investigatia noastra analitica a celui de-al treilea ,,anotimp” se
justifica prin semnificatia acestuia in viata autorului, amintirea primei ntalniri cu
Clujul, de care 1l leaga o dragoste profunda si mai bine de patruzeci si cinci de ani de
creatie. Toamna n viziunea terényiana este un anotimp al focurilor purificatore, care
se aprind in gradini pentru a Indeparta frunzele moarte. Jocul flacarilor se impleteste
in liniile tematice ale viorilor soliste asemenea ghirlandelor, limbile focului
ajungand in ceruri, in registrul supra-acut al viorii. Desi utilizeaza moduri minore,
lucrarea este profund optimista, ,,nu existd melancolie aici, doar ardoare”. De fapt
lucrarea fusese reprezentata si cu titlul Ardoare de toamna. Partile concertului,
urmarind pictura autorului imagineaza pentru partea |, Septembrie - Manunchiuri de
toamnd, a doua, Octombrie - Frunze colorate si a treia, Noiembrie - Peisaj reavan.

Partea intai, Allegro din Focurile toamnei incepe cu un solo improvizatoric
de timpan urmat de intrarea ferma in ff a orchestrei de coarde, anuntand parca,
inceputul unui ritual. Tema principald, construitd din succesiuni de terte mici si
secunde mari, cu intonatii de sol eolic in ritm punctat, saltarello, va domina prin
aparitiile sale multiple evolutia partii intdi sub diverse aspecte: direct, transpus,
imitat, slefuit de asperitatile ritmului punctat, contrapunctat sau augmentat.
O apropiere de Anotimpurile anterioare ar putea fi asemuirea motivului generator
terényian cu inceputul Toamnei haydniene.

[Ex. 1], Terényi, Focurile toamnei, partea I, primul motiv:
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Haydn, Toamna, primul motiv:
Allegretto

f cantabile =

Tema | din lucrarea lui Terényi o vom reintalni doar o singura data in partea a
treia, sectiunea A, suprapusa temei principale.

, partea a treia, p. 32, mas. 45-46:
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Revenind la partea intéi, o varianta liricd a primei teme, cu rol de contrast
ritmic i face aparitia in sectiunea A, masura 40. Tonalitatea ramane minora, do
eolic. Elanul temei intéi, prezentd in continuare alternativ la cele doua viori soliste
va fi curmat de spectaculoase ,caderi”. Efectul va fi augmentat de passus
duriusculus n tril aflat in contrapunct dublu cu tema.

, partea I, p. 6 mas. 51-55:
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Ritmul discursului se Inteteste in sectiunea B, o datd cu aparitia unei melodii
de joc imitatd in stretto, sexta doricé inviorand spectrul melancolic de panad acum.
Metamorfoza jocului Tntr-un sol mixolidic, amplificat de un tutti in fortissimo si
marcat de ritmul tom-tom - ului, va aduce partea cea mai senind a concertului.
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, partea I, p. 8, mas. 68-69:

Dupa 25 de masuri de senin, peisajul va imbraca din nou mantaua de
melancolie printr-o tema in mi eolic, pastrand in schimb elanul ritmic anterior care
cedeaza o data cu dinamica, ntr-un pianissimo posibile. Este momentul aparitiei
unei referiri la Anotimpurile lui Antonio Vivaldi, dar nu la exuberanta Toamnd cum
ne-am astepta, ci la suava Primavara:
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Ex. 6], Terényi, partea I, p.12, mas. 99-102:
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Ex. 7}, Vivaldi, Primdvara, partea I, mis. 39-44:
Canto d'Ucelli
("Indi, tacendo questi, gli Augelletti")
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878 Canto d’Uccelli (,,Indi, tacendo questi, gli Augelletti”’) - Céntecul pasarilor (,,Din departri tacutii

inaripati”). Traducerea: Mirona Simon Coman.
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Motivul repetitiv se va pastra in continuare in acompaniament, solistii
executand un motiv incisiv, izoritmic, binar-ternar, Tn armonii de trisonuri Tn stare
directa.

, partea I, p. 13, mas.105-106:
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Sectiunea D corespunde unei dezvoltari tematice pe care le suporta tema

principald, incepand cu o modulatie surprinzatoare la secunda mica superioard, un
eolic pe sol#.

Ex. 9, partea I, p. 14, mas. 126-132:
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O modulatie asemanatoare, din Re major in Mib major, intdlnim la
Anotimpurile lui Haydn, chiar la Toamna, pentru a sugera emotia vanatorilor cand
urmaresc cerbul ascuns in desisul padurii. Sunetele cornilor in Mib inlocuiesc cornii
in Re si urmaresc animalul pana la triumful vanatorilor. De remarcat prezenta scenei
vanatoresti in ultima parte din concertul Toamna de Vivaldi, unde vioara solo
intoneaza chemarea cornilor imediat dupa tutti-ul orchestral. La luna Septembrie a
lui Ceaikovski, prefatata de versurile lui Puskin, pianul va invoca pe tot parcursul
sectiunii A motivul caracteristic al cornilor de vanatoare.

Ex.10], Vivaldi, Toamna,*” p. a Ill-a, mis. 30-41:
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874 Antonio Vivaldi: Toamna
Vanatorii din zori de zi vaneaza
Cu corni, pusti §i cdini se-avantd
Fiara fuge, iar ei o urmeaza.
Traducerea: Mirona Simon Coman
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, Haydn, Toamna, sectiunea F, mas. 72 si G., mas. 83:

Due corni in Es
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Ex.12, Ceaikovski, Septembrie, *® mas, 1-21:
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In continuarea evolutiei tematice din D, tema I, cu valente recunoscute de
rondo, ne surprinde de asta-datd prin elementele sale permutate si prezentate
polifonic-imitativ.

Elanul dialogului polifonic intre solisti se amplificd prin tremolo-ul si
alternanta sforzando-piano de la orchestra de coarde si prezenta talgerelor, a
trianglului i a timpanului. Demarcata de o cezurd, gongul si tam-tam-ul pornesc un
E Misterioso (meno mosso) n pianissimo, in mers de passus duriusculus, solistii cu
efect de col arco battutta. Ultimele doua aparitii ale temei principale, prima - o
variantd in valori egale, in nuante de pianissimo, si a doua 1n forma si tonalitatea
initiala, cu rol de repriza finala, vor actualiza anotimpul contemporan prin utilizarea
din plin a marimbei si a vibrafonului col legno ca parteneri egali in realizarea
discursului polifonic. Incheierea partii intai in fortissimo si cu cadenta picardiani,
incarca lucrarea de energie.

Partea a doua, Andante incepe idilic cu o tema intonata de al doilea solist in
si frigic. Corzile grave executd un contrapunct, in timp ce viorile si viola repeta in
pizzicato o pedala pe tonica, scriitura asemanatoare cu inceputul lernii vivaldiene.

675 A, Pugkin: din poemul ,,Contele Nulin”,1825 - Septembrie -,, Vdnatoarea”:
Acum, acum! Tn cant de corni.
Gonaygi in straie primenite,
Din zori pe cai sunt, tofi ca unul.
Cu cdini In haite-abia strunite.
Traducerea: Oleg Garaz
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Ex. 13, partea a doua, p 21, mas 1-4:
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Tema a doua, (A-mads. 31), pasionald, in armonii de septime va readuce
nostalgic tonalitatea sol eolic a partii intai.

, partea a doua, p.22, mas. 31:

Doppio piu mosso, appassionato J =96
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Tema a treia (A-mas. 39), in mi doric va primi un plus de culoare, cu
Glockenspiel, iar a patra (B-mas. 55), in aceeasi tonalitate, va fi dublata la reluare de
marimba si vibrafon col legno. Tema a cincea, Th sol minor (C- mas.74), in armonii
de sextacorduri amplificA prin tempo si dublari dramatismul partii a doua.
Transpunerea temei cu o secunda superioara (C-mas.85), Intalnita si in partea intai a
lucrarii, va marca si aici o culminatie.

, partea a doua, p. 26, mas. 80-81 si 85-86:
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Un mers constant descendent, diatonic la vibrafon, dublat dupa patru masuri
de marimba in rilievo, va conferi un aer diafan acestui sfarsit de parte incheiat la
unison, pe nota si. De remarcat unitatea in diversitate a tematicii acestei parti: mersul
treptat, lipsa salturilor, ambitus restrans, dovedesc intentia de filigranare.
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Partea a treia, Allegro incepe in forta: sforzando si forte la orchestra de
coarde, timpane, talgere si tom-tomuri pregatesc intrarea in fortissimo a unei teme
ferme, de mars la viori, imitatd de marimba. Primul solist va intona o tema figurata
expansivda amintind mesajul titlului: focurile toamnei sau ,,flacira care urca spre cer
figureaza elanul spre spiritualizare”, ar spune Paul Diel:®"

EX. 16|, partea a treia, p. 28, mas. 3-4:
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Ex . 17}, partea a treia, p. 28, mas. 5-6:
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Tema a doua, interpretatd de prima vioara solistd (A-mas. 13), se desfasoara
pe orizontala, in polifonie latenta si cu un profil ritmic incisiv punctat, si ne duce cu
gandul la tema generatoare a primei parti, apropiere justificata si de unitatea tonala,
sol eolic.

, partea a treia, p. 29, mas.13-14:
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A sosit momentul pentru ,,un nou foc” / o tema noua, pare sa spuna autorul,
dar nu Tnainte de a arunca o privire retrospectivd surprinzand tema partii intai
suprapusa peste cea de mars (A-mas.44).

876 Jean Chevalier si Alain Gheerbrandt, Dictionar de simboluri, vol. 1, Editura Artemis, Bucuresti
1994, vol. II, p. 66.
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Ex. 19| partea a treia, p. 32, mis. 45-46:
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Tema noud, a treia (B-mas.55), cu iz oriental, Tnvesmantata in polimetrii,
aduce o nota exotica accelerand tempoul lucrarii.

Urmeaza o temperare a spiritelor in Calmo, doppio meno mosso (B-mas.67)
de scurta durata urmata de frenezia temei orientale (B-mas.91).

, partea a treia, p.33, mas.55-58:
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Spre deosebire de primele doud parti In care sunt prezentate sapte, respectiv
sase teme cu variantele lor elaborate, autorul in partea a treia utilizeaza doar trei
teme dar pe care le supune celor mai ingenioase travalii: modulatie la secunda
superioara (F-mas.189), variatii ritmice ale temei (B-mas.94), diminuarea ritmica
(G-mas.214), utilizarea procedeului contrapunctului dublu (D-mas.130), imitatia in
stretto la tertd (D-mas.139) si structuri armonice (de la F-mas.174). La acestea se
adaugd implicarea polifonica, tematicd si improvizatoricd a instrumentelor de
percutie.

Elementul surpriza al finalului il va constitui, dupa o asemenea migaloasa
elaborare, unisono-ul pe sol, tonalitatea guvernatoare a intregii lucrari, o tacita
dedicatie barocului (vezi finalul Ciacconei de Bach).

Pare surprinzitoare o proiectie postmodernistd pe o tematicd vivaldiana la
inceput de secol XXI; acest fenomen coincide crezului artistic al compozitorului
Ede Terényi: ,,arta noului secol va avea ca ideal un portret artistic tridimensional ce
va cuprinde vizualitatea, auditivul, respectiv semnificatia spirituald si sentimentala a
cuvantului. Caracteristic pentru artistul secolului XXI va fi naturaletea cu care se va
migca in cele trei dimensiuni temporale: trecutul, prezentul vietuirii sale, iar
previziunile sale spre viitor sunt probabil ancorate intr-un trecut.” Esteticianul Stefan
Angi ar adauga: ,,amintirea nu este pentru trecut. Ea se orienteaza intotdeauna spre
viitor. Artistul amplifica prezentul cu fata spre promitatorul viitor sau memorabilul
trecut.”

Acesta ar putea fi si sensul invocdrii Primdverii vivaldiene Tn Toamna
terényiand, promisiunea in deplind maturitate a regenerarii vietii, o privire aruncata
inapoi e o speranta pentru viitor.
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5. Cornel Taranu — Oreste & Oedipe

Ma intereseaza sa-i fac pe Oreste si Oedip sa
se intdlneasca ... iar prin personajele lor
inversate in oglindd sa opun doua conceptii
politice ale lumii: una e conceptia
cuceritorului, aceea a lui Oedip, cealalta, mai
meditativd, mai scepticd a lui Oreste.

Olivier Apert

Teatrul grec s-a nascut din imnurile cintate in cor lui Dionysos, considerat
ocrotitorul viilor si al culturilor agricole. Cortegiul cantaretilor condusi de un
»corifeu”, imbracati Tn masti de tap (tragos)®”’, simbolizau fapturi fantastice de
sileni si satiri si formau escorta lui Dionysos.

Episoadele narate din viata zeului erau intrerupte de parti corale, imnuri de
slava dedicate zeitatii patronatoare. Despartirea corului in doud si atribuirea rolului
zeului unuia dintre cei doi corifei conducatori a insemnat aparitia primului actor.
Premisele teatrului fiind create®”®, cu timpul subiectele s-au diversificat cu povestiri
Umane, istorice sau legendare, recitate sau cantate pe o scena. Mastile ilustrau
tipologii umane iar rolul corului era comentarea actiunilor povestite.

Eschil, ,,parintele tragediei” (526-456 1.Ch.), combatant activ in razboiul
persan de la Maraton si Salamina, este autorul singurei trilogii transmise de
antichitate, Orestia. Meritele sale in dramatizarea actiunii prin introducerea celui de-
al doilea personaj si diminuarea rolului corului au fost relevate in Poetica lui
Aristotel.*”® In poemele homerice, zeii malefici provocau actiunile umane, poetul
relevand curajul omului in infruntarea zeilor §i inlaturarea obstacolelor ridicate de ei.
In contrast, Eschil demonstreazi ci dezonoarea si crimele omului sunt
declansatoarele declinului siu si nu rizbunarea zeilor.**® Subiectul trilogiei
povesteste despre reintoarcerea victorioasa a regelui Agamemnon din razboiul troian
si asasinarea lui de sotia sa, Clitemnestra care nu I-a iertat pentru sacrificarea fiicei
favorite, Ifigenia. Moartea lui va fi razbunata de copiii lor, Oreste si Electra,
Clitemnestra murind ucisa de mana fiului ei. lertarea lui Oreste in partea a treia a
trilogiei (Eumenidele), simbolizeaza trecerea de la o ordine gentilicd, dominatd de
legaturile de sange, la o ordine democratica, unde deciziile sunt luate rational de
reprezentantii unei comunitati. Astfel, vina lui Oreste care a comis matricidul este

77 Termenul »tragedie” provine din tragos si inseamna ,,cantecul tapilor”. Cf. Ovidiu Drimba, Istoria
literaturii universale, vol. I., Editura Saeculum 1.0.-Vestala, Bucuresti, 1998, p. 71.

678 Fenomenul a avut loc Tn Atena tiranului Pisistrate, creat de poetul Thespis (534 1. Hr.).

679 Eschil, cel dintai, a ridicat numarul actorilor de la unul la doi, a micsorat importanta corului si a dat
rolul de céapetenie dialogului”. Ileana Berlogea, Istoria teatrului universal, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti 1981, p. 31.

88 Ovidiu Drimba, op.cit., p. 73.
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mai micd decit cea a Clitemnestrei si a lui Egist®®

conducatorul cetatii.

Sofocle (497-405 1.Hr.) a continuat traditia eschiliand intr-o perioadi de
culminatie in viata cetatii ateniene, in timpul construirii Parthenonului, epoca lui
Pericle si a lui Fidias. Din vasta sa creatie (peste 120 de tragedii) doar sapte s-au
pastrat, dintre care cele mai celebre sunt: Oedip rege, Electra si Antigona. Al treilea
actor introdus de Sofocle va amplifica dialogul dramatic. Elanul si maretia titanica la
Eschil se va transforma in introspectie si zbuciumul constiinei morale.

Oedip rege a fost apreciatd de Aristotel si contemporani cea mai bine realizata
tragedie a antichitatii. Vointa omului In cautarea adevarului este promotorul actiunii;
eroul cerceteaza, descopera si se auto-pedepseste: nu destinul ci ,,omul e masura
tuturor lucrurilor”®®. Tn viziunea lui Sofocle, tragedia devine expresia framantirilor
lui Oedip, macinat de intrebari si incertitudini, sperantad si deznadejde.

Euripide (480-406 1.Hr.), despre care Aristotel spunea ci este ,,cel mai tragic
dintre tragici”, a scris tragedii in care a sintetizat doua sau mai multe legende; fiind
un fin observator al psihologiei feminine, tragediile sale vor avea in centrul actiunii
destinele unor eroine ca Ifigenia, Alcesta, Hecuba sau Medeea, conduse nu de vointa
ci de pasiuni. Mitul lui Oreste i-a preocupat pe toti trei mari tragici, fiecare privind
actiunea prin prisma altui personaj: Eschil |-a ales pe Oreste, Sofocle pe Electra iar
Euripide pe Ifigenia.®®

Sofocle a scris Oedip rege in 420, la 75de ani; dupa 15 ani (in 405 avea 90 de
ani) va relua tema sub o noua forma intitulata Oedip la Colonos. Intrigat de sumbrul
destin harazit de zei eroului, autorul pune in lumina cruzimea zeilor care au pedepsit
un om nevinovat.

Tema mitului 1l prezintd pe Oedip vinovat fard vina, mai precis fard sa fie
constient de crimele comise. Problema eticd imbraca perspective neobisnuite ale
consideratiilor morale, binele si raul se identifica cu efectele si nu cu vointele care le
infaptuiesc: eroul a profanat legaturile de familie, si-a ucis tatil, s-a césatorit cu
mama si a avut copii cu ea. in Teba condusi de el bantuia molima dezlantuitd de
crimele sale. Aflarea adevarului I-au determinat sa-si scoata ochii.

Libretul operei Oreste-Oedip a folosit Electra lui Sofocle: la cererea acesteia
din urma isi ucide Oreste mama si pe Egist si nu la porunca lui Apollo. La Eschil
Electra 1si recunoaste fratele dupa bucla din par tdiatd lasatd pe mormantul lui
Agamemnon. Sofocle va considera acest semn de recunoastere neverosimila si va
inlocui suvita cu un inel care ii apartinuse regelui. In varianta lui Euripide, Oreste
trimite un batran s-o vesteasca pe Electra de sosirea sa. Libretul operei lui Cornel
Taranu a preluat a doua varianta: semnele de recunoastere, esarfa si fibula vor avea o
dubla utilizare: esarfa se transforma in arma crimei la cuplul Oreste-Electra,

care au ucis un rege, pe

881 Egist avusese §i el motive pentru a se rizbuna pe urmasul lui Atreu, cel care 1-a invitat la masi pe
tatdl sau, pe Tyeste si l-a ospatat cu méncare gatitd din copiii acestuia. Vito Pandolfi, Istoria
teatrului universal, Editura Meridiane, Bucuresti 1971, p. 76.

%82 |dem, p. 75.

%83 Euripide a scris piesele Ifigenia in Aulis, Electra, Oreste, Ifigenia in Taurida cu o tematica dedicata
nenorocirilor Atrizilor, Ifigenia in Aulis fiind considerata cea mai de seama. Cf. Mic dictionar de
scriitori greci si latini, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1978, p. 79.
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respectiv arma suicidului in cazul locastei, iar cu fibula, Oedip savarseste
auto-pedepsirea.

intrebarea originald a Sfinxului®®, cu aluzie ironicd la conditia efemera a
omului pe pamant in comparatie cu zeii atotputernici si nemuritori, a fost modificata
n scenariul operei Oedip de George Enescu; raspunsul la intrebarea ,,Cine este mai
puternic decat destinul?” este acelasi ca in varianta antica: ,,Omul!”, dar in libretul
lui Edmond Fleg muritorul primeste puteri de titan. Viziunea lui Cornel Taranu, prin
prisma libretistului siu, Olivier Apert asupra Sfynxului, este freudiana®®. La greci,
sfinxul®® este de sex feminin, la fel ca in libretul francez al lui Olivier Apert®™| iar
aceasta creatura, sedusd de personalitatea puternica a lui Oedip, a divulgat, cu pretul
vietii secretul enigmei. ,,Dragostea Sfinxei, manifestatd fata de Oedip evidentiaza
totodatd personalitatea si caracterul eroului care nu numai ca merita, dar trebuie sa
fie iubit, mai mult, este sortit dragostei chiar cu pretul sacrificiului total din partea
acelora — Sfinxa, apoi locasta — care-l iubesc. Astfel tragedia locastei devine
precedati — tragedie n tragedie — de cea a Sfinxei...”*®®

Acest monstru fusese trimis de Hera impotriva cetatii Teba, ca pedeapsa
pentru crima comisda de Laios, care 1l iubise pe Chrysippos, fiul lui Pelops, cu o
dragoste vinovata.®®°

Tn analiza mitului lui Oedip, Claude Lévi-Strauss il socoteste cel mai
cunoscut; antropologul fixeazd insd inceputul mitului mai departe de nasterea
eroului, pe momentul cautarii Europei de Cadmos, fixand relatia frate-sora. Autorul
stabileste urmatoarele miteme: uciderea dragonului de Cadmos, auto-distrugerea
spartanilor, descendenta lui Oedip care mosteneste malformatia, Labdacos, schiopul,
nepotul lui Cadmos, Laios cel stramb, tatdl lui Oedip, uciderea lui Laios, uciderea
Sfinxului, Oedip cel cu picior umflat, casatoria lui cu locasta, mama sa, conflictul
dintre Eteocle si Polinice, fiii lui Oedip, soldat cu moartea celor doi si confruntarea

684 Cine este cel care dimineata umbla in patru picioare, la amiaza in doud si seara in trei?
685 Stefan Angi, Opera de camera ,,Oreste-Oedip” de Cornel Taranu. Revista ,,Muzica” Nr.2/2002,
p. 40.
686 Figurd feminind monstruoasa, Sfinxul traia pe muntele Ficos, lingd Teba si teroriza trecatorii,
ucigandu-i pe cei care nu stiau raspunsul la enigmd, pana cand a fost invinsa de Oedip. Sfinxul era
originar din Egipt, unde constituia o imagine a faraonului, mitul sdu s-a raspandit in Fenicia, Siria
si in lumea miceniand. Imaginea egipteana a Sfinxului, de leoaica fara aripi, cu partea superioard a
corpului antropomorfi, devine la greci o leoaici inaripati, cu cap si piept de femeie. in arta arhaica
greacd apar uneori si sfincsi masculi, cu barbad. Un fapt singular este acela ca, dupa trecerea sa prin
in arta clasica, Sfinxul devine pentru poetii tragici ,,fecioard inteleapta” si se transforma in mesager
al justitiei divine. Anna Ferrari, Dictionar de mitologie greaca si romand, Editura Polirom, 2003,
p. 762.
La Sphinx. Anca Manutiu, traducatoarea libretului, nota: ,,Avand in vedere optiunea autorului si
implicatiile libretului, am preferat s pastram varianta feminind, mai putin obisnuitd in limba
romana, pentru denumirea Sfinxului. De altfel, echivalentul feminin apare si in versiunea
romaneasca a Electrei lui Euripide, semnatd de Alexandru Miran, insotit de urmatoarea nota a
traducatorului: «Dihania miturilor cu fata, voce si piept de femeie nu poate sd fie decat de gen
feminin, ca si la greci, desi avea trup de cdine, coada de sarpe, aripi de pasére si labe de leu».”
Olivier Apert, Oreste & (Edipe, opera-teatru, libret, Editions Mihaly - Editura Biblioteca Apostrof,
Cluj, 2000, p. 7 (nota trad.).
688 Stefan Angi, op.cit., p. 41.
889 pierre Grimal, Dicfionar de mitologie greaca si romand, Editura Saeculum, Bucuresti, 2003, p. 450.

687
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Antigona-Creon, fiica lui Oedip care a nesocotit interdictia lui Creon de a-gi
inmormanta fratele dupa ritual.®*

Lui George Enescu i revine meritul de a realiza cea mai complexa opera
oedipiand, urmarind firul actiunii de la nasterea eroului si panda la sfarsitul
peregrindrilor sale, pe drumul lung al nemuririi.

Alegerea subiectului unicei sale opere a fost motivata chiar de autor: ,,un
subiect ca acesta nu 1l alegi tu, te alege el; pune stapanire pe tine, nu-{i mai da
drumul”.*** Decizia compunerii operei fost luati in urma vizionarii unui spectacol la
Paris: ,,iesind de la Comedia francezd eram halucinat, posedat. O idee fixa ma
cuprindea: a compune un Oedip”. ..In momentul in care Oedip isi scoate ochii,
Mounet Sully infaptuia un miracol. Fata sa atat de frumoasa de obicei devenea in
mod progresiv hidoasa, aproape bestiala. Nu vorbesc de sangele care se scurgea pe
obrajii sdi, ci de trasaturile insesi, pe care durerea le transformau: aveai impresia
unui cap de leu atatat de furca unui imblanzitor. Cat priveste strigatul care scapa din
aceastd masca strafulgerata, 1-am notat Tn partitura mea cu note in mod intentionat
false. Aceste note ce nu pot fi cantate, Pernet, care a creat rolul lui Oedip, a avut
curajul de a le invita si talentul de a le urla”.** George Enescu a dirijat la Paris la 24
martie 1924 dansurile din Prolog iar la 23 noiembrie 1925 fragmente orchestrale la
Bucuresti. Premiera absoluta a avut loc la Paris (la Académie Nationale de Musique
et de la Danse) la 13 martie 1936. A urmat premiera la Bruxelles, la Théatre Royal
de la Monnaie, Tn 1956. Premiera romaneasca a operei Oedip, Tn traducerea lui
Emanoil Ciomac, a fost la Bucuresti, la 22 septembrie 1958, dirijatd de Constantin
Silvestri.®® La o auditie completa anterioara (Sinaia, 1942), Enescu mirturisea cd
dorinta lui cu aceasta lucrare, ,,care nu avea nimic de «opera» in sensul curent si
scenic al cuvantului, era de a reinvia tragedia antica si figura aceea a eroului, victima
si, pana la urma, invingator al Destinului cu care se identificase Th cursul celor 25 de
ani ai gestatiei.®®

Opera Oreste-Oedip de Cornel Taranu a avut prima auditie integrald la
Bucuresti, in 2001, In cadrul Saptamdnii muzicale romadnesti, dupa doud prezentari
fragmentare la Cluj-Napoca. Au urmat doud concerte in 2002, in Franta, la Vitry
(Teatrul Jean Vilar) si in Belgia, la Bruxelles (Primaria Grande Place, in prezenta
oficialitatilor Consiliului Europei si a delegatiei Romaniei). Anul urmator, in
octombrie, 2003, opera a fost reprezentatd la Bucuresti, in cadrul Festivalului
International George Enescu. In toate concertele, opera a fost dirijatd de
compozitorul Cornel Taranu.

Remarcam similitudini in legaturd cu conducerea muzicala a celor doua opere,
realizata de autori (Enescu - in primele doua concerte, Taranu - integral) si tarile

8% Vezi analiza structurald a lui lui Claude Lévi-Strauss, la p. 47.

%1 Bernard Gavoty, Les souvenirs de George Enesco, Paris, Editions Flammarion, 1955. Cf. Mihai
Cosma, Opera in Romdnia privitd in context european, Editura Muzicala, Bucuresti, 2001, p. 247.

692 x+x  George Enescu. Monografie, op.col., Bucuresti, 1971, vol. 1., p. 549. Citat in Romeo
Ghircoiagiu, Studii enesciene, Editura Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 93.

898 Mihai Cosma, Opera in Romdnia privitd in context european, Editura Muzicald, Bucuresti, 2001,
p. 261.

8% Emanoil Ciomac, Enescu, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1968.
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care le-au gazduit. Libretul ambelor opere fiind in limba franceza, pe langa valoarea
lor artistica si aceasta este un argument in sprijinul acestor coincidente.

Din marturisirile Compozitorului695 reiese ca nu a intentionat sé scrie ,,0 opera
cu ultimele tendinte ale avangardei”, ci sa creeze ,,un limbaj de sinteza de o anumita
sensibilitate, cu o anumitd expresivitate. Legaturile cu traditia se pastreaza printr-un
limbaj modal, cromatic, uneori mai tensionat, asa cum subiectul o cere.”

Scriitorul Olivier Apert, realizatorul libretului operei, referindu-se la Tntalnirea
cu compozitorul clujean care avusese loc cu un an inainte, declara: ,,muzica lui
Cornel Taranu a fost un fel de dragoste la prima vedere” ,,... asta a facut ca miturile
lui Oreste si Oedip sa se intalneascd. Ma interesa intalnirea dintre aceste doua figuri
mitologice care apartine fictiunii deoarece niciodata Oreste si Oedip nu s-au ntélnit.
Tntr-un fel ei sunt personaje inversate in oglinda; destinele lor sunt aceleasi, dar
vazute invers: Oreste isi rdzbund tatdl ucigindu-si mama In timp ce Oedip se
casatoreste cu mama sa ucigandu-si tatal”.

Despre legatura dintre libretul scris de Olivier Apert si muzica operei,
compozitorul Cornel Taranu afirma: ,textul este foarte important pentru sugestia de
ambiantd a lucrarii. Am inceput sa ma gandesc la un limbaj special in care sa existe
si unele aluzii usor arhaizante a ambientului muzical in care se desfagoara actiunea
astfel Incat am facut apel si la citeva melodii grecesti multimilenare pe care le
cunoastem din colectiile muzicologice; am folosit doua-trei fragmente de melodii
grecesti dintre care una a fost gasitd chiar pe un vas in judetul Bihor si descifrata de
muzicologii nostri si care este chiar finalul actului Ill. lar ca limbaj, am ales unul
care sd pund in valoare sonoritatea limbii franceze. Conteazd mai mult
inteligibilitatea textului si calitatea declamatiei; au fost §i niste ezitdri In ceea ce
priveste formula de operd-operd, teatru-Opera sau opera-teatru. Am fTnceput cu
formula operd-teatru 1n care anumite par{i erau vorbite. Elementul cantabil
predomina ... Exista si o traducere libera a textului in limba romana, facuta de Anca
Mainutiu (Editura Apostrof)”. ... ,,Sprechgesang®®® mai existd dar nu este niciodati
scandat. Corul are niste interventii ritmate, dar datoritd multor interventii franceze ei
au dorit sa fie mai mult cantate decat vorbite. Modul de prezentare al operei s-a
realizat intr-o formula cvasi-oratoriald, cu lumini in care interpretii raméan oarecum
imobili si cantd din partitura. E foarte greu sa invete pe dinafard aceastd muzica”,
spune cu regret autorul.

Dirijorul Fabrice Parmetier, aflat la prima auditie clujeana a operei de camera,
remarca: ,,e multd culoare in aceastd muzica si multa schimbare de atmosfera; asta i
dd o tensiune dramaticad. Compozitorul Cornel Taranu aude cu adevarat muzica
limbii franceze”, conchide el.

851n interviul acordat de compozitorul Cornel Taranu lui Virgil Mihaiu, realizat de
Radio-Televiziunea Cluj-Napoca.

8% Sprechgesang se gaseste si in Oedip-ul enescian, dar recitativ declamat exista si in schitele operei
Strigoii, si lui Cornel Taranu ii revine,,meritul de a reconstitui din membra disjecta aceasta partitura
de o valoare documentard unicd, care atestd utilizarea Sprechgesang-ului de catre Enescu inca in
anul 1916”. Cf. Sigismund Todutd, Un aspect innoitor al structurii vocale in tragedia lirica
., Oedip” (Sprechgesang), in vol.: ,Simpozion George Enescu - 19817, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1984, p. 103.
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Referitor la tema aleasd, Fabrice Parmetier considera ca ,,din punct de vedere
filozofic antichitatea se adreseaza intotdeauna actualitatii, zilei de azi. Iar din
punctul de vedere al publicului, mitologia oferd intotdeauna invatituri. incepand cu
sec. XVII a existat 0 preocupare pentru textele anticilor, iar modernitatea lor nu a
incetat nici o clipa”.

Opera, prin prezentarea simultana a celor doud mari mituri al Iui Oreste si al
lui Oedip creeaza posibilitatea unor comparatii dintre cei doi: Oedip, regele puternic,
aflat in culmea gloriei, sotul iubitoarei Iocasta care i-a daruit patru copii, este
macinat de o singurd grija, cea a supusilor: vrea sa afle cauza acelei cumplite
molime care bantuie cetatea Tebei. Nu banuieste ca el este la originea acestor
fenomene, ca faptele sale au declansat razbunarea zeilor.

Oreste, pe de alta parte, este macinat de sarcina cumplitd pe care urmeaza s-0
indeplineascd, Tn mod inevitabil: uciderea Clitemnestrei, mama sa si a lui Egist,
sotul ei. Singura lui bucurie la revenirea in cetate este revederea surorii sale, Electra,
salvatoarea vietii lui, dupa unele surse, de furia riazbunatoare a lui Egist si a
Clitemnestrei, care dupa uciderea lui Agamemnon vroiau sa-1 omoare si pe fiul
acestuia, pe Oreste.

Un alt aspect specific al acestui scenariu este erotismul instinctual, primar, sau
dupa Freud, ,,complexul central”®’. Daca relatia incestuoasa Oreste-locasta, mama-
fiu este inconstientd, nestiind nici unul ca intre ei exista o legaturd de sange, relatia
Oreste-Electra, frate-sora in viziunea libretistului Olivier Apert este foarte sugestiv
surprinsd si argumentatd de esteticianul Stefan Angi: ,In intimitatea relatiei
frate-sora intrezarim la Oreste si Electra prezenta unei salbaticii arhaizante care
dincolo de asprimea vointei lor de razbunare prin omor, ne sugereaza vag ipoteza
posibili a incestului dintre ei .°® Dragostea interzisa dintre cei doi frati nu este un
caz izolat in mitologia greacd; intr-o discutie cu compozitorul Cornel Taranu, acesta
a amintit de un caz asemanator gasit in legendele nordice, sursa de inspiratie pentru
tetralogia Inelul Nibelungilor de Wagner. Cei doi frati din Walkyria, Siegmund si
Sieglinde, parintii lui Siegfried din neamul Wolfe, isi spun Wolfinger, ,,pui de
lupi”®®. Oreste, Tn varianta Apert se autodenumeste ,,lup ranit”,

697 ,»Copilul reactioneazd in felul urmator: fiul doreste sd ia locul tatdlui, fiica pe acela al mamei.

Sentimentul care ia nastere din aceste raporturi intre parinti i copii si din cele care deriva intre frati
si surori nu sunt doar pozitive, adicd dragastoase, ci de asemenea si negative, adica de ostilitate.
Complexul astfel format este condamnat la o refulare grabnici. Insi, din adancul inconstientului,
complexul incd mai exercitd o actiune importantd si durabild. Putem presupune ca el constituie,
dimpreund cu ramificatiile sale, complexul central al fiecarei nevroze si ne asteptam sa-1 gasim la
fel de activ si in alte domenii al vietii psihice. Mitul regelui Oedip care isi omoara tatil si se
casatoreste cu mama sa este o manifestare abia modificatd a atractiei infantile impotriva careia se
ridicd mai tarziu, pentru a o respinge, bariera incestului. Tn tragedia Hamlet a lui Shakespeare se
regiseste aceeasi idee a unui complex incestuos, insd mai bine voalata”. Sigmund Freud, Prelegeri
de psihanaliza, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1980, p. 402.

Stefan Angi, Opera de camerd ,, Oreste-Oedip” de Cornel Tdranu, in revista ,,Muzica”, editata de
Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romania, nr. 2/2002, p. 39.

8% Balassa Imre, Gal Gyorgy Sandor, Operakalauz, Zenemiikiado Vallalat, Budapest, 1956, p. 181.
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LA . ~ Sy A . . 7
si isi alintd sora, in repetate randuri ,,lupoaica mea”:"”

0 Olivier Apert, creatorul libretului face referire la traditii totemice primare, sau ritualuri simbolice
din antichitate, de autodefinire sau de raportare obiectiva la posibilitatea metamorfozei omului in
lup. Exista o lykantropie rituala care il scutea pe razboinic de respectarea legilor umane. Apelativul
lui Oreste, ,,lupoaica mea” adresata surorii lui, Electra, poate conduce si la mitul fratilor Romulus si
Remus, crescuti si alaptati de o lupoaica. Dupa unele surse, Electra i-a salvat viata si 1-a ascuns pe
Oreste dupd uciderea tatilui lor, regele Agamemnon. Strabon Ti numea pe daci daos, denumirea
frigiand a lupului, aceastd ,relicvd mutilatd”, sustine Mircea Eliade Tn lucrarea De la Zamolxis la
Gingis-han, alaturi de legenda lupoaicei lui Romulus si Remus, sunt printre putinele lykantropii
pastrate din ritualurile arhaice de initiere. Cf. Victor Kernbach, Dicfionar de mitologie generala,
Editura Albatros, Bucuresti, 1983, p. 368.
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Legatura afectiva dintre cele doua cupluri de frati ia nastere In momente de
crizd, la pierderea fizicd sau morala a parintilor.

Leit-motivul lui Oedip (act Il), ascendent — metafora a ambitiilor sale,
intrerupte de ,,abisul” pedepsei zeilor,

deriva din leit-motivul lui Oreste - Tn care destinul eroului este simbolizat de saltul
descendent,

~

si face legdtura dintre cele doud personaje titulare.

Un alt contrast dintre cele doud mituri este legat de paricid / respectiv
matricid: Oedip isi ucide tatal din intdmplare; nu stia ca acel batran violent cu care
se intalnise Tn momentul reintoarcerii sale la Teba este tatal sau. Cu atat mai tragic
devine destinul sau la aflarea adevarului. Oreste este constient de crima mamei sale
si de iminenta razbunarii sale; cu toate acestea nu-i vine usor sa se achite de aceasta
datorie, cu toate insistentele surorii sale: Tue-la... Exasperat, la un moment dat Ti
cere Electrei sd nu-1 mai preseze, simtind neputinta de a 0 ucide pe cea care i-a dat
viata.

Relatia familiala (de sdnge) este evidentd la Oreste: isi cunoaste aliatii — pe
sora lui, Electra si bunul sau prieten, Pilade — si dusmanii — mama lui, Clitemnestra
si sotul acesteia, Egist. in opera apare doar Clitemnestra, infricosata de pericolul
razbunarii. Oedip are o falsd imagine asupra realitatii: el nu-si cunoaste adevaratii
parinti. Laios, tatal sdu, a vrut sd-1 ucida la nastere cind a aflat oracolul. T-au fost
parinti adevarati niste straini. lar mama sa adevérata, locasta, singura care a suferit
cand copilul i-a fost smuls spre a fi ucis, i-a devenit sotie iubitoare. Parea puternic,
cuceritor, avea tot ce-si putea dori un muritor: putere, familie, bogatie. Aflarea
adevarului i-a rapit totul. El si-a scos ochii pentru ca n-a putut sa vada realitatea,
Iocasta, sotia / mama sa si-a luat viata, fiii au declansat un razboi de succesiune, iar
poporul, nerecunoscator, l-a izgonit din cetate, uitdnd ca el 1l salvase de Sfinx.
Singura fiica lui, Antigona I-a urmat in pribegie.
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Ritmul actiunii celor doua mituri in desfasurarea operei este diferit: intarziat
de améanarea relevarii adevarului de Tiresias la Oedip, este accelerat de ura si dorinta
de razbunare a Electrei, la Oreste.

Un personaj caruia scenaristul Olivier Apert 1i acorda un rol deosebit fatd de
realizarile anterioare, este Sfinxul (Sphinx). Acest monstre archaique, dupa propria
caracterizare, cu suflet de femeie, se va sacrifica din dragoste pentru Oedip. Dialogul
dintre cei doi releva aversiunea lui Oedip pentru intrebari (Je n’aime pas les
questions, j’aime les affirmations)’™, ceea ce o va determina pe Sphynx si-i dea
raspunsul lui Oedip, cu pretul vietii.

Incd o deosebire in destinul celor doud personaje mitice: Oedip se bucura de
sprijinul si sacrificiul femeilor din viata lui (Sphinx si Iocasta)™®, in timp ce pe
Oreste 1l distrug, Tmpingandu-1 la crima. Dupa matricid, Oreste isi pierde mintile,
fiind iertat de Apollo doar dupa un proces in care i-au fost judecate toate faptele.

Lumea sonori a operei este tragicd, compozitorul selectdnd din apanajul vocal
si orchestral elemente care trezesc starea de angoasa, mentinutd pe durata intregii
opere. De altfel compozitorul ne avertizeaza de la inceput, citindu-l pe Lermontov:
,Poti si-ti gisesti linistea in furtund”.’® in acelasi context, Enescu o0 cita pe regina
Carmen Silva, care intr-o scrisoare in care i se adresase in mod sugestiv Phynx
(porecla datoratd muteniei sale enigmatice) facea referire la opinia lui Nietzsche
conform careia ,tragedia antica s-a nascut dintr-o necesitate de reactie impotriva
excesului de sinitate si de echilibru al grecilor”.”®

Partile orchestrale extreme creeaza atmosfera anticd modala (frigic grecesc /
respectiv doric medieval) intens cromatizatd si amintesc de un alt prigonit al
antichitatii evocat de Sigismund Toduta in Simfonia a treia ,, Ovidiu” (vezi analiza
de la p. 148).

In Preludiul orchestral al primului act, clarinetul si fagotul intoneazi un
motiv'® cu caracter parlando rubato care contureazi semnitura melodica’® a
compozitorului George Enescu, o subtila dedicatie din partea compozitorului Cornel
Téranu:

1 Nu-mi plac intrebarile, imi plac doar afirmatiile”.

92 iy celelalte variante, Meropa, mama adoptiva, locasta si Antigona.

0% Cornel Taranu, in prezentarea operei de camerd Oreste-Oedip - actul I si II, in sala Studio a
Academiei de Muzica ,,Gh. Dima”, filmata de TV Cluj-Napoca.

0% Bernard Gavoty, Amintirile lui George Enescu, Editura Nuzicala, Bucuresti, 1982, p. 88.

% Tntr-o emisiune televizata din 1979, compozitorul Stefan Niculescu arata, spune el, ,,ca o curiozitate,
posibilitatea de a pune in corespondentd o transpozitie a acestui fragment de 3 sunete cu
transcrierea pe portativ a numelui ENESCU in baza terminologiei muzicale germane, fragmentul
capatand astfel aspectul unei iscalituri sau embleme”. Cf. Stefan Niculescu, Reflectii despre
muzicd, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980, p. 95.

% Motivul se regiseste si in opera Oedip. Cf. Octavian Lazir Cosma, Oedip-ul enescian, Editura
Muzicald a Uniunii Compozitorilor din Romania, Bucuresti, 1967, p. 478.
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Momentul judecdtii corului evoca sugestiv o replica elend a gregorianului
,Dies irae” prefigurat, intr-un punct culminant al operei. Pértile cu caracter liric nu
lipsesc din arhitectura operei, cu precddere in ariile personajelor feminine (Iocasta).
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Totusi pateticul si tragicul sunt cele mai des intalnite, realizate prin declamatie si
cadente incisive.

Finalul, simetric cu Tnceputul, 7i surprinde pe cei doi eroi intr-un tutti cu timpi
dilatati, sau chiar atemporal; Oreste apare delirand, cu obsesia crimei’® si cautand®
(iertarea, linistea sau pe Electra?), iar Oedip Tn dialog cu corul, fiecare repetand o
promisiune ce nu va fi niciodata tinuta: ,,Voi reveni”."”

Referindu-se la opera sa Oedipe, George Enescu marturisea, in celebrul
interviu acordat lui Bernard Gavoty: ,aceasta va fi desigur opera vietii mele”.
Muzicologul Octavian Lazar Cosma va confirma, peste ani, cele afirmate: ,,Oedipe
este centrul gravitational al intregii sale creatii”.”°

Tn mod analog, Doru Popovici aprecia, ci opera lui Cornel Taranu, Oreste &
Oedipe, ,,lucrare post-expresionistd”, ... ,,constituie punctul culminant al muzicii

Sale” 711

7 5ons devenus chair la rese de la gorge, cordes vocales comme charpes de soie (,,Sunete devenite
dragi, horcaitul, corzile vocale ca matasea sfagiata”).

798 Nuit couchée dans la nuit je te cherche (,,Noapte culcata pe noapte, eu te caut”).

709 Je reviendrai”.

™0 Octavian Lazar Cosma, 0Op.cit., p. 312.

1 Doru Popovici, Cornel Taranu - 701, in revista ,,Muzica”, nr. 2/2004, p. 134.
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CONCLUZII

Prezenta investigatie a urmarit mai multe parcursuri sinergice, menite, pe de o
parte — relevarii permanentei si importantei miturilor Tn configurarea mesajului
estetic, pe de altd parte — delimitdrii unor teme predilecte ale miticului care,
metamorfozate, s-au manifestat in functie de tropismele stilistice, iar in cele din
urma — conduse catre zonele analizei estetico-muzicale. Principiul coordonator al
acestui demers a fost cel al relatiei epistemice dintre ethos si affectus, respectiv
modul particularizant-estetic al redarii artistice a normelor de structurare a formelor
interioare §i exterioare ale artei muzicale, cu surprinderea mecanismelor retorice si
cele ale constituirii valorilor/categoriilor estetice.

Conform proiectiei strategice expuse in Argument, concluziile sintetizeaza
parcursul celor trei blocuri ale lucrarii (cel al teoriilor relevante asupra miturilor, cel
al parcursului istoric §i al relationdrii muzicii cu dansul, si cel al investigarii
structurilor artistice).

Unitatile constitutive ale mitului si complementaritatea / simetria dintre
geneza artei §i cea a structurii mitice, potrivit teoriilor antropologiei structurale a lui
Lévi-Strauss, justifica si sprijind interpretarile hermeneutic-muzicale in aceasta
directie a cunoasterii.

Legatura pe care 0 face Victor Kernbach intre ,,opera deschisa” a lui Umberto
Eco si lectura miturilor, realitate complexa si stratificatd, ce ascunde un
,mitologem” — purtator al mitului originar — este completatd cu interpretarea
relationald a structurilor mitice prin apropiere de metafora si simbolurile onirice pe
a muzicii in raport cu modelul mitic, bazat pe repetitie si variatie. Creatia muzicala
poate fi interpretatd ca mit, ambele fiind deopotriva purtitoare de semnificatii
mediate.

Magia, desi interpretata de J.G. Frazer drept ,,pseudo-artd”, scoate in evidenta
principiul similitudinii, prezent pe axa paradigmatica si creator de metafore.

,Mitemele” analizei structurale a lui Lévi-Strauss si ,,pachetele de relatii” pe
care le evidentiaza par a configura o ,,partiturd” a mitului, in care lectura combina
verticalul si orizontalul, sincronicul si diacronicul.

»Sensul simbolic latent al reprezentdrilor mentale” imaginat de Gilbert
Durand fortifica relatia dintre mit si muzica, ambele purtitoare de imagini si menite
interpretarii i nu povestirii.

Deschiderea pe care a urmdrit-o ipostazierea relatiei sincretice dintre mithos si
logos, dintre povestirea plasata in timpul sacru si expresia divinad adresatd oamenilor,
sau succint exprimat, dintre povestire si cuvant, dezvaluie etimologia cuvantului
»~mitologie”, al carui periplu porneste de la sincretismul magiei primitive,
consideratd leagan al activitatilor estetice. Caracterul transcendent al mitului ca
limbaj explica si mitizarea, respectiv demitizarea artei, iar muzica si mitologia devin
obiecte virtuale.

Mitologia considerd ca activitatea artisticd este mesajul divinitatii. Asadar,
incursiunea istoricad asupra miturilor, de la Antichitate si Evul Mediu pana la
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arhetipurile purtatoare de sentimente estetice ale contemporaneitatii au fost parcurse
cu oarecare staruinta asupra detaliilor.

Ca metafora a vechiului mousiké, muzicalizareca mitului este insotitd de
crearea de raporturi, constituite catre tripla ipostaza a affectus-ului dansului: mitic-
sacru-cotidian. Dansul, interpretat ca gest arhetipal, isi are modelul in afara vietii
profane a omului. lar pentru a demonstra cele afirmate, paradigmele mitice au fost
temeiul unor analize detaliate.

Punctual, concluziile pot fi sintetizate astfel:

I. Artele, declarat sau nu, sunt tributare gandirii mitice, iar muzica reprezinta,
in acest context, ,,detasarea de timpul profan”. Comportamentul mitic este legat de
experientele afective iar algoritmul raportului ethos—affectus surprinde stadiile
manifestarii mitului si metamorfozele acestuia.

Evolutia istorico-structurala a relatiei epistemice ethos—affectus se confunda
cu istoria esteticii. Astfel, drumul de la mit la realitatea artistica porneste din negura
gandirii arhaice, iar gandirea mitica elaboreaza structuri combinand evenimente in
timp ce arta procedeaza in mod simetric si invers. Mitul este limbaj si necesitd o
investigare si interpretare structurald (Lévi-Strauss), poate fi asemuit formelor
stratificate ce ascund un mitologem (Kernbach), iar visul si metafora explica mitul si
sunt legate prin functia catartica (Vianu). Arhetipurile sunt legate de structurile
imaginarului iar cheia semanticd a mitului este analiza izotopismelor simbolice si
arhetipale. Structura mitului si cea a muzicii sunt similare: ambele au rolul de a
repeta, caci orice mit e o cautare a timpului pierdut (Durand).

Relatia dintre mit si idee (mythos—logos) are trei momente relevante in
devenirea sa istoricd, cauzate de: sincretism, eclectism teologic si literaturizare
(Kernbach). Sincretismul magiei primitive, care inlocuieste realul cu imaginarul,
reprezintd ,leagdnul metaforicului” si ,chintesenta generalizdrii artistice”
(Stefan Angi). Mitul isi dezvaluie procesualitatea ca ,,limbaj transcendent”, aidoma
metaforelor revelatorii ale lui Blaga. in sfarsit, arta muzicald isi construieste o tripla
identitate, ca logos, nomos, téchne.

II. Mitologia elend si opera de artd sunt produse ale ratiunii si contin idei,
ganduri, adeviruri, filosofeme (Hegel). Peste secole, mitologia Evului Mediu va
reflecta dedublarea intre sacru si profan, iar simturile - imaginatia - ratiunea -
inteligenta sunt considerate trepte ale cunoasterii (Boethius). Gandirea crestina este
alegorica (Eco) iar omul medieval gandeste in reprezentari vizuale (Huizinga).

Renagterea si epocile stilistice urmatoare reprezintd atat preluarea si
transformarea vechilor mituri, cat si aparitia unora noi.

Raportul sincretic intre muzica si dans face trimitere la artele expresive ale
grecilor (dansul, poezia, muzica), care erau forme arhetipale, menite exprimarii
afectelor (Plutarh). Astfel, dansul are un caracter istorico-mutativ, stilizarile
schimbandu-i sensul originar (Stefan Angi), are origine sacra si a creat arhetipuri:
dansurile imita intotdeauna un gest arhetipal sau comemoreaza un moment mitic
(Mircea Eliade).

III. Exista corespondente verosimile — peste secole — intre creatiile marilor
genii creatoare, literare si muzicale. intre dramele lui Shakespeare si operele lui
Mozart acestea sunt: subiectele istorice, comediile, subiectele mitologice,
arhetipurile create, temele filozofice.
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La randul sau, menuetul 1si dezvaluie urmatorul parcurs, expresie a affectus-
urilor succesive: dans popular francez, dans de curte, dans virtuoz pentru
profesionisti, dans instrumental, dans din suita Barocului, metaford a menuetului:
tempo di minuetto, menuetul din simfonie, sonatd, genuri camerale. Aceste
metamorfoze culmineaza cu menuetul mozartian, apreciat drept paradigmd a
genului.

Metamorfozele lui Ovidiu devin arhetip, prilej de rememorare in creatia
simfonica a lui Sigismund Toduta, precum si principiu al travaliului tematic. Celula
generatoare a simfoniei todutiene are intelesuri alegorice.

Ciclicitatea vietii si a naturii este unul dintre miturile des metaforizate in
muzicd, iar lucrarea lui Ede Terényi ilustreaza stadiul affectus-ului contemporan.

Comunicare intre mituri merge pand la intalniri virtuale intre eroii mitologici
(Oreste si Oedip).

Similitudini putem constata si Intre alti eroi mitologici. De pildd, Oedip
seamana cu Faust: sunt caractere puternice, setea de cunoastere il caracterizeaza pe
Faust, iar setea de putere pe Oedip; tragediile pe care le lasa in urma (Oedip - prin
puterea zeilor, Faust cu ajutorul lui Mefisto) cunosc un final similar: orbi si batrani,
amandoi 1si gasesc izbavirea. Larandul sdu, Don Juan se considera un Jupiter:
aristocrat, avut, tAnar si inzestrat cu farmec, dispune dupa bunul lui plac de femeile
ce-1 inconjoara, ceea ce contrasteaza cu puritatea cavalereasca a lui Don Quijote si
cu principiul Fedeli d’Amore (care, in secolele II si III, reprezenta un model care
sustinea demnitatea spirituala si valoarea religioasa a femeii712).

Romantismul isi creeaza proprii eroi nationali. Boris Godunov, de pilda, este
un Oedip macinat de remuscari. Nici stricta contemporaneitate nu este lipsita de
ilustrari asemanatoare. Eroul Superman nu este altceva decat un erou prometeic sau
heraclitic care isi asuma sarcina supraomeneasca a salvarii lumii.

Miturile au fost preluate in literatura si au devenit paradigme ale muzicii
programatice. Literaturizarea miturilor a fost deci continuatd prin procesul de
generalizare metaforica pe care a realizat-o muzica. Permanenta implicarii mitice 1n
configurarea mesajului muzicii cu program permite abordari specifice. Rememorand
parcursul prezentei investigatii, constatdim ca subiectul pare a oferi mai multe
deschideri si alternative decat Tmpliniri. Miturile roméanesti, de pilda, se constituie
intr-un alt affectus al configurarilor artistice. De asemenea, numarul semnificativ al
variantelor muzicale prin care se concretizeaza unul si acelasi mesaj mitic ofera un
vast spatiu al potentialelor analize. Stadiile evolutive pe care Mircea Eliade le
observase in parcursul istoric al literaturii (,,mit - legenda - epopee - literatura
moderna”) se completeazd cu muzica. lar dincolo de concretetea programatica a
muzicii, intreaga artd sonora respectd si aplicd legile configurarii semnificatiilor
mitice, dupad cum mitul, in temporalitatea sa, se ,,muzicalizeaza” pentru a-si perpetua
mesajul.

"2 Mircea Eliade, Istoria credingelor si ideilor religioase, vol. 111, Editura Stiintifica si Enciclopedici,
Bucuresti, 1988, p. 109.
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ANEXE

Anexa 1. Miturile si existenta lor muzicala

Am atribuit muzicii puterea de a da din
nou nastere mitului.

Friedrich Nietzsche

Mitologia anticd greceasca si cea medieval crestind au fost sursa de inspiratie
pentru creatia muzicald a secolelor ulterioare. Chiar si azi, remarcam interesul pentru
recompunerea vechilor mituri in arta contemporani. In cele ce urmeazi, vom
enumera lucrarile cu program mitologic, pentru o viitoare prelucrare analiticd a
exemplelor cele mai reprezentative.

Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
1 Georges | Auric 1899- | Phedre balet 1949
1983
2 Johann | Bach 1735- | Orione opera 1763
Christian 1782
3 Ludwig van | Beethoven 1770- | Fapturile lui balet 1801
1827 | Prometeu
4 Hector | Berlioz 1803- | La mort cantatd 1827
1869 | d’'Orphée
5 Opt scene din | cantata 1829
Faust
6 Damnatiunea | simfonie 1849
lui Faust dramatica
7 L’Enfance du | oratoriu 1850-1854
Christ
8 Troienii opera 1856
9 Arrigo | Boito 1842- | Mefistofele opera 1868
1918 | (dupa Goethe)
10 Ferrucio | Busoni 1866- | Doktor opera p.a. 1925
1924 | Faustus
11 Alfredo | Casella 1883- | La Favolo opera 1932
1947 | d’Orfeo
12 Piotr Ilici | Ceaikovski 1840- | Francescada | fantezie 1877
1893 | Rimini simfonica
13 Domenico | Cimarosa 1749- | Giuditta oratoriu 1780
14 1801 | Absalon oratoriu 1782
15 L’Olimpiade opera 1789
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
16 Penelope opera 1794
17 Aleksandr | Dargomijski 1813- | Oaspetele de | opera (dupa | 1855
1869 | piatra (Don Puskin,
Juan) netermi-
natd)
18 Claude | Debussy 1862- | Triomphe de duet pentru | 1882
1918 | Bacchus pian
19 L Enfant cantata 1884
prodigue
20 Diane au bois | lucrare 1884
corald
21 Martiriul Sf. muzica de 1811
Sebastian scena
22 | Carl Ditters | Dittersdorf 1839- | Don Quixotte | opera 1795
von 1799 | der Zeite
23 Paul | Dukas 1865- | Polyeucte uvertura 1892
1935
24 George | Enescu 1881- | Edipe opera 1921
1955
25 Manuel de | Falla 1876- | El retablode | opera 1923
1946 | maese Pedro
26 Gabriel | Fauré 1845- | Les Djinns lucrare 1875
1924 pentru cor
si orchestra
27 La Naissance | lucrare 1882
de Vénus pentru
solisti, cor,
orchestra
28 La Chanson ciclu de 1906
d’Eve lieduri
29 Penélope opera 1913
30 César | Franck 1822- | Ruth cantatd 1846
31 1890 | Turnul lui oratoriu 1865
Babel
32 Rebecca lucrare 1881
pentru
solisti, cor,
orchestra
33 Psyché poem 1888
simfonic
34 Jean | Francaix 1912- | Les Zigues de | balet 1950
1997 | Mars
35 Le Roi Midas | balet 1952
36 Christoph | Gluck 1714- | Ippolite opera 1745
37 Willibald 1787 | Le Nozze opera 1747
d’Ercole e

d’Ebe
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
38 Antigono opera 1756
39 Don Juan balet 1761
40 Orfeo ed opera 1762
Euridice
41 Alceste opera 1767
42 Paride ed opera 1770
Elena
43 Iphigénie in opera 1774
Aulide
44 Armide opera 1777
45 Iphigénie in opera 1779
Tauride
46 Frangois | Gossec 1739- | Sabinus opera 1774
47 Joseph 1829 | Alexis et opera 1775
Daphné
48 Thésée opera 1782
49 Charles | Gounod 1818- | Messe missa 1855
1893 | Solennelle de
St. Cécile
50 Faust opera 1859
51 Philémon et opera 1860
Baucis
52 Jacques | Halévy 1799- | La mort cantatd 1817
Francgois 1862 | d’Adonis
53 Promethée muzica de 1849
Enchainé scena
54 Georg | Handel 1685- | Rinaldo opera 1711
55 Friedrich 1759 | Theseo opera 1713
56 Acis si cantata 1720
Galathea
57 Persichore balet 1734
58 Arianna opera 1734
59 Israel in Egipt | oratoriu 1739
60 Saul in Egipt | oratoriu 1739
61 Oda pentru oratoriu 1739
ziua
Sf.Cecilia
62 Messiah oratoriu 1741
63 Samson oratoriu 1743
64 Judas oratoriu 1747
Maccabeus
65 Joshua oratoriu 1748
66 Solomon oratoriu 1749
67 Susanna oratoriu 1749
68 Theodora oratoriu 1749
69 Jephta oratoriu 1752
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
70 Joseph | Haydn 1732- | Creatiunea oratoriu 1797-1798
71 1809 | Sf. Cecilia missa 1772
72 Florimond | (zis) Hervé 1825- | Le petit Faust | opera buffa | 1869
Ronger 1892
73 Paul | Hindemith 1895- | Cupid si uvertura 1943
1963 | Psyche
74 Herodiade pentru 1944
narator si
orchestra de
camera
75 Gustav | Holst 1874- | Hecuba'’s pentru cor 1911
1934 | Lamento si orchestra
76 Saint Paul’s pentru 1913
Suite orchestra de
coarde
77 Hymn to pentru cor 1913
Dionysos si orchestra
78 Hymn of Jesus | pentru doua | 1917
coruri §i
orchestra
79 Arthur | Honegger 1892- | King David oratoriu 1921
80 1955 | Judith opera 1925
81 Antigone drama lirica | 1927
82 Amphion balet- 1931
melodrama
83 Jacques | lIbert 1890- | Persée et opera 1929
1962 | Andromédee
84 Zoltan | Kodaly 1882- | lisus si pentru cor 1934
1967 | negustorii si orchestra
85 Edouard | Lalo 1823- | RegeledinYs | opera 1888
1892
86 Ruggiero | Leoncavallo 1858- | Oedipe Ré opera 1920
1919
87 Franz | Liszt 1811- | Prometheus poem 1850
1886 simfonic
88 Orpheus poem 1854
simfonic
89 Dante simfonie 1855-1856
90 Faust simfonie 1857
91 Legenda Sf. oratoriu 1857-1862
Elisabeta
92 Mephisto poem 1881
Waltz simfonic
93 Jean | Lully 1632- | Ballet de balet 1661
Baptiste 1687 | [’Hercole
amante
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
94 Entr’actes muzica de 1664
pour (Edipe scena
de Corneille
95 La Naissance | balet 1665
de Venus
96 Ballet des balet 1666
Muses
97 Le Triomphe balet 1666
de Bacchus
dans les Indes
98 Psyché tragi- 1671
comedie
99 Cadmus et opera 1673
Hermione
100 Alceste, ou le | opera 1674
Triomphe
d’Alcide
101 Thesée opera 1675
102 Isis opera 1667
103 Psyché opera 1678
104 Bellerophon opera 1679
105 Persée opera 1682
106 Phaéton opera 1683
107 Roland opera 1685
108 Acis §i opera 1686
Galathée
109 Gian | Malipiero 1882- | L ’Orfeide opera 1918
110 Francesco 1973 | Ecuba opera 1939
111 Bohuslav | Martinu 1890- | The Grove of | poem 1922
1959 | the Satyrs simfonic
112 Le Jugement balet 1935
de Paris
113 The Epic of oratoriu 1954
Gilgamesh
114 Ariadne opera 1958
115 Pietro | Mascagni 1863- | Iris opera 1898
1945
116 Jules | Massenet 1842- | Phedre uvertura- 1873
1912 concert
117 Eve oratoriu 1875
118 Narcisse cantatd 1877
119 Hérodiade opera 1881
120 Le Cid opera 1885
121 Don Quixote opera 1910
122 Felix | Mendelssohn- | 1809- | Don Quijote opera 1827
Bartholdy 1847
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
123 | Gian Carlo | Menotti 1911- | The Unicorn, | balet 1956
the Gorgon
and the
Manticore
124 Darius | Milhaud 1892- | Les malheurs | opera 1924
1974 | d’Orphée
125 Medée opera 1938
126 Ludwig | Minkus 1827- | Don Quijote balet 1869
1907
127 Claudio | Monteverdi 1567- | Orfeo opera 1607
128 1643 | Arianna opera 1608
129 Maddalena opera 1617
130 Armida opera 1627
131 Mercurio e opera 1628
Marte
132 Il ritorno opera 1641
d’Ulisse in
patria
133 L’Incorona- opera 1642
tione di
Popeea
134 Wolfgang | Mozart 1756- | Les petits balet 1778
Amadeus 1791 | riens
135 Idomeneo operaseria | 1781
regele Cretei
136 Don Giovanni | drama 1787
giocoso
137 Modest | Mussorgski 1839- | Edipo pentru cor 1858-1860
1881 mixt
138 Jacques | Offenbach 1819- | Orpheus in opereta 1858
1880 | Infern
139 La Belle et opereta 1864
Hélene
140 Carl | Orff 1895- | Antigone opera 1947-1948
141 1982 | Trionfo di opera 1953
Afrodite
142 Nanie und lucrare 1956
Dithirambe corala
143 Oedipus, der opera 1958
Tyrann
144 Giovanni | Pergolesi 1710- | L’Olimpiade opera 1735
Batista 1736
145| lldebrando | Pizzetti 1880- | Phaedra opera 1909-1912
146 1968 | Ifigenia opera 1950
147 Niccolo | Porpora 1686- | Ariannae opera 1714
Antonio 1768 | Teseo
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
148 Arianna in opera 1733
Nasso
149 Enea nel opera 1734
Lazio
150 Polifemo opera 1735
151 Ifigenia in opera 1735
Aulide
152 Francis | Poulenc 1899- | Le Bestaire au | lieduri 1919
1963 | cortége
d’Orfée
153 Le Mamelles opera buffa | 1944
de Tiresias
154 Serghei | Prokofiev 1981- | Tngerul de foc | opera 1908
1953 | (mit faustic)
155 Henri | Purcell 1659- | Dido and opera 1689
1695 | Aeneas
156 Oedipus muzica de 1692
scend
157 Serghei | Rahmaninov 1873- | Francesca da | opera 1906
1943 | Rimini
158 Jean | Rameau 1683- | Hippolyte et opera 1733
Philippe 1764 | Aricie
159 Castor et opera-balet | 1737
Pollux
160 Dardanus opera 1739
161 Les Fétes balet 1739
d’Hebe
162 Platée balet 1745
163 Pigmalion balet 1748
164 Zephyre balet 1754
165 Les Paladins opera-balet | 1760
166 Maurice | Ravel 1875- | Alcyone cantata 1902
167 1937 | Alyssa cantatd 1902
168 Daphnis si balet cu cor | 1912
Chloé
169 Don Quichotte | lieduri 1932-33
et Dulcinée
170 Ottorino | Respighi 1879- | Belfagor comedie 1923
1936 lirica
171 Trei picturi de | pentru 1927
Boticelli orchestra
(Primavera,
Adoratia
Magilor,
Nasterea lui
Venus)
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
172 Joaquin | Rodrigo 1901- | Ausenciasde | pentrubas, | 1948
1999 | Dulcineea patru
soprane si
orchestra
173 | Gioacchino | Rossini 1772- | Tancredi opera 1813
174 1868 | Mose opera 1818
175 Albert | Roussel 1869- | Bachus si balet 1931
1937 | Ariana
176 Camille | Saint-Saéns 1835- | Virtelnita poem 1871
1921 | Omphalei simfonic
177 Phaeton poem 1873
simfonic
178 Samson i opera 1877
Dalila
179 La Jeunesse opera 1877
d’Hercule
180| Alessandro | Scarlatti 1660- | Pshiché opera 1683
181 1725 | Pirroe opera 1694
Demetrio
182 Telemaco opera 1718
183| Domenico | Scarlatti 1985- | Ifigenia in opera 1713
1757 | Aulide
184 Ifigenia in opera 1713
Tauride
185 Berenice opera 1718
186 Arnold | Schénberg 1874- | Moses und opera 1932
1951 | Aaron
187 Heinrich | Schitz 1585- | Dafné opera 1627
188 1672 | Orpheus si balet 1638
Euridice
189 Jean | Sibelius 1865- | Oceanides poem 1914
1957 simfonic
190| Aleksandr | Skriabin 1872- | Poemul poem 1909-1910
1915 | focului simfonic
191 Richard | Strauss 1864- | Don Juan poem 1888
1949 simfonic
192 Don Quixote variatiuni- 1826
fantezie
193 Salomé opera 1905
194 Elektra opera 1906-1908
195 Ariadne din opera 1912
Naxos
196 Legenda lui balet 1914
losif
197 Elena opera 1924
egipteana
198 Arabella opera 1930
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
199 Daphne opera 1936
200 Dragostea opera 1938-1940
Dianei
201 Igor | Stravinski 1882- | Faun and pentru 1907
1971 | Shepherdess mezzo-
soprana si
orchestra
202 Oedipus Rex opera- 1926-1927
oratoriu
203 Apollon balet 1928
Musagéte
204 Persephone melo-drama | 1933-1934
205 Babel cantata 1944
206 Orpheus balet 1947
207 Abraham and | pentru 1963
Isaac bariton si
orchestra de
camera
208 Georg | Telemann 1681- | Don Quijote suitd 17?7?
Philipp 1767
209 Ambroise | Thomas 1811- | Psyché opera 1857
210 1896 | Frangoise de | opera 1882
Rimini
211 Richard | Wagner 1813- | Zénele opera 1833
212 1883 | Faust uverturd 1840
213 Olandezul opera 1843
zburdtor
214 Tannhduser opera 1845
215 Lohengrin opera 1851
216 Tristan si drama 1865
Isolda muzicala
217 Maegstrii opera 1868
cantdreti din
Nurnberg
218 Inelul tetralogie 1869-1876
Nibelungilor
219 Parsifal drama 1882
muzicala
religioasd
220 lannis | Xenakis 1922- | Oresteia muzica de 1965-1966
2001 scena
221 Medeea muzica de 1967
scend
222 Persepolis spectacol de | 1971
lumina si

sunet
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
223 Héléne pentrusolo | 1977
mezzo-
sopran, cor
de femei si
doua

clarinete
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COMPOZITORI ROMANI

Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
1 Alfred | Alessandrescu | 1893- | Didona poem 1911
1959 simfonic
2 Acteon poem 1915
simfonic
3 Pascal | Bentoiu 1927 | Iphigeniain | muzica de | 1966
Aulis scend
4 Jertfirea muzicd de | 1968
Iphigeniei scena
5 Corneliu | Cezar 1937- | Oedip colaj de 1978
1997 muzica
progresi-
va si rock
6 Dimitrie | Cuclin 1885- | Agamemnon | opera 1922
7 1978 | Bellerophon | operd 1925
8 Meleagride | opera 1957
9 Gheorghe | Dumitrescu 1914- | Orfeu opera 1977
1996 (rev. 1980)
10 George | Enescu 1881- | Strigoii poem- 1916
1955 oratoriu
11 Liviu | Glodeanu 1938- | Ulysse poem 1969
1978 pentru
soprand
(tenor) si
orchestra
12 Marcel | Mihalovici 1898- | Neinduple- | opera 1928
1985 | catul Pluton
13 Phedra opera 1949
14 C-tin C. | Nottara 1890- | Iris balet- 1926
1951 mimo-
drama
15 Ovidiu opera 1950
16 Tiberiu | Olah 1928- | Troienele muzica 1966
2002 pentru
teatru
17 lon | Nona-Ottescu | 1888- | Narcis poem 1911
1940 simfonic
18 Vrajile poem 1915
Armidei simfonic
19 Doru | Popovici 1932 | Prometeu opera 1958
20 Doina | Rotaru 1951 | Himere lucrare 1994
orches-
trala
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Nr Compozitor Anii Lucrare Gen Anul
crt ntre compunerii
care a
trait
21 Gheorghe | Stephanescu 1843- | Dalila cantati 1868
1925 pentru
solisti,
cor mixt
si
orchestra
22 Aurel | Stroe 1932 | Ptolomaeo opera 1970
23 Pacea (dupa | lucrare 1973
Aristofan) scenica
24 Coeforele pentru 1973-1977
cantareti
si noud
intrumen-
tisti
25 Orestia Il opera 1977
26 Orestia lucrare 1981
(dupa scenica
Eschil)
27 Eumenidele | pentru 1985
noua
cantareti
si saxofon
solo
28 Orestia Ill opera 1993
29 Eduard | Terényi 1935 | Tn buticul piesa 1996
lui Don pentru
Quijotte patru
percu-
tionisti
30 Terzine di ~1970
Dante
31 Mefistofaust | mono- ~1990
opera
32 Valentin | Timaru 1940 | Lorelei opera 1989
33 Sigismund | Toduta 1908- | Simfonia a simfonie | 1957
1991 | lll-a
,, Ovidiu”
34 Cornel | Taranu 1934 | Secretul lui | opera 1970
Don
Giovanni
35 Oreste & opera de 1999
Oedipe camera
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Anexa 2. Genealogia zeilor greci si latini’

Titanul Titanida
CRONOS RHEA

SATURN CYBELLE

|
! | |

HESTIA DEMETRA HERA ZEUS POSEIDON HADES
VESTA CERES JUNONA JUPITER NEPTUN PLUTO
Zeita Zeita Regina zeilor ~ Zeul suprem Zeul Zeul
caminelor  pamantului si  Zeita anului stapanul oceanului infernului
a culturilor elementelor Sotul
\ Proserpinei" 7
/ /\ —
HEBE ARES HEFAISTOS ATHENA
JUVENTAS MARTE VULCAN MINERVA
Fiica Zeul Mestesugarul lesita din
Junonei razboiului zeilor capul lui
singure Sotul lui Jupiter
Zeita tinerefii Venus Zeita
intelepciunii
/l | I a
(cu Dione) (cu Maia) (cu Leto sau  (cu Leto sau
Latona) Latona)
EROS AFRODITA  HERMES APOLLO ARTEMIS
CUPIDON VENUS MERCUR DIANA
Fiul lui Zeita Mesagerul Zeul Zeita faunei
Venus si al frumusetii §i zeilor cunoasterii salbatice
lui Marte iubirii Stapdnul
Zeul dorintei / Muzelor

713 Cf. Jean Vertemont, op.cit., p. 380. Vezi si varianta lui Victor Kernbach, expusi la p. 64.
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Anexa 3. Creatia shakespeariana vs operele mozartiene

CREATIA LUl SHAKESPEARE ANUL GENUL
1 Henry VI 1589-1592 drama istorica
2 Henry VI 1590-1591 drama istorica
3 Henry VI 1590-1592 drama istorica
Richard 111 1591-1593 dram4 istorica
Venus and Adonis 1592-1593 drami mitologica
The Comedy of Errors 1592-1594 comedie
Sonnets 1592-1609 sonete
Titus Andronicus 1593-1594 dramad istorica
The Rape of Lucrece 1593-1594 dramd mitologica
The Taming of the Shrew 1593-1594 comedie
The Two Gentlemen of Verona 1594 comedie
Love’s Labor’s Lost 1594 comedie
King John 1594-1596 drama istorica
Richard Il 1595 dramad istorica
Romeo and Juliet 1595 tragedie
A Midsummer Night’s Dream 1595-1596 comedie
Henry IV, Part 1 1596 drama istorica
The Merchant of Venice 1596-1597 comedie
Henry 1V, Part 2 1596-1597 drama istorica
The Merry Wives of Windsor 1597 comedie
Much Ado About Nothing 1598-1599 comedie
Henry V 1599 drama istorica
Julius Caesar 1599 tragedie
As You Like It 1599-1600 comedie
Hamlet 1600-1601 tragedie
Twelfth Night 1601-1602 comedie
Troilus and Cressida 1601-1602 comedie
All’s Well That Ends Well 1602-1603 comedie
A Lover’s Complaint 1602-1608 comedie
Measure for Measure 1604 comedie
Othello 1604 tragedie
King Lear 1605 tragedie
Macbeth 1606 tragedie
Antony and Cleopatra 1606-1607 tragedie
Pericles 1606-1608 drama istorica antica
Coriolanus 1607-1608 tragedie
Timon of Athens 1607-1608 tragedie
Cymbeline 1609-1610 comedie
The Tempest 1610-1611 comedie
The Winter's Tale 1611 drama
Henry VIII 1613 drama istorica
The Two Noble Kinsmen 1613 dramad
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LUCRARILE GENUL | K.\V. ANUL/p.a. LIBRET SURSA
SCENICE LITERARA
MOZARTIENE
Apollo et comedie 38 1767 - ? Ovidiu -
Hyacinthus muzicala Salzburg Metamorfozele
mitologica
Bastien und singspiel 50 1768 - Viena Weiskern Rousseau
Bastienne
La finta semplice opera 51 1768 - Viena Coltellini Goldoni
buffa
Mitridate, Re di opera seria | 87 1770 - Milano | Cignasanti Racine
Ponto
Ascanio in Alba serenada 111 | 1771 - Milano | Parini
teatrala
La betulia liberata 118 | 1771 - Milano? | Metastasio
Il sogno di serenada 126 | 1772 - Metastasio
Scipione teatrala Salzburg
Lucio Silla dramma 135 | 1772 - Milano | Gamerra
per musica
La finta opera 196 | 1775 - Calzabigi
giardiniera buffa Miinchen
Il Ré pastore serenada 208 | 1775 - Metastasio
pastorala Salzburg
Les petits riens muzicd de | - 1778 - Paris Noverre
balet
Semiramis opera seria | - 1778/79 - Gemmingen
Mannheim
Zaide singspiel 344 | 1779 - Schachtner
Salzburg
Thamos operaseria | 342 | 1779 - Gebler
Salzburg
Idomeneo Ré di operaseria | 366 | 1781 - Varesco Homer
Creta Minchen
ossia llia ed
Idamante
Die Entfiihrung singspiel 384 | 1782 - Viena Stephanie
aus dem Serail
L'oca del Cairo opera 422 | 1783 - Varesco
buffa Salzburg
Lo sposo deluso opera 430 | 1783 - Da Ponte
ossia La Rivalita di | buffa Salzburg
tre donne per un
solo amante
Der singspiel 486 | 1786 - Viena Stephanie
Schauspieldirektor
Le nozze di Figaro | opera 492 | 1786 - Viena Da Ponte Beaumarchais
buffa
Il dissoluto punito, | dramma 527 | 1787 - Praga Da Ponte Tirso di
ossia il Don giocosso Molina si
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Giovanni Moliére
Cosi fan tutte opera 588 | 1790 - Viena Da Ponte
ossia La Scola buffa
degli Amanti
Die Zauberflote singspiel 620 | 1791 - Viena Schikaneder
La Clemenza di opera seria | 621 | 1791 - Praga Mazzola Metastasio
Tito
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Anexa 4. Tema metamorfozelor in literatura

in literatura antica

Apollodor Biblioteca
Eratostene Constelatiile
Hyginus Fabule
Astronomica
Antoninus Liberales Transformationes
Ovidiu Metamorfozele
Apuleius Metamorfozele (Mdagarul de aur)

In literatura medievald, moderna si contemporana
Integumenta super Ovidii Metamorphoses
Ovide moralisé
traduceri din Ovidiu Giovanni Andrea dell' Anguillara - Le Metamorfosi
di Ovidio (1561)
Simintendi
Buosigniori
Giovanni del Virgilio
povestiri inspirate de Ovidiu sau Apuleius:
- ltalia Ariosto (1474-1533)
Boiardo (1441-1494)
Firenzuola
Marino (1569-1625)
D’Annunzio (1863-1938)
- Spania Lope de Vega (1562-1635)
Calderon (1600-1681)
Camoes (1525-1580)
Cervantes (1547-1616)
- Anglia Chaucer (c. 1340-1400)
Marlowe (1564-1593)
Shakespeare (1564-1616)
Milton (1608-1674)
Dryden (1631-1700)
Swift (1667-1745)
Shelley (1792-1822)
Swinburne (1837-1909)
Shaw (1856-1950)
- Germania Goethe (1749-1832)
- Cehia Franz Kafka (1883-1924)
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Anexa 5. Corespondente tematice Tntre Metamorfozele lui Ovidiu si
creatia muzicala culta

Figuri mitice in Metamorfozele lui Ovidiu:

Acheolus, Achilles, Acis, Acoetes, Actaeon, Adonis, Aegeus, Aegina, Aeneas,
Aesacus, Aeson, Agenor, Aglaura, Aiax, Alcmena, Althaea, Anaxareta, Andromeda,
Anius, Apollo, Appulus, Arachna, Ardea, Arethusa, Ariadna, Armonia, Arna,
Ascalaphus, Atalanta, Athis, Atlas, Augustus, Bacchus, Battus, Baucis, Boreas,
Byblis, Cadmus, Caenis, Calais, Callisto, Cephalus, Cerastii, Ceyx, Cipus, Crotona,
Cyana, Cycnus, Cyparissus, Daedalus, Daphne, Deucalion, Diomedes, Dryope,
Echo, Egeria, Erysichthon, Esculap, Europa, Galanthida, Galatea, Ganymede,
Glaucus, Halcyone, Hecuba, Hercules, Hersilia, Hiacinthus, Hippolytus,
Hippomene, Hora, lason, Icarus, Ino, lo, lola, lolaus, Iphigenia, Iphis, lulius Caesar,
Jupiter, Latona, Lyncus, Marsyas, Medeea, Meleagrus, Melicertes, Memnon, Metra,
Midas, Minyas, Myrrha, Naiadele, Narcissus, Nessus, Nestor, Niobe, Nisus,
Ocyrhoe, Orithia, Orpheus, Peleus, Pelias, Pelops, Pentheus, Periclymenus, Perseus,
Phaeton, Philemon, Philomela, Phineus, Picus, Pieridele, Polydectes, Polyxena,
Pompna, Pretus, Procna, Procris, Propoetidele, Proteus, Pygmalion, Pyrrha,
Pythagora, Python, Quirinus, Romulus, Scylla, Syrinx, Tages, Tereus, Tiresias,
Ulysses, Vertumnus, Virbius, Zetes.”*

,,Metamorfoze”’muzicale:

Compozitor Anii Lucrare Gen Anul compu-
ntre nerii
care a
trait
Georges | Auric 1899- | Phedre balet 1949
1983
Samuel | Barber 1910- Medeea balet 1946
1991
Hector | Berlioz 1803- La mort cantata 1827
1869 d’Orphée
Alfredo | Casella 1883- | La Favolo operd 1932
1947 d’Orfeo
Luigi | Dallapiccola 1904- | Marsyas balet 1958
1975
Claude | Debussy 1862- | Triomphe de duet pentru | 1882
1918 Bacchus pian
Diane au bois lucrare 1884
corald

™4 Numele sunt ortografiate conform editiei in limba roména a Metamorfozelor lui Ovidiu (Editura
Stiintifica, Bucuresti, 1972).
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Compozitor Anii Lucrare Gen Anul compu-
ntre nerii
care a
trait
Gabriel | Fauré 1845- | La Naissance de | lucrare 1882
1924 Vénus pentru
solisti, cor,
orchestra
Jean | Frangaix 1912- | Le Roi Midas balet 1952
1997
Christoph | Gluck 1714- | Orfeo ed opera 1762
Willibald 1787 Euridice
Alceste operd 1767
Iphigénie in opera 1774
Aulide
Iphigénie in operd 1779
Tauride
Piramo et Tisbe | opera ?
Frangois | Gossec 1739- | Alexis et opera 1775
Joseph 1829 Daphné
Thésée opera 1782
Charles | Gounod 1818- | Philémon et opera 1860
1893 Baucis
Georg | Héandel 1685- | Theseo opera 1713
Friedrich 1759 Acis si Galathea | cantata 1720
Giulio Cesare opera 1724
Arianna opera 1734
Pierrre | Henry ? Orphée balet 1953
Paul | Hindemith 1895- | Herodiade pentru 1944
1963 narator $i
orchestra
de camera
Arthur | Honegger 1892- | Semiramis balet (voce | 1934
1955 si Unde
Marte-not)
Jacques | Ibert 1890- | Persée et opera 1929
1962 Andromédée
Franz | Liszt 1811- | Orpheus poem 1854
1886 simfonic
Jean Baptiste | Lully 1632- | Balletde balet 1661
1687 I’Hercole
amante
La Naissance de | balet 1665
Venus
Ballet des Muses | balet 1666
Le Triomphe de | balet 1666
Bacchus dans
les Indes
Cadmus et operd 1673
Hermione
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Compozitor Anii Lucrare Gen Anul compu-
ntre nerii
care a
trait
Alceste, ou le opera 1674
Triomphe
d’Alcide
Thesée operd 1675
Persée operd 1682
Phaéton operd 1683
Acis si Galathée | opera 1686
Gian | Malipiero 1882- | L’Orfeide operd 1918
Francesco 1973 lulius Caesar operd 1936
Ecuba operd 1939
Bohuslav | Martina 1890- | Ariadne operd 1958
1959
Pietro | Mascagni 1863- Iris operd 1898
1945
Jules | Massenet 1842- | Phedre uvertura- 1873
1912 concert
Hérodiade opera 1881
Darius | Milhaud 1892- | Les malheurs opera 1924
1974 d’Orphée
Medée opera 1938
Claudio | Monteverdi 1567- | Orfeo opera 1607
1643 Arianna opera 1608
Mercurio e opera 1628
Marte
Il ritorno opera 1641
d’Ulisse in
patria
Wolfgang | Mozart 1756- | Apollo et comedie 1767
Amadeus 1791 Hyacinthus latind
(Hyacintihi
Metamorpho-
Sis)
Jacques | Offenbach 1819- | Orpheusin opereta 1858
1880 Infern
lldebrando | Pizzetti 1880- | Phaedra operd 1909-
1968 1912
Ifigenia opera 1950
Niccolo | Porpora 1686- | Ariannae Teseo | operd 1714
Antonio 1768 Semiramida opera 1729
riconosciuta
Arianna in opera 1733
Nasso
Enea nel Lazio opera 1734
Ifigenia in operd 1735
Aulide
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Compozitor Anii Lucrare Gen Anul compu-
ntre nerii
care a
trait
Francis | Poulenc 1899- | Le Bestaire au lieduri 1919
1963 cortége d’Orfée
Henry | Purcell 1659- | Dido and opera 1689
1695 Aeneas
Jean Philippe | Rameau 1683- | Castor et Pollux | opera-balet | 1737
1764 Pigmalion balet 1748
Zephyre balet 1754
Gioacchino | Rossini 1772- | Semiramida opera 1823
1868
Camille | Saint-Saéns 1835- Phaeton poem 1873
1921 simfonic
Samson §i opera 1877
Dalila
La Jeunesse opera 1877
d’Hercule
Domenico | Scarlatti 1985- | Ifigeniain opera 1713
1757 Aulide
Ifigenia in operd 1713
Tauride
Heinrich | Schitz 1585- Dafné opera 1627
1672 Orpheus §i balet 1638
Euridice
Jean | Sibelius 1865- | Oceanides poem 1914
1957 simfonic
Richard | Strauss 1864- | Ariadne din opera 1912
1949 Naxos
Daphne operd 1936
Dragostea opera 1938-
Dianei 1940
Igor | Stravinski 1882- | Apollon balet 1928
1971 Musagete
Persephone melo- 1933-
drama 1934
Orpheus balet 1947
lannis | Xenakis 1922- | Medeea muzica de | 1967
2001 scena
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Compozitor Anii Tntre Lucrare Gen Anul
care a trait compu-
nerii
Alfred | Alessandrescu | 1893-1959 | Didona poem 1911
simfonic
Acteon poem 1915
simfonic
Pascal | Bentoiu 1927 Iphigenia in | muzici de | 1966
Aulis scend
Jertfirea muzicd de | 1968
Iphigeniei scend
Gheorghe | Dumitrescu 1914-1996 | Orfeu opera 1977
(rev.1980)
Liviu | Glodeanu 1938-1978 | Ulysse poem 1969
pentru
soprand
(tenor) si
orchestra
Marcel | Mihalovici 1898-1985 | Phedra operd 1949
C-tin C. | Nottara 1890-1951 | Iris balet- 1926
mimo-
drama
Ovidiu operd 1950
lon | Nona-Ottescu 1888-1940 | Narcis poem 1911
simfonic
Sigisimund | Toduta 1908-1991 | Simfonia a simfonie 1957
I-a

L, Ovidiu”
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Anexa 6. Sigismund Toduta — geneza Simfoniei a lll-a ,, Ovidiu ™
(Tnsemnari dintr-un manuscris todutian)

Simfonia a fost conceputa initial ca un cvartet de coarde. Dupa terminarea
partii a II-a, Lento, (prima Tn ordinea compunerii: 4-20 nov. 1956), compozitorul
noteaza: ,se paraseste ideea de cvartet §i se structureaza schitele unei Simfonii
(alll-a)”

Partea I a fost compuse intre 1 dec. 1956 si 7 ian. 1957, cea de-a treia fiind
inceputa la data de 18 ian. 1957.

Evenimentele legate de simfonie se succed astfel:

- lucrarea a fost terminata in 7 mai 1957, cu retusuri realizate la data
de 12 mai;

- la data de 17 august 1957, stimele erau copiate;

- n 1957 in Fdaclia apare un articol de prezentare semnat de
Gheorghe Sbarcea;

- 1n 31 august, in acelasi an, se publica, in Tribuna (an I, nr. 30)
articolul ,,Ovidiu bimilenar” de N. Lascu;

- la 27 sept. - are loc un cenaclu la filiala din Cluj a Uniunii
Compozitorilor;

- 28-29 sept. - are loc prima auditie (Filarmonica de Stat din Cluj,
dirijor Anatol Chisadji);

- 30 sept. - compozitorul prezinta lucrarea la Radio-Cluj (se transmit
fragmente),

- 24-25 ian. 1959 - prima auditia la Bucuresti (dirijor Mircea
Basarab), unde, noteaza compozitorul, ,piesa a cazut;
interpretare submediocra”;

- august 1959 - o noua revizuire a lucrarii ,,sub forma de poem
simfonic”, in vederea concursului de la ... (indescifrabil);

- 30-31 ian. 1960 - Filarmonica din Cluyj dirijata de Anatol Chisadji
realizeaza o ,,interpretare deosebit de frumoasa”.

(alaturdam, prin bundvointa Fundatiei ,,Sigismund Todutd”, fotocopia
manuscrisului):
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Anexa 7. Oedip in literatura si muzica

Literatura antica

Kinaithon sec. VIII T.Hr. Oedipodia (poem epic)
Homer sec. VIII 1.Hr. liada™
Hesiod ~ 700 1.Hr. Munci si zile'™
Eschil 525-456 1.Hr. Cei sapte impotriva Tebei
Laios si Oedip
Sofocle 497-406 1.Hr. Oedip rege
Oedip la Colonos
Euripide 480-406 1.Hr. Fenicienele
Avristofan ~445-385 1.Hr. Broastele™'
Seneca 47.Hr.-65d.Hr. | Oedip
Fenicienele
Statio’™? 45-96 d.Hr. Tebaida

Literatura medievala, moderna si contemporana

Giovanni Andrea ~1517-1571 Oedip (1565)
dell'Anguillara

George Gascoigne 1525-1577 locasta

Pierre Corneille 1606-1684 Oedip

John Dryden (si 1631-1700 Oedip

Nathaniel Lee)

Voltaire 1694-1778 Oedip
Jean-Francgois Ducis 1733-1816 Oedip la Admetos
Vladislav Ozerov sec. XVIII-XIX | Oedip la Atena
Friedrich Holderlin 1770-1843 Oedip tiran
Giovanni Battista 1782-1861 Oedip in padurea eumenidelor
Niccolini

Percy Bysshe Shelley 1792-1822 Oedip tiran
August von Platen- 1796-1835 Oedip romantic
Hallerminden

Edward Fitzgerald 1809-1883 Oedip la Atena
William Butler Yeats 1865-1939 Oedip la Colonos
André Gide 1869-1951 Oedip

Hugo von Hofmannsthal | 1874-1929 Oedip si Sfinxul
Pierre-Jean Jouve 1887-1976 Sudoare de sange

™3 1n lliada este citatd o versiune a mitului (23.679 si urm). Cf. Anna Ferrari, Dicfionar de mitologie
greacad si romand, ed.cit., p. 603.

8 Hesiod aminteste de moartea unor eroi ,,in fata Tebei cu sapte porti, pimant cadmeic / Cand pentru
turme stapanite de-Oedip se inclestara-n lupta”.

7 fn comedie este amintita prezicerea oracolului consultat de Laios.

8 pyblius Papinius Statio.
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Jean Cocteau 1889-1963 Oedip rege
Magina infernala
Tawfik al-Hakim 1898-1987 Oedip
Alain Robbe-Grillet 1922- Les Gommes
Michel Butor 1926- L’ Emploi du temps
Muzica
Henry Purcell 1659-1695 | Oedipus muzica de scena | pentru Oedip rege de
Sofocle
Antonio Maria 1730-1786 | Oedip la muzica de scena | pentru Oedip la
Gaspare Sacchini Colonos Colonos de Sofocle
Oedip la melodrama libret de Nicolas-
Colonos Francoise Guillard
Nicola Zingarelli 1752-1837 | Oedip la muzicd de scena | pentru Oedip la
Colonos Colonos de Sofocle
Gioachino Rossini | 1792-1868 | Oedip la muzicd de scena | pentru Oedip la
Colonos Colonos de Sofocle
Felix 1809-1847 | Oedip la muzicd de scena | pentru Oedip la
Mendelssohn- Colonos Colonos de Sofocle
Bartholdy
Eduard Lassen 1830-1904 | Oedip la muzicd de scena | pentru Oedip la
Colonos Colonos de Sofocle
Oedip re muzica de scena | pentru Oedip rege de
Sofocle
Heinrich 1832-1903 | Oedip la muzica de scend | pentru Oedip la
Bellermann Colonos opera? Colonos de Sofocle
Modest 1839-1881 | Oedip re cor mixt
Mussorgski
Charles Villiers 1852-1924 | Oedip re operd
Stanford
Ruggero 1858-1919 | Oedip re
Leoncavallo
Joseph Guy 1864-1955 | Oedip la muzica de scend | pentru Oedip la
Ropartz Colonos Colonos de Sofocle
Max von Schillings | 1868-1933 | Oedip re | muzicé de scena
Flor (Florent) 1876-1954 | Oedip la muzicd de scena | pentru Oedip la
Alpaerts Colonos Colonos de Sofocle
Ildebrando Pizzetti | 1880-1968 | Oedip re muzicd de scena | pentru Oedip rege de
Sofocle
George Enescu 1881-1955 | Oedipe opera
Igor Stravinski 1882-1971 | Oedipus opera-oratoriu
rex
Frank Martin 1890-1974 | Oedip la muzicd de scena | pentru Oedip la
Colonos Colonos de Sofocle
Cornel Taranu n. 1934 Oreste & | operd de camera | libret de Olivier Apert
Oedip
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EDIPPO

TRAGEDIA

DI GIO0. ANDRE A&
DELLANGVILLARA,

ALLOILLYSTRISSIMO SIGNCRE,
1L $1G HIERONIMO FOQTCAR!.

18 PADOVA,

Per Lorenzo Pafquatto,

H Db LIV
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