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PPRREEFFAAğğĂĂ  

Volumulă deă faĠăă neă oferăă spreă lecturareă sintezaă investigaĠiiloră autoarei,ă
muzicolog consacrat cercetăriloră istorico-structurale,ă asupraă unuiă obiectă ală relaĠiiloră
esteticeă laă bazaă căroraă stăă confruntareaă permanentăă aă omuluiă cuă colectivitateaă ceă îlă
înconjoară.ă Concepteleă fundamentaleă aleă cercetăriiă suntă anticipateă sintetică înă titlu,ă
Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos-affectus in istoria muzicii, urmândă caă săă fieă
particularizateă înă celeă şaseă capitole,ă structurateă sistemică peă parcursulă analizelor.ă
Întâlnimă aiciă oă dedublareă aă confruntărilor:ă componenteleă relaĠieiă deă bază,ă ethos-
affectus, se vor raporta consecvent la ipostazele arhetipurilor estetice, implicit la 
mutaĠiaălorăstructural-evolutivă,ăexemplificândăcuăcreaĠiiădeăreferinĠăăetapeleăstilisticeă
ale istorieiămuziciiăuniversaleăşiăromâneştiădeopotrivă. 

AutoareaăclarificăăîncăădeălaăînceputăariaădeăsemnificaĠieăaăfiecăreiăcomponenteă
analitice.ăAstfel,ăcondiĠiaăumanăăreflectatăăpeăplanămuzicalădintreăindividăşiăsocietateă
vaă fiă articulatăă estetic,ă peă deă o parte,ă deă cătreă ethos ca sistem de norme etice al 
convieĠuirii,ăiarăpeădeăaltăăparteădeăaffectus ca mod particular de manifestare al omului 
cugetătoră faĠăă deă prevederileă normativeă aleă ethos-ului. Numitorul comun al 
articulărilorăesteticeăîlăvorăconstituiăarhetipurile,ăpunctiformităĠiăstatorniciteăînătorentulă
istorieiă umaneă şiă reluateă repetitivă înă istoriaă miturilor,ă caă topos, ca tempus sau ca 
personalităĠi legendare.ă Autoareaă vaă insistaă înă egalăă măsurăă asupraă acestoră treiă
ipostaze arhetipale. Ele au totodatăă şiă importanteă conotaĠiiă valorice,ă creativeă şiă
comunicative.ă Precumă punctulă înă sineă careă esteă doară oă abstracĠieă geometricăă ceă seă
pretindeăaăfiădezvoltatăălinear,ăapoiămultilinearăînăplanăşiăpânăălaăurmăăînădimensiuniă
spaĠiale,ăpunctiformitateaăarhetipului câştigăăşiăeaăexistenĠăăestetico-artisticăădoarăprină
acĠiunileăşiăsituaĠiileăsaleăconcretizateăînăcadrulăistoriculuiăalgoritmăternarăalăcreaĠiei-
interpretării-receptăriiăartistice,ăînăcazulădeăfaĠă,ăpeăplanămuzical. 

Înă fine,ă echivalenĠeleă relaĠieiăethos–affectus,ă dezvoltateă şiă cercetateă peă largă înă
demersulă analitic,ă seă condiĠioneazăă laănivelulăunoră raporturi,ă caă săă spunemăaşa,ămaiă
intensiveăşiămaiăextensive.ăAmintimădintreăceleăintensive:ămuzica şi magia, muzica şi 
mitul, muzica şi artele sale înrudite, înainte de toate, dansul,ădarăşiăpoezia, respectiv 
literatura,ă caă săă rămânemă doară laă componenteleă nemijlociteă aleă artei muzelor – 
cunoscute sub denumirea mousiké. Înă acelaşiă timp,ă seriaă echivalenĠeloră extensiveă oă
constituieăbinoameleădintreăspaĠialăşiătemporal,ăstructurăăşiăesenĠă,ăexteriorăşiăinterior,ă
figurativăşiăexpresiv,ărespectiv,ăgenăşiăformă.ăÎnătratareaăacestorăechivalenĠeăautoareaă
recurge,ăpeăbunăădreptate,ă laăexplicaĠiiădeăordinăretoric,ăoferindăspaĠiuăcorespunzătoră
procedeelorăsimboliceăşiămetaforiceădeopotrivă. 

ReĠinemă bogăĠiaă informaĠieiă oferităă înă modă proporĠională peă toateă paliereleă
cercetării,ă fieă vorbaă deă ritualuriămagice,ămituri,ă basme,ă incantaĠii,ă cânteceă populare,ă
sauă creaĠiiămuzicaleă culte.ăSunt,ă deă asemeneaă tratateă cuprinzătoră teoriileămitologice, 
antropologiceă şiă esteticeă asupraă acestoră echivalenĠeă deă tipă ethos-affectus, inclusiv 
apreciereaălorăcritică.ăă 

Astfel, simplele juxtapuneri ale unor contrarii teoretice devin de la sine 
grăitoare,ămaiămult,ă complementare,ăprecumăară fiăpunereaă faĠăă înă faĠăăaăconcepĠiiloră
despre magie şi mit, respectiv mit şi muzică.  
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Asemeneaă confruntăriă criticeă leă întâlnim,ă spreă exemplu,ă întreă teoriileă luiă
J. Frazerăşiăδévi-Strauss, respectiv Lévi-StraussăşiăGilbertăDurand.ă 

J.ăG.ăFrazerăconchideăcăăactivitateaămagicăăaăomuluiăarhaicăreprezintăăoăştiinĠăă
falsăăşiăoăartăăneizbutită.ăCl.ăδévi-Straussădemonstrează,ăînăschimbăprinăcercetărileăsaleă
despreă gândireaă sălbatică,ă structuraă proprieă şiă deă sineă stătătoareă aă acesteiaă
indispensabilăă etapeiă respectivăădină istoriaă umană.ăAutoareaă reuşeşteă săă fructificeă înă
modăsinteticăconĠinutulăpozitivăală teorieiăprimuluiăgânditorăasupraăclasificăriiămagieiă
primitiveăcuărezonanĠeleăsaleăretoriceăşiăpsihanaliticeăviitoareă– datorităăevidenĠieriiădeă
cătreăδévi-Strauss a propriilor lor structuri. 

Aceeaşiăatitudineăcritică-comparatăă seămanifestăă şiă înădialogulă latentăprovocată
dintre Cl. Lévi Straussă şiă G.ă Durand.ă Pledoariaă primuluiă teoreticiană pentruă re-
convertirea miturilor în ipostaze arhetipale, eliberându-le astfel din stadiile 
fragmentareă şiă tardiveă înă careă le-aă încătuşată epocaă civilizaĠieiă moderne,ă autoareaă oă
aplicăă cuă multăă dezinvolturăă laă nivelulă unoră conotaĠiiă muzical-dramatice, în ciuda 
criticiiă celuilalt,ă potrivită căreiaă tratareaă verticalăă aă sensuluiă arhaic,ă spreă exemplu,ă laă
mitulăEdipăarăinfirmaăeficienĠaăsemanticăăaăformalismuluiăstructural.ăCuătoateăacestea,ă
Durand,ă teoreticiană ală imaginarului,ă rămâneă ină vizorulă investigaĠiilor.ă Aiciă seă poateă
observaă prezenĠaă uneiă aşaă ziseă breşe ontologice comunăă celoră douăă teoriiă – 
esenĠializareaă demonstrativăă aă structuriiă laă δévi-Strauss, respectiv, interogarea 
imaginarăăaăaceleiaşiăstructuriălaăDurand.ă 

ConcepereaărigurosăstructuralăăaăconĠinutuluiăcelorăşaseăcapitoleăsugereazăădeălaă
paragraf la paragraf, pe plan teoretic-estetică şiăaplicativ-muzicală similareăconfruntăriă
potenĠialeă oferind,ă precumă ară spuneăδessing,ă câmpă liberă imaginaĠieiă deă aă gândămaiă
departeă bogăĠiaă sensuriloră proveniteă dină echivalenĠeleă estetico-muzicaleă aleă relaĠieiă
ethos-affectus. 

Primele trei capitole, expunând premiseleă analitice,ă anticipeazăă concluziile.ă
Travaliul analitic propriu-zis – incursiuneaă istoricăă asupraă mituluiă şiă plăsmuireaă
frumosului arhetipal prin crearea de raporturi în mousiké, particularizate în arta 
dansului – cuprinde in extenso capitolele mediane, patruăşiăcinci,ăaleălucrării.ă 

UltimulăcapitolăesteăconsacratăprezentăriiăunorăcreaĠiiădeăreferinĠăăcareăoferăăînă
secĠiuniă transversaleă imaginiă edificatoareă asupraă filonuluiă evoluĠieiă deă laă origineaă
miticăăaăarhetipurilorălaăcondiĠionareaălorăartisticăăcontemporană.ă 

Oădelectareă înăplusăneăprocurăăprofunzimeaădocumentăriiă practiceă şiă teoreticeă
aleăanalizelorăacestorăparadigme.ăRemarcămăînămodădeosebităîntocmireaăminuĠioasăăaă
unor sinteze tabelare fie intercalate la locurile potrivite din paragraful respectiv, fie 
adăugateă concluzivă înă final.ăTabeleleă finaleă suntă construiteă tematică peă toposulă şiă peă
structuraăexemplelorăeroilorădeăreferinĠeăaleătezei,ăsugerândăoăretoricăăaăcomparaĠiiloră
dintreătrecutulăşiăprezentulăarhetipurilor. 

Trecândăînărevistăăpreocupărileăanalitice,ăobservămăcăărelaĠiaăethos-affectus s-a 
dovedit a deveni, precum ar spune M. Foucault, o epistemă,ăsăăadăugăm,ăo epistemă 
peregrină care, deschizându-seălaănivelulăetapelorăstilisticeădeăreferinĠă,ăaăoferităprilejă
fecundădeămeditaĠieăanalistuluiăspreăaăînĠelegeărolulăesteticăalăarhetipurilorămuzicaleăînă
reflectareaăpromptăăaăprezentuluiăcondiĠieiăumaneădeăieriăşiăastăziădeopotrivă. 

Discursulă comprehensivă ceă caracterizeazăă conĠinutulă ideatic,ă stilulă peă câtă deă
analitic pe atât de expresiv-eseistic ală autoareiă recomandăă deă laă sineă spreă lecturăă
volumulăpeăcareăîlăĠineĠiăînămână,ăstimateăiubitorăalămuziciiătuturorătimpurilor.ă 

 

PPrrooff ..  uunniivv..  ddrr..  ŞŞtteeffaann  AAnnggii   
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QQUUOO  VVAADDIISS  MMIITTUULL??  

 

 

Traseul istoric al artei ca spiritualizare 
este unul al criticii mitului ca şi unul al 
salvgardării acestuia. 
 

Adorno 

 
 
 
 
Într-oă lucrareă deă referinĠăă peă careă mărturiseaă căă aă ezitată săă oă subintitulezeă

Introducere la o Filosofie a Istoriei1, Mircea Eliade consideraăcăăînĠelegerea mitului 
vaăfiăsocotităăîntr-o zi printre cele mai utile descoperiri ale secolului al XX-lea.2 La 
aproapeă şaseădeceniiă deă laă finalizareaăeseuluiă (scrisă întreă1945-1947),ă asistămă laăoă
dinamicăă socialăă şiă oă evoluĠieă aă arteloră careă suntă profundă şiă uneoriă inconştientă
îndatorateăgândiriiămitice,ă şi,ă caăurmare,ă reflectămă încăă asupraăunuiădomeniuă care,ă
deşiăaăfostăampluăşiădiversăcomentat,ăpermiteănoiăinterpretări.ă 

Remarcăm,ă înă contextulă filozofică ală teorieiă esteticeă adornieneă careă aă
consemnat raportul dintre spirită şiă materialitateă ală artei,ă căă aceastaă „participăă laă
evenimentulăistoricăreal,ăconformălegiiă luminării,ădupăăcareăceeaăceăodatăăaduceaăaă
realitateă migrează,ă datorităă conştiinĠeiă deă sineă aă geniului,ă înă imaginaĠie,ă şiă
supravieĠuieşteăîntr-însaăînămăsuraăînăcareădevineăconştientădeăpropriaăirealitate”.3  

Problematicaă timpuluiă muzical,ă metaforăă aă timpuluiă mitic,ă seă conjugăă cuă
realitatea modelelor arhetipale ale artei. Astfel, un obiect sau un act nu devine real 
decâtă înă măsuraă înă careă imită sau repetă un arhetip, iar realitatea seă dobândeşteă
exclusiv prin repetare sau participare, tot ce nu are un model fiind golit de sens.4 
Reală şiă sacru,ă devenită prină aceastaă exemplară şi,ă înă consecinĠă,ă repetabil,ă mitulă
serveşteădeămodelăşiă înăacelaşiă timpădeă justificareă tuturorăactelorăumaneăşiăpermiteă
detaşareaădeătimpul profan şiăintrareaămagicăăînăMarele Timp.  

Mircea Eliade constataă căă lumeaă modernăă maiă păstreazăă cevaă dină
comportamentulămitică atunciă cândă experienĠeleă afectiveă peă careă leă declanşeazăă ună
drapelă naĠională (sauă ună imnă naĠional,ă adăugămă noi)ă nuă diferăă fundamentală deă
participareaăunorăsocietăĠiăarhaiceălaăunăsimbolăoarecare.ăεaiămult,ăautorulăaminteşteă
căăaăfostăvehiculatăăoăteorieăcareăafirmaăcăătulburărileăşiăcrizeleăsocietăĠilorămoderne 

                                                      
1 Mircea Eliade, δe εythe de l’éternel retour,ăEditionsăGallimard,ă 1957ă (traduceriă înă limbaă română:ă

Eseuri. εitul eternei reîntoarceri. εituri, vise şi mistere,ăEdituraăŞtiinĠifică,ăBucureşti,ă1991;ăMitul 
eternei reîntoarceri. Arhetipuri şi repetare,ăEdituraăUniversăEnciclopedic,ăBucureşti,ă1999). 

2 Mircea Eliade, Eseuri. εitul eternei reîntoarceri. εituri, vise şi mistere, ed.cit., p. 139. 
3 Theodor W. Adorno, Teoria estetică, Editura Paralela 45, 2005, p. 170. 
4 Mircea Eliade, op.cit., p. 35.  
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seă explicăă prină absenĠaă unuiămită propriu.ăAstfel,ă „cândă Jung îşiă intitulaă unaă dintreă
cărĠiăOmul în căutarea sufletului,ăelălăsaăsăăseăînĠeleagăăcăălumeaămodernăă– înăcrizăă
dupăărupturaăsaăprofundăădeăcreştinismă– esteăînăcăutarea unui nou mit, care singur 
i-arăpermiteăsă-şiăregăseascăăoănouăăsursăăspiritualăăşiăi-arăredaăforĠeleăcreatoare”.5 

εitul,ă înă prezenĠaă căruiaă devenimă contemporaniiă săi,ă esteă integrată înă istoriaă
generalăăaăgândiriiă caă formaăprinăexcelenĠăăaăgândiriiă colective. Modelul mitic, pe 
care Eliade îlă constatăă înămetamorfozaă personajeloră istoriceă înă eroi,ă condiĠioneazăă
deopotrivăădeclanşareaăimaginaĠieiăpoetice6 şiăreflectăăunaădintreătendinĠeleăgenerală
umane,ăaceeaăaătransformăriiăuneiăexistenĠeăînăparadigmăăşiăaăunuiăpersonajăistoricăînă
arhetip. 

DacăăEliade invocăăfuncĠiaămiticăăaăspectacolelorăşiăaălecturiiăpentruăaăexplicaă
atitudineaă omuluiă modernă faĠăă deă timpă şiă camuflajulă comportamentuluiă săuă
mitologic, este necesar săăadăugămălaăprincipaleleă„căiădeăevaziune”ăşiămuzica,ăcăciă
nuădoarăstructura,ăciăşiădiscursivitateaăsa,ărelaĠionatăălaăconceptulădeătimp concentrat, 
deămareăintensitateăşiă„reziduu sau succedaneu al timpului magico-religios”, conduce 
la un ritm temporal concentrată şiă ruptă înă acelaşiă timpă careă provoacăă oă profundăă
rezonanĠăăînăspectator.7 

Continuitatea dintre mit - legendă - epopee - literaturăămodernăăafirmăăfuncĠiaă
mitologicăă aă lecturiiă şiă sugereazăă oă relaĠieă metaforicăă ceă uneşteă temeleă miticeă şiă
simbolurileă primordialeă deă ipostazeleă loră contemporane.ă Iară aceastăă modificareă aă
experienĠeiă temporaleă careă permiteă iluziaă uneiă stăpâniri a timpului esteă proprieă şiă
artei sonore, pe care ne-amăpropusă săă oă investigămă înă bazaă relaĠieiă dintreăethos şiă
affectus. 

Obiectulă prezenteiă cercetăriă îl constituie deci ipostazele esteticeă aleă relaĠieiă
ethos-affectus din perspectiva mutaĠiiloră structural-simbolice ale arhetipurilor 
mitologice. Metodele care au permis configurarea temei propuse sunt 
complementare, vizând deopotrivăăaspecteleădiacronice,ăprecumăşiăpeăceleăanalitice. 

Prezenta investigaĠie esteăstructuratăăînăşaseăcapitole,ădarădispunereaălinearăăaă
acestoraăesteădoarăaparentă.ăAidoma unor mituri aăcărorăconfigurareăesteăexplicatăăînă
lucrare, demersul parcursului structural-istoric porneşteădeălaăprezentul argument, se 
întemeiazăăprinăparteaăintroductivăăşiăseăcontinuăăpeătreiăplanuriădistincte: 

 

                                                      
5 Idem, pp. 127-128. 
6 Idem, p. 41. 
7 Idem, pp. 134-137. 
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Partea conceptual-teoreticăă esteă concentratăă înă primeleă treiă capitole,ă careă

conduc spre conturareaă câtorvaă dintreă concluziileă lucrării.ă Ună ală doileaă segment 
dezvăluieărelaĠiaădintreăincursiuneaăistoricăăasupraămituluiăşiă„creareaădeăraporturi” 
(cap. IV-V),ă rezolvatăă aiciă înspreă unulă dintreă termeniiă străvechiuluiă mousiké,ă şiă
anume dansul.8 Pentruăcă acest nivel al structurii lucrării comunicăădirectăcuăpartea 
analitică, dimensiunea sa aăcăpătatăoăanumeăconsistenĠă. 

Înă sfârşit,ă paradigmele mitice (cap. VI) ating zone careă pară săă depăşeascăă
cadrulă convenĠională ală mitologieiă propriu-zise. Cuă siguranĠăă nu ne-amă propusă săă
mergemă doară peă căiă bătătorite, drept care am ocolit exemplele evidenteă şiă
                                                      
8 Considerămă oportunăă realizarea,ă peă viitor,ă aă uneiă analizeă aă relaĠieiă dintreă muzică şiă poezie,ă dină

perspectiva binomului ethos-affectus. 
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intangibile. În schimb, am plasat în zona raportului paradigmatic dintre ethos şiă
affectus o relaĠieăideaticăăşiăafectivă ceăcapătăăcomportamentămitică(corespondenĠele 
dintreădrameleăshakeaspearieneăşiăopereleăluiăεozart), personificareaăparadigmaticăă
a menuetului mozartian,ă metamorfozeleă ovidieneă înă creaĠiaă simfonicăă aă luiă
Sigismundă ToduĠă, deschiderea cosmogonicăă aă „anotimpurilor” muzicii lui 
Ede Terényi,ă şiă relaĠiaă imaginarăă dintreă Oreste şiă Oedip, configuratăă muzicală deă
Cornel ğăranu. Primeleădouăăexemple sunt legate de semnificaĠiile „anului Mozart”, 
iar celelalte trei neădezvăluieăexcepĠionaleăvaloriăaleăcomponisticiiăclujene.ă 

Anexeleă reprezintăă oă prelungireă aă demersuluiă analitic,ă prezenĠaă loră fiindă
necesarăăpentruăcompletareaăunuiăalădoileaănivelăal informaĠiei,ăimposibilădeăcuprinsă
în text. 

Tema investigată ne-aădeterminatăsăăconsultămăoăbibliografieăcareăacoperăăatâtă
sursele mitografice, estetice, retorice, psihanalitice, câtăşiăceleăde istorie a muzicii, a 
genurilor muzicale sau a stilurilor.   

Concluziileă spreă careă focalizeazăă celeă treiă direcĠiiă peă careă ne-am deschis 
investigaĠiaămuzicologicăăvorăsurprinde,ăcuăsiguranĠă,ănoiăşiănecesareădeschideriăaleă
temei propuse. 
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IINNTTRROODDUUCCEERREE  

 

Operele sunt vii atâta timp cât vorbesc. 
Adorno 

 

11..  EEtthhooss  şşii   AAffffeeccttuuss;;  ddee  llaa  ssiisstteemmuull   ddee  nnoorrmmee  aallee  ccoolleeccttiivvii ttăăĠĠii ii   
uummaannee  ooggll iinnddii tt  îînn  aarrttee,,  llaa  mmoodduull   ddee  mmaannii ffeessttaarree  aarrttiissttiiccăă  ppaarrttiiccuullaarrăă  
aa  aacceessttuuiiaa  

Obiectulă esteticiiă seă identifică,ă adesea,ă cuă înĠelesurileă cunoscutuluiă conceptă
antic grecesc, kalokagathia,ă „idealulă armonizăriiă virtuĠiloră moraleă cuă frumuseĠeaă
fizică”.9 Frumosulă şiă bineleă auă fostă înĠeleseă caă valoriă sincretice,ă existenĠaă şiă
permanenĠaă eticuluiă înă estetică manifestându-se sub forma raportului colectivitate-
individ, sau, altfel spus, ethos şiăaffectus.10 

ÎnĠelesurileăcontemporaneăaleăethos-ului, focalizate la un nivel mai mare sau 
maiărestrânsădeăgeneralitate,ăîlădefinescădreptă„ansambluădeătrăsăturiămoraleăspecificeă
omului, unui grup social sau unei epoci; moralitate; specific cultural al unei 
colectivităĠiă(înăantropologieăsauăetnologie)”11,ă„proprietateăaămuziciiădeăaăinfluenĠaă
spiritulăuman,ădeăaămodelaăcaracterele”12,ă„teorieăeticăăaămuzicii”.13 

Interpretată înă sensulă „redăriiă artistico-esteticeă aă unoră normeă şiă conduiteă deă
esenĠăăetică”14, ethos-ulăesteăpropriuămuzicii,ăartăăaănomos-ului.ăGreciaăanticăăcultivaă
oă muzicăă guvernatăă deă reguli.ă Chiară şiă antichitateaă târzie,ă aceeaă aă începutuluiă deă
mileniu, considera, conform celor scrise de Plutarh,ă căă „ceaă maiă înaltăă şiă maiă
caracteristicăă trăsăturăă înă muzicăă esteă păstrareaă uneiă măsuriă potriviteă înă toateă
lucrurile”.15   

În raport cu interpretarea general-eticăă aă artei,ă apareă formulareaă latinăă aă
moduluiă deă manifestareă individualăă faĠăă deă ethos,ă şiă anumeă affectus, în sens 
psihologică „denumireă genericăă pentruă stărileă sauă reacĠiileă afective”16, iar în 
interpretareă esteticăă „sentimentă însoĠitoră ală valoriiă într-un stadiu direct de 

                                                      
9 * * *, DicĠionar de filozofie,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă387. 
10 A se vedea volumul A Zeneesztétika története. Ethosz és affektusz, („Istoriaăesteticiiămuzicale.ăEthos 

şiăaffectus”)ădeăZoltai Dénes. 
11 * * *, εic dicĠionar filozofic,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1969,ăp.ă120.ă 
12 * * *, DicĠionar de termeni muzicali,ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1984,ăp.ă168. 
13 Wladislaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii,ăvol.ăI.,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă321.ă 
14 ŞtefanăAngi, Prelegeri de estetică, vol. I., tom 1,ăEdituraăUniversităĠiiădinăOradea,ă2004,ăp.ă351. 
15 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 46.  
16 * * *, DicĠionarul explicativ al limbii române,ăEdituraăAcademiei,ăBucureşti,ă1975,ăp.ă15. 
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manifestare”.17 De altfel, coordonareaămodurilorăindividualeădeămanifestareăafectivăă
aăfostăşiăunulădintreărolurileăesteticiiăşiăartei. 

RelaĠiaă ethos-affectus poateă fiă urmărităă înă evoluĠiaă saă istoricăă şiă potrivită
metamorfozeloră structuraleă corespunzătoare.ă Şi,ă pornindă deă laă ideeaă căă „mutaĠiileă
structural-istoriceăsurveniteăînăevoluĠiaădiferitelorăcanoaneăcomportăăfuncĠiiăevidentă
epistemice”18, vom reinterpreta binomul ethos-affectus („sistemulădeănormeăeticeăaleă
colectivităĠii”ă vs. „modulă săuă particulară deă manifestareă artistică”)ă dină perspectivaă
„decupajeloră punctiformiceă dinăcontinuum-ulă evoluĠieiă gândiriiă umane”19. Ethos-ul 
seăraporteazăălaăăaffectus înăacelaşiăfelăcaăesteticul la artistic sau ca valoarea faĠăădeă
mesaj. Raportulăseămanifestăăcaăepistemă mutativă, evidenĠiindăatâtăevoluĠiaăistoricăă
câtăşiămutaĠiileăstructurale. 

Grecescul epistemé înseamnăă „cunoaştere,ă ştiinĠă”.ăReamintimă concepĠiaă luiă
Michel Foucault asupraă„schemeloră(configuraĠiilor)ăinconştienteăceăstauălaătemeliaă
cunoaşterii,ă veritabileă structuriă sincroniceă orizontale”,ă careă „alcătuiescă stratulă
profund al câmpului epistemologic, episteme uniceă şiă unitare”,ă înă raportă cuă careă
„ideileăşiăconcepĠiileăştiinĠificeăşiăfilozoficeăformeazăăunăstratăsuperficialădependent,ă
un epifenomen”ă (gr.:ă epi ţă „după”,ă phainomenos ţă „ceeaă ceă apare”).20 Epistema, 
astfelă înĠeleasă,ă „decupeazăă dintr-o epocăă datăă oă zonăă aă cunoaşteriiă şiă defineşteă
modulădeăexistenĠăăalăobiectelor”.21 

Aşadar,ăparafrazându-l pe Foucault,ăconstatămăcăăplanulăinvestigaĠieiănoastre,ă
deşiă strictă şiă corectă cronologic,ă corespunde,ă maiă degrabă,ă uneiă „arheologii”ă decâtă
uneiăinterpretăriătradiĠionalăistorice.22 

 

22..  UUrrmmăărrii rreeaa  eevvoolluuĠĠiieeii   ii ssttoorriiccoo--ssttrruuccttuurraallee  aa  rreellaaĠĠiieeii   eetthhooss––aaffffeeccttuuss  
llaa  nniivveelluull   eeppooccii lloorr  ssttii ll iissttiiccee  ddee  rreeffeerriinnĠĠăă  

Istoriaă relaĠieiă epistemiceă ethos-affectus areă aceeaşiă vechimeă cuă istoriaă
esteticii. În sec. VI î.Hr., Pitagora (570-497 î.Hr.) este creatorul teoriei matematice 
asupraămuzicii.ăPentruăelăşiădiscipoliiăsăi,ăpitagoricienii,ănumărulădevineă„paradigmaă
prină excelenĠăă aă uneiă doctrineă […]ă înă careă numeleă deăCosmos („lumeă organizatăă
armonios”)ă aă fostă dată Universului”.23 Suma primelor patru numere (tetrachtys) 
reprezentaă cosmosul.ă Dacăă cifraă 1ă esteă simbolulă punctului,ă 2ă - a liniei, 3 - a 
suprafeĠeiă(triunghiul)ăşiă4ă- aăvolumuluiă(tetraedrul),ă„sumaătetradeiă(1+2+3+4ţ10)ă

                                                      
17 ŞtefanăAngi, op.cit., vol. I, tom 2, p. 351. 
18 Ştefană Angi, εutaĠii epistemice în dezvoltarea canoanelor estetice, comunicare, Academia de 

εuzicăă„Gh. Dima”,ăCluj-Napoca, 1998. 
19 ŞtefanăAngi, εetafora epistemică - mod de sensibilizare a mediului omogen artistic, comunicare, 

Academiaădeăεuzicăă„Gh. Dima”,ăCluj-Napoca, 1998. 
20 * * *, DicĠionar de filozofie,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă290.ă 
21 Michel Foucault, Cuvintele şi lucrurile,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă1996,ăp. 171. 
22 Idem, p. 41. 
23 Matila C. Ghyka, Estetică şi teoria artei, Editura ŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1981,ăp.ă413.ă 
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reprezintăă ansamblulă tuturoră lucrurilor,ă universulă întreg”.24 Caă oă consecinĠăă aă
aplicăriiă teorieiă număruluiă înă treiă mariă domeniiă aleă cunoaşteriiă (geometria,ă
astronomiaă şiămuzica),ă aă fostă imaginatăă şiă „muzicaă sferelor”,ă generatăă deă armoniaă
cosmică,ă şiă careă trebuiaă săă fieă „maiămultă simĠităă cuă inimaă şiă înĠeleasăă cuă raĠiuneaă
decâtăauzităăcuăurechea”.25  

Matila Ghyka citeazăăpeăunulădintreăpitagoricieni,ăNicomachădeăGerasaă(sec.ăIă
d.Hr.), care, în Theologumena Arithmeticae,ăafirma:ă„haosulăprimitiv,ăfiindălipsit de 
ordineăşiădeăformăă[…],ăaăfostăorganizatăşiăorânduitădupăăNumăr”.26 Symmetria, care 
însemnaă proporĠiaă corectă,ă şiă armonia,ă caă expresieă aă ordiniiă lăuntrice,ă erauă
considerateăcaăfiindăproprietăĠiăobiectiveăaleălucrurilor.ăEsteăbinecunoscutăăconcepĠiaă
pitagoreicăă asupraă consonanĠeiă sunetelor,ă dependentăă deă relaĠiileă numericeă simpleă
careă stăteauă laăbazaăvibraĠieiă segmentelorădeăcoardăă (1/1,ă1/2,ă2/3ăşiă3/4,ă respectivă
unisonul,ăoctava,ăcvintaăperfectăăşiăcvartaăperfectă). 

Doctrina pitagoreicăăaăethos–ului muzicii,ăinvestităăcuăfinalităĠiăpsihagogiceăşiă
educative,ăconsideraăcăă„muzicaăesteăexpresiaăsufletului”27 şi,ădatorităăefectelorăsaleă
purificatoare, se deosebea de celelalte arte. 

εuzicaă Grecieiă anticeă aă căpătată oă interpretareă etică,ă dară şiă educaĠionalăă şi 
psihologică.ă Ună secolă dupăă Pitagora, Damon din Atena (sec.ă Vă î.Hr.),ă sofistă şiă
teoreticianăalămuzicii,ăpreiaăconcepĠiileăpitagoricienilor,ăsusĠinândăatâtălegăturaădintreă
sufletă şiămuzică,ă importanĠaă educativăă aă acesteiaă şiă dependenĠaăarmonieiă spiritualeă
(eunomía)ă deă ritmulă corect.ă Curajul,ă moderaĠiaă şiă dreptateaă suntă dobânditeă prină
muzică,ă vocalăă şiă instrumentală,ă iară păstrareaă ethos-uluiă muziciiă garantaă chiară şiă
existenĠaă structuriloră politiceă şiă sociale. Istoria teoriei elenistice a muzicii va 
consemna,ămaiă târziu,ădenumireaădeă„canonici”ăacordatăăpitagoricienilor,ă şiăceaădeă
„etici”ă datăă adepĠiloră luiă Damonă şiă Platon.ă Acestaă dină urmăă aă avută ună rolă foarteă
important în transmiterea doctrinei referitoare la rolul politico-social al muzicii a lui 
Damon,ăaleăcăruiăscrieriănuăs-auăpăstrat.ăÎnăRepublica, Platon, prin Socrate,ăafirmă:ă
„Eiă săă seă teamăă caă nuă cumvaă cinevaă să-şiă închipuieă căă poetulă ară daă glas,ă nuăunuiă
cântec nou, ci unuiă chipă nouă deă aă cântaă şiă săă laudeă aceasta.ă Căciă nuă trebuieă niciă
lăudat,ăniciăacceptatăaşaăceva.ăEiătrebuieăsăăseăfereascăădeăschimbări,ădeăintroducereaă
unuiănouăfelădeăartăăaăεuzelor,ăaceastaăfiindăîntruătotulăplinăădeăprimejdii.ăFiindcăă
nicăieriănuăseăschimbăăcanoaneleămuzicale,ăfărăăschimbareaălegilorăpoliticeăceleămaiă
însemnate,ădupăăcumăafirmăăşiăDamon,ăiarăeuăcredăaceasta”.28 InfluenĠaăluiăDamonăînă
epocaă saă aă fostă considerabilă,ă deă vremeă ceă surseleă bibliograficeă susĠină căă aă fost,ă
împreunăăcuăfilozofulăionianăAnaxagoras, unul dintre mentorii lui Pericle.  

Pitagora şiă Damon reprezintăă dominaĠiaă ethos-uluiă şiă existenĠaă exclusivă
perspectivalăăaăaffectus-ului, raport caracteristic al perioadei preplatoniciene, în care 
normele etice dominau la nivelul tribal.29 

                                                      
24 DemăUrmă, Acustică şi muzică,ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1982,ăp.ă94.ă 
25 Idem, p. 376. 
26 Idem, p. 416. 
27 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 130.  
28 Platon, Republica („Opere”,ă vol.ă V),ă 424c,ă Edituraă ŞtiinĠificăă şiă Enciclopedică,ă Bucureşti,ă 1986,ă

p. 204. 
29 ŞtefanăAngi, Prelegeri …, vol. I, tom 2, ed.cit., p. 352. 
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„ApariĠiaămoduluiăindividualădeămanifestareăaăomului”30 esteăoăcaracteristicăăaă
treceriiădeălaăperioadaăarhaicăălaăceaăclasicăăaăculturiiăşiăesteticiiăelene,ăepocăăînăcareă
idealulă şiă conceptulădeă „om”ăcoincid,ă iară tragediileă autoriloră anticiă greciădezvăluieă
predominanĠaăethos-ului în raport cu affectus-ul.  

Unăsemnificativămomentăalăemancipăriiăaffectus-uluiăîlămarcheazăămuzicianulă
atenian Timotheos din Milet (sec. V-IVăî.Hr.),ăcareăreprezintăădesprindereaămuziciiă
greceştiădeăcanoaneleăşiăsimplitateaămuziciiăluiăTerpandru (sec. VII î.Hr.). Nomos-ul 
şiă caracterulă anonimă ală arteiă lasăă loculă compoziĠieiă şiă stiluluiă personal,ă înă careă
melodiaăcapătăăîntâietateăfaĠăădeăritmăiarăefecteleăcromaticeăsuntăsurprinzătoare.31 

Aflat în sfera dominatoare a ethos-ului, Platon (427-347 î.Hr.), pentru care 
Ideea (înă înĠelesulă platoniciană şiă nuă conformă sensuriloră comuneă aleă termenului)ă
reprezintăăună„principiuăuniversal,ăexclusivăinteligibil,ăfiinĠândăînămodăindependentă
deă lucruriă şiă avândă primordialitateă ontologicăă înă raportă cuă ele”32,ă îşiă propune,ă înă
Politeia33,ă „săă ofereă nuă ună tipă ideală deă stat,ă ciă ună tipă ideală deă om”34, pentru care 
„Cunoaştereaă supremă”ă esteă „Ideeaă Binelui”.35 Seă cunoaşteă teoriaă alungăriiă dină
cetateăaăpoeĠilor,ămotivatăădeăprinăcaracterulăiraĠionalăalăartei36 care, fiind o copie a 
lumiiă sensibile,ă deciă oă „copieă aă copiei”,ă neă îndepărteazăă deă înĠelegereaă lumiiă şiă
tulburăă idealulă morală prezentândă zeiă cuă defecteă omeneştiă şiă acceptândă egalitateaă
dintre vinovăĠie şiăfericire („…ăpoeĠiiăşiăretoriiăînfăĠişeazăăgreşităce-i mai important 
înălegăturăăcuăomul,ăcândăspunăcăămulĠiăticăloşiăsuntăfericiĠi,ăiarădrepĠiiă- nefericiĠi,ăcăă
nedreptateaă eă folositoare,ă dacăă nuă seă dăă înă vileag,ă căă dreptateaă eă bunulă altuia,ă dară
păguboasăă celuiă careă oă săvârşeşte”).37 Homer,ă aă căruiă ştiinĠăă esteă oă iluzie,ă nuămaiă
trebuieă socotită dreptă „educatorulă Eladei”,ă iară poeziaă esteă vinovatăă deă dezlănĠuirea 
pasiunilorăşiădeăasociereaăcuă„parteaăceaămaiăreaăaăsufletului”.38 O lecturăămaiăatentăă
aratăăcăăpoeziaăşiăartaăsuntăacceptateădacăăştiuăaăvorbiăcuăraĠiuneăînăfavoareaăplăcerii.ă
Şi,ăatunci,ăobservăăConstantinăNoica,ă„cumăsăădeaăafarăădinăcetateăPlatonăpeăpoetulă
care ştie,ăsauăcareămăcarăaspirăălaăoăcunoaştereămaiăadâncăădecâtăaărealuluiăimediat,ă
prinăcreaĠiaăsa?” 39   

Înăceeaăceăpriveşteămuzica,ăPlaton aratăăcăă– din cele trei elemente ale acestei 
arte, cuvântul, armoniaăşiăritmulă– primeleădouăă„trebuieăsăăfieăpotriviteăvorbirii”ăiară
celă dină urmăă „eă legată deă rostireaă frumoasă”.ă Vorbirea,ă armonia,ă tonulă şiă ritmulă
potrivită Ġinădeă„simplitateaăsufletului”ă iară„lipsaădeă ritmăşiădeăproporĠieă suntă suroriă
bune cu vorbireaă şiă purtareaă urâtă”.ă „Jeluitulă şiă tânguirileă nuă trebuieă îngăduiteă înă

                                                      
30 Ibidem. 
31 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 316. 
32 Ion Banu, Platon şi platonismul,ă introducereă laă vol.:ă Platon,ă „Opere”,ă vol.ă I,ă Edituraă ŞtiinĠificăă şiă

Enciclopedică,ăBucureşti,ă1975,ăp.ăXXIII. 
33 Titlul grec al dialogului Republica sau Statul. 
34 Constantin Noica, Cuvânt prevenitor, introducere la vol.: Platon,ă„Opere”,ăvol.ăV,ăed.cit.,ăp.ă9. 
35 Platon, Republica, ed.cit., 504d-511c, pp. 302-311. 
36 „Căciă nuă cuămeşteşugă îşiă alcătuiescă frumoaseleă loră poemeă poeĠiiă epici,ă ciă pradăă inspiraĠieiă şiă subă

stăpânireaă uneiă puteriă divine”ă (dialogulă Ion, 533e, în vol.: Arte poetice. Antichitatea, Editura 
Univers,ăBucureşti,ă1970,ăp. 61). 

37 Platon, Republica, ed.cit., 392b, p. 164. 
38 Idem, 595a-608b, pp. 411-428. 
39 Constantin Noica, Cuvânt prevenitor, ed.cit., p. 15. 
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vorbire”,ădreptăcareăsuntăexcluseădinămuzicăă„armoniileăplângătoare”ăşiă„melodiileă
tărăgănate”ă (modurileă lidian40 şiă ionian),ă acceptateă fiindă frigianulă („războinică şiă
stimulator”)ăşiădorianulă(„temperatăşiăliniştitor”),ăcăciă„eleăimităăcelămaiăbineăglasulă
celoră greuă încercaĠiă sauă fericiĠi,ă ală celoră chibzuiĠiă sauă curajoşi”41, iar dintre 
instrumente,ădoarăliraăşiăchitara.ă 

Argumentulă acesteiă exclusivităĠiă îlă reprezintăă ethos-ul, sensibilizat muzical 
prină modurileă careă promoveazăă următoareleă valoriă estetice:ă „dorianulă areă deă
manifestat valorile «bărbăteşti» aleă sublimuluiă şiă aleă tragicului,ă câtăă vremeă celă
frigiană esteămenită săă configurezeă sferaă valoricăă aă frumosuluiă «feminin». Sistemul 
platonician,ădeci,ăcunoaşte,ăfărăăsăăspunăălucrurilorăpeănume,ădistincĠiaăvalorilorăîntreă
frumos,ăsublimăşiătragic.”42 

Cel care a întemeiat Lykeion, Aristotel (384-322 î.Hr.),ăreprezintăă„perioadaă
culminantăăînăstructurareaăraportuluiăethos-affectus”.43 Structuraăcunoaşteriiăumane,ă
conceputăă deă Aristotel,ă detaliazăă finalităĠileă ştiinĠelor.ă Astfel,ă „adevărulă şiă
cunoaşterea”ă suntă scopurileă ştiinĠelor teoretice (teologia,ă matematica,ă ştiinĠeleă
naturii),ă„eudaimonia”ă(prosperitatea)ăesteăĠelulăştiinĠelor practice (etica, politica) iar 
„plăcereaădeăaăînvăĠa”ăesteăoăcomponentăăaăştiinĠelor productive (arta, retorica).44 

În Poetica esteăprezentatăăteoriaămimesis-ului,ăpotrivităcăreiaăcauzeleăcareăauă
dată naştereă poezieiă suntă „darulă înnăscută ală imitaĠiei”ă şiă „plăcereaă peă careă oă dauă
imitaĠiile”,ă precumă şiă „darulă armonieiă şiă ală ritmului”.45 Arteleă (epopeeaă şiă poeziaă
tragică,ăcomediaăşiăpoeziaăditirambicăădarăşiămeşteşugulăcântatuluiălaăflautăşiăcithara) 
imităă„cuămijloaceăfelurite”,ă„lucruriăfelurite”ăsauă„felurit”,ăadicăădiferitădinăpunctădeă
vedere al mijloacelor (ritm, grai sau melodie), felul obiectului imitată („oameniă înă
acĠiune,ă virtuoşiă sauă păcătoşi”,ă ceeaă ceă „desparteă tragediaă deă comedie”)ă şiă chipul 
cum se săvârşeşte imitaĠiaă(povestireaărealizatăă„subăînfăĠişareaăaltuia,ăaşaăcumăfaceă
Homer”,ăoriă„păstrându-şiăpropriaăindividualitateăneschimbată”ăsauăînfăĠişareaăceloră
imitaĠiă„înăplinăăacĠiuneăşiămişcare”;ădeci:ăepic,ăliricăsauădramatic).46 

Tragediaă primeşteă oă definiĠieă deă referinĠă:ă „imitaĠiaă uneiă acĠiuniă aleseă şiă
întregi, de oarecare întindere, în grai împodobit cu felurile soiuri de podoabe osebit 
dupăăfiecareădinăpărĠileăei,ăimitaĠieăînchipuităădeăoameniăînăacĠiuneăciănuăpovestită,ăşiă
careăstârnindămilaăşiăfricaăsăvârşeşteăcurăĠireaăacestorăpatimi”47. Subiectul sau mitul 
(mythos),ă obiectă ală imitaĠiei,ă esteă considerată „sufletulă tragediei”ă iarămuzica, mijloc 
prinăcareăseărealizeazăăimitaĠia,ă- „ceaămaiădeăseamăăpodoabă”.48  

                                                      
40 modulăgreceştiăerauădescendente,ădupăăcumăurmează:ă lidian: c1-h-a-g-f-e-d-c; ionian: g1-f1-e1-d-c-h-

a-g; frigian: d1-c1-h1-a-g-f-e-d; dorian: e1-d1-c1-h-a-g-f-e. Cf. V.F.A. Gevaert, Histoire et théorie de 
la musique dans l’Antiquité, citat de Andrei Cornea, Note, la vol.: Platon, Republica, Opere, vol. V, 
p. 456.  

41 Platon, Republica, 399c, în vol.: Arte poetice. Antichitatea, ed.cit., p. 115. 
42 ŞtefanăAngi, Prelegeri …, vol. I, tom 1, ed.cit., p. 211. 
43 Idem, vol. I, tom 2, p. 352. 
44 Jonathan Barnes, Aristotel, Editura Humanitas, 1996, p. 132. 
45 Aristotel, Poetica (1448 b 5-20),ăEdituraăIRI,ăBucureşti,ă1998,ăpp.ă68-69. 
46 Idem (1447 a 15 - 1448 a 20), pp. 65-67. 
47 Idem (1449 b 25), p. 71. 
48 Celeă şaseă părĠiă aleă tragedieiă sunt:ă subiectul,ă caracterele,ă limba,ă judecata,ă elementulă spectaculosă şiă

muzica. Idem (1450 a 10). p. 72.  
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„Poeziaă eă maiă filozoficăă şiă maiă aleasăă decâtă istoria”,ă înfăĠişândă universalul 
(„lucruriă putândă săă seă întâmpleă înă limiteleă verosimilului şiă necesarului”)ă şiă nuă
particularul.49 Poetul,ă caă imitator,ă dară şiă pictorulă sauă oricareă altă artistă trebuieă săă
înfăĠişezeălucrurileă„fieăcumăauăfostăsauăsunt,ăfieăcumăseăspuneăsauăparăaăfi,ăfieăcum 
arătrebuiăsăăfie”.50 

Aşadar,ăînăconcepĠiaăluiăAristotel „loculăcreaĠiei eăĠinutădeăimitaĠie”ăiară„joculă
fantezieiăeăstingheritădeăopreliştiăcaăverosimilul sau necesarul”.51 DacăăpentruăPlaton 
imitaĠiaă măsuraă „gradulă deă reprobabilitateă ală fiecăruiă genă literar”ă iară „poeziaă
dramaticăă figureazăă peă ultimaă treaptăă înă ierarhiaă lui”,ă laă Aristotel,ă caă „realizareă
absolutăăaăprocesuluiădeăimitareă[…],ătragediaăeăgenulăcareăîntrupeazăăartaăliterarăăînă
scopulăeiăcelămaiăînalt”.52   

Dupăămoartea lui Aristotel, conducerea Lyceum-uluiăaă fostăpreluatăădeăcătreă
elevulăsău,ăTyrtamos,ăcare,ă înzestratăfiindăcuă„oăgândireăclarăăşiăvorbireălimpedeăşiă
armonioasă”,ă aă primitămaiă întâiă numeleă deăEuphrastos („bine-vorbitorul”)ă iarămaiă
apoi pe cel de Theophrastos („divin-vorbitorul”).53 Rămasă înă memoriaă istorieiă cuă
acest ultim nume, peripateticul Teofrast (~372-287 î.Hr.), care accepta teoria 
catharsis-ului,ă explică,ă înă volumulă Despre muzică, efectele muzicii prin cele trei 
emoĠiiă stârnite:ă tristeĠe,ă desfătareă şiă entuziasm.54 Caracterele55, oă altăă cunoscutăă
scriereăaăsa,ăsurprindeătipurileăumane:ălinguşitorul,ăflecarul,ăbădăranul,ăcurtenitorul,ă
neruşinatul,ăzgârcitul,ăsuperstiĠiosulăetc.ăÎnăsfârşit,ătratatulăsăuăDespre stil dezvăluieă
„valorileămuzicaleă aleă discursului”,56 vorbeleă frumoaseă stândă laă bazaă senzaĠiiloră şiă
asociaĠiiloră agreabile.ă W.ă Tatarkiewicz conchide,ă peă bazaă acestoră afirmaĠiiă căă
„muzicianulă desăvârşită eraă desăvârşită orator”.57 Preocupărileă saleă pentruă studiulă
asupraă elocvenĠei,ă retoricaă (continuateă deă urmaşiiă săi),ă auă condusă laă „clasificareaă
ornatului înă […] tropi şiă figuri, a figurilor în figuri de vorbire şiă deă gândire, a 
figurilor de vorbire în gramaticale şiă retorice, iar a celor de gândire în patetice şiă
etice”.58 ÎmpărĠireaăliteraturiiăînădouăăcategoriiă(„ceaăpreocupatăădeăascultătorăşiăceaă
preocupatăă exclusivă deă obiectulă ei”59)ă neă demonstreazăă căă echilibrulă raportuluiă
ethos-affectus începeaăsăăseăînclineăspreăcel de-alădoileaătermen.ăOdatăăcuăTeofrast,ă
seă treceă dincoloă deă limiteleă verosimiluluiă aristotelian,ă spreă neverosimil,ă absurdă şiă
fabulos,ă iară „materiaă poeticăă îmbrăĠişeazăă laolaltă:ă verosimilulă (plasma, în 

                                                      
49 Idem (1451 b), p. 76. 
50 Idem (1460 b 10), p. 102. 
51 D.M. Pippidi, Introducere la Poetica, în: Aristotel, op.cit., p. 60.   
52 Idem, pp. 35-36.  
53 Nicolae Botnariuc, Teofrast,ăînăvol.ă„FiguriăilustreăaleăantichităĠii”,ăEdituraăTineretului,ă1967,ăp.ă217. 
54 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 324. 
55 lucrare care-lăvaăinfluenĠa,ăînăsec.ăalăXVII-lea, pe moralistul francez Jean de La Bruyère (1645-1696), 

alăcăruiăeseu,ăintitulatăăCaracterele (asemeneaăsurseiăinspiratoare),ăaăfostăapreciatădreptă„primaăcarteă
mareă împotrivaă abuzuriloră puterii”ă (Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. I., Editura 
Saeculum I.O. - Vestala,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă320).ă 

56 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 382. 
57 Ibidem. 
58 Benedetto Croce, Estetica - Istorie, Editura Moldova, 1996, p. 483. 
59 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 352. 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 16 

terminologia de mai târziu: res ficta, argumentum), neverosimilul (mythos, fabula)ăşiă
adevărul,ălucrulăîntâmplată(historia, fama)”.60 

Un alt peripatetic, Aristoxenos din Tarent (~354-300ăî.Hr.),ăfilozof,ăistoricăşiă
muzician, este considerat autor al teoriei elenistice a muzicii. Supranumit 
„muz1icianul”,ăaădelimitatăînăcadrulăştiinĠeiămuziciiădouăăaspecte:61 

 
 

  
– bazeleăştiinĠifice: 

– aritmetică  
 
a) teoria: 

– fizică  
 – armonica  

 – aplicaĠiiătehnice: – euritmica  
  – metrica  
    
 – educativ   
   – muzicalăă(melopoia) 
b) practica:  – compoziĠia: – dansul (rhythmopoia) 
  

– productiv: 
 – poetica (poiesis) 

  – instrumentalăă(organiké) 
  – interpretarea: – vocalăă(odiké) 
   – prinămişcareă(hipokritiké) 

 
 
Aristoxenos, în lucrarea Armonicele, a relevat elementele senzoriale ale 

muzicii, asemeni lui Democrit,62 şiă aă creată pentruă primaădatăă oă esteticăă aămuzicii,ă
afirmândă căă pricepereaă muziciiă depindeă deă douăă lucruri:ă „deă percepĠieă şiă deă
memorie;ă deă percepĠieă pentruă ceă seă execută,ă deă memorie pentru ce s-aă cântat”.63 
Contrazicândăteoriaăpitagoricianăăasupraămuzicii,ăAristoxenosăaăafirmatăcăănumărulă
şiăcalculeleăsuntăinutileăînămuzică,ă iară„esenĠaăuneiănoteămuzicaleănuăesteălungimeaă
corziiănecesarăăproduceriiăei,ăciărelaĠiaădinamică,ălimpedeăsimĠităăşiăsesizatăăcuăalteă
note”.64 În acestă context,ă apareă formulareaă celeiă maiă vechiă definiĠiiă aă intervaluluiă
muzical:ă„domeniulăsonorăcuprinsăîntreădouăăsuneteădiferităintonate”.65  

Filozoful epicurean Filodem din Gadara (~110-35ă î.Hr.)ă continuăă liniaă luiă
Teofrast,ăfundamentândăteoretică„refuzulădeăaărestrângeăconĠinutulăoperelorăliterare”.ă
Astfel,ădomeniulăpoeticătreceădincoloădeăadevărăşiăverosimil,ă îmbrăĠişândăfabulosulă
şiăchiarăabsurdul,ă„cuăcondiĠiaăcaăacesteăelementeăsăă fieăartisticăpuseă înăvaloare”.66 
Potrivită concepĠiiloră sale,ă „adevărulăpoetică eăaltcevaădecâtă adevărulă logicăoriădecâtă
exactitateaă istorică,ă ştiinĠificăă sauă morală.ă Oriceă poateă fiă adevărată înă poezie,ă cuă
singuraăcondiĠieăsăăfieăimaginatăcuăvioiciuneăşiăplasticitate…ăFiinĠeleăceleămaiăfireşti,ă
intrigileă celeămaiă bizare,ă situaĠiileă celeămaiă excepĠionaleă auă dreptulă laă interesulă şiă
participareaănoastră,ăodatăătrecuteăprinăfoculăimaginaĠieiăcreatoare”.67 

                                                      
60 D.M. Pippidi, Poeticile antichităĠii greco-latine,ă studiuă introductivă laă vol.:ă „Arteă poetice. 

Antichitatea”,ăed.cit.,ăp. 12. 
61 Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., pp. 320-321. 
62 deăundeăşiăopoziĠiaăcomplementarăăcanonici-armonici,ăadicăăPitagora versus Aristoxenos. 
63 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 335. 
64 K.E. Gilbert - H. Kuhn, Istoria esteticii,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1972,ăp.ă103.ă 
65 DemăUrmă, op.cit., p. 271. 
66 D.M. Pippidi, Poeticile antichităĠii greco-latine, ed.cit., p. 12. 
67 Ibidem. 
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Înă ceeaă ceă priveşteă artaă sonoră,ă Filodemă respinge teoria ethos-ului, întrucât 
muzicaă esteă iraĠională,ă fiindă născocităă deă oameniă şiă nuă deă zei,ă „nuă înfăĠişeazăă
caractereă şiă legăturaă eiă cuă viaĠaă spiritualăă nuă eă maiă mareă decâtă aceeaă aă arteiă
culinare”.68 

Un alt filozof epicureian, latinul LucreĠiu 69 (95-55 î.Hr.), adept al 
hedonismului,ăaă interpretatăvaloareaăfrumosuluiă şiăaăarteiă înăfuncĠieădeăplăcereaăpeă
careăacesteaăoăproduc.ăPoemulăsăuăfilozoficăDe rerum natura,ăpăstrată înăîntregime,ă
dezvoltăă concepĠiaă atomistăă aă filozofiloră greciă δeucip70, Democrit71 şiă Epicur72 (a 
cărorăoperăăs-aăpierdutăînăceaămaiămareăparte).ăAstfel,ănaştereaăşiămoarteaăoameniloră
suntădependenteădeăasociereaăşiăseparareaăatomilorănemuritoriă(primordia, principia 
rerum) prin aşa-numitaă „deviaĠieă spontană”ă (clinamen). Sufletul omului este, la 
rândulă său,ă alcătuită dină atomi,73 iară plăcereaă areă origineămaterială.ăEudemonismul 
(teorieă moralăă conformă căreiaă fericireaă esteă bineleă suprem;ă gr.: eudaimonia = 
fericire)ăseăbazeazăăpeă„cunoaştereaăcauzelorăfireştiăaleălucrurilorăşiăprinădetaşareaădeă
frământărileă lumii”,74 stareă deă „calmămoral”ă denumităă ataraxie75.ă ÎnĠeleptulă cautăă
euforiaă intelectuală,ă „plăcereaă sinonimăă cuă absenĠaă suferinĠeloră fiziceă şiămoraleă şiă
deciănuăseăîndrăgosteşte,ănuăseăînsoară,ănuăseăîmbată,ănuăfaceăpolitică,ănuăseătemeădeă
moarte,ă evităă vulgul,ă nuă renunĠăă totuşiă laă plăcerileămodesteă aleă averii,ă societăĠiiă şiă
maiăalesăaleăintelectualităĠii”.76 

Formeleă artei,ă porniteă deă laă joc,ă suntă derivateă dină natură,ă careă leă oferăă
modelul.ă Pornindă deă laă oă filozofieă pentruă careă „cunoaştereaă esteă terapeutică”ă şiă
„permiteă corectareaă judecăĠiloră eronateă careă suntă laă origineaă iluziiloră noastre”,77 
δucreĠiu consideraă căămuzicaă aăapărutăprină imitaĠiaă cânteculuiăpăsăriloră iară şuierul 
vântului în trestii a fost modelul fluierelor.78 

Reprezentantă ală esteticiiă elenismuluiă târziu,ă influenĠată totă deă filozofiaă
epicureistă,ă HoraĠiu 79 (65-8ă î.Hr.),ă „fiulă libertului”,ă căruiaă „sărăciaă i-a dat 
îndrăznealaădeă aă scrieăversuri” (Satire - I, 6)80 este autorul Artei poetice (Epistola 
către Pisoni),ăprimaăoperăăimportantăădeăacestăgenădupăăPoetica lui Aristotel,ăşiăcareă
vaăcăpătaăputereădeădogmăăînătimpulăRenaşteriiăşiăaăclasicismuluiăfrancezăteoretizată
deă cătreăBoileau.ăScrisăă împotrivaămulĠimiiădeă epigoniă careă compromiteauăpoezia,ă
Arta poetică prezintăăprincipiileăfundamentaleăcareădauăvaloareăopereiădeăartăăşiăcareă
trebuieăsăăsteaălaăbazaăuneiăopereăliterare:ăclaritatea, simplitatea, unitatea dintre fond 
şiă formă,ăoriginalitateaă temei,ă concizia,ă armonia,ă noutateaă lexiculuiă înă concordanĠăă
                                                      
68 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 265. 
69 Titus Lucretius Carus,ăfilozofămaterialistăşiăpoetălatin. 
70 c. 500-440 î.Hr. 
71 c. 460-370 î.Hr. 
72 342-270 î.Hr. 
73 * * *, εic dicĠionar filozofic, ed.cit., p. 218. 
74 * * *, DicĠionar de filozofie, ed.cit., p. 49. 
75 gr.: a ţă„fără”,ătaraxis ţă„tulburare”.ăCf.ăDicĠionar de filozofie, ed.cit., p. 49. 
76 Georgeă Călinescu, Scriitori străini (cap.ă „HoraĠiu,ă fiulă libertului”),ă Edituraă pentruă δiteraturăă

Universală,ăBucureşti,ă1967,ăp.ă40. 
77 Alain Graf, Marile curente ale filosofiei antice, Editura Institutul European, 1997, p. 45.  
78 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 265. 
79 Quintus Horatius Flaccus. 
80 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, ed.cit., p. 112. 
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cuăconĠinutul.ăAstfel,ăcaăsăăplacă,ăoperaătrebuieăsăăarateăadevărul,ăsăărespecteăunitateaă
dintreăfondăşiăformă,ăarmoniaăansamblului.ăSubiectulătrebuieăalesăcuăgrijăăiarăpoemulă
trebuieă săă trezeascăă emoĠiaă esteticăă aă cititorului.ă Unuiă poetă iă seă cereă talentă dară şiă
cultură,ăprecumăşiăexigenĠăăfaĠăădeăsineăînsuşi.ăOperaătrebuieăsăăfieăoăîmbinareăîntreă
utilă şiă frumos,ă căciă prină desfătareă esteticăă îlă educăă peă cititor.ă Scriitorulă trebuieă săă
scrieăconcis,ăcondiĠieăaăvaloriiăartistice,ăşiăsăăîmbogăĠeascăăvocabularul. 

CeeaăceăaăscosăînăevidenĠăăHoraĠiu aăfost:ă„ideeaăeducabilităĠiiăomului,ăeroticaă
înămarginileănaturii,ăartaăcaăexpresieăaăvieĠii,ăpoetulăcaăcetăĠean,ăpoeziaăcaăinstrumentă
deăîmbunătăĠireăsocială,ăfactorăutil,ănuăsimplăădelectare.”81 

HoraĠiu,ămaestruăalămuzicalităĠiiă cuvinteloră şiă teoreticiană ală raportuluiădintreă
spaĠiuă şiă timp,ă afirmă:ăUt pictura poesis (poezia e ca pictura)82, parafrazându-l pe 
Simonide,ăpentruăcareă„picturaăesteăpoezieămutăăiarăpoeziaăpicturăăgrăitoare”.83 

Aureea mediocritas, sintagmăăformulatăădeăAristotel în Politica,ăesteăînĠeleasăă
deăHoraĠiu dreptă„oăsituareăjustăăîntreăextreme,ăspreăaăscăpaădeăagresiuneaăcelorădeă
susăşiăaăcelorădeăjos,ăoăartăădeăaăteăştergeădinăsocietate,ădeăaănuăbateălaăochi”,ăsau,ăcumă
spune George Călinescu,ă „cândă îĠiămergeă preaăbine,ă puneă surdinăănorocului,ă săănu 
stârneştiă invidii”.84 Totă epicureistăă esteă şiă invocareaă carpe diem85, ca expresie a 
dominaĠieiăaffectus-ului. 

Aristides Quintilian  (sec. I-II)86, teoretician grec al muzicii, autor al celor 
Trei cărĠi despre muzică (De Musica libri87), asemeni lui Aristotel (care a deosebit 
treiătipuriădeămoduri:ăetic,ăpracticăşiăentuziastic),ăclasificaămuzicaăîn:ă„1.ămuzicăăcuă
«ethos diastaltic»,ă caracterizatăă prină măreĠie,ă virilitateă şiă eroism;ă 2.ă contrariulă ei,ă
muzicăă cuă «ethos sistaltic»,ă lipsităă deă bărbăĠieă şiă dândă naştereă simĠăminteloră
amoroaseă şiă tânguitoare;ă 3.ă «ethos-ul isihastic», de mijloc, caracterizat prin 
stabilitateăinternă.ăÎnăpoezie,ăprimulăethos eăadecvatătragediei,ăalădoileaălamentaĠiiloră
şiăalătreileaăimnurilorăşiăpeanilor”.88  

Sextus Empiricus (sec. II -III d.Hr.),ămedică şiă filozofă sceptică grec,ă defineşteă
scepticismulăcaăpeăoă„posibilitateădeăaăopune,ăprinăantiteze,ăatâtălucrurileăsensibileăcâtă
şiă lucrurileă inteligibileă înă toateă felurile,ă oă însuşireă datorităă căreiaă noiă ajungem,ă înă
virtuteaăforĠeiăegale,ădeăargumentare,ădeterminatăădeălucruriăşiăaserĠiuniăopuse,ămaiă
întâiă laă suspendareaă judecăĠiiă şiă apoi,ă laă netulburare”.89 El aduce argumente 

                                                      
81 GeorgeăCălinescu, op.cit., p. 112. 
82 „Caăşiăpictura-i poema. Te-atrage vreuna de-aproape, 

Alta te-ncântăămaiămultădacăăstaiăs-oăpriveştiădeădeparte; 
Unaăpreferă-ntuneric,ăiarăaltaăvoieşteălumină, 
Ne-nspăimântatăădelocădeăpărerea acerbului critic, 
Una,ăodată-aăplăcut,ăînsăăalteămereuăoăsăăplacă”ă[Arta poetică, 361]. 

83 * * *, Arte poetice. Antichitatea,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă1970,ăp.ă36. 
84 GeorgeăCălinescu, op.cit., pp. 38-39.   
85 „NădejdeaătuăĠi-oădrămuieşte,ăcăciătimpulăvieĠii-iămăsurat 
     Câtăstămădeăvorbă,ăvremea-n zbor 
     Aleargă;ăziua de azi trăieşte-o şiănuăte-ncrede-năviitor”ă(Oda Către Venus). 
86 Tatarkiewicz (în op.cit.)ănotează:ăA.ăQuintiliană„aăactivatălaăînceputulăsec.ăII”ă(p.ă40),ăînătimpăce,ălaă

pag.ă495,ăînă„Indiceleădeănume”,ăconsemnează,ăînămodăeronat,ă„probabilăsec.ăIIIăsauăIV”.ăăăă 
87 δucrareăeditatăălaăAmsterdamă- 1652ăşiălaăδeipzigă- 1882ă(cf.ăDemăUrmă, op.cit., p. 522). 
88 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., p. 328. 
89 Sextus Empiricus, Opere filozofice,ăvol.ăI.,ăEdituraăAcademiei,ăBucureşti,ă1965,ăp.ă22.ă 
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împotriva gramaticilor, retorilor, geometrilor,ă aritmeticilor,ă astrologiloră şiă
muzicienilor. Teoria literaturii esteă consideratăă imposibilăă (cunoaştereaă tuturoră
operelor,ăcareăreprezintăăoăinfinitate,ădepăşeşteăputereaănoastrăădeăînĠelegere),ăinutilăă
(teoriaă literarăă ară fiă deă folosă omuluiă numaiă dacăă l-ară faceă peă acestaă fericit)ă şiă
dăunătoareă(printreăopereleăliterare,ăuneleăsuntădăunătoare),ăiarămuzicaăesteădefinităă
drept „ştiinĠăăcareăseăpreocupăădeămelodii,ănote,ăritmuriăşiălucruriăasemănătoare”.ă 

Scepticismul90 puneaă laă îndoialăă posibilitateaă cunoaşteriiă realităĠiiă obiectiveă
sauă aă oricăreiă cunoştinĠeă certe.ă Întemeiată deă Pyrrhon (~365-175 î.Hr.), filozofia 
scepticicilorăconsideraăcăăoricăreiăpăreriăîiăpoateăfiăopusăăcuătotăatâtaătemeiăoăpărereă
contrarăă totă atâtă deă verosimilă.ă Scepticulă esteă conştientă căă oriceă cunoaştereă esteă
dependentăă deă experienĠaă subiectivăă aă fiecăruiaă înă parteă şiă deă aceeaă nuă exprimăă
realitateaăobiectivă.ă Încercareaădeăaăcunoaşteăadevărulăesteăsorităăeşecului:ă„nimeniă
nuă ştieă şiă nimeniă nuă poateă niciodatăă şti”.ă Deă aici concluziaă necesităĠiiă deă
„a suspenda judecata” (epoké),ă aceastăă suspendareă fiind,ă conformă scepticismului 
antic,ăsingurulămijlocădeădobândireăaă„netulburării”,ăaăseninătăĠiiă(ataraxiei). 

În Cartea a VI-a (Contra muzicienilor) din volumul Contra învăĠaĠilor, Sextus 
respingeăfilozofiileăcareăaşezauămuzicaăalăturiădeăfilozofie,ăneagăăefectulăcatarticăală
arteiăsunetelor,ăşiădemonstreazăăcăămuzica,ăcaăştiinĠăăaădisonanĠelorăşiăconsonanĠelor,ă
aă celoră ritmiceă şiă aritmice,ă seă bazeazăă înă întregimeă peă note,ă deciă peă sunete.ăDacăă
pentru cirenaici91 existăă numaiă afecteleă şiă altcevaă nimic,ă înseamnăă căă pentruă eiă
sunetulă nuă există.ă Dacăă Democrit, Platon şiă urmaşiiă loră suprimăă totă ceeaă ceă eă
sensibil,ădesfiinĠeazăăimplicităşiăsunetulăcareăeăunălucruăsensibil.ăDacăăsunetulănuăeă
niciăcorpăcumăneăînvaĠăăperipateticii92,ăşiăniciăincorporal,ăcumădemonstreazăăstoicii93, 
rezultăă căă elă nuă poateă exista.ă Dacăă nuă existăă suflet,ă nuă existăă niciă senzaĠiiă şiă niciă
obiecteăaleăsenzaĠiilor,ădeciăniciăsunetul.ăIarădacăănuăexistăăsunet,ănuăexistăăniciănotă,ă
deciă “niciă intervală muzical,ă niciă acord,ă niciă melodieă şiă toateă lucrurileă dină genulă
acestora.ă Deciă nuă existăă niciă muzica”.ă Aceastaă nuă poateă existaă caă experienĠăă
obiectivăăşiădeăsineăstătătoare,ă fiindă înătotalitateădependentăădeăreacĠiileăsubiective,ă
senzaĠiileăsauăraĠionamenteleăomului. 

Sextus Empiricus nuăpledeazăă împotrivaămuziciiă înă sine,ădarăseă îndoieşteădeă
cunoaştereaă obiectivăă aă acesteia.ă Elă seă opuneă doctrineloră vremiiă cuă scopulă deă aă
demonstraăcăădogmatismulăpoateă fiăpericulosă iarăadevărurileă şiăconcepĠiileăgreciloră
cuăprivireălaăartăăpotăfiăfalse. 

Aşadar,ă„ultimaăverigăăaăsistemului,ăceaăaăluiăSextus Empiricus,ăsimbolizeazăă
cădereaă Romei,ă dispariĠiaă ethos-uluiă şi dominaĠiaă decadentăă individualizatăă şiă
singularizatăăaăaffectus-urilor”.94 

ÎnăperioadaăpatristicăăaăEvului Mediu, Sf. Augustin 95 (354-430), convertit la 
creştinismă (387),ă devenită episcopă ală Hipponieiă şi,ă ulterior,ă canonizat de Biserica 

                                                      
90 gr. skeptomai = „aăexamina”. 
91 „SenzaĠiaăesteăsingurul criteriuăalăadevărului”ă(Aristip - discipol al lui Socrate). 
92 discipolii lui Aristotel. 
93 „ÎnĠeleptulă trebuieă săă trăiascăă potrivită raĠiunii,ă săă stârpeascăă pasiunile:ă durerea,ă frica,ă poftaă şiă

plăcerea”ă(Zenon - întemeietorulăşcolii,ăînăjurulăanuluiă300ăî.Hr.,ălaăStoapoikileă(Porticulăcuăpicturi)ă
din Atena.  

94 ŞtefanăAngi, Prelegeri …, vol. I, tom 2, ed.cit., p. 353. 
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romano catolică,ă aă fostă atrasă deă filozofiaă neoplatonicăă aă luiă Plotin, ceea ce l-a 
determinată„săăconsidereăarteleăliberaleă(dialectica,ăgeometriaăşiămuzica)ăunăexerciĠiuă
mentalădeăgândireăabstractăădestinatăpregătiriiă cercetărilorămetafiziceămaiă înalte”.96 
Esteticaăsaăeraă„deja”ămedievalăă(creştină)ădară„încă”ăantică,ămotivăpentruăcareăaăfostă
considerată„celămaiăsubtilăplatonicianăcreştin”.97 

Frumosul a fost definit de Sf. Augustin dreptă„proporĠieăaăpărĠilorăîmpreunăăcuă
oăanumităăcalitateăplăcutăăaăculorii”.ăTriadaăcareădeterminăăfrumuseĠeaăesteămodus, 
species et ordo (măsură,ăformăăşiăordine).ăă 

Ethos-ul neoplatonic l-a condus pe Sf. Augustin spreă următoareaă corelare:ă
„raĠiuneaă aă observată căă înă lume,ă frumuseĠeaă esteă ceă placeă văzului;ă înă frumuseĠe,ă
figurile;ăînăfiguri,ămăsurile;ăînămăsuri,ănumerele”ă(De ordine II). 

Frumosul,ă peă careă suntemă maiă capabiliă să-lă percepemă decâtă să-lă explicăm,ă
devineă calitateă obiectivă,ă întrucâtă „lucrurile plac pentru că sunt frumoase”.ă
FrumuseĠeaăoăpercepemănumaiăprinăvăzăşiăauz;ăcelelalteă simĠuriă suntă incapabileăsăă
perceapăă relaĠii.ă Cândă părĠileă suntă justă corelate,ă rezultăă frumuseĠeaă întregului.ăDină
acestă motiv,ă ună întregă produceă adeseoriă plăcere,ă deşiă părĠileă lui,ă luateă izolat,ă nuă
produc. 

„FrumuseĠeaă lumiiă (saeculi pulchritudo)ă constăă înă „opoziĠiaă contrariilor”ă
(contrariorum oppositione)”ă(De civitate dei XI,ă18).ăDarăfrumuseĠeaăspiritualăăesteă
superioarăă celeiă fizice,ă aceastaă fiindă doară ună reflexă ală frumuseĠiiă divineă (careă nuă
poateă fiă contemplatăă cuă simĠurile,ă ciă cuă sufletul),ă Dumnezeuă reprezentândă
„frumuseĠeaă prină imitareaă căreiaă toateă lucrurileă suntă frumoaseă şiă înă comparaĠieă cuă
careătoateălucrurileăsuntăurâte”. 

Artaăseăîntemeiazăăpeăcunoaştere,ăesteăoăprerogativăăaăomuluiăşiănuăesteăbazatăă
peăimitaĠie.ăUnăcântecăpurăimitativănuăeăartă,ăpentruăcăănuăeăîntemeiatăpeăcunoaştere.ă
Falsitateaă uneiă opereă deă artăă esteă chiară necesară.ă Potrivită luiă Plotin,ă „Fidias nu l-a 
creat pe Zeus dupăăvreunămodelăperceputădeăsimĠuri,ăciăjudecândăcumăarăfiăelădacăăară
vreaăsăăseăînfăĠişezeăprivirilorănoastre”. 

Clasificareaăartelor,ădupăăAugustin,ăîncepeăcuăămuzica,ăceaăămaiăînaltăăformăă
deăartă,ăartăăaănumăruluiăşiăa proporĠieiăjuste.ăεuzicaăareăputeriămiraculoaseăpentruăaă
sporiă credinĠaă oamenilor.ă Arhitecturaă areă calităĠiă matematice,ă picturaă şiă sculpturaă
suntăpreocupateăcuăimitareaăimperfectăăaălumiiăsensibile,ănuălucreazăăcuănumărulăşiă
nuă auă ritm,ă poeziaă esteă falsă, inutilăă şiă imorală,ă iară teatrulă stârneşteă emoĠiiă
mincinoase. 

Augustin deosebeşteă muzicăă deă celelalteă arteă liberale,ă „frumosul”ă fiindă
atributulăobiectelorăvizuale,ăiară„suavul”ăaăcelorăauditive.ăAugustin acceptăăcalităĠileă
emoĠionaleă aleă muzicii,ă caă artăă conceputăă înă relaĠiiă numericeă dară careă produceă
plăcere:ă „plăcereaă auzuluiă m-aă prinsă înă mreajaă eiă şiă aă făcută dină mineă ună sclav”ă
(Confessiones). 

Tratatul De musica,ă apreciată dreptă „ună unică tratată deă poeticăă (şiă totodatăă
poietică),ădeămetrică,ăadicăădespreăritm,ămetruăşiăvers”.98 

                                                                                                                                         
95 Aurelius Augustinus. 
96 Henry Chadwick, Augustin,ăEdituraăHumanitas,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă54.  
97 Idem, p. 11. 
98 Vasile Sav, Cuvânt introductiv la vol.: Augustin, De musica,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă2000,ăp.ă5.ă   



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 21 

DefiniĠiaă muzicii,ă „εusica est bene modulandi scientia”99 (Cartea I, cap. 
II) 100 leagăă treiă principiiă fundamentale:ă principiulă matematico-acustic (modulatio), 
principiul etico-estetic (bene)ăşiăcel alăapartenenĠeiămuziciiălaăarteleălibereă(scientia). 

ŞtiinĠaă deă aă modulaă esteă ştiinĠaă deă aă mişcaă bine;ă aşaă încâtă mişcareaă săă fieă
dorităă pentruă sineă însăşiă şi,ă prină asta,ă săă delectezeă prină sineă însăşi”ă „Scientiam 
modulandi ... esse scientiam bene movendi” (Carteaă I,ă cap.ă II).ăDeci,ă „Musica est 
scientia bene movendi”ă(CarteaăI,ăcap. III). 101 

Cartea a VI-a,ă condusăădeăgândulă„A corporeis ad incorporea transeamus” 
(„Să trecemă dină trupuriă înă netrupuri“ă - VI, 2)102,ă depăşeşteă imagineaă materialăă şiă
metafizicăăaămuzicii,ăpentruăaăimaginaădimensiuneaădivinăăşiăspiritualăăaăei.ăεuzicaă
esteă relevatăă dreptă „darulă luiă Dumnezeuă pentruă omenire”.ă Conceptulă deă „ritm”ă
devineăobiectulăuneiăadevărateăteoriiăpsihologice;ăcinciătipuriădeăritmă(numerus)103: al 
intelectului (judiciales),ăalăacĠiuniloră(progressores),ăalăpercepĠiiloră(occursores), al 
memoriilor (recordabiles), al sunetului (sonantes),ă căroraă liă seă adaugăă numeriă
corporali (corporales). În cap. IX, Augustin citeazăă celebrulă vers:ă „Deus creator 
omnium”104, peă careă „îlă auzimă prină aceiă numeriă ocursori,ă îlă recunoaştemă prină
recordabili,ă îlă pronunĠămă prină progresori”ă şiă deă careă „suntemă delectaĠiă prină
judiciali”.105   

Ethos-ulăaugustinismuluiăseărăsfrângeăasupraăsecolelorăcareăauăurmat.ăAstfel,ă
sunt consemnate ideileă careă auă influenĠată posteritatea:ă definiĠiaă “εusica est bene 
modulandi scientia” apare la Philippe de Vitry (Ars nova, Liber musicalium), J. 
Tinctoris (Deffinitiones terminorium musicalium), H. Glareanus (Dodekachordon); 
concepĠiaă“εusica constit ex numeris corporalibus et incorporalibus” esteăregăsităă
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 şiăJ.ăCalvin.  

Boethius 106 (470/480-525),ă„ultimulădintreăromani”ă(deşiăaătrăitădupăăcădereaă
Romei),ăaăfostăformatălaăşcoalaăfilozoficăădinăAtena. 

A cunoscut operele lui Platon şiă Aristotel,ă aă tradusă şiă comentat câteva din 
acestea (Aristotel: Despre categorii şiăDespre interpretare,ăprecumăşiăAnaliticele şiă
Topicele)ăşiăaătransmisăoamenilorădinăEvul Mediu o mare parte din ceea ce se putea 
cunoaşteădespreăceiădoiăfilozofi. 

Abordeazăă problemaă specificămedievalăă aă concilieriiă raĠiuniiă cuă credinĠa.ă Înă
De consolatione philosophiae,ă lucrareăscrisăă înă închisoareă(undeăvaă fiăexecutatăsubă
acuzarea de complotăcuăîmpăratulădinăBizanĠ),ăcautăăsăădemonstrezeăcunoscutaătemăă

                                                      
99 DefiniĠiaă provineă dină scrierileă luiăVarro (116-27 î.Hr.): De lingua Latina. Vezi: Augustin, op.cit., 

„Note”,ăp. 378. 
100 Augustin, op.cit., p. 22.  
101 Idem, pp. 26-27.  
102 Idem, pp. 284-285 (în text: „săătrecemădeălaăcorporaleălaăincorporale”). 
103 Idem, pp. 282-311 (Cartea a VI-a, cap. I–VI). 
104 „Dumnezeule,ă creatorulă tuturor”; primul vers dintr-un celebru imn vesperal, compus de 

Sf. Ambroziu,ăpărinteleăspiritualăalăSf.ăAugustin. 
105 Augustin, op.cit., p. 325. 
106 Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius. 
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stoicăă potrivită căreiaă celeă maiă greleă lovituri aleă sorĠiiă nuă potă distrugeă fericireaă
adevăratuluiăînĠelept. 

Autor al unui tratat intitulat De Institutione musica, Boethius reiaă concepĠiaă
medievalăă potrivită căreiaă muzicaă esteă înă primulă rândă teorieă şiă seă alătură,ă deci,ă
ştiinĠelor.ă Teoria neopitagoricianăă aămuziciiă seă concentrează,ă dină punctă deă vedereă
estetic,ăînădefiniĠiaădatăăfrumosului:ă„comensurabilitateaăpărĠilor”.ăForma,ăproporĠiaă
şiănumărulăsuntăcriteriileăfrumuseĠii,ăderivatăădinămuzicăăşiăcuăatâtămaiăevidentăăcuă
câtăproporĠiaăcare oăgenereazăăesteămaiăsimplă.ăApartenenĠaămuziciiă laăcunoaştereaă
raĠionalăă esteă explicită formulată:ă „totă ceă Ġineă deă domeniulă raĠiuniiă şiă ală pătrunderiiă
inteligenteă poateă fiă peă bunăă dreptateă atribuită muzicii” (De Institutione musica).107 
Valoarea frumosului esteăfiltratăădeăconcepĠiileăcreştine:ă„pariăfrumosănuăpentruăcăă
aşaăĠi-eăfelul,ăciădinăpricinaăneputinĠeiăochilorăcareăteăprivesc”,ăcăciă„peăomăaltfelăîlă
vedemă prină simĠuri,ă altfelă prină imaginaĠie,ă altfelă prină raĠiuneă şiă altfelă prină
inteligenĠă”.108 

Muzica eraăsinguraăartăă liberală,ădară înĠeleasăă înăaccepĠiuneaăeiă teoretică,ăcaă
„judecareăprinăpătrundereă(speculatione)ăsauăprinăraĠiuneăaămelodiilorăşiăritmurilor,ăaă
feluriteloră cânteceă şiă versuri”.ăPoeziaă era,ăprinăurmare,ă parteă aămuziciiă (întrucâtă seă
adresa urechii,ăprinărecitare),ăgenurileăcareăĠinădeăartaămuzicalăăfiindătrei:ă„unulăcareă
foloseşteăinstrumentele,ăaltulăalăcompuneriiăpoemelor,ăalătreileaăalăjudecăĠilorăasupraă
execuĠieiăinstrumentaleăşiărealizăriiăpoetice”ă(De Institutione musica). 

Adevăratulămuzicianăeraăteoreticianulă(„singurulăcareăeăcapabil,ăprinăgândireă
raĠională,ă săă judeceă melodii,ă ritmuri,ă cânteceă şiă versuri”)ă şiă nuă compozitorulă sauă
interpretul.  

Aăfostăpreocupatădeălaturaămatematicăăaămuzicii,ădeşiăsusĠineaăcăădrumulăcelă
maiăsigurăcătreăsufletătreceăprinăurecheă(efectulăsenzorialăşiăemoĠionalăalămuzicii). 

La Boethius,ă conceptulă deă muzicăă seă lărgeşte,ă peă măsuraă exempluluiă
pitagorician,ăcuprinzândămuzicaăcosmicăă (mundana),ăcareă„seăobservăă înămişcărileă
astrelor”,ămuzicaăumană (humana),ă„înĠeleasăădeăoricineăcoboarăăînăsineaălui”,ăşiăceaă
interpretatăă deă unele instrumente.ă Restrângereaă instrumenteloră esteă consecinĠaă
perpetuăriiăconcepĠieiăanticeălegateădeăethos-ulămuzicii,ădeăcalităĠileăpsihagogiceăaleă
acesteia:ă “sufletulă seă întăreşteă prină cânteceleă plineă deă elan”ă sauă “esteă coruptă deă
melodiiădesfrânate”. 

Estetica lui Boethius fixeazăă muzicaă dreptă model,ă fiindă “matematicăă prină
fundamenteleă ei,ă intelectualăă prină perspectiveă şiă metafizicăă prină consecinĠeă (seă
încheia cuămuzicaăcosmică)”.109 

Contemporan cu Boethius, Cassiodorus 110 (~480-575), enciclopedistă şiă
demnitar,ăpăstrătorăalătradiĠieiăantice,ăcredeaăcăăesenĠaăarteiăconstăăînăfaptulăcăă„eaăneă
struneşteăprinăregulileăei”,ăcondiĠiileănecesareăproducĠieiăartisticeăfiind:ănatura,ăarta,ă
practica,ăimitaĠiaă(natura, ars, exercitatio, imitatio).  

                                                      
107 Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. II., pp. 132-133. 
108 * * *, Între Antichitate şi Renaştere. Gândirea Evului Mediu,ă Edituraăεinerva,ăBucureşti,ă 1984,ă

p. 110. 
109 Wladyslaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. II., p. 125. 
110 Flavius Magnus Aurelius Cassiodorus. 
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În lucrarea De artibus et disciplinis liberalium artium (Despre arte şi 
principiile artelor liberale),ă „frumosul”ă este,ă caă laă Sf.ă Augustin şiă Boethius, 
justificatămatematic,ăiară„muzica”ăesteădefinităăasemeniăluiăPitagora: disciplina quae 
de numeris loquitur.ă FuncĠiileă arteiă (ut doceat, moveat, delectat111)ă precumă şiă
clasificarea artelor (teoretice,ăpracticeăşiăpoetice)ăsuntăceleăformulateădeăQuintilian.ă 

Cassiodorus,ăcaăşiăBoethius,ăapropieăpoeticaădeămuzică:ă„muzicianulăcreeazăă
ceaă maiă plăcutăă melodieă dină vocileă armonizate”ă iară „literatulă ştieă săă obĠinăă
muzicalitateaăversuluiăprinădispunereaăarmonioasăăaăaccentelor”. 

εuzicaă ocupăă ună locă centrală înă esteticaă luiă Cassiodorus,ă fiindă investităă cuă
finalităĠiă moraleă („înalĠăă spiritul”)ă şiă educativeă („graĠieă eiă cugetămă just,ă vorbimă
frumosăşiăneămişcămăcumăseăcuvine”).ăNuăesteăocolităăniciăplăcerea:ămuzicaă„desfatăă
urechile”ă şiă „încântăă inima”,ă „măguleşteă auzul”ă (aures modulatione permulcet)ă şiă
„înalĠăăspiritul”ă(sensum nostrum ad superna erigit), mai mult, produce un catharsis 
ce-lăelibereazăăpeăomădeăpasiuni.ăEfectul catarcticăesteăpropriuăşiăştiinĠeiăliterelor:ăeaă
„purificăă moravurileă omeneşti”ă şiă „înfrumuseĠeazăă vorbirea”,ă „deă acestă faptă
bucurându-seăînăchipămiraculosădeopotrivăăceiăcareăascultăăşiăceiăcareăvorbesc”. 

Aceasta este perioada în care Papa Grigore cel Mare (540-604) a sistematizat 
şiă unificată cântărileă deă cult,ă potrivită scopuluiă urmărit:ă transmitereaă cuă sobrietateă aă
texteloră liturgice.ăεuzicaă idealăă pentruă redareaă spirituluiă religiosă trebuiaă săă refuzeă
oriceă ostentaĠieă retorică;ă eaă nuă puteaă fiă decâtă vocală,ă monodică,ă diatonică,ă cuă ună
ambitusă restrâns,ă neutrăă înăplană ritmic,ă cuăunădesenămelodică asemănătorădesenuluiă
vorbiriiă şiă oă sintaxăă subordonatăă textului,ă “menităă săă creezeă oă câtă maiă adecvatăă
concentrareă colectivă,ă departeă deă intenĠiaă deă aă captivaă prină atributeleă eiă deă
expresivitate”.112 

Înă perioadaă scolastică,ă Toma d’Aquino (1225-1274), familiarizat cu cele 
şapteă arteă liberaleă (gramatică,ă logică,ă retorică113 /ă aritmetică,ă geometrie,ă muzică,ă
astronomie114), pe care le-aă studiată laă Universitateaă dină Neapole,ă cunoscătoră ală
tratatelor lui Aristotel,ăcălugărădominicană(împotrivaăopoziĠieiăfamiliei,ăbenedictină),ă
discipol al lui Albertus Magnus (Köln, 1248-1252),ăşiăprofesorălaăUniversitateaădină
Paris,ăesteăautorulălucrărilor Summa contra Gentiles şiăSumma theologiae.  

Ideeaă primordialăă înă concepĠiaă luiă Toma d’Aquino este Binele, principal 
atributăalăFiinĠeiădivine,ăiar unul dintre aspecte sale de manifestare este arta. 

PerfecĠiuneaă divinităĠiiă trebuiaă relevatăă prină mijloaceă artistice.ă Pelerinajele,ă
miracoleleă şiă cultulă relicvelor,ă artaă şiă spiritualitatea,ă auă fost,ă de-a lungul istoriei 
creştinismului,ă modalităĠileă omului de raportare la divinitate. La Toma d’Aquino 
întâlnimădefiniĠia:ă„frumosul egal - integritate,ăproporĠie,ăstrălucire”115, care în ternarul 
eiăalegorizeazăăSfântaăTreime,ă integritateaăsemnificându-lăpeăTatăl,ăproporĠiaăpeăFiul,ă
iar strălucirea,ăpeăSfântulăDuh.116 

                                                      
111 „săăinformeze,ăsăămişteăşiăsăăplacă”. 
112 IoanaăŞtefănescu, O istorie a muzicii universale,ăvol.ăI.ăEdituraăFundaĠieiăCulturaleăRomâne,ă1995,ă

p. 55. 
113 Trivium (artes triviales sau  rationales). 
114 Quadrivium (artes quadriviales sau reales). 
115 K.E. Gilbert - H. Kuhn, op.cit. p.131. 
116 ŞtefanăAngi, Prelegeri …, vol. I, tom 2, ed.cit., p. 325. 
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Gânditorii medievali ignorau frumosul terestru, considerându-l imperfect, 
deoareceăeraăcunoscutăprinăexperienĠă,ăelogiindăfrumosulădivinăspreăcareăcelădintâiă
tindea permanent. Toma elogia frumosul divin însăă laă elă conceptulă deă frumosă seă
întemeiaăpeăfrumosulăterestruăfărăăa-lăasimilaăcuăperfecĠiunea.ăÎnăSumma Theologiae 
suntă prezentateă douăă definiĠiiă dateă frumosului:ă primaă dintreă eleă îlă restrângeaă ariaă
deoareceăîlăreduceălaăvăză- „seănumescăfrumoaseăaceleălucruriăcareăprovoacăăplăcereă
cândă suntă privite”, cea de-aă douaă esteă maiă largăă fiindă întemeiatăă peă termeniă deă
percepĠie:ă„seănumescăfrumoaseăaceleălucruriăaăcărorăpercepereăplace”.117 

Artaăşiăfrumosulăseăbazauăpeătriada:ăproporĠie,ăintegritate,ăclaritate.ăDumnezeu 
esteăperfecĠiune,ăiarăarta,ăcareăesteăoăcopieăaădivinităĠii,ăesteătotăperfecĠiune,ăceeaăceă
aratăăcaăelăpoateăfiăcunoscutăşiăînăacestămod. 

Arteleă erauă împărĠite,ă dupăă destinaĠiaă lor,ă înă arteă utileă şiă arteă careă producă
plăcere.ă Poezia,ă teatrulă sauămuzica instrumentalăă erauă îngăduite,ă condiĠiaă fiindă caă
acesteaăsă-şiăaibăăună locăpotrivită într-oăviaĠăăordonatăăpentruăaănuă tulburaăarmoniaă
sufletului.ă Artaă nuă beneficiaă deă ună statută metafizică favorabilă precumă moralaă şiă
religia, deoarece aceasta nu putea crea forme noi. Toma împărtăşeaăastfelăcredinĠaă
medievalăă căă „înă artăă nuă existăă cuă adevărată creaĠieă sauă plăsmuire,ă ciă numaiă
reprezentareăşiătransformare”.118 

FrumosulăesteădistinctăfaĠăădeăbine,ăprimulăfiindăobiectulăcontemplaĠieiăiarăcelă
de-alădoileaăobiectulădorinĠei.119 Frumosulăreprezintăăformaăpeăcareăoăcontemplămăpeă
cândăbineleăprezintăăîntotdeaunaăoăfinalitateălaăcareănăzuim.ăBineleăşiăfrumosulădeşiă
conĠinăproprietăĠiădistincteăaparăalăturate:ă„lucrurile bune sunt frumoase, iar lucrurile 
frumoaseăsuntăbune”120. 

Meritul istoric a lui Toma nuă rezidăă înă formulareaă unoră teoriiă noi,ă „ciă înă
combinarea ideilor existente, într-ună sistemă unitar”121 şiă înă importanĠaă peă careă aă
acordat-o frumosului sensibil în ciuda transcendentalismului medieval. Toma 
d’Aquino a fost canonizat în anul 1323, tomismul devine mai întâi filozofia 
recunoscutăăînăordinulădominicanilor,ăesteăadoptatădeătoateăordineleăcatolice,ăiarăapoiă
devineăfilozofiaăoficialăăaăcatolicismului.  

Contemporan cu Toma d’Aquino şi,ă probabil,ă cunoscătoră ală scrieriloră
muzicale ale acestuia,122 Dante Alighieri (1265-1321) ne spune, în De vulgari 
eloquentia,123 căăpoeziaăesteă„oăîntruchipareăexprimatăăînăversuri,ăpotrivităretoriciiăşiă
muzicii”,ă deciă cuă respectareaă unităĠii,ă aă ordiniiă părĠiloră componente,ă cuă dominareaă
pasiunilorăşiăutilizareaăfigurilorădeăstil,ăprecumăşiăaăarmonieiămuzicale,ăobĠinuteăprin 
ritmulă versuluiă şiă structuraă strofei.ă Endecasilabul,ă „celă maiă măreĠă vers”,ă pareă aă
corespundeă înĠelesuriloră pitagoreice,ă potrivită căroraă numărulă esteă substanĠaă
lucrurilor.  
                                                      
117 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. II, p.353. 
118 Idem, p. 353. 
119 „Frumosulăesteăoăformăăpeăcareăoăcontemplăm,ăbineleăesteăoăfinalitateăspreăcareănăzuim”ă(Pulchrum 

pertinet ad rationem causae formalis, bonum habet rationem finis). 
120 Idem, p. 355. 
121 M.D. Chenu Toma d’Aquino şi teologia, Editura Univers Enciclopedic, Bucureşti,ă1998,ăp.ă368. 
122 Eta Boeriu, Poezia sunetelor în ‚Divina Comedie’,ă în:ă „δucrăriă deă muzicologie”,ă vol.ă 16,ă

Conservatorulădeăεuzicăă„Gh.ăDima”,ăCluj-Napoca, 1984, p. 34. 
123 Dante Alighieri, Opere minore,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă1971,ăpp.ă531–597. 
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εuzicalitateaă versuluiă dantescă seă exprimăă înă canzona, gen ce cuprinde 
„întreagaăartăăaăcântăriiăpoetice”,ăîmbinăăcuvinteleăşiăleăînsoĠeşteăcuămuzicaăpotrivită,ă
bazându-seăpeă„împărĠireaămelodică,ăpotrivireaăpărĠilorăprecumăşiănumărulăversuriloră
şiăalăsilabelor”.ăDante aăfost,ăprinăexcelenĠă,ăună„desăvârşitămânuitorăalăaliteraĠiei124, 
al armoniei imitative, al eufoniei125,ăalăonomatopeelor,ă[…]ăală tuturorămodalităĠiloră
stilisticeăcareăconstituieăoăparteăesenĠialăăaăexpresieiăpoetice”.126 

În cea de-a XIII-a scrisoare127, Dante invocăă polisemiaă textului literar, 
detaliindăînĠelesurileămultipleăaleăoricăreiăopere:ăliteral,ăalegoric,ămoralăşiăanagogic.ă
Interpretarea versetelor din Psalmul CXIII („Când Israel a plecat din Egipt şi casa 
lui Iacob de la un neam păgân, Iudeea a ajuns să fie locul lui sfânt, iar Israel, 
stăpânirea lui”)ădezvăluieăsensulăliteral („ieşireaăfiilorăluiăIsraelădinăEgipt,ăînăvremeaă
lui Moise”),ăalegoria („mântuireaă noastrăă săvârşităă prină mijlocireaă luiă Christos”),ă
înĠelesulămoral („trecereaă sufletuluiă deă laă jaleaă şiă suferinĠaă păcatuluiă laă stareaă deă
har”)ă şiă celă anagogic („ieşireaă sufletuluiă sfântă dină robiaă stricăciuniiă deă aiciă cătreă
libertateaăslaveiăveşnice”).ă 

Alegoria,ămenĠionatăămaiăsus,ăînsemnaă„aăspuneăaltfel”,ă„aăspuneăunălucruăşiăaă
gândiă altul”,ă „aă transmiteă aluzivă oă idee”,ă prină mijlocireaă expresiiloră figurateă şiă aă
generalizărilor.ă Josnicia,ă imoralitatea,ă vanitateaă şiă avariĠiaă dină viaĠaă politicăă aă
FlorenĠei,ăaăcurĠiiăpapaleăşiăfrancezăăregală,ăsuntăilustrateăalegoric,ăînăComedia sa (pe 
careă urmaşiiă săi,ă începândă cu Boccacio o vor numi Divina), cu ajutorul panterei, 
leuluiă şiă lupoaicei.128 δucrarea,ă oă descriereă aă imaginareiă călătoriiă înă Infern,ă
PurgatoriuăşiăParadis,ădevineănuădoară„cronicaădramaticăăaăepociiăsaleăistoriceă[…]ăciă
aăîntregiiăumanităĠiăşiăaăîntregiiăistorii”.129  

Teoria lui Dante despre frumos (consonantia şiăclaritas) corespunde limitelor 
scolasticiiă medievale.ă Înă artaă poeticăă însă,ă regulileă suntă înlocuiteă deă experienĠaă
lăuntrică.ă Apareă ideeaă frumuseĠiiă formei,ă independenteă deă conĠinut:ă „chiară dacăă
poeziaă eă oăminciună,ă eaă eă oăminciunăă frumoasă”.130 Affectus-ul dantesc (focalizat 
cătreă imagineaăBeatricei)ăseămanifestăăchiarăşiă înăfinalulăDivinei Comedii:ă„iubireaă
careămişcăăsoriăşiăstele”. 

Asemenea lui Dante, Francesco Petrarca (1304-1374) este creatorul artei 
poeticeă moderne,ă aleă căreiă trăsăturiă definitoriiă suntă frumosulă şiă alegoria.ă
Teoreticieniiă poeticiiă petrarchieneă auă descoperită şaseă trăsăturiă aleă poezieiă sale:ă
„1. poeziaă rezultăă dină nevoiaă omuluiă deă aă seă exprimaă (desiderium dicendi); 
2. exprimându-se, poetul inventează lucruri (invenit), dintre care unele sunt 
neadevărate,ă irealeă (incredibile)ă şiă inexistenteă (inauditae inventiones); 3. poetul 
spuneă adevărulă numaiă într-un mod voalat (velamento veritatem contegit); 4. se 
străduieşteă săă facăă acestă paravană frumosă (exquisita, amoena); 5. îşiă îndeplineşteă
                                                      
124 „Procedeuăstilisticăcareăconstăăînărepetareaăaceluiaşiăsunetăsauăaăunuiăgrupădeăsuneteăînăcuvinteăcareă

seăsuccedă”ă(DicĠionarul explicativ al limbii române,ăEdituraăAcademiei,ăBucureşti, 1975, p. 26). 
125 „Succesiuneăarmonioasăădeăvocaleăşiădeăconsoane,ăcareăareădreptăefectăoăimpresieăacusticăăplăcută”ă

(DicĠionarul explicativ al limbii române, ed.cit., p. 26). 
126 Eta Boeriu, op.cit, p. 33. 
127 Dante Alighieri, Epistolae–XIII,  în Opere minore, ed.cit., pp. 742–756. 
128 Dante, Divina comedia, partea I, „Infernul”,ăPrologul. 
129 Eta Boeriu, op.cit, p. 35.  
130 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. II, p. 403. 
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misiunea cu fervoare (fervor); 6. în pofida «irealităĠii» şiă «fervorii» ei, poezia e 
subordonatăăanumitorăreguliăcare seăaplicăăînăgramaticăăşiăretorică”.131   

CombinaĠiaădintreă „oă anumeă afectareă subă raportă liric”ă şiă „oă ştiutăămaşinărieă
despreă formă”ă aă primită numeleă deă petrarchism,ă considerată „artificiuă stilistic”ă careă
„constăăînăantitezeăacumulateăpeăspaĠiuămic,ăînărepetarea unor elemente, în cifrare cu 
fenomeneă fizice,ă îndeosebiă climatice,ă aă momenteloră sufleteştiă şiă înă realizareaă laă
chipulăîncifratăaăunuiătablouăfizicăcomplet,ăînăenumeraĠii,ăjocuriădeăcuvinte”. 132  

Autorul Canzonierului dedicatăδaureiă(careăconĠineă30ădeăcanzone133 şiăpesteă
300 de sonete134)ă esteă considerată ală creatorulă „stiluluiă individual”,135 şiă ală „culturiiă
umanisteă europene”,136 „primulă scriitoră careă aă simĠită şiă aă scrisă aşaă cumă n-au scris 
poeĠiiăantichităĠii,ăaşaăcumădogmatismulăecleziasticănuăaăîngăduit-o atâteaăsecole”.137  

Franz Liszt, în cel de-al doilea caiet al Anilor de pelerinaj (Italia)138, s-a 
inspiratădinăcâtevaădinăopereleăarteiăclasiceăitaliene,ăprintreăcareăşiăsoneteădeăDante şiă
Petrarca. 

Spre deosebire de Dante însă,ă „de-a lungul miilor de versuri de dragoste pe 
care le-a scris Petrarca, muzica,ă nuă numaiă înă sensulă deă imagini,ă deă comparaĠieă
muzicală,ădarăchiarăşiăcaăartăăînăsine, esteăabsentăăcuădesăvârşire”.139 Dar,ăpăstrândă
termeniiăcomparaĠiei,ăPetrarca „areămeritulădeăaăfiănavigatăpeămărileănecunoscuteăaleă
spirituluiăinteriorăalăomului”.140  

Înă muzică,ă asistăm,ă laă răspândireaă monodieiă laiceă medievale,ă ipostazăă aă
affectus-ului,ăcareăreuneaăpoetulăşiăcompozitorulăînăpersoanaătrubadurului,ătruveruluiă
sau Minnesänger-ului,ă precumă şiă apariĠiaă formeloră polifoniceă şiă arhetipuriloră
discursive ale Ars Antiqua suntăpremergătoareămarilorăînnoiriăaleăsec. al XIV-lea, a 
căruiămuzicăăaărămasăcuădenumireaăde Ars Nova,ăalăcăreiăteoreticianăaăfostăPhilippeă
de Vitry (1291-1361). 

Cuăunăsecolăşiăcevaămaiătârziu,ăLeonardo da Vinci (1452-1519) scria Tratatto 
di Pittura.ăDupăăSimonide şiăHoraĠiu,ăesteărândulămareluiăartistăsăăobserve:ă„picturaă
esteăoăpoezieămută,ăpoeziaăesteăoăpicturăăoarbă” 141 (vezi pag. 18).ăIarădacăă„picturaă
este o poezie care seăvede,ădarăcareănuăseăaude,ăiarăpoeziaăesteăoăpicturăăcareăseăaude,ă
dară nuă seă vede”,142 „muzicaă trebuieă săă fieă numităă sorăă mezinăă aă picturii”,ă fiindă

                                                      
131 Idem, p. 16. 
132 GeorgeăCălinescu, Scriitori străini (cap.ă„Petrarca şiăpetrarchismul”),ăed.cit,ăp.ă153. 
133 „Poezieăliricăăitalianăămedievală,ădeăorigineăprovensală,ăconsacratăăiubiriiăcavalereşti”ă(DicĠionarul 

explicativ al limbii române,ă ed.cit.,ă p.ă 116);ă „Specieă poetico-muzicalăă cuă formăă determinatăă şiă
tematicăăerotică,ăvehiculatăădeătrubaduri”ă(DicĠionar de termeni muzicali, ed.cit., p. 81). 

134 „Poezie cuă formăă prozodicăă fixă,ă alcătuităă dină 14ă versuriă repartizateă înă douăă catreneă cuă rimăă
îmbrăĠişatăăşiădouăăterĠineăcuărimăăliberă”ă(DicĠionarul explicativ al limbii române, ed.cit., p. 877). 

135 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. I., ed.cit., p. 205. 
136 Alexandru Balaci, Francesco Petrarca,ăEdituraăTineretului,ăBucureşti,ă1968,ăp.ă65. 
137 Idem, p. 6. 
138 Celeă şapteă lucrăriă aleă caietuluiă sunt:ă 1. Nuntă; 2. Gânditorul; 3. Canzoneta lui Salvator Rosa; 

4. Sonetul nr. 47 de Petrarca; 5. Sonetul nr. 104 de Petrarca; 6. Sonetul nr. 123 de Petrarca; şiă
7. După o lectură din Dante (fantasia quasi sonata). 

139 Eta Boeriu, op.cit, p. 33. 
140 Alexandru Balaci, op.cit., p. 146.  
141 Leonardo da Vinci, Tratat despre pictură,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti, 1971, p. 19.  
142 Idem, p. 18. 
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„supusăă auzului”ă - „ună simĠă deă maiă puĠinăă însemnătate”.ă Eaă „alcătuieşteă armoniaă
prină împletireaă simultanăă aă unoră părĠiă bineă potriviteă şiă siliteă aă seă naşteă şiă aă muriă
într-ună singură acordă sauă înă maiă multe”.ă Dară „picturaă întreceă muzicaă şiă domneşteă
asupraăeiăpentruăcăăeaănuăpiereădeăîndatăăceăseănaşte,ăprecumănefericitaămuzică”.143  

Aşadar,ă picturaă esteă superioarăă poezieiă deoareceă „1.ă areă oă cuprindereă maiă
largă,ă fiindăsinguraăartăăcareă imităă toate lucrurile vizibile, chiar acelea pentru care 
poezieiăîiălipsescăcuvintele;ă2.ăreprezintăălucruriăprinăimagini,ănuăprinăcuvinte,ăiarăună
cuvântăesteăfaĠăădeăoăimagineăceeaăce eăoăumbrăăfaĠăădeăunăcorpăreal;ă3.ăreprezintăă
lucrurileăcuămaiămareăadevărădecâtăpoezia,ăîntrucâtăcuvinteleăsuntăconvenĠionale;ă4.ă
reprezintăănatura,ăoperaăluiăDumnezeu,ănuăinvenĠiileăomeneşti,ăaşaăcumăfaceăpoezia;ă
5. foloseşteă celă maiă nobilă şiă maiă sigură dintreă simĠuri,ă văzul,ă peă cândă poeziaă îlă
utilizeazăă peă celămaiă puĠină demnă deă încredere,ă auzul;ă 6.ă seă bazeazăă peă cunoştinĠeă
ştiinĠifice,ă îndeosebiă peă cunoştinĠeă deă opticăă şi,ă înă plus,ă contribuieă laă extindereaă
acestorăcunoştinĠe;ă7.ăpicturaănuăpoateăfiăcopiată,ăaşaăcumăseăîntâmplăăcuăuneleăopereă
literare,ă cândăcopiaă eă laă felă deă valoroasăă caă originalul;ă«unicitatea» picturii o face 
maiă glorioasăă caă celelalteă arte;ă 8.ă eaă esteă maiă accesibilăă oameniloră decâtă poezia,ă
necesităămaiăpuĠinăcomentariu;ă9.ăînrâurireaăei eămaiănemijlocită;ă10.ăeaăîiăintereseazăă
şi-iăatrageăpeăoameni,ăpeăcândădescrierileăpoeticeăadeseoriăîiăplictisescăşi-i obosesc; 
11.ă conĠineă armonieă asemănătoareă cuă armoniaă muzicii;ă 12.ă areă avantajulă că-şiă
prezintăăîntregulăconĠinutădintr-o dată, pe când poeziaăoăfaceătreptatăşiăareănevoieădeă
timpă înă acestă scop”.ăDină aceleaşiămotive,ă picturaă esteă superioarăămuzicii.ă Înă plus,ă
„1. picturaădurează,ăpeăcândămuzicaămoareăîndatăădupăăexecuĠie;ă2. areăoăsferăămaiă
largăăşiăîmbrăĠişeazăătotul,ăaceaăuniversità e varietà di cose,ăzugrăvindăatâtălucrurileă
careăseăaflăăînănaturăăcâtăşiăpeăceleăcareănuăseăaflă”.144 

Paradoxal, ethos-ulă seă manifestăă doară înă cazulă picturii:ă parteaă aă douaă aă
tratatului, ÎnvăĠături despre pictură,ă dezvăluieă oă întreagăă ştiinĠăă bazatăă peă reguliă
stricte. Affectus-ulăaparĠineăartelorădiscursive:ăpoezieiăşiămuzicii. 

Claudio Monteverdi (1567-1643),ă compozitoră careă rămâne,ă înă istoriaă
muzicii,ă legată deă dramatizareaămadrigaluluiă şiă naştereaă operei.ă Părăsireaă stiluluiă a 
cappella şiă introducereaă basuluiă instrumentală obligată înă madrigală auă condusă laă
apariĠiaămonodieiăacompaniate.ăValorificareaăexpresivităĠiiăinstrumentelor,ăutilizareaă
timbruriloră instrumentaleă înă scopulănuanĠăriiă desfăşurăriiă dramatice,ăstile concitato 
(necesar regăsiriiă „pasiuniloră şiă emoĠiiloră principaleă aleă sufletuluiă nostru:ă εânia,ă
εoderaĠiaă şiă UmilinĠa”,ă exempluă „descrisă deă Platon în cea de a treia carte a 
Republicii”,ă dar,ă considerată „expresieă muzicalăă pierdută”),ă efecteleă tremolo şiă
pizzicato, germenele leit-motivului,ă toateă acesteaă reprezintăă elementeleă stiluluiă
monteverdian.145  

Stile rappresentativo (seconda pratica, stylus luxurians),ă promoveazăă
monodia, basso-continuo, opera, oratoriul, arioso-ul,ă concertul,ă şiă aă fostă astfelă
caracterizat:ă „locul muzicii corale polifonice esteă ocupată deă cântulă solo”;ă „dină
completulă coruluiă polifonică […]ă rămână doară două:ă discantul,ă devenită solistă […],ă
fiindă purtătorulă ideiiă poeticeă prină melodie”,ă iară „basulă devineă ună simpluă
                                                      
143 Idem, p. 25. 
144 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. II, p. 202. 
145 IoanaăŞtefănescu, op.cit., pp. 190-207.  
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acompaniament”;ă „armoniaă susĠinutăă […] de un instrument din familia coardelor 
graveăşiăarticulatăăverticalăprinăsuccesiuniădeăacorduriărealizateădeăorgă,ăcembaloăsauă
virginal,ă devineă ună mijlocă expresivă deă importanĠăă covârşitoare”;ă „înă organizareaă
timpuluiă muzicală […],ă baroculă abordeazăă zoneă variateă aleă metrului,ă ritmuluiă şiă
tempo-ului”.ă Seă adaugă:ă „subliniereaă expresieiă poetice,ă prină intermediulă dinamiciiă
intensive”,ă„efecteădeăcontrast”ăşiă„elementeăspecificeădeăculoare”.146 Toate acestea, 
caăexpresieăaămanifestăriiăaffectus-ului. Celebrul Lamento,ăsinguraăparteăpăstratăăaă
operei Arianna, va fi prelucrat de compozitor sub forma unui madrigal la cinci 
voci,ă pentruă aă deveni,ă maiă târziu,ă arieă cuă basă continuu.ă Esteă consecinĠaă căutăriiă
sonorităĠilorăceleămaiăpotriviteăpentruăexprimareaăunuiăbogatăfond afectiv. 

Dubito ergo cogito. Cogito ergo sum reprezintăăexpresia îndoielii carteziene. 
Metoda pe care o propune René Descartes (1596-1650) porneşteădeă laă importantaă
regulăă„deăaănuăacceptaăniciodatăăunălucruăcaăadevărat”ădacăănuăapare astfel în mod 
evident.ăSeăafirmăăprioritateaăcunoaşteriiă raĠionaleă înăraportăcuăceaăsenzorialăăCeleă
patruăreguliănecesareă„pentruăaăîntrebuinĠaăbineăraĠiunea”,ăcuprinseăînăDiscours de la 
Méthode, au drept scop „douăădemersuriăaleăgândirii:ă1)ăsăăseădescompunăălucrurileă
înăelementeleă loră simple,ăalăcărorăadevărăesteădatădeă intuiĠie; 2) plecând apoi de la 
acesteă elementeă simple,ă săă seă recompunăă lucrurileă prină deducĠie, care merge din 
evidenĠăăînăevidenĠăăşiăseăridicăăcuăajutorulăinducĠieiălaăadevăruriămai generale”.147 

CeleăpatruăprincipiiăfilozoficeăaleămetodeiăcercetăriiăsuntăenunĠateăînăDiscurs: 
1.ăsăănuăadmitemănimicăcareăsăănuăfieăevident; 
2.ăsăăprocedămăpeăcaleăanalizei; 
3.ăsăăneăconducemăînăordineăgândurile,ămergândădeălaăsimpluălaăcomplex; 
4.ăsăăfacemăoăenumerareăcompletăăaădatelorăproblemeiăstudiate.ă 
Procedeeleă şiă instrumenteleă cartezieneă sunt:ă „îndoialaă metodică,ă evidenĠa,ă

claritatea,ădistincĠia,ăintuiĠia,ăanaliza,ăsinteza,ădeducĠia,ăordinea”.148 
Autorăalăunuiătratatădespreămuzicăă(1618),ăDescartes consideraăcăăideileăsaleă

nuă suntă aplicabileă înă artă,ă produsă subiectivă ală imaginaĠiei,ă careă nuă poateă fiă supusăă
raĠionalizării.ă „Numimă bine şiă rău ceeaă ceă simĠurileă noastreă interneă sauă raĠiuneaă
noastrăăneăfacăsăăconsiderămăpotrivităsau contrarănaturiiănoastre”,ădupăăcumă„numimă
frumos sau urât ceeaăceăneăesteăînfăĠişatăcaăatareădeăsimĠurileănoastreăexterneă…”.149 
CorespondenĠaăsaăcuăεarin Mersenne dezvăluieăcâtevaădinăideileăesteticiiăcarteziene:ă
„noĠiunileă noastreă deă plăcută şiă frumosă suntă totală subiective”;ă „eă cuă neputinĠăă săă
vorbimădespreăvreunăcriteriuăalăfrumosuluiăsauăalăplăcutului”;ă„acelaşiăstimulăpoateăfiă
plăcută sauă neplăcut,ă poateă păreaă frumosă sauă urât,ă înă funcĠieă deă tipulă deă imagineă
mentalăăpeăcareăoăevocăăînăminteaănoastră”.150 Compendiul despre muzică precizeazăă
căă voceaă umanăă „prezintăă ceaă maiă mareă conformitateă cuă spiriteleă noastre”ă şiă
„tendinĠaă generalăă aă ritmuriloră muzicaleă eă de-a instaura în suflet un afect sau o 
pasiuneă similarăă cuă aceeaă aămuzicii”.ă ÎnăCompendium musicae şiăLes passions de 

                                                      
146 SigismundăToduĠă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J.S. Bach,ăvol.ăI,ăEdituraăεuzicalăă

aăUniuniiăCompozitorilor,ăBucureşti,ă1969,ăp.ă17.ă 
147 Anton Dumitriu, Istoria logicii,ăEdituraăDidacticăăşiăPedagogică,ăBucureşti,ă1975,ăp.ă525. 
148 Jacqueline Russ, Metodele în filosofie,ăEdituraăUniversăEnciclopedic,ăBucureşti,ă1999,ăp.ă54.ă 
149 René Descartes, Pasiunile sufletului,ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1984,ăp.ă102. 
150 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. IV, p. 132. 
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l’âme, Descartes constatăăcăăteatrulăşiăcărĠileăgenereazăăoădiversitateădeăsentimente,ă
dar,ă peă lângăă acestea,ă eleă stârnescă înă noiă ună felă deă plăcereă mentală,ă izvorâtăă dină
„conştiinĠaă experimentăriiă deă cătreă noiă aă acestoră emoĠii”.ă Suntemă conştienĠiă deă
emoĠiaă peă careă ne-oăprovoacăă arta,ă dar,ă înă acelaşiă timp,ă aceastăă conştiinĠăă neă faceă
plăcere,ăsentimentăînsoĠit,ăuneori,ăşiădeătristeĠe.ăExperienĠaăesteticăăeste,ăprinăurmare,ă
subiectivă,ăcaăşiăfrumosul,ăiarăartaăiraĠională. 

Ethos-ulăpareăaăfi,ăaşadar,ărezervatăcercetăriiăştiinĠifice,ăînătimpăceăaffectus-ul 
caracterizeazăămodulădeămanifestareăesteticăşiăartistic. 

Rigoareaămetodeiăcartezieneăaăpătruns,ăînsă,ăşiăînăartă.ă„IubiĠiădeciăraĠiuneaăşiă
pentru-a voastreă lireă /ăDinăeaă luaĠiă şiă frumosul,ă şi-aăarteiă strălucire”;ă suntăversurileă
primului cânt din δ’Art Poétique (1674) a lui Boileau151 (1636-1711),ă „ideologă
oficialăliterarăalăFranĠeiăabsolutiste”.152 Arta poetică continuăăşiăcompleteazăăPoetica 
lui Aristotel şiăEpistola către Pisoni aă luiăHoraĠiu. Potrivit scrierii lui Boileau, arta 
imităă naturaă (inclusivă naturaă moralăă aă omului)ă iară idealulă eiă esteă adevărul.ă Suntă
condamnate: burlescul,ăvulgaritatea,ăpreĠiozitatea,ăemfazaăşiăfantezia.ăOperaăliterarăă
trebuieăsăăaibăăclaritateăşiăprecizie,ăvarietateăînăstilăşiăton,ăstilulătrebuieăsăăfieăsimpluă
şiăelegant,ăpersonajeleătrebuieăsăăfieăcomplexeăşiăverosimile.ăScriitoruluiănu-i poate 
lipsiă imaginaĠiaă sauă harul,ă dară „realizareaă desăvârşităă aă opereiă esteă înă funcĠieă deă
muncaădepusă”.153   

Giambattista Vico (1668-1744),ă filozofă şiă estetician,ă publicaă înă anulă 1725ă
Principiile unei ştiinĠe noi privind natura comună a noĠiunilor. În capitolul despre 
„δogica poetică”,ăundeăesteătratatăăorigineaălimbilor,ăaflămăcăăegipteniiăamintescădeă
existenĠaăaătreiălimbi,ăcorespunzândăcelorătreiăvârsteăcareăs-au succedat înaintea lor în 
lume:ăvârstaăzeiloră(căreiaăîiăcorespundeălimba hieroglifică,ăsacrăăsauădivină),ăvârstaă
eroiloră (aăcăroră limbăăeraăsimbolică)ăşiăvârstaăoameniloră (cuăoălimbăăepistolară).154 
Cea de-aădouaălimbă,ăceaăsimbolică,ăeraăformatăădină„metafore,ăimagini,ăasemănăriă
sauăcomparaĠiiăcareămaiătârziu,ăodatăăcuăapariĠia limbiiăarticulate,ăformeazăăîntregulă
materială ală vorbiriiă poetice.”ă Naştereaă limbilor,ă afirmăă Vico,ă esteă conformăă cuă
principiileă naturiiă universaleă şiă cuă principiileă naturiiă particulareă aăomuluiă şiă indicăă
regulile naturale ale sintaxei.ăVorbireaăpoetică,ăapărutăăanteriorăceleiă înăproză,ăesteă
alcătuităădină„caractereădivineăşiăeroice,ăexprimateăapoiă înăgraiuriăcomuneăşiăscriseă
cuăcaractereăcomune.”ăŞiă„toatăăaceastăăvorbireăpoeticăăs-aănăscutădinăsărăciaălimbiiă
şiădinănevoiaădeăaăseăexprima,ădupăăcumăaratăăceleădintâiăornamenteăaleăacesteia,ăşiă
anumeă hipotipozele,ă imaginile,ă asemănările,ă comparaĠiile,ă metaforele,ă
circumlocuĠiunile…”.155 GraiurileăprimelorănaĠiuniăauăfostăformateădinăfiguriădeăstil,ă
tropii  fiind  moduri  necesare  de exprimareăpropriiătuturorănaĠiunilorăpoeticeăiarălaă
origineaă loră auă avută înĠelesulă loră întregă şiă natural.ă Oameniiă auă vorbit,ă laă început,ă
cântând,ălumeaăartelorăfiindăanterioarăăceleiăfilozoficeăşiăştiinĠifice.ă 

Conform teoriei lui Vico,ă „poeziaă aă fostă primaă […]ă şiă ceaă maiă importantăă
formăădeăcunoaştere”.ăPoeziaă„esteăunăprodusăcolectiv”,ăiară„limbajulăpoezieiăseăaflăă
                                                      
151 Nicolas Boileau Despréaux. 
152 Ovidiu Drimba, op.cit., vol. I, p. 332. 
153 * * *, DicĠionar al literaturii franceze,ăEdituraăŞtiinĠifică,ăBucureşti,ă1972,ăp.ă79. 
154 Giambattista Vico, ŞtiinĠa nouă,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă1972,ăp.ă256. 
155 Idem, pp. 260-268. 
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într-oă perpetuăă transformare”.ă „Nuă oameniiă deă ştiinĠăă […]ă ciă oameniiă simpliă suntă
adevăraĠiiă judecătoriă aiă poeziei”.ă Pentruă aă ajungeă laă adevăr,ă „poeziaă faceă uză deă
mituri,ă căciă adevărulă generală şiă profundă esteă exprimată celămaiă bineă înămituri”.ă Înă
plus,ă „deşiă poeziaă îşiă areă obârşiaă înă imaginaĠieă şiă creeazăă mituri,ă temeliaă eiă esteă
experienĠa,ă iară funcĠiaă eiă transmitereaă acesteiă experienĠe”.ă Înă fine,ă „ceaămaiă înaltăă
calitateăaăpoezieiăeănuăatâtăfrumuseĠea,ăcâtăsublimul”.156  

Cuă treiă aniă înainteaă apariĠieiă ŞtiinĠei noi, Jean-Philippe Rameau (1683-
1764)ăpublicaă(înăanulăedităriiăprimuluiăvolumăalăClavecinului bine temperat - 1722) 
Tratatul de armonie redusă la principiile sale naturale.  

Compozitoră şiă teoreticiană aleă căroră concepĠiiă despreă artăă auă fostă puternică
influenĠateă deă metodaă luiă Descartes, Rameau elă aă căutat,ă înă creaĠiaă deă operă,ă
„adevărulă declamaĠieiă muzicale,ă uniculă îndrumătoră sigură ală muzicienilor”.ă Operaă
francezăăpreferaă recitativul,ăceăurmăreaă îndeaproapeă inflexiunileăvorbirii,ă ceă fuseseă
preluat de la Monteverdi şiă cultivatădeăδully. Tratatul de armonie, urmat de Noul 
sistem de muzică teoretică (1726),ă formuleazăă principiileă peă careă Rameau le va 
verificaă înă practică.ă Elă asociazăă terĠaă mare,ă modulă major,ă diezul,ă pantaă melodicăă
ascendentăă şiă dominantaă cuă sentimentulă deă bucurie,ă înă timpă ceă terĠaă mică,ă modulă
minor,ă bemolul,ă mersulă descendent,ă subdominanta,ă cromatismeleă şiă enarmoniaă
corespundăregretelorăşiăplânsului.ăInstinctulăpentruămuzicăăesteăînnăscutăşiăuniversal,ă
şiă„provineădinăconformitateaăceăexistăăîntreăstructuraănoastrăăpsihică”,ăconcretizatăă
înăsensibilitateaăauditivă,ăsenzaĠiaăplăceriiăestetice,ăemotivitate,ăşiă„structuraănaturală,ă
fizico-acusticăăaă sunetului”.157 Limbajul muzical al lui Rameau îmbinăă inflexiuneaă
cuvântului,ă dansulă şiămuzica,ă într-ună totă expresivă şiăpurtătorădeă sensuri.ăRameau a 
dorită săă demonstrezeă căă muzicaă expresivă, ceaă adevărată,ă seă bazaă peă armonieă
(rezonanĠaă şiă armonicileă sunetelor)ă şiă peă „cunoaştereaă culoriloră şiă nuanĠelor”.ă
CombinaĠiileă deă suneteă nuă trebuie,ă însă,ă săă rupăă “legăturaă loră intimăă cuă frumosulă
natural,ă careă placeă şiă singur”.ă Universalitateaă muziciiă constaă înă proporĠiileă
matematiceă careă definescă nuă numaiă structuraă sunetuluiă muzicală ciă şiă totalitateaă
ştiinĠelorăşiăartelor.ă 

Satira Nepotul lui Rameau a lui Denis Diderot (1713-1784),ăscrisăăînă1762ăşiă
publicatăă abiaă înă 1823,ă esteă ună dialogă prină careă autorulă „cunoaşteă lumeaă şiă seă
cunoaşteă peă sine”.158 ConversaĠiaă luiăDiderot cu Nepotul lui Rameau neădezvăluieă
esteticaămelodiei:ă„cântulăeăoăimitare,ăprinăsunete,ăaăuneiăscăriăinventateădeăartăăsauă
inspirateă deă natură, sau o imitare, fie prin voce, fie prin instrument, a zgomotelor 
fiziceă şiă aă accenteloră pasiunii, schimbândă ceeaă ceă seă poateă schimbaă înăuntrulă ei,ă
definiĠiaă seă vaă potriviă întocmaiă picturii,ă oratorieiă şiă poeziei”.159 Modelul 
muzicianuluiă sauă ală cântuluiă esteă declamaĠia,ă iară „accentulă esteă răsadniĠaămelodieiă
(musices seminarium accentus)”.160 RelaĠiaă dintreă arieă şiă recitativă esteă
complementară:ă „nuăexistăă arieă frumoasăădină careă săănuă seăpoatăă faceăună recitativ 

                                                      
156 Wladislaw Tatarkiewicz, op.cit., vol. IV, p. 251. 
157 Alice Mavrodin, Rameau,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1974,ăpp.ă146-147. 
158 Valentin Lipatti, PrefaĠă la vol.: Diderot, CălugăriĠa, Nepotul lui Rameau, Jacques fatalistul, 

EdituraăHyperion,ăChişinău,ă1991,ăp.ă16. 
159 Diderot, Nepotul lui Rameau, ed.cit., p. 246. 
160 Idem, p. 247. 
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frumos,ăşiănuăexistăărecitativăfrumosădinăcareăunăomăiscusităsăănuăpoatăăfaceăoăarieă
frumoasă”.ăAstaănuăînseamnăăcăă„unăomăcareărecităăbineăvaăşiăcântaăbine”;ădarăarăfiă
surprinzătoră„dacăăunulăcareăcântăăbineănuăvaăştiăsăăreciteăînăacelaşiăfel”.161 Pasiunile 
„trebuieă săă fieăputernice”,ăsensibilitateaămuzicianuluiă şiăaăpoetuluiă lirică„trebuieă săă
fieă nemărginită”.ă Ariaă trebuieă săă fieă „peroraĠiaă scenei”,ă însoĠităă deă „exclamări,ă
interjecĠii,ă opriri,ă întreruperi,ă afirmări,ă negaĠii”,ă pentruă caă săă „chemăm,ă invocăm,ă
strigăm,ăgemem,ăplângem,ărâdemădină toatăăinima”.ă„Vorbireaăsimplă,ă felulăcumăseă
exprimăă înămodăobişnuităpasiuneaăneăsuntăcuăatâtămaiănecesare,ăcuăcâtă limbaăvaă fiă
maiămonotonăăşiămaiăpuĠinăaccentuată;ăstrigătulăanimalicăsauăalăomuluiăpasionată leă
va daăacestăaerădeăadevăr.162  

„Adevărul,ă bunul,ă frumosul”,ă careă „îşiă auă drepturileă lor”,ă dară „careă potă fiă
tăgăduite”,ă„înăceleădinăurmăăsfârşescăprinăaăfiăadmirate”.163 Iar cuvintele Nepotului 
lui Rameau sunt dovada unui affectus paroxistic. 

Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781),ă teoreticiană ală arteiă şiă unulă dintreă
creatoriiăliteraturiiănaĠionaleăgermane,ăînăLaocoon,164 eseu despre limitele poeziei şi 
picturii,ăîiădăăunărăspunsăluiăJohan Joachim Winkelmann (1717-1768), care afirmase 
căă simplitateaă geniuluiă grecă faĠăă deă celă latină esteă cauzaă pentruă careă grupulă statuară
δaocoonă îşiă înăbuşăă strigătul,ă înă timpă ceă δaocoonă ală luiăVirgiliuă strigă.ă Invocândă
legile frumosului plastic, Lessing surprindeă deosebirileă dintreă poezieă şiă sculptură,ă
dară şiă ariaă deă coincidenĠăă dintreă celeă douăă arte,ă acoloă undeă semneleă picturaleă potă
sugeraă acĠiuniă şiă semneleăpoeticeăpotăprezentaă indirectăcorpuri. Sculptura, în cazul 
δaocoon,ă careă poateă surprindeă ună singură momentă ală acĠiunii,ă nuă vaă alegeă clipaă
culminantă,ă ciă unaă anterioarăă deznodământuluiă tragic,ă denumităă „momentă fecund”ă
sauă„pregnant”.ăComplementaritateaătimpuluiăşiăspaĠiuluiăînăartă,ăsurprinsăăanterior de 
Simonide,ăHoraĠiu şiăδeonardoădaăVinci (vezi pag. 26),ăseămanifestăăprinădinamizareaă
momentuluiăsituaĠionalăşiăeliberareaăimaginaĠiei. 

Daniel Schubart (1739-1791), contemporanul lui Mozart şiă Goethe, 
stabileşte,ăînăvolumulăsăuăO istorie a muzicii universale, legăturaădintreătonalităĠiăşiă
calitateaă expresivităĠiiă sonore,ă consideratăă „axăă deă aură înă jurulă căreiaă seă roteşteă
esteticaă muzicală”.165 Conformă caracteruluiă expresivă ală tonalităĠilor,ă do major-ul 
esteă„pur”,ăsol minor-ulăreprezintăă„nemulĠumire,ăindispoziĠie,ăscrâşnetulădinădinĠiă
ală descurajării,ă…ă mânieă şiă silăă (!),ă mi bemol major eă „tonalitateaă dragostei,ă aă
reculegeriiă pioase,ă aă convorbiriiă intimeă cuă Dumnezeu”,ă do minor-ul este 
„declaraĠieă deă dragoste”ă iară re major-ulă semnificăă „triumful”,ă fiindă potrivită „înă
alleluia,ăînăstrigătulădeăluptă,ăînăbucuriaăvictoriei”.166  

                                                      
161 Ibidem. 
162 Idem, p. 254. 
163 Idem, p. 250. 
164 „Preotămitică troiană ală zeuluiăApollonă (zeulă grecă ală luminiiă şiă artelor);ă împotrivindu-se aducerii în 

cetate a calului de lemn (calul troian),ă lăsată deă aheiă înă faĠaă Troiei,ă aă fostă pedepsită deă zeiiă loră
protectori: în timp ce aducea jertfe pe altarul lui Poseidon,ă aă fostă atacată deă doiă balauriă şiă ucisă
împreunăăcuăceiădoiăfiiăaiăsăi”ă(VictorăKernbach, DicĠionar de mitologie generală, Editura Albatros, 
Bucureşti,ă1983,ăp.ă354). 

165 Daniel Schubart, O istorie a muzicii universale,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1983,ăp.ă319. 
166 Idem, pp. 319-325. 
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Simbolicaă tonalităĠiloră şiă aă timbruriloră luiă Schubart esteă completatăă deă
dicĠionarulă hermeneutică ală muziciiă peă careă l-a realizat, în Eseurile sale,  
Modeste Grétry (1741-1813).  

Grétry vorbeşteă despreă scaraă psihologicăă aă tonurilor:ă gamaă doă majoră esteă
„nobilăă şiă deschisă”,ă doăminoră - „patetică”,ă reămajoră - „strălucitoare”,ă reă minoră - 
„melancolică”ă etc.167 Şiă Romaină Rolland observă:ă „dacăă facemă comparaĠieă întreă
aceastăăscarăăpsihologicăăaătonurilorăşiăceaăaăluiăRameau,ăvedemăcăăeleănuăconcordăă
[…];ă niă seă pareă căă scaraă tonuriloră conceputăă deă Grétry e mai aproape de 
sensibilitateaănoastrăă […]”.168  Deăasemenea,ă înăpreocupările lui Grétry seănumărăă
psihologiaă timbruriloră instrumentaleă („clarinetulă seă potriveşteă cuă durerea”,ă oboiulă
esteă„câmpenescăşiăvesel”,ăflautulăesteă„duiosăşiădrăgăstos”,ăfagotulăesteă„lugubru”ăşiă
„trebuieăfolosităînămuzicaăpatetică”169),ăorchestraĠiaăreprezentativăăpentruăcaractereăşiă
analogiileă dintreă suneteă şiă culoriă („unămuziciană organizată găseşteă toateă culorileă înă
armoniaăsunetelor.ăSuneteleăgraveăsauăbemolizateăproducăasupraăurechiiăsaleăacelaşiă
efectă caă şiă culorileă întunecateă asupraă ochilor;ă suneteleă ascuĠiteă sauă diezate,ă
dimpotrivă,ă producă ună efectă asemănătoră cuă celă ală culoriloră viiă şiă Ġipătoare.ă Întreă
acesteădouăăextreme,ăgăseşteătoateăculorileăcare,ăînămuzicăălaăfelăcaăşiăînăpictură,ăsuntă
apteă săă zugrăveascăădiferiteăpasiuniă şiă diferiteăcaractere”.170 „Scaraă comunăăpentruă
culoriăşiăsuneteăesteă[…]ăscaraăpasiunilor”;ă„roşulăpurpuriuăaratăămânia,ăroşulădeschisă
seăpotriveşteăpudoriiăetc.”171).  

Dincoloă deă acesteă manifestăriă aleă affectus-ului,ă regăsimă gândireaă esteticiiă
germane clasice. Immanuel Kant  (1724-1804), în Critica facultăĠii de judecare, 
expuneă analiticaă frumosului,ă subă formaă cunoscuteloră antinomii:ă „1. Plăcereă (dar) 
dezinteresată;ă2. Plăcereăuniversalăă(dar)ănecuprinsăăînănoĠiuni;ă3. Finalitate a formei 
(dar)ăfărăăscop;ă4. Plăcereă(dar)ănecesară”. 

Judecataă esteticăă (deă gust)ă esteă definităă înă raportă cuă patruă criterii:ă dupăă
calitate, cantitate, scop şiăgust. Dinăpunctulădeăvedereă ală calităĠii,ă judecataă esteticăă
este o plăcere dezinteresată, deoarece nu angajeazăărealitateaăciădoarăreprezentareaă
obiectului; ea nu decurge din reprezentarea lucrului, ci din raportarea acesteia la noi; 
armoniaă provenităă dină contemplareă eă înă noi,ă deşiă suntemă înclinaĠiă s-o atribuim 
obiectului; Judecata de gust este pur contemplativă,ăîntr-un mod cu totul dezinteresat  

Dină punctulă deă vedereă ală cantităĠii,ă judecataă esteticăă esteă oă satisfacĠieă
universală, ceăpresupuneăexcludereaăoricăreiăreferinĠeălaălegăturaăpersonalăăcuăceeaă
ceăproduceăplăcere. 

Din punctul de vedere al scopului (sauărelaĠiei),ăformaăfinalităĠiiăunuiăobiectă
esteă perceputăă fărăă reprezentareaă unuiă scop,ă întrucâtă frumosulă placeă şi,ă caă atare,ă
implicăăoăpotrivireăîntreăformaăunuiălucruăşiăjoculăarmonicăalăfacultăĠilorănoastre.ă 

Înă sfârşit,ă dinăpunctulădeăvedereă ală gustuluiă (aămodalităĠii),ă judecataă esteticăă
esteăoăplăcereănecesară.  

                                                      
167 Romain Rolland, Călătorie în Ġara muzicii,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1964,ăp. 231. 
168 Idem, p. 232. 
169 Ibidem. 
170 Ibidem. 
171 Idem, p. 233. 
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În analitica sublimului din Critica facultăĠii de judecare, Kant separăăvaloareaă
sublimăădeăceaăaăfrumosului.ăDefinindăsublimul,ăelăspuneăurmătoarele:ă„sublimăesteă
ceea ce,ă prină simplulă faptă că-lă putemă gândi,ă dovedeşteă existenĠaă uneiă facultăĠiă aă
sufletuluiăcareădepăşeşteăoriceăunitateădeămăsurăăaăsimĠurilor”.ă„Numimăsublimăceeaă
ceăpareămareăînămodăabsolut”ă- începe Kant definiĠiaătermenuluiăsublimăşi adaugă,ă„aă
fiămareăşiăaăfiăoămărimeăsuntăconcepteăcuătotulădeosebite”.ăAăfiămareăînămodăabsolută
înseamnă,ă deci,ă înă concepĠiaă kantiană,ă cevaă ceă trebuieă săă fieă dincoloă deă oriceă
comparaĠie.ă 

Dacăăînăcazulăfrumosului formaăobiectuluiăesteămărginită,ăînăcazulăsublimului 
obiectulă nuă areă formăă sauă esteă nemărginit.ă εăsuraă esteticăă seă întocmeşteă prină
raportareă laă capacitateaă noastrăă deă aă imagina.ă Sublimă esteă obiectulă careă depăşeşteă
facultateaăsubiectivăădeăaăaveaăoăimagine.ăTotuşi,ăraĠiuneaăprezintăăacelăobiectăcaăo 
totalitateăabsolută,ăînătimpăceăimaginaĠiaăseăsileşteăînăzadarăsă-lătraducăăsensibil.ăDină
aceastaă rezultăă oă disproporĠieă întreă raĠiuneă şiă imaginaĠie,ă oă tensiuneă interioarăă
resimĠităăcaăsentiment de neplăcere.ăÎnăfaĠaăsublimului,ănaturaănoastrăăsensibilăăeste 
zdrobităă şiă avemă sentimentulă micimiiă noastreă caă fiinĠeă sensibile.ă Ună ală doileaă
momentă faceă caă sentimentulă micimiiă noastreă săă trezeascăă facultateaă superioarăă aă
raĠiunii,ă careă dominăă imensitateaă şiă forĠaă lucruriloră exterioare.ă Deciă sublimulă eă
sentimentulă pricinuită deă oă rapidăă trecereă deă laă coborâreă şiă neplăcereă laă înălĠareă şiă
plăcere.ă Dară nuă obiecteleă neă înalĠă,ă ciă noiă neă ridicămă prină raĠiuneă deasupraă
sensibilităĠii.ă Doară omul,ă fiinĠăă dublă,ă sensibilăă şiă raĠională,ă eă capabilăă deă aceastăă
înălĠare. 

Sentimentulă însoĠitoră ală receptăriiă sublimuluiă îlă pune,ă deci,ă peă omă laă oă
încercareă dublă.ă εaiă întâi,ă subă fricăă şiă apoiă subă euforie.ă Kant subliniazăă
primordialitateaă friciiă exagerate.ă „Calitateaă sentimentuluiă sublimuluiă constăă într-o 
neplăcereăprodusăă facultăĠiiă deă judecareă esteticeădeă cătreăunăobiect,ăneplăcereăcareă
esteăconsideratăă înăacelaşiă timpăcaă finală;ă faptulă seăexplicăăprinăaceeaăcăăneputinĠaă
proprieătrezeşteăconştiinĠaăuneiăfacultăĠiănelimitateăaăsubiectului,ăiarăspiritulăoăpoateă
apreciaă esteticăpeăultimaădoarăprină intermediulăacesteiă neputinĠe”.ăOmulă trebuieă săă
reziste,ă prinăurmare,ă deădouăăori.ăPrimaădatăă rezistăă înămicimeaă luiă faĠăă înă faĠaăcuă
incomensurabilul. Apoi va rezista ridicându-se la nivel egal, chiar peste egal, 
învingând obstacolulăînăbucuriaăeuforicăăaăvictoriei.ă 

Atunciăcândăsistematizeazăăartele,ăKant stabileşteădouăăipostazeămuzicii:ămaiă
întâiăoăsocoteşteăprintreăprimeleăarteă(imediatădupăăpoezie),ădatăăfiindăcapacitateaăeiă
deămobilizareădirectă şiădeosebitădeăprofundăăasupraăsufletului;ăiarăînăalădoileaărândă
clasificăămuzicaă peă ultimeleă locuriă aleă sistemuluiă său,ă deoareceă eaă nuă oferăă prilejă
statornică deă meditaĠieă ideaticăă sauă obiectualăă dată fiindă caracterulă eiă efemeră şiă
non-noĠional,ărespectivănon-obiectual.172 

Johann Wolfgang Goethe (1749-1832), în eseul Despre imitaĠia simplă a 
naturii, manieră, stil, 173 surprindeă celeă treiă trepteă aleă generalizăriiă artistice:ă
singularul,ă universalulă şiă particularul.ă ImitaĠiaă simplă, manieraăşiă stilulă suntădefiniteă
                                                      
172 Immanuel Kant, Critica facultăĠii de judecare,ă Edituraă ŞtiinĠificăă şiă Enciclopedică,ă Bucureşti,ă 1981,ă

pp. 221-225. 
173 J.W. Goethe, Simpla imitare a naturii, manieră, stil, în:ă„Gândireaă luiăGoethe înă texteăalese”, vol. I, 

Bucureşti,ă1973,ăpp.ă316ă- 320.  
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astfel:ăfidelitateaăredăriiănaturiiăreprezintăăprimulăstadiu - imitaĠiaăsimplă,ămanieraăesteă
echivalentăă cuă inventareaă unuiă limbajă artistică propriu,ă iară stilul,ă bazată peă „esenĠaă
lucruriloră înă măsuraă înă careă niă seă îngăduieă recunoaştereaă eiă înă formeă vizibileă şiă
palpabile”,ădesemneazăă„tipiculărealizatăînăsferaăparticularului”.174   

Friedrich Schiller  (1759-1805)ă numeşteă sferaă esteticăă sfera jocului;ă „înă
impulsul jocului se unesc, inexplicabil, impulsulănaturii,ăalăvieĠii,ăşiăimpulsulăformei,ă
realizând forma vie,ăadicăăfrumuseĠea”.175  

În Scrisorile despre educaĠia estetică a omului (scrisoareaăaădouăzeciăşiădoua),ă
Schiller scrie:ă „Părăsimă oămuzică frumoasăă cuă vieă emoĠie,ă oă poezie frumoasăă cuă
imaginaĠiaă aprinsă,ă oă capodoperăă deă sculptură cuă minteaă limpezită”.ă Însăă „prină
materia sa, muzica,ă chiară ceaămaiă spirituală,ă prezintăă încăăoămaiămareă afinitateă cuă
simĠurileădecâtă îngăduieăadevărataă libertateăestetică;ăpoezia, chiar cea mai izbutită,ă
[…]ă participăă mereuă maiă intensă (laă joculă capriciosă ală imaginaĠiei)ă decâtă îngăduieă
necesitateaăintimăăaăfrumosuluiăautentic;ă…ăchiarăceaămaiăbunăăsculptură […]ăatingeă
limitaăştiinĠeiăserioaseăprinăpreciziaăconceptuluiăei.ăTotuşi,ăacesteăafinităĠiă izolate se 
pierdăpeămăsurăăceăopereleăacestorătreiăgenuriădeăartăăseăridicăălaăunănivelămaiăînalt,ă
iarăoăurmareăfireascăăşiănecesarăăaăperfecĠiuniiăesteăcă,ăfărăăaăconfundaălimiteleăloră
obiective,ădiferiteleăarteăajungălaăoăasemănareădinăceăînăceămaiămareăînăinfluenĠaăloră
asupra sufletului. Muzica,ă înă supremaă eiă înnobilare,ă trebuieă săă devinăă formăă şiă săă
acĠionezeă asupraă noastrăă cuă forĠaă calmăă aă uneiă statuiă antice;ă […]ă arta plastică, 
trebuieă săă devinăămuzicăă şiă săă neă emoĠionezeă directăprină prezenĠaă eiă sensibilă;ă iară
poezia […]ă trebuieă săă neă încleştezeă puternică caămuzica,ă dară înă acelaşiă timp,ă săăneă
înconjoareăcuăoăseninătateăblândăăcaăplastica.ăTocmaiăînăaceastaăconstăăperfecĠiuneaă
oricăreiă arte:ă înă aă ştiă săă înlătureă limiteleă specificeă fărăă aă sacrificaă înă acelaşiă timpă
avantajeleă particulareă aleă ei,ă şiă a-iă da,ă prină folosireaă înĠeleaptăă aă ceeaă ce-i este 
propriu,ăunăcaracterăcâtămaiăgeneral.”176 

Georg Friedrich Wilhelm Hegel (1770-1831), clasificând formele 
frumosului artistic, împarte arta în: simbolică (arhitectura - undeămateriaădomină),ă
clasică (sculptura - echilibru dintreă materieă şiă spirit)ă şiă romantică (dominaĠiaă
spirituluiăînăpictură,ămuzicăăşiăpoezie).ăεuzica,ăartăă„romantică”,ăesteădenumităă„artăă
aă afectivităĠiiă careă acĠioneazăă nemijlocită asupraă sentimentuluiă însuşi”.177 Hegel 
dezvăluieă „naturaă formală”ă aămuzicii,ă care,ă cuă toateă căă areă ună conĠinut,ă îiă lipseşteă
„concretizareaăeiăînăexteriorăînăfiguriăobiective”. 

εuzicaă poateă fiă comparatăă cuă arhitecturaă şiă seă aflăă celă maiă departeă deă
sculptură.ăεuzicaă „areă ceaămaiămareă înrudireă cuă poezia”,ă faĠăă deă careă seă distingeă
prină întrebuinĠareaă tonului.ă Astfel,ă „muzicaă nuă degradeazăă tonulă făcândă dină elă ună
sunet al limbii, ciă faceă dină tonă caă atareă ună elementă ală său”.ă Chiară dacăă riscăă săă
rămânăă lipsităă deă semnificaĠie,ă „dintreă toateă artele,ă muzicaă areă ceaă maiă mareă
posibilitateăsăăseăeliberezeănuănumaiădeăoriceătextăreal,ăciăşiădeăexprimareaăoricăruiă
conĠinutădeterminat,ăpentruăaăseămulĠumiănumaiăcuăoădesfăşurareăîncheiatăăînăsineădeă

                                                      
174 ŞtefanăAngi, Prelegeri …, vol. II, tom 1, ed.cit., p. 322. 
175 Fr. Schiller, Scrieri estetice,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti, 1981, p. 296. 
176 Fr. Schiller, op.cit., p. 321.  
177 Hegel, Despre artă şi poezie,ăvol.ăII,ăEdituraăεinerva,ăBucureşti,ă1979,ăp.ă114.ă 
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combinaĠii”.178 Pentruă artaă sonoră,ă „interjecĠiileă formeazăă punctulă deă plecare”,ă dară
„muzicaă însăşiă esteă artăă numaiă caă interjecĠieă cadenĠată”ă fiindă nevoităă „să-şiă
pregăteascăăartisticămaterialulăsensibil într-unăgradămaiămareădecâtăpoeziaăşiăpictura,ă
înainteă caă acestă materială săă fieă aptă deă aă exprimaă înă modă artistică conĠinutulă
spiritului”.179 

În anul 1827, Victor Hugo (1802-1885) scrie PrefaĠa la Cromwell, manifest 
al artei romantice,ăarătândăcăănoulăidealăesteticătrebuieăsăărespecteăadevărul,ăcapabilă
să-lăexprimeăpeăomăînăintegritateaă trăsăturilorăsaleăsufleteştiăşiămorale.ăAstfel,ă„dină
fecundaă împreunareăaă tipuluiăgrotescăcuă tipulă sublimăseănaşteăgeniulămodern,ăatâtădeă
complex, atâtă deă felurită înă înfăĠişărileă sale,ă atâtă deă nesecată înă creaĠiunileă saleă şi,ă prină
aceasta, într-ună contrastă hotărâtă cuă uniformaă simplitateă aă geniuluiă antic”;ă „înă poeziaă
modernă,ă înă timpă ceă sublimulă vaă înfăĠişaă sufletulă aşaă cumă esteă el,ă purificată deă cătreă
moralaă creştină,ă grotesculă vaă jucaă rolulăbestieiă umane.ăTipulă sublimului,ă desprinsădeă
oriceă aliajă necurat,ă vaă primiă dreptă apanajă toateă farmecele,ă toateă graĠiile,ă toateă
frumuseĠile;ăvaătrebuiădoarăsăăpoatăăîntr-oăziădaănaştereăJulietei,ăDesdemonei,ăOfeliei.ă
Grotesculăîşiăvaăînsuşiătoateăformeleăridicolului,ătoateăinfirmităĠile,ătoateăurâĠeniile”.180 
Grotescul,ăcareă„gradeazăăurâtulăspreă josnic,ă frumosulăspreăsublim”181, va deschide o 
largăădimensiuneăcategorialăăpentruăîntreagaăartăăaăsec.ăXX. 

Esteticaămuzicalăăaăsec.ăXXăesteăcomplexăăşiăcontradictorie.ăProgramulăestetică
alăexpresionismuluiămuzicalăareăoăsolidăăargumentareăteoretico-filozoficăăînăscrierileă
lui Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969). Reprezentantă ală Şcoliiă deă laă
Frankfurt, elă aă dezvoltată teoriaă crizeiă prină careă trecă artaă şiă muzicaă înă societateaă
capitalistăă contemporană:ă regresiuneaă aptitudiniiă deă aă ascultaă aă publicului,ă
reducereaăarteiălaăunăjocăcareăseăascundeăsubăaparenĠeăştiinĠifice,ăfalsaălibertateaăaă
muzicii moderne. Pentru Adorno,ă„muzicaănuăpoateăfaceăaltcevaădecâtăsăăînfăĠişezeă
antinomiileăsocialeăînăvirtuteaăstructurilorăproprii,ădenotândăconvingătorătrăsăturileă
deă izolareă aleă acestoră structuri”.182 Scopulămuziciiă esteă acelaă deă „aă neă învăĠa săă
trăimă fărăă frică”.ă Întreă raĠiuneaă socialăă în sineă aămuziciiă şiă funcĠiaă saă socialăă nuă
existăăunăraportădeăegalitate. 

Artaă trebuieă săă exprimeă propriulă eiă conĠinut,ă dară acestaă esteă potenĠială
compromis, întrucât este proiectat pentru un consum estetic organizată dară îşiă vaă
îndreptaăcriticaăspreăcaracterulădeămarfăăpeăcareăacestăconsumăîlăpresupune.ăAşadar,ă
„ceiăpăcăliĠiădeăindustriaăculturalăăşiăaviziădeămărfurileăeiăseăsitueazăăînăafaraăartei;ă
deă aceeaă percepă inadecvareaă eiă laă actualulă procesă ală vieĠiiă sociale – dară nuă şiă laă
falsitatea acestuia – maiă clară decâtă aceiaă careă îşiămaiă amintescă ceă eraă odinioarăă oă
operăădeăartă.ăEiăstăruieăasupraălepădăriiăarteiădeăcaracterulăeiăartistic”.183 εuzicaă„seă

                                                      
178 Idem, p. 116. 
179 Idem, p. 128. 
180 Victor Hugo, Despre literatură („PrefaĠaă laăCromwell”),ăEdituraădeăStatăpentruăδiteraturăă şiăArtă, 

Bucureşti,ă1957,ăpp.15-16; 22-23. 
181 ŞtefanăAngi, Prelegeri …, vol. I, tom 2, ed.cit., p. 246. 
182 Ştefană Angi, Antinomiile estetice ale lui Adorno în lumina rezultatelor Şcolii sociologice de la 

Frankfurt în „δucrăriă deă muzicologie”,ă vol.ă 10-11,ă Conservatorulă deă εuzicăă „Gh.ă Dima”,ă
Cluj-Napoca, 1979, p. 49. 

183 Theodor W. Adorno, Teoria estetică, Editura Paralela 45, 2005, pp. 27-28.   
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revoltăă împotrivaă ordiniiă temporaleă convenĠionale”184, în contextul general al unei 
arteiăceăaădevenită„chintesenĠăăaănegaĠieiădeterminateăpeăcareăoăexercită”,ămaiăexactă
„propriaăeiănegaĠie”.185 Toateăacesteaămotiveazăăcaracterulăinaccesibilăalămuziciiădeă
avangardă,ă aă căreiă finalitateă nuă vizeazăă plăcereaă sauă înĠelegereă din partea 
consumatorului.ă„εaiăbineăsăădămăfalimentă înăcomunicare,ădecâtăsăăneăacomodămă
cuăea”,ăvaădecideăAdorno. 

RelaĠiaăethos - affectus nuăseăîncheieăaici.ăEsteticaămuzicalăăaăsec.ăXXăreiaădeă
laă capătă întregulă istoric.ă Dacăă muzica celei de-aă douaă şcoliă vieneze,ă precumă şiă
muzicaă stockasticăă ilustreazăă dominaĠiaă ethos-ului,ă impresionismulă şiă muzicaă
aleatorică,ăparăaăînclinaăbalanĠaăcătreăaffectus. 

Postmodernismulă cunoaşte,ă laă rândulă său,ă ambeleă tendinĠe.ă Cvasi-dispariĠiaă
genurilor şiă formeloră muzicale,ă individualizareaă stilului,ă dominaĠiaă tehniciloră deă
compoziĠie,ătoateăacesteaăconducăspreămanifestareaăethos-ului, affectus-ului fiindu-i 
accesibile manierele particulare de aplicare a noilor legi ale esteticii contemporane. 

                                                      
184 Idem, p. 37. 
185 Idem, p. 56. 
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II ..  DDEE  LLAA  MMIITT  LLAA  RREEAALLIITTAATTEEAA  AARRTTIISSTTIICCĂĂ  

11..  DDee  llaa  ggâânnddii rreeaa  ssăăllbbaattiiccăă  llaa  cceeaa  mmii ttiiccăă  

Este imposibil să înĠelegem un mit fără 
a ne referi la contextul etnografic. 
 

Radcliffe-Brown 

 
„Fiecareă civilizaĠieă areă tendinĠaă deă aă supraestimaă orientareaă obiectivăă aă

gândiriiă sale”,ă observaă Claudeă δévi-Strauss,ă dupăă ceă îlă citaseă peă Jean-Jacques 
Rousseau,ă careă susĠinuseă căăoriginileă limbajuluiănuă seă aflăă înănevoileăomuluiă ciă înă
pasiunile sale: primele expresiiă aleă omuluiă auă fostă tropii,ă limbajulă figurată aă apărută
înainteaă celuiă propriu,ă iară „laă începută nuă s-a vorbit decât în poezie.186 Astfel, 
metafora – importantăă pentruă totemismă – nuă esteă „oă înfrumuseĠareă tardivăă aă
limbajului”ăciăconstituieă„oăformăăiniĠialăăaăgândiriiădiscursive”. 

εaiă departe,ă preocupată deă legăturaă dintreă lumeaă mituriloră şiă artă,ă Claudeă
Lévi-Strauss defineaă „elementeleă reflecĠieiă mitice”ă înă chipă analogă cuă
instrumentalitateaă „ansambluluiă deă mijloaceă aleă meşteşugarului”,ă situându-le 
jumătateaădrumuluiădintreăpercepteăşiăconcepte”.ăAstfel,ă„caăşiăunităĠileăconstitutiveă
aleă mitului,ă aleă căroră combinaĠiiă posibileă suntă limitateă prină faptulă căă suntă
împrumutateădeălaăoălimbăăînăcareăeleăposedăădejaăunăsensăcareăleărestrânge libertatea 
deă manevră,ă elementeleă peă careă leă adunăă şiă leă foloseşteă meşterulă suntă
«precomprimate»”.187  

ReflecĠiaă miticăă esteă interpretatăă caă oă „formăă intelectualăă deă meştereală”,ă
întrucâtăspecificulăgândiriiămitice,ăasemuităcuăcelăalămeşteşugului,ăesteă„deăaăelaboraă
ansambluriă structurateă [...]ă utilizândă rămăşiĠeă şiă frânturiă deă evenimenteă [...]ă dină
bucăĠiă şiă bucăĠele,ă martoriă fosiliă aiă istorieiă unuiă individă sauă aă uneiă societăĠi”.ă
Convingereaăcelebruluiăantropologăesteăcăă„gândireaămiticăăconstruieşteăansambluri 
structurateă cuă ajutorulă unuiă ansambluă structurat,ă careă esteă limbajul”,ă dară „nuă puneă
stăpânireă peă elă laă nivelulă structurii”;ă gândireaă miticăă „îşiă zideşteă palateleă saleă
ideologiceăcuămolozulăunuiădiscursăsocialăvechi”.188 

ÎnăaceastăăaccepĠiune,ăautorulăinverseazăăraportulădintreădiacronieăşiăsincronie:ă
„gândireaămitică,ăaceastăămeşteşugăriĠă,ăelaboreazăăstructuriăcombinândăevenimente,ă
peăcândăştiinĠa,ăcareăseăaflăăîn mers,ăprinăsimplulăfaptăcăăseăinstaurează,ăcreează,ăsubă
formăădeă evenimente,ămijloaceleă şiă rezultateleă sale,ă datorităă structuriloră peă careă leă
produceă fărăă răgază şiă careă suntă ipotezeleă şiă teoriileă sale”.ă εaiă mult,ă eaă esteă
„prizonieraăîntâmplărilorăşiăexperienĠelorăpeăcareăleăaşeazăăşiă leăreaşeazăăneostenit,ă
                                                      
186 Claude Lévi-Strauss, Gândirea sălbatică. Totemismul azi,ă Edituraă ŞtiinĠifică,ă Bucureşti,ă 1970,ă

pp. 125, 139. 
187 Idem, p. 160. 
188 Idem, p. 162. 
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spreăaăleădescoperiăunăsens”,ădar şiă„liberatoareăprinăprotestulăpeăcareăîlăridicăăcontraă
non-sensului,ăcuăcareăştiinĠaăseăresemnaseăiniĠialăsăăcadăălaăînvoială”.189 

Artaăcapătă,ălaărândulăei,ăoăpoziĠieăînăproximitateaăgândiriiămitice,ăplasându-se 
„laă jumătateaă drumuluiă întreă cunoaştereaă ştiinĠificăă şiă gândireaămiticăă ...”.ăArtistulă
esteă şiă savantă şiă meşteşugar,ă iară emoĠiaă esteticăă provineă „dină aceastăă unireă dintreă
ordineaă structuriiă şiă ordineaă evenimentului,ă instituităă înăuntrulă unuiă lucruă creată deă
om,ădeciăşiă– virtual – de spectator, care descoperăăaceastăăposibilitateăprinăoperaădeă
artă”.190 

Studiulă antropologică asupraă mituriloră leă transformăă înă „sistemeă deă relaĠiiă
abstracteă şiă caă obiecteă deă contemplareă estetică”,ă înă timpă ceă actulă deă creaĠieă careă
genereazăămitulăesteă„simetric şiăinvers faĠăădeăacelăceăseăaflăălaăorigineaăopereiădeă
artă”.ăArtaăareădreptăpunctădeăplecareă„unăansambluăformatădinăunulăsauămaiămulteă
obiecteă şiă dinăunulă sauămaiămulteăevenimente,ă căruiaă creaĠiaăesteticăă îiă conferăăună
caracterădeătotalitateăprinăpunereaă înăevidenĠă aăunorăstructuriăcomune”,ăînătimpăceă
mitulă „urmeazăă acelaşiă drum,ădară înăcelălaltă sens:ă elă foloseşteăoă structurăăpentruă aă
produceă ună obiectă absolut,ă careă oferăă aspectulă unuiă ansambluă deă evenimenteă
(întrucâtă oriceă mită nareazăă oă poveste)”.ă Artaă porneşteă „de la un ansamblu 
obiect+eveniment şiă mergeă laă descoperirea structuriiă sale”,ă înă timpă ceă „mitulă
porneşteădeălaăoăstructură,ăcuăajutorulăcăreiaăîntreprindeăconstrucĠia unui ansamblu 
obiect+eveniment”.191 

EvaluândămutaĠiileăstructural-istorice ale artei, Lévi-Strauss constatăădiferenĠaă
majorăădintreăartaăprimitivăăşiăceaăcultă,ăprimaă„interiorizândăocaziaă(fiindcăăfiinĠeleă
supranaturale,ă peă careă seă complaceă aă leă reprezenta,ă auă oă realitateă independentăădeă
împrejurăriăşiă intemporală)ăşi exteriorizeazăăexecuĠiaăşiădestinaĠia”,ădevenindăastfelă
„oăparteăaăsemnificantuluiă(signifiant)”,ă înătimpăceăartaăacademicăă„esteăîmpinsăăsăă
exteriorizezeă ocaziaă (peă careă oă cereămodeluluiă săă i-oăofere)”,ă şiă devineă „oă parteă aă
semnificatului (signifié).” 

Arteleăarhaice,ăarteleăprimitive,ăşiăperioadeleă«primitive» ale artelor culte vor 
fiăapreciateădreptă„singureleăcareănuăîmbătrânesc”,ădatorităă„puneriiăaccidentuluiă înă
serviciulăexecuĠiei,ădeciăalăîntrebuinĠării,ăpeăcareăeleăoăvorăintegrală,ăaădatuluiăbrutăca 
materieăempiricăăaăuneiăsemnificaĠii”.192 

Corelateă cuă gândireaămiticăă şiă creaĠiaă artistică,ă joculă şiă ritulă auă fostă similară
interpretate.ăasemeniăştiinĠei,ă„joculăproduceăevenimenteăpornindădeălaăoăstructură”.ă
EsteăformulatăăastfelăexplicaĠiaărăspândiriiăjocurilorădeăcompetiĠie,ăcareă„prosperăăînă
societăĠileănoastreă industriale”,ă înă timpă ceă riturileă şiămiturile,ă asemeniămeşterituluiă
(tolerat doar ca hobby),ă„descompunăşiărecompunăansambluriăevenimenĠialeă(peăplană
psihic, sociologic-istoric sau tehnic), servindu-se de ele ca de piese indestructibile, 
înă vedereaă unoră aranjamenteă structurale,ă Ġinândă loc,ă alternativ,ă deă scopuriă şiă deă
mijloace”.193 

 

                                                      
189 Idem, p. 163. 
190 Idem, pp. 164, 167. 
191 Idem, pp. 167-168. 
192 Idem, pp. 171-172. 
193 Idem, pp. 173-176. 
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22..  GGâânnddii rreeaa  mmii ttiiccăă  ––  ggâânnddii rreeaa  aarrttiissttiiccăă  

 

Periodic, omenirea se readresează 
miturilor pe care le-a creat în zorii 
gândirii sale deductive ... Ori de câte ori 
îşi compun alte mituri sau le neagă pe cele 
rememorate, oamenii îşi redefinesc poziĠia 
spirituală faĠă de mitologie. 
 

Victor Kernbach 

 
Dacăă pentruăδévi-Strauss mitologiaă eraă „ună codă cuă ajutorulă căruiaă gândireaă

sălbaticăă îşiă construieşteă diferiteă modeleă deă lumi”,ă Victoră Kernbach imagineazăă
mitulă caă peă oă „naraĠiuneă tradiĠionalăă complexă”,ă născutăă „înă unghiulă deă incidenĠăă
între planul cosmicăşiăplanulăuman”,ăalăcăreiăconĠinută specifică – „emanată înă formeă
sacralizateă fieă deă oă societateă primitivă,ă fieă deă ună grupă socială întârziată culturală sauă
regresat prin alienare – construieşteă imaginarăexplicareaăconcretăăaă fenomeneloră şiă
evenimentelor enigmaticeă cuă caracteră fieă spaĠial,ă fieă temporal,ă ceă s-au petrecut în 
existenĠaăpsihofizicăăaăomului,ăînănaturaăambiantăăşiăînăuniversulăvizibilăoriănevăzut,ă
înă legăturăă cuă destinulă condiĠieiă cosmiceă şiă umane”.ă Acestoraă „omulă leă atribuieă
obârşiiă supranaturaleă deă obiceiă dină vremeaă creaĠieiă primordialeă şi,ă caă atare,ă leă
considerăăsacreăşiărevelateăstrămoşilorăarhetipaliăaiăomenirii,ădeăfiinĠeăsupranaturaleă
înăclipeleădeăgraĠieăaleăînceputurilor”.194 

Constatândă căă mitulă areă cinciă suteă deă „foarteă diverseă definiĠii”,ă autorul 
εiturilor esenĠiale citeazăă câtevaă dintreă celeă maiă interesanteă formulări:ă „invenĠieă
epicăăsauăalegorie,ăsauăpurăşiăsimpluăliteratură”,ă„transmitereaămemorialăăaăfapteloră
protoistoriceăaşaăcumăs-auăcondensatăempiricăînăconştiinĠaăprimordială”,ă„elaborarea 
simbolicăăaăuneiămorale”,ă„dezlănĠuireaăeuluiăamoralăînăformeăalegorice”,ă„rezultatulă
nevrozeiă umaneă aă insatisfacĠieiă sexualeă (psihanaliştii),ă „expresiaă generalăă aă
inconştientuluiă colectivă (C.G.ă Jung)”,ă „formaă exprimatăă aă revelaĠieiă divineă
(perspectivaă teologică)”,ă „născocireaă operatăă deă teologiă pentruă menĠinereaă ordiniiă
ecleziasticeă printreă teologiă (ateism)”,ă „oă cartăă pragmaticăă aă înĠelepciuniiă primitiveă
(Bronislawăεalinowski)”.ăNuă lipseşteăniciăpoziĠiaă luiăGeorgeăFrazer, care constata 
cele trei etape fundamentale – magie,ă religie,ă ştiinĠăă – ceă caracterizeazăă evoluĠiaă
spiritualăăaăomenirii,ăsauăafirmaĠiileăluiăεirceaăEliade,ăcareăconstataă„caracterulădeă
realitateă culturalăă extremă deă complexăă aă mitului”,ă destinată „aă relevaă modeleleă
exemplareăaleătuturorăriturilorăşiăaleătuturorăactivităĠilorăomeneştiăsemnificative”.195 

Apreciindă căă miturileă omeniriiă s-auă formată înă anumiteă „etapeă deă tensiuneă
psihosocială”,ă corespunzătoareă „etapeloră deă modificareă structuralăă aă condiĠieiă
umane”,ăKernbach clasificăămiturileăînăpatruămariăclase:196 
                                                      
194 Victor Kernbach, εiturile esenĠiale,ăEdituraăδucman,ăBucureşti,ăf.a.,ăp.ă7.ă 
195 Idem, pp. 8-9. 
196 Idem, pp. 9-13. 
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- miturile memoriale: 

a)ăinterferenĠaăereloră(miturileăvârsteiădeăaurăaăsălbăticieiăarcadice,ăşiă
miturile animalelor fabuloase) 

b) omul primordial  
c)ărevelaĠiaăiniĠialăă 
d) evenimentele insolite 
e)ăinvenĠiaăuneltelor 
f)ămodificărileăcondiĠieiăumane 
g)ărăzboaieleăcereşti 
h)ăpotopulăşiăreconstrucĠiaăuniversuluiă 

- miturile fenomenologice: 
a) actul cosmogonic 
b) antropogonia (crearea omului,ăcaăperecheăarhetipală) 
c) escatologia (ideea de moarte) 
d)ă repetiĠiaă manifestăriloră naturiiă (succesiuneaă zilelor,ă aă

anotimpurilor etc.) 
e)ă regnurileă fabuloaseă („animismulă iniĠial”ă sauă „ciclulă formeloră

totemiceădeăcult”) 
f)ăcadrulăastrală(astreleăcaă„locuinĠeădivine”) 
g)ăelementeleă(apa,ăfocul,ăpământul,ăaerul,ăeterul) 

- miturile cosmografice 
a) teogonia 
b) panteonul 
c) lumile coexistente 

- miturile transcendentale 
a) eroul arhetipal 
b)ăsuprastructuraădemonologică 
c) destinul 
d) universul dual 
e) simbolurileăcondiĠieiăumane 
f)ăviaĠaăşiămoartea 
g) aria timpului   

 
Demersul lui Kernbach prină „labirintulă mitologiei”ă conduceă ulterioră laă oă

reclasificare,ăînăşaseăcategorii,ăaămituriloră(careăinterferează):197  
- cosmogonia 
- elementele 
- panteonul 
- arhetipurile 
- destinul 
- spaĠiul 
- timpul 

                                                      
197 Idem, p. 14. 
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Formeăstratificate,ămiturileăascundămiezulă („mitologemulănuclear”) şi conĠină
„tiparulă mituluiă originar”,ă chiară dacăă eleă auă fostă contaminateă prină „sincretism,ă
eclectismăteologicăşiăliteraturizare”.ăă 

Tinzândă spreă valorizareaă artistică,ă Kernbach apreciazăă că,ă „maiă multă caă
oriunde, criteriul lui Umberto Eco este aplicabil în lectura miturilor, ele fiind 
într-adevără operaă ceaămaiă deschisăă interpretăriiă libere, chiară dacăă constituieă operaă
ceaămaiăînchisăăînăexerciĠiulăculturalăalărepetăriiăactelorămiticeăoriginare”.ăεitologiaă
devine,ăastfel,ăoă„paraistorieăcareă sugereazăăconstruireaăunorămodeleăprobabilisticeă
aleă trecutului”,ă iară miturileă „oă sursăă maiă multă decât accesorie pentru exploatarea 
trecutuluiăfoarteăîndepărtat”,ădespreăcareă„chiarăşiăarheologiaătace”.198 

  

33..  SSttrruuccttuurrii llee  mmii ttiiccee  aallee  aarrtteeii   îînnttrree  vviiss  şşii   mmeettaaffoorrăă  

 

Studiul formulelor magice pune în 
evidenĠă procedeul repetiĠiei, al 
aliteraĠiei, al răsturnării unei serii de 
vocale, al variaĠiilor, al înlănĠuirii de 
teme felurite: tot atâtea procedee care 
revin şi în muzică. 

Tudor Vianu 

 
OperaĠiileămagice,ăînsoĠiteădeăformuleădeăincantaĠie,ăauăfostăpuseăînărelaĠieăcuă

artaămuzicalăădeăcătre Tudor Vianu,ăpornindădeă laăafirmaĠiileă luiăJulesăCombarieu, 
celă careă „aă adunată înă legăturăă cuă conexitateaă geneticăă dintreă muzicăă şiă magieă
numeroaseămărturii”,ăşiă„credeăaăputeaărecunoaşteăchiarăînăprocedeeleămuzicale culte 
urmeăaleătehniciiăincantatorii”.199  

Pentruăomulăprimitiv,ă„singurulămijlocădeăaăînĠelegeălumeaăşiădeăa-şiăextindeă
experienĠaă eraă deă aă asimilaă obiecteleă noiă aleă acesteiaă cuă aceleă dateă înă propriaă
experienĠăăaăcorpuluiăşiăaăsufletuluiănostru”.200 Înăaceastăăetapă,ăalternareaăactelorădeă
conştiinĠă,ă prezentăă înămituri,ă nuă seă produceă întreă reprezentareă şiă gândire,ă ciă întreă
reprezentareă şiă dorinĠă.201 Tudor Vianu invocăă metafizicaă primitivăă atunciă cândă
observăă căă „oameniiă suntă înclinaĠiă săădenumeascăă aspecteleăuniversuluiăvăzutăprină
cuvinteă întrebuinĠateă laă origineă pentruă realităĠileă corpului,ă vorbindă despreă creştetul 
sau piciorul unui munte, despre gura unui râu, despre braĠul unui fluviu, despre 

                                                      
198 Idem, pp. 15-17. 
199 Jules Combarieu, Mythes et Religions,ă vol.ă I,ă 1905,ă p.ă 126ă şiă urm.,ă cf.ă Tudor Vianu, Studii de 

filozofia culturii,ăEdituraăEminescu,ăBucureşti,ă1982,ăp.ă213. 
200 Tudor Vianu, Opere 4. Studii de stilistică,ăEdituraăεinerva,ăBucureşti,ă1975,ăp.ă200. 
201 Tudor Vianu, Studii de filozofia culturii, ed.cit., p. 40.  
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măruntaiele pământuluiă...”,ăşiăconcluzionează:ă„oriceămetaforăăesteăînăchipăesenĠială
oăpersonificare”.202  

AceastaăexplicăădeopotrivăăapariĠiaămiturilor,ălegatădeă„aceleămiciămituriăcareă
suntămetaforele”.ă Dacăă pentruă Cicero, nota Tudor Vianu, metafora era un simplu 
transferădeănoĠiuni,ăpentruăVico, primul teoretician al animismului primitiv, ea este 
rezultatulă uneiă mentalităĠiă prelogice, iar la temelia ei stăă oă înĠelegereă deosebităă aă
lumii,ăoămetafizicăăproprieăprimeiăfazeăaăcivilizaĠieiăomeneşti. 

Vianu îiă citeazăă peă Biese,ă potrivită căruiaă „acĠiuneaă proiecĠieiă simpateticeă ară
alcătuiă fireaă însăşiăaămetaforei” şiăpeăH. Werner, pentru care metafora este „primaă
formăăaăconceptuluiăabstract”203,ădarăstabileşteăcăă„identificărileăantropomorficeănuă
suntăîncăămotiveleăhotărâtoareăaleămetaforizării”.204 

Metafora, „categorieă universalăă aă culturiiă omeneşti” şiă „instrumentă careă aă
colaborată nuă numaiă laă formareaă limbiloră şiă aă reprezentăriloră noastreă miticeă şiă
religioase”, a fost reconsideratăă estetică deă cătreă Lope de Vega,ă careă apreciaă căă
„frumuseĠeaămetaforeiăîncepeăacoloăundeăseăsfârşeşteăadevărulăei”.205 

Încercândă săă descopereă raĠiuneaă limbajuluiă metaforic,ă Vianu apreciaă căă
funcĠiuneaămetaforei nu este doar aceea de remediu al lipseiă termenilorăînăevoluĠia 
lingvistică,ă întrucâtă astfelă „nu s-ară explicaă deă ceă spiritulă omenescă continuăă săă
producăămetaforeă sau,ă celăpuĠin,ă formeămentaleă asemănătoareă cuămetaforele,ă chiară
atunciă cândănuăneă aflămă în activitateă expresivă”,ăcaădeăpildă în „cazulăvisului,ă aleă
căruiă imaginiă auă fostă simĠiteă întotdeaunaă caă ună felă deămetafore,ă adicăă dreptă nişteă
reprezentăriăĠinândăloculăaltoraă...”.206 

Apropiereaădintreăartăăşiăvisănuăesteădeădatăărecentă,ădarăpentruăcaăo metaforăă
săă iaă naştereă esteă nevoieă deă alternanĠaă dintreă „conştiinĠaă asemănăriiă dintreă ceiă doiă
termeni” şiă „conştiinĠaădeosebiriiă lor”.ăConştiinĠaă acesteiă „deosebiriă înă asemănare” 
esteă absentăă în timpul visului, acesta fiind un simbol bine instalat care acoperăă
completă imagineaă realităĠiiă peă careă oă înlocuieşte. Astfel, simbolul oniric este o 
sintezăă totală, în timp ce simbolulămetaforică esteăoă sintezăă lacunară. Aşadar,ă când 
omulăseătrezeşteădinăvis,ăvisulădevineăpentruăelăoămetaforă, dar pentruăcaăunăvisăsăăseă
producă,ă toateă conĠinuturileă mentaleă latenteă trebuieă săă seă transformeă înă imaginiă
vizuale.207 

Exemplul shakespearian oferit de Vianu este cel al regelui Lear, metaforic 
interpretatădeăcătreăFreud, care, „urmândămetodaăvechiloră interpretăriăalegoriceăaleă
literaturii”, aăevidenĠiată„dincolo de sensul literar pe cel moral şiăpeăcelămistic sau 
anagogic (cf. Dante, Convivio, II, 1, 3-5ăşiăToma din Aquino, Summa Theologiae, 
I, p,ăquă1,ăart.ăX,ăşiăQuodlibet, VII, 14-16)”. Astfel, „tragediaăluiăδearăesteăaceeaăaă
necunoaşteriiădestinuluiăsău”ăiar „sfârşitulăluiăδearăînăbraĠeăcuăCordelia,ăsemnificândă
însoĠireaăbătrânuluiăcuămoartea,ăîncununăădramaăcuăacelăaccentădeăpacificare,ăînăcare 
seă exprimă,ă dupăă rătăcirileă nebuneştiă deă maiă înainte,ă acceptareaă destinului 

                                                      
202 Tudor Vianu, Opere 4. Studii de stilistică, ed.cit., p. 201. 
203 Idem, p. 213. 
204 Idem, p. 211. 
205 Idem, pp. 219, 226. 
206 Idem, p. 229. 
207 Idem, pp. 230-231. 
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ineluctabil”. ConĠinutul latentăşiăcel manifest existente atât în cazul metaforei cât şiă
în cel al visului sunt regăsireaăCordeliei,ărespectiv acceptareaămorĠii. În tragedia lui 
Shakespeare,ă Cordeliaă esteă metaforaă morĠii,ă momentă psihologică care însoĠeşteă şiă
imagineaăei,ăşiă reprezentareaăpeăcareăeaăoăînlocuieşte,ăceeaăceăconservăăcalitatea ei 
metaforică,ă fărăă deă careă „tragediaă regeluiă δeară şi-ar pierde aceaă perspectivăă înă
profunzime”.208 

FuncĠiaă psihologicăă aă visuluiă esteă quietivă,ă afirmăăTudorăVianu, în timp ce 
funcĠiaăsimilarăăaămetaforeiăesteăneliniştitoare.ăTotuşi, „întreăvisăşiăcreaĠiaăpoeticăăară
existaă celă puĠină oă funcĠiuneă psihologicăă comună:ă funcĠiuneaă eliberatoareă sauă
catartică”, iar visul,ă caă şiă imaginileă poeziei, elibereazăă afecte comprimate de 
conştiinĠă.209 Cuă maiă bineă deă ună secolă înă urmă,ă psihologulăChr. Ruhts determina 
douăă legiă careădominăădesfăşurareaăprocesuluiă sufletesc: legea substituĠiei şiăceaăaă
progresiei. Conformă teorieiă sale,ă „o stareă sufleteascăă areă tendinĠaă săă evoceă oă altăă
stareă înlocuitoare”.ă Imaginile care „seă trezescă înăspiritulănostruă laăauzireaămuzicii” 
sunt denumite „fantomeă muzicale”. εiturileă şiă legendele sunt, la rândul lor, 
produseleă unoră substituĠiiă progresive,ă dupăă cumă şi imaginileă visuluiă ară apăreaă peă
aceeaşiăcale.210 

OăsintezăăaărosturilorăesteticeăaleămetaforeiăalăturăăfuncĠiuneaăsensibilizatoare,ă
finalitatea de a da expresie anumitor atitudini sentimentale ale eului, sensul de 
mijlocă ală potenĠăriiă expresieiă şiă funcĠiaă saă unificatoare.ăεetafora,ă înă concepĠiaă lui 
Tudor Vianu,ă rămâneă caă oă etapăă înă procesulă generalizării,ă dară nuă unaă careă seă
dezvoltăăneapăratăîntr-o generalizare a inteligenĠei,ă iară rolulăsăuăspiritualăesteăacelaă
deă aă exprimaă aceleă asemănăriă dintreă lucruriă careă nuă potă deveniă obiectulă uneiă
generalizăriăteoretice.211 

 

                                                      
208 Idem, pp. 234-235. 
209 Idem, p. 236. 
210 Idem, p. 251. 
211 Idem, p. 268. 
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II II ..  SSTTRRUUCCTTUURRAA  MMIITTUULLUUII   

11..  IIssttoorriiooggrraaff iiaa  ssiisstteemmiiccăă  aa  mmii ttuulluuii   

 

εagia, o ştiinĠă falsă ... şi o artă 
neizbutită. 
 

James George Frazer  

 
În Creanga de aur212, un amplu studiu213 de istorie a religiei primitive care a 

avutăunăputernicăimpactăasupraăevoluĠieiăantropologiei,ăJamesăGeorgeăFrazer, jurist, 
etnolog şiăscriitorăbritanic,ăaărealizatăoăsistematizareăşiăclasificareăa magiei primitive. 

Principiileăgândiriiămagiceăsuntădouă:ă„similarul produce similarul”, ceea ce 
face ca efectul săăse asemene cu cauza sa,ărespectivă„lucrurileăcareăauăfostăodatăăînă
contact uneleă cuă alteleă continuăă săă acĠionezeă uneleă asupraă celorlalteă laă distanĠăă şiă
dupăăceăcontactulăfizicăaăîncetat”. Primul principiu va fi denumit legea similitudinii, 
al doilea, legea contactului sau a contagiunii.  

Conformăprimuluiăprincipiu,ă„magicianul deduceăcăăpoateăprovocaăoriceăefectă
dorit,ăpurăşiăsimpluăimitându-l”ă(magie homeopatică sau imitativă), iar din cel de-al 
doilea „elă deduceă căă oriceă ară faceă cuă ună obiectă material,ă acĠiuneaă saă vaă avea,ă deă
asemenea,ăefectă şiăasupraăpersoaneiăcareăaă fostăodată înăcontactăcuăobiectul,ă fieăcăă
acestaăfăceaăsauănuăparteădinăcorpulăei (magie contagioasă)”.   

Apreciatăădreptăsistem de legi ale naturii, aceastăămagieăaăfostănumităă„magie 
teoretică”,ă înă timpă ceă consideratăă dreptă ună ansambluă deă precepteă peă careă fiinĠele 
omeneştiăleărespectăăpentruăa-şiăatingeăĠelurile,ăeaădevineă„magieăpractică”.  

Pentru Frazer, analizaă logiciiă magicianuluiă dovedeşteă căă celeă douăă mariă
principiiă aleă eiă nuă suntă decâtă douăă aplicăriă greşiteă aleă asociaĠieiă deă idei. Magia 
homeopaticăă seă bazeazăă peă „asociaĠiaă deă ideiă prină similitudine”ă iară magia 
contagioasăă esteă „fundatăă peă asociaĠiaă deă ideiă prină contiguitate”,ă primaă comiĠândă
„greşealaădeăaăcredeăcăălucrurileăcareăseăaseamănăăuneleăcuăalteleăsuntăaceleaşi”,ăiară
cea de-a doua greşindăatunciăcândă„credeăcăă lucrurileăcareăauăfostăodatăă înăcontactă
uneleăcuăalteleărămânăîntotdeaunaăînăcontact”. 
                                                      
212 TitluăinspiratădinălegendaăCrengiiădeăAur,ăcareăcreşteaăpeăunăanumităarboreăîntr-oădumbravă sacrăăaă

Dianeiă deă laă Aricia;ă mitul,ă aşaă cumă aă fostă redată deă Serviusă εaurusă Honoratusă „Grammaticus” 
(sec. V)ăînăcomentariulăsăuădespreăVergiliu,ăsusĠineăcăă funcĠiaădeăpreotăalădumbrăviiăeraăatribuităă
aceluia careă rupeaă Creangaă deă Aură şi-lă omoraă peă precedentulă ocupantă ală funcĠieiă sacre.ă Frazer 
afirmăăcăăvâsculăeraăCreangaădeăAur,ă iară legendaăesteă legatăădeăveneraĠiaădruidicăăpentruăvâscăşiă
sacrificiileăumaneăpeăcareăaceştiaăleăpracticau. 

213 δaăpesteădouăădeceniiădeălaăapariĠiaăprimeiăediĠii,ăînădouăăvolume,ădatatăă1890,ăauăapărut,ăsuccesiv,ă
ediĠiiăîmbogăĠiteăaleăcărĠiiă(ceaăde-aătreiaăediĠie,ă1911-1915, având 12 volume), autorul - pentru a 
facilitaă răspândireaă studiuluiă - a realizat şiă oă variantăă prescurtată,ă înă cinciă volume,ă tradusăă şiă înă
limbaăromânăă(Edituraăεinerva,ăBucureşti,ă1980).ă 
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Celeădouăăramurile ale magiei (homeopatică şiăcontagioasă) vor fi denumite 
generic magie simpatetică, deoarece „amândouăă presupună căă lucrurileă acĠioneazăă
uneleăasupraăaltoraălaădistanĠăăprintr-oăsimpatieăsecretă,ăimpulsulăfiindătransmisădeălaă
unele la celelalte prin ceea ce ne-am putea imagina ca un fel de eter invizibil, 
asemănătoră cuă celă postulată deă ştiinĠaă modernăă pentruă ună scopă similar,ă şiă anumeă
pentruăaăexplicaăcumăpotălucrurileăsăăseăinfluenĠezeăuneleăpeăcelelalteăprintr-unăspaĠiuă
careălasăăimpresiaădeăaăfiăgol”214:  

 
 

εAGIAăSIεPATETICĂ 
(legea simpatiei) 

 
 
 
εAGIEăHOεEOPATICĂ                                        MAGIA CONTAGIOASĂ 

(legea similitudinii)                                                      (legea contactului) 
 
 
Înă comentariulă săuă asupraăepociiămagico-sincretice,ăesteticianulăŞtefanăAngi 

apreciaă căă „observaĠiaă luiă Frazer,ă înă careă identificăă principiulă similitudiniiă cuă
identitateaăcauzalităĠiiăcoincideăcuăambivalenĠaăsemanticăăaătermenuluiădeăanalogon. 
Celă dină urmăă însemna deopotrivăă asemănarea şiă proporĠia.ă Dupăă constatareaă luiă
Frazer, magiaăhomeopaticăăseăbazeazăăşiăeaă înăsensulăambivalentăalăcuvântului,ăpeă
termenul de analogon sauă peă similitudine:ă eaă reprezintăă atâtă asemănarea,ă câtă şiă
confundabilitateaă întreă comparată şiă comparant,ă precumă şiă întreă cauzăă şiă efect.ă
ReĠinemăaceastăăobservaĠie,ădeoareceălaăcealaltăămagie,ătranzitivă,ăapareăcauzalitateaă
inversatăăşiăproporĠiaădeălaăîntregălaăparteăşiăinvers”.215  

Clasificareaămagieiăsimpateticeăînămagieăimitativăăşiămagieătranzitivăăconduce 
laă„distincĠia semantică”ădintreăceleădouăămagii. Astfel,ă„magiaăimitativă,ăbazatăăpeă
similitudini,ă deci,ă peă asemănare,ă acĠioneazăă maiă multă prină selecĠieă şiă peă axaă
paradigmatică”ă iară „limbajulă eiăesteămaiămultăunămetalimbaj,ă componenteleă căruiaă
funcĠioneazăă in absentia”,ă fiindă „generatoare de metafore”, înă timpă ceă „magia 
tranzitivăă reprezintăă – de la parte la întreg, sau, invers, de la întreg la parte – 
articulaĠiileăcontextualeăbazateăpeăcontiguitateăşiăpeăcombinaĠieăpeăaxaăsintagmatică,ă
devenindăastfelăpurtătoareădeăgeneralizăriămetonimice,ăfiindămaiăaproape de structura 
unuiălimbajăobiectualăceăacĠioneazăăin praesentia părĠilorăsaleăconstituante”. 

Seă produce,ă astfel,ă dedublareaă generalizăriiă umaneă înă imagistică-figurativă,ă
respectiv numerică-nonfigurativă, care va determina deosebireaă dintreă poezieă şiă
proză,ă înă declamaĠie,ă respectiv,ă întreă rubato şiă giusto înă intonaĠie şiă vaă creaă
echivalenĠeă algoritmiceă întreă metalimbajă şiă limbajă obiectual,ă asemănareă şiă
contiguitate,ămetaforăăşiămetonimie.216 

                                                      
214 James George Frazer, Creanga de Aur, vol. I., ed.cit., pp. 30-33.  
215 ŞtefanăAngi, Prelegeri de estetică muzicală, vol. I, tom 1, ed.cit., pp. 40-41.  
216 Idem, p. 41. 
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Teoria lui Frazer faceă distincĠiaă întreă „precepteleă pozitiveă (vrăjile)”ă şiă
„precepteleă negativeă - interdicĠiileă (tabuurile)”.ă Înă consecinĠă,ă sistemulă magieiă
simpatetice este configurat astfel217: 

 
 

 
 

Unul din exemplele oferite de autor pentru a demonstra corespondenĠaădintreă
legea similitudinii şiătabu seăreferăălaă„huĠuliiădinămunĠiiăCarpaĠi”,ălaăcareă„soĠiaăunuiă
vânătorănuăvaătoarceăcândăsoĠulăeiăesteăplecatălaăvânătoare,ăcăciăvânatulăs-ar învârti 
caăunăfus,ăiarăvânătorulăn-arăreuşiăsă-lălovească”.218 

Studiul lui Frazer nuăaăfostăocolitădeăanumiteăcritici,ăceaămaiăfrecventăăfiindă
legatăădeăconcepĠiaăsaănegativăădespreăapreciereaămagiei,ăprovenităădinăcontemplarea 
extensivă,ă deă dinafarăă [...] a structurii generalizatoare pe care magia a avut-o ca 
atare.219  

                                                      
217 James George Frazer, op.cit, vol. I., p. 48.  
218 Ibidem. 
219 ŞtefanăAngi, op.cit., vol. I, tom 1, p. 44. 
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22..  LLiinneeaarrii ttaatteeaa  şşii   pprrooffuunnzziimmeeaa  eeppiisstteemmiiccăă  aa  mmii ttuulluuii   

 

Forma mitică primează asupra 
conĠinutului povestirii. 
 

Cl. Lévi-Strauss 

 
„εitulă existăă simultană înă limbajă şiă dincoloă deă el” a afirmat Claude 

Lévi-Strauss 220,ă detaliind,ă înă studiulă săuă dedicată structuriiă mituriloră următoarele: 
„1) Dacăămiturile auăunăsens,ăacestaănuăpoateăĠineădeăelementeleăizolateăcareăintrăăînă
compoziĠiaălor,ăciădeămanieraăînăcareăsuntăcombinateăacesteăelemente. 2) Mitul Ġineă
deăordinulălimbajului,ăfaceăparteăintegrantăădinăel;ăcuătoateăacestea,ălimbajul,ăaşaăcumă
este el folosit în mit,ă prezintăă proprietăĠiă specifice.ă 3) Acesteă proprietăĠiă nuă potă fiă
căutateă decâtădeasupra niveluluiă obişnuită deă exprimareă lingvistică;ă altfelă spus,ă eleă
suntă deă naturăă maiă complexăă decâtă aceleaă careă seă întâlnescă într-o exprimare 
lingvisticăădeăunătipăoarecare”.221  

Celebrulă antropologă ilustreazăă celeă afirmateă printr-o analiză structuralistăă aă
mitului lui Edip, pornind de la ceea ce Lévi-Strauss numeşteăconsecinĠeăaleăcelorătreiă
ipotezeădeă lucruădeămaiă sus:ă„1)ăcaăoriceăentitateă lingvistică,ămitulăesteă formatădină
unităĠiă constitutive;ă 2)ă acesteă unităĠiă constitutiveă implicăă prezenĠaă unităĠiloră care 
intervină înă modă normală înă structuraă limbii,ă anumeă fonemele,ă morfemeleă şiă
semantemele”.ă Adevărateleă unităĠiă constitutiveă aleă mituluiă suntă „pacheteleă deă
relaĠii”,ăcare,ăasemeniătimpuluiămitică(careăesteădeopotrivăăreversibilăşiăireversibil)ăseă
manifestăăînădouăădimensiuni:ădiacronicăşiăsincronicătotodată,ăreunindă„proprietăĠileă
caracteristiceă aleă «limbii»ă şiă aleă «vorbirii»”.ă εodelulă respectăă principiileă citiriiă
simultanădiacronicăşiăsincronicăaăpartituriiădeăorchestră.ă 

Mitul lui Edip „ne-a parvenită înă redactăriă fragmentareă şiă tardive”, în 
„transpuneri literare” careă auă fostă „inspirateămaiămultă deă grijaă esteticăă sauămoralăă
decâtă deă tradiĠiaă religioasăă sauă deă obiceiulă ritual”.ă εanipulareaă acestuiaă esteă
realizatăăconformămodeluluiăoferitădeă„oăsuccesiune de numere întregi, 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”, careătrebuieăregrupatăăsubă
formăădeătablou:  

 
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 structurală,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă250.ă 
221 Idem, p. 252. 
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Regulaăanaliticăăprevedeăcaăfiecare mit săăfieăanalizat independent, „căutându-

se exprimarea succesiunii evenimentelor cu ajutorul unor fraze cât mai scurte cu 
putinĠă”,ăfiecareăfrazăăfiind înscrisăăpeăoăcartelăă(ce constăă„în a atribui un predicat 
unui subiect”)ă care „poartăă ună număr deă ordineă corespunzătoră loculuiă eiă înă
povestire”. Astfel, „fiecareămareăunitateăconstitutivăăareănaturaăuneiărelaĠii”. 

Tabloul oferit de autorul Antropologiei structurale „specialiştilorăînămitologiaă
clasică”, liberi să-l modifice sau chiarăsă-lărespingă, esteăurmătorul: 

 
Cadmos o  
cautăăpeă 
sora sa  
Europa,ărăpităă 
de Zeus 

   

  Cadmos ucide 
dragonul 

 

 Spartanii se  
exterminăă 
între ei 

  

  
 

 
 
 
 

Labdacos  
(tatălăluiă 
Laios) = 
"şchiop"ă(?)ă 
δaiosă(tatălă 
lui Edip) =  
"strâmb" (?) 

 Edip ucide  
peătatălăsău,ă 
Laios 

 

  Edip ucide  
Sfinxul 

 

   Edip = "picior 
umflat" (?) 

Edip seăcăsă- 
toreşteăcuă 
Iocasta,  
mama sa 

   

 Eteocle ucide  
peăfrateleăsău 
Polynice 

  

Antigona îl  
îngroapăăpeă 
Polynice,  
fratele ei,  
violând  
interdicĠia 

   

 
 
Fiecare din cele patru coloane verticale grupează maiămulteărelaĠiiăaparĠinândă

aceluiaşiă«pachet». În timp ce povestirea mitului s-ar realiza de la stânga la dreapta 
şiădeăsusăînăjos, pentru aăînĠelegeămitul „oăjumătateădinăordineaădiacronicăă(deăsusăînă
jos)ă îşiă pierdeă valoareaă funcĠionalăă şiă «lectura» se face de la stânga la dreapta, 
coloanăădupăăcoloană,ătratândăfiecareăcoloanaăcaăpeăunăîntreg”. 

Lévi-Strauss găseşte semnificaĠiileăstratificateăşiăarhetipaleăaleămitului: astfel, 
prima coloanăă redăă raporturile de înrudire supraestimate, cea de-aă douaă exprimăă
raporturile de înrudire subestimate sau devalorizate, cea de-aă treiaă seă referăă laă
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monştriă şiă laă distrugereaă lor,ă precumă şiă laănegarea autohtoniei omului, în timp ce 
ultima cuprinde celeă treiă numeă careă comportăă semnificaĠiiă ipoteticeă şiă evocăă o 
dificultate în a merge bine, semnificând persistenĠa autohtoniei umane.  

Propunereaă careă succedeă analizeiă esteă aceeaă „deă aă definiă fiecareă mită prină
ansamblulă tuturoră versiuniloră sale”,ă creândă astfelă sistemeă deă referinĠăă
multidimensionale.ă Deă aceea,ă autorulă considerăă căă „existăă puĠineă speranĠeă caă
mitologiaă comparatăă săă seă poatăă dezvoltaă fărăă aă faceă apelă laă ună simbolismă deă
inspiraĠieă matematică,ă aplicabilă acestoră sistemeă pluridimensionaleă preaă complexe 
pentruămetodeleănoastreăempiriceătradiĠionale”.222  

Comentariile lui Gilbert Durand asupraăacesteiăanalizeăaducăalteădeschideriăşiă
înĠelesuri.ăPentruăel,ă„înăultimeleădouăăcoloaneăaleăanalizeiă«sincronice»ăale mitului 
lui Oedip figureazăă simboluriă şiă prezenĠeănon-relaĠionaleă careă infirmăă formalismulă
«structural». În cea de-aătreiaăcoloană,ădacăămaiădăinuieăoărelaĠieăvictimă-ucigaş,ăună
lucruă eă totuşiă cert:ă calitateaă deă monstruă aă balauruluiă sauă aă Sfinxuluiă areă aceeaşiă
însemnătate,ădacăănuăunaămaiămare,ăcaăşiărelaĠia.ăCâtădespreăceaăde-aăpatraăcoloană,ă
eaănuăstăruieădecâtăasupraăelementuluiăpurăsemanticăalămutilăriiă sauăală infirmităĠii:ă
«şchiop»,ă«stângaci»”.223 

  

33..  FFuunnccĠĠii ii llee  aannttrrooppoollooggiiccee  aallee  iimmaaggiinnaarruulluuii   mmii ttiicc  

 
 

εitul, ca şi muzica, nu adoptă nici o 
poziĠie ideologică. Ele nu denunĠă 
nimic: ele expun şi impun o realitate 
complexă în toate dilemele sale. 
 

Gilbert Durand 

 
Înă carteaă dedicatăă „structuriloră imaginarului”,ă antropologulă Gilbert Durand 

cautăă săădetermineă sensulă simbolică latentăală reprezentărilorămentale.ă Într-un studiu 
asupra teoriei durandiene, filologul Constantin Mihai consideraă căă „relaĠiaă dintreă
logos şiămythos,ăcareăaăinauguratăoăîntreagăătradiĠieăculturalăăşiăînăspecialăfilosofică,ă
poateă fiă oarecumă ranversatăă prină inoculareaă unuiă nouă termen:ă imaginea”.ă Iară prină
aceasta,ăplecândădeă laă„premisaădialogiculuiădintreă logos şi imago, putem decela o 
adevăratăămetafizicăăaăimaginii,ă[...]ăoăîntreagăăantropologieăaăImaginarului”.224 

                                                      
222 Claude Lévi-Strauss, Antropologia structurală,ăEdituraăPolitică,ăBucureştiă1978,ăpp.ă255-265. 
223 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Editura Univers Enciclopedic, 

Bucureşti,ă1998,ăp. 347. 
224 Constantin Mihai, SchiĠă pentru o Antropologie a Imaginarului,ă înă revistaă „Adevărulă literar şiă

artistic”,ă23.08.2005,ăp.ă3.ă 
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DefiniteădeăcătreăJung „arhetipuri”,ăacesteă„substantificări ale schemelor”ăsuntă
imagini primordiale care trebuieăsăăfieăînăraport cu anumite procese perceptibile ale 
naturiiă careă seă reproducă fărăă încetareă şiă suntă întotdeaunaă activeă dară seă raporteazăă
totodatăălaăanumiteăcondiĠiiăinterneăaleăvieĠiiăspirituale.225 

Gilbert Durand considerăăcăăarhetipurileă suntă legateădeănişteă „imagini foarte 
diferenĠiateă deă cătreă culturiă şiă înă careă maiă multeă seriiă deă schemeă vină săă seă
întrepătrundă”, iar înăprelungireaăschemelor,ăaăarhetipurilorăşiăaăsimplelorăsimboluriă
putemăreĠineămitul, un sistem dinamic deăsimboluri,ădeăarhetipuriăşiădeăschemeăcare, 
subă impulsulă uneiă scheme,ă tindeă săă seă realizezeă caă povestire. Mitul este, cu alte 
cuvinte,ă „oă schiĠăă deă raĠionalizare” careă „utilizeazăă firulă uneiă expuneriă înă careă
simbolurileăseătransformăăînăcuvinteăşiăarhetipurileăînăidei”. Izomorfismul schemelor, 
ală arhetipuriloră şiă ală simboluriloră înă cadrulă sistemeloră miticeă permit constatarea 
existenĠeiăanumitoră„protocoluriănormativeăaleăreprezentărilorăimaginareă[...] grupate 
în jurul schemelor originale” numite structuri.226 

Reprezentareaăesteăsupusăăalienării,ăiară„însuşiăPlaton ştieăpreaăbineăcăătrebuieă
săăcoborâmădinănouăînăcavernă,ăsăăluămăînăconsiderareărealitateaăcondiĠieiănoastreădeă
muritori,ăşi,ăpeăcâtăposibil,ăsăădămăoăbunăăfolosireătimpului”. De aici rezultăăRegimul 
Nocturn ală imaginilor,ă aflată subă „semnulă conversiuniiă şiă ală eufemismului”.227 În 
structurile sintetice ale Regimului Nocturn, „imaginile arhetipale sau simbolice nu se 
mulĠumescă cuă eleă înseleă înă dinamismulă loră intrinsec,ă ci,ă printr-un dinamism 
extrinsec,ăseăleagăăuneleădeăalteleăsubăformaăuneiăpovestiri.ăAcesteiăpovestiriăîiădămă
numeleă deă mit”. Dar forma unei povestiri mitice, a unei „alinieri diacronice de 
evenimente simbolice în timp”,ă nuă eă independentăă deă „conĠinutulă semantică ală
simbolurilor”. Ideea uneiămitologiiăinspirateădeăsemantismulăarhetipal”,ăsusĠinutăădeă
Durand,ă contraziceă poziĠiaă luiă Lévi-Strauss, pentru care mitul este asimilat unui 
limbajăşiăcomponenĠiiă luiăsimboliciăunor foneme. Astfel, „la un mit nu numai firul 
povestiriiă areă importanĠă,ă ciă şiă sensulă simbolică ală termenilor”. Arhetipul nu se 
traduce, iarădacăămitulăeălimbajăprinăîntreagaălaturăădiacronicăăa povestirii, el ajunge 
totuşiă„să decoleze de pe fundamentul lingvistic pe care la început n-aăfăcutădecâtăsăă
alunece”. Mitemele sunt aflate pentru Lévi-Strauss la un nivel mai ridicat, careăînsăă
nu este cel al frazei, ci este nivelul simbolic – sau mai exact arhetipal – bazat pe 
izomorfismul simbolurilorăînăcadrulăconstelaĠiilorăstructurale.228 

Durand revendicăănuăunădreptădeăegalitateăîntreăimaginarăşiăraĠiune, ci un drept 
deăintegrareăsauămăcarădeăantecedenĠăăaăimaginaruluiăşiăaămodurilorăsaleăarhetipale,ă
simboliceă şiă miticeă faĠăă deă sensulă propriuă şiă deă sintaxeleă sale,ă căciămitul „nu se 
traduceăniciămăcară înă logică”.229 ProcesulămuzicalăeădeăaceeaşiăesenĠăăcuădiscursulă
mitic, ambele clasate înăaceeaşiăgrupăădeăstructuriăsintetice iar mitulănuăeăniciodatăăoă
notaĠieăcareăseătraduceăsauăseădescifrează,ăiarăînăconsecinĠăăeăprezenĠăăsemanticăăşi,ă
alcătuitădinăsimboluri,ăconĠineăînămodăcomprehensivăpropriulăluiăsens.230 

                                                      
225 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, ed.cit., p. 52. 
226 Idem, pp. 53-55. 
227 Idem, p. 195. 
228 Idem, pp. 343-344. 
229 Idem, p. 345. 
230 Idem, p. 375. 
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Antropologiaă Imaginaruluiă permiteă „recunoaşterea,ă identificareaă
consubstanĠialităĠiiăgândiriiăcivilizateăcuăgândirea magico-mitică”.231 Pentru aceasta, 
Durand precizează:ă „nuă formaă explicăă conĠinutulă şiă infrastructura,ă ciă dinamismulă
calitativ al structurii face caă formaă săă poatăă fiă înĠeleasă”,ă dupăă cumă „nuă existăă oă
echivalenĠăă întreă conceptulă de structurăă aă imaginarului,ă deciă deă mit,ă şiă proceseleă
formaleă aleă logiciiă şiă matematicii”. Imaginarul „evolueazăă înă cadrulă formală ală
geometriei”, dar aceasta, „caăşiăsintaxaăsauăretorica,ănu-iăslujeşteădecâtădeăcadruăşiănuă
deăstructurăăoperatorie,ănuădeămodelădinamicăşiăeficient”.232 

Cheiaă semanticăă aă mituluiă stăă înă ceeaă ceă Durand numeşteă „analiza 
„izotopismelorăsimboliceăşiăarhetipale”. 

Înăceeaăceăpriveşteăsimilitudineaădintreăstructuraămituluiăşiăceaăaămuzicii,ărolul 
mitului este cel de a repeta, cum face muzica, şiănuăcelăde a povesti,ăaşaăcumăfaceă
istoria. ForĠaăsincronicăădeărepetare aămituluiăîlătransformăăînămuzică,ăînăincantaĠie,ăo 
luareă înă stăpânireă aă vulgaruluiă sensă verbală prină ritmulă muzical,ă iară prină aceastaă
capacitatea magicăădeă«aăschimba»ălumea.233 

Mitul este interpretat ca „efort de-a adapta diacronismul discursului la 
sincronismulă încastrăriloră simboliceă sauă ală opoziĠiiloră diairetice”234, drept care 
infrastructura sa încearcăă săă organizezeă înă timpulă discursuluiă „netemporalitatea 
simbolurilor”. Deă aici,ă „alăturiă deă linearitateaă accentuatăă aă Logos-ului sau a 
Epos-ului”, Mythos-ul apare întotdeauna ca „domeniuă careă scapăă paradoxală
raĠionalităĠiiădiscursului”. Absurditatea deopotrivăăaămitului şiăaăvisului provine din 
„supradeterminarea motivelor sale explicative”.  

Mitul „concentreazăăînăsineămaximumădeăsemnificaĠiiăposibile”,ădreptăcareă„e 
zadarnicăăvoinĠaădeă«aăexplica»ăunămităşiădeăa-lăconvertiăînăpurălimbajăsemiologic”. 
Discursă „fals”,ămitulă ilustreazăă „efortulă semiologică şiă sintactic al discursului, care 
vineă săă seă sfarmeă deă redundanĠeleă semantismului,ă pentruă căă imuabilitateaă
arhetipurilorăşiăaăsimbolurilorărezistăădiscursului”. 

Parafrazându-l pe Lévi-Strauss, Durand reaminteşteăcăă„oriceămităeăoăcăutareăaă
timpului pierdut”ă careă „neă trimite laă semnificaĠiaă imaginaruluiă înă general”.ă Deşiă
diacronicăprinăpovesteăşiăsincronicăraportatălaătemeleăprincipale,ăaspectulăgeneralăală
mitului este izotopismul [pe care Ch. Baudouin îl numeşteăizomorfism].235 

Revenindălaăcodulăsimbolicăalămuzicii,ăremarcămăimaginareaăacesteiaăpotrivită
Regimului Nocturn,ă aflată constantă subă semnulă conversiuniiă şiă ală eufemismului.ă
Astfel, muzicaămelodioasăă„joacăăacelaşiărolăenstaticăcaăşiănoaptea”,ăiară„suavitatea 
muzicalăăatâtădeăîndrăgităădeăromanticiăeădublulăeufemizantăalădurateiăexistenĠiale”, 
la fel cum „culoareaăeăunăfelădeănoapteădizolvată,ăiarăvopseauaăoăsubstanĠăăsubăformăă
deăsoluĠie”. εuzicaăactiveazăă„punctulădeăînrădăcinareăaătuturorăamintirilor” şiăface 
din el „centrul lumii feerice”,ăiarăsimbolismulăacesteiaădevineă„tema unei regresiuni 
cătreă aspiraĠiileă celeă maiă primitiveă aleă psihismului”,ă dară şiă „modalitatea de-a 

                                                      
231 Constantin Mihai, op.cit. 
232 Gilbert Durand, op.cit., p. 346. 
233 Idem, p. 348. 
234 Diairesis,ătermenăaristotelian,ăalăcăruiăsensăînseamnăă„separare”,ă„despărĠire”.ă 
235 Idem, pp. 357-359. 
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exorcizaă şiă de-a reabilita printr-ună soiă deă eufemizareă constantăă însăşiă substanĠaă
timpului”.236 

Elementeleă muziciiă nuă capătăă ună sensă „precizat conceptual”,ă iară non-
semanticitatea ei o apropie de mit, întrucât „acestaădinăurmăănuăseăconceptualizeazăă
niciodată:ăelănuăesteădecâtăpurtătorădeăimagini”. εuzicaăşiămitulăseăinterpretează şiă
nuă seă măsoarăă cuă etalonulă timpuluiă cauzal, timpul amândurora fiind un „illud 
tempus,ă adicăăoăsuratăă închisăăasupraăeiă înseşiă şiă prină eaă însăşi,ă comprimatăă într-o 
clipăăprezentăăşiăeternă”. 

Concluzia lui Durand vaăfiăastfelăformulată:ă„nedemonstrând nimic, mitul, ca 
şiă muzica,ă «arată»,ă «expun»ă vederiiă şiă auzuluiă şi,ă spreă aă arătaă maiă bine,ă repetă.ă
Acesteaă suntă faimoaseleă «redundanĠe»ă aleă mitului,ă sauă «reluările»ă muzicaleă aleă
temelor,ăşiăînăspecialăaleăleit-motivului”.237 

                                                      
236 Idem, pp. 221-222. 
237 Gilbert Durand, Arte şi arhetipuri. Religia artei,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă2003,ăpp.ă126-127. 
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II II II ..  MMEESSAAJJUULL  SSIINNCCRREETTIICC  ÎÎNNTTRREE  MMIITTHHOOSS  ŞŞII   LLOOGGOOSS  

 

δumea este un construct alcătuit din 
senzaĠiile, percepĠiile şi amintirile 
noastre. 
 

Erwin Schrödinger 

 
Sensurile pe care le-aă căpătată mitulă îlă faceă sinonimă cuă oă multitudineă deă

termeni sau sintagme, de laăficĠiune,ănăscocire,ărealitateăiluzorie,ămemorieăpopulară,ă
sauăchiarăistorieăadevărată,ăpânăălaăfabulăăalegorică,ăsimbolămoral,ăoperaĠieămentalăă
pentruă explicareaă lumiiă sauă retroconstrucĠiaă arhetipurilor,ă memorieă sacră,ă
personificăriăhipertrofice 238 sau Ġesăturăădeăsimboluriăceăîmbracăăunămister.239   

În sens originar, mythos aăfostăconsideratăpovestireăplasatăă înă„timpulă sacru,ă
care este non-linear,ă reversibil,ăcircular,ăsferic,ăunăfelădeăprezentăetern”,ă traductibilă
prină sintagmaă „cuvânt adevărat”,ă nuă înă sensulă deă „gândireă corectăă cuă puteriă
probatoare”,ă ciă deă „realitateă faptică,ă deă ceeaă ceă esteă relevat”.240 Prin prisma teoriei 
valorilor,ă miturileă auă fostă înĠeleseă dreptă „valoriă cuprinseă deă reprezentare,ă adicăă
imagini coadaptate la structura valorii sau valori cuprinseăprină funcĠiuneaăunuiăactă
inadecvat”.241 Iarăpentruăunulădintreăcercetătoriiăcontemporaniăaiămitologieiăgreceşti,ă
J.-P. Vernant,ămitulăesteă„unăsistemăsimbolicăcareăvehiculeazăăanumiteămoduriădeăaă
clasifica, a coordona, a grupa şiă aă opuneă faptele,ă deă aă sesizaă înă acelaşiă timpă
asemănăriăşiădeosebiri, deăaăorganizaăexperienĠa”.242 

Karl Kérenyi considera,ă înăaniiă40ăaiăsecoluluiătrecut,ăcăătermenulămythos „eă
multă preaă încărcată deă sensuriă şiă totodatăă tocit,ă cuă contururiă şterse”,ă maiă potrivită
abordăriiăstructuraleăfiindăacelă„elementămitologicăprim”,ădenumitădeăelăcuăgrecesculă
mitologem,ăceăcuprindeă„oămasăădeămaterieăarhaică,ătransmisăăprinătradiĠie”,ăpeăcareă
„oăconĠinăpovestirileăcunoscute”ăreferitoareălaă„zeiăşiăfiinĠeădivine,ălupteleăeroilorăşiă
călătoriileăsubpământene”,ădarăcareă„nuăexcludeăoăprefacereăulterioară”.243 

Formareaă mituriloră aă fostă pusăă peă seamaă „spectacoluluiă insolit,ă enigmatic,ă
produsădeăfapte,ăfenomeneăşiăevenimenteăreale”,ăcareă„depăşescăputereaăde înĠelegereă

                                                      
238 Ion Maxim, Orfeu, bucuria cunoaşterii, Editura Univers, Bucureşti,ă1976,ăp.ă60. 
239 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală,ăEdituraăAlbatros,ăBucureşti,ă1983,ăp.ă409-410. 
240 Jean Vertemont, DicĠionar al mitologiilor indo-europene,ă Edituraă Amarcord,ă Timişoara,ă 2000, 

p. 223. 
241 Tudor Vianu, Studii de filozofia culturii,ă Edituraă Eminescu,ă Bucureşti,ă 1982,ă p.ă 39-40. Potrivit 

autorului,ă „conştiinĠaă poateă cuprindeă imaginile,ă afecteleă sauă valorile,ă prină acteleă corelativeă aleă
reprezentării,ă simĠiriiă şiă dorinĠei,ă dară nuă poateă teoretizaă asupraă loră decâtă într-oă formăă relativă
inadecvată”. 

242 Cf. Anne-Marie Buttin, Grecia clasică, Editura BIC ALL, 2003, p. 138. 
243 Cf. Victor Kernbach, op.cit., p. 426-427. 
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aă spectatorului”ă (considerată „victimă,ă beneficiară şiă privitor,ă neimplicată fizic,ă dară
implicatăemoĠional”).244  

Cercetândă nevoiaă deă mită şiă mitică înă gândireaă filozofică,ă ună exegetă ală
dialogurilorăplatonieneăscriaăcăă„mitulănu-şiăpropuneăsăăabrogeărezultatele la care a 
condusă întrebuinĠareaă raĠiunii,ă ciă numaiă săă prelungeascăă eforturileă cognitiveă aleă
raĠiuniiădincoloădeă limiteleănaturaleăînăcareăeaăesteă închisă”.ăDeăaceea,ă„mitulăne-a 
condusă cătreă mit”.245 RelaĠiaă dintreă mită şiă Ideeă nuă seă dezvăluieă doar la nivelul 
binoamelor fond - formăăsauărealitateă- gândire, ci opune intuiĠia şiăcreaĠia, ceea ce 
constituieă„rădăcinaăarmonieiăeiăfăĠarnice”.246 

CorespunzătorăgândiriiăluiăεirceaăEliade,ă„mitulăesteăviu”,ăînfăĠişândă„modeleă
pentru comportareaăomenească”ăşi,ăprinăaceasta,ăconferindăexistenĠeiă„semnificaĠieăşiă
valoare”.247 

Dinăperspectivăăestetică,ămitulăapareăcaă„produsăalăuneiăimaginaĠiiădeăfacturăă
artisticăăsuprapusăăpesteărigorileăgândiriiălogice”.248 

Structurile gândirii estetice nu potă fiă relevateă fărăă oă prealabilăă explicareă
terminologică.ă εitul,ă deă pildă,ă aă suportat,ă de-aă lungulă timpului,ă influenĠaă
(„impurificarea”,ă dupăă cumă oă denumeşteă Victoră Kernbach) a trei fenomene: 
sincretismul („consecinĠăă aă transmiterii oraleă deă laă oă epocăă laă alte,ă dintr-oă zonăă
geograficăălaăalta,ăaălacunelorămemoriei,ăaăignoranĠei,ăgenerândăconfuzii,ăaăînclinăriiă
structuraleă aă fiinĠeiă umaneă spreă comparaĠii” 249), eclectismul teologic şiă
literaturizarea. 

Logos-ul,ăcaănoĠiuneămitologică,ăaăfostădecriptatădreptă„expresiaăinteligibilăăaă
voinĠeiăzeuluiăcareăefectueazăăactulăcreaĠieiăuniversului”,ă„expresiaădivinăăadresatăă
[…]ăoamenilor”.250 

Mythos şiă logos,ă (deciă „povestire”ă şiă „cuvânt”,ă celeă douăă cuvinteă careă
constituieă etimologiaă cuvântuluiă „mitologie”)ă apară şiă seă manifestăă sincretic,ă
corespunzătorămagieiăşiăartelor. 

                                                      
244 Victor Kernbach, op.cit., p. 416. 
245 Vasileă εuscă,ă Studiu introductiv la vol: Karl Reinhardt, Miturile lui Platon, Editura Dacia, 

Cluj-Napoca, 2002, p. 14. 
246 Idem, p. 156. 
247 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă1. 
248 Karl Reinhardt, op.cit., p. 7. 
249 Victor Kernbach, op.cit., p. 415. 
250 Idem, p. 361. 
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11..  SSiinnccrreettiissmmuull   mmaaggiieeii   pprriimmii ttiivvee    

Artaăaăluatănaştereădinămagie.ăPrincipiileămagiei,ăaşaăcumăle-a stabilit George 
Frazer,ă seă reducă laă două:ă „legeaă similitudinii” şiă „legeaă contagiunii”).251 CredinĠaă
implicităă aă vechiloră magicieniă căă „potă provocaă oriceă efectă dorită pură şiă simpluă
imitându-l”ă aă condusă laă apariĠiaă „magieiă homeopatice”, prină careă „seă regleazăă şiă
operaĠiileănaturiiăneînsufleĠite”.252 

Magia homeopatică,ă potrivită căreiaă „lucrurileă asemănătoareă seă cheamăă întreă
ele”,ăconduceălaăipotezaăcăă„laăorigineaăarteiăprimitiveăstăăevocarea prin imagine sau 
invocarea prină cântecă şiă poezie”ă – considerăăTudorăVianu – căciă „dacăă primitivulă
deseneazăăşiămodelează,ădacăăimprovizeazăăpoeticăşiăcântă,ăîmprejurareaăseăexplicăă
deopotrivăă prină virtuteaămagicăă peă careă elă oă atribuieă imaginiiă sauă cuvântuluiă deă aă
lucraăasupraăfiinĠelorăsauăevenimentelorăpeăcareăleăreprezintăăsauă leădenumeşte”.253 
ViaĠaătribalăăaăavutăunăcaracterăsincretic.ăAsemeneaăacesteia,ăşiămagiaăs-a manifestat 
înăconformitateăcuăaceastăă„stareăistoriceşteăprimarăădeăcontopireăşiănediferenĠiereăaă
unoră elementeă aleă culturii” 254 careă „reprezintăă obiectul,ă fiinĠa,ă fenomenulă sauă
procesul în totalitatea sa nedezbinată”.255 

Sincretismulă caracterizeazăă genezaă artelor,ă faptă relevată deă „structuraă
arhetipalăăaăluiăMousiké”,ăpotrivităcăreiaă„poeziaăpopularăăaăfostăcândvaăcântatăăşiănuă
recitată”.256 

Activitateaămagică,ămanifestatăă sincretic,ă aă fostă consideratăădreptă „leagănăală
activităĠiloră estetice”.257 În cadrul ceremonialelor totemice se imitau obiceiurile, 
mişcărileăşiăstrigăteleăanimalelorăcareăurmauăsăăfieăvânate.ăScopulăiniĠialăalăacestoră
„reprezentaĠii”ă eraă „exersareaă şiă memorarea,ă deă cătreă participanĠi, a 
comportamentuluiă speciei,ă înă scopulă capturăriiă animalului”.ă Ulterior,ă acesteă
manifestăriă şi-auă schimbată funcĠiaă şiă s-auă transformată înă „imitaĠieă magică”:ă
comunităĠileătribaleăcareăînainteă„relevauădesfăşurareaăcuăsuccesăaăachiziĠieiăhranei,ă
şi-au concentratătoatăăenergiaănecesarăăuneiăactivităĠiăcolectiveăadevărate”.258 Magia 
devine,ăprinăurmare,ăoă„tehnicăă iluzorieăalăcăreiăscopăesteă întregireaăsauăacoperireaă
lipsurilorătehniciiăreale”,ăştiutăfiindăcăăaceiăoameniă„aăcărorăenergieăaăfostăamplificatăă
şiăcanalizatăădeăritulăimitativ,ăs-auădovedităaăfiăvânătoriămaiăbuniăcaăînainte”.259 

Jean-Jacques Rousseau,ăînălucrareaăsaăasupraăoriginiiălimbilor,ănotaăcăăindieniiă
americani,ă„văzândăefectulăuimitorăalăarmelorădeăfoc,ăadunauădeăpeăjosăgloanĠeleădeă

                                                      
251 George Frazer, Creanga de aur, vol. I. ed.cit. Vezi p. 43. 
252 ceea ce l-a determinat pe Frazer săăscrieăcăămagiaăesteă„unăfalsăsistemădeălegeănaturalăăprecumăşiăună

ghidăînşelătorăalăcomportării”,ă„oăştiinĠăăfalsăăprecumăşiăoăartăăneizbutită”ă(GeorgeăFrazer, op.cit., 
p. 31). 

253 Tudor Vianu, Opere 6, Studii de estetică,ăEdituraăεinerva,ăBucureşti,ă1976,ăp.ă210-211. 
254 * * *, DicĠionar de filozofie,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă635. 
255 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. I, tom 1, ed.cit., p. 22. 
256 Idem, p. 23. 
257 Idem, p. 24. 
258 George Thompson, Aischylos és Athén, Gondolat Kiadó, Budapest, 1958, p. 21. 
259 Idem, p. 22. 
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muschetă,ă apoi,ă aruncându-leă cuă mânaă şiă făcândă dină gurăă ună zgomotă grozav,ă seă
arătauăfoarteăsurprinşiăcăănuăauăucisăpeănimeni”.260 

DefiniĠiaădatăădeăGeorgeăThompson magieiăprimitiveă(„crezulădupăăcareăomulă
primitiv înlocuieşteă controlulă propriu-zisă ală realităĠiiă cuă iluziaă acestuiă control” 261) 
surprindeămecanismulă înlocuiriiă realuluiă cuă realulă imaginar,ă aă esenĠeiă cuă aparenĠa.ă
εomentulă deă înlocuireă reprezintăă „chintesenĠaă generalizăriiă artistice”,ă căciă
„activitateaămagică aăgeneratăleagănulămetaforicului”,ăprinătrecereaăde la simbolizat 
laăsimbolizant,ă„dintr-un context expresiv mintal într-unăaltăcontextăexpresivămintal”ă
sauă „dintr-oă stareă emoĠionalăă înă alta,ă totă emoĠională”.262 Ritulă imitativ,ă „înă ritmă
extatic, acompaniat deăstrigăteăsălbaticeăşiămişcăriăimpulsive,ăseăvaădizolvaă– afirmăă
Thompson – înă activităĠiă sincretice,ă dină careă provină poezia,ă muzicaă şiă artaă
coregrafică”.263 

Caracterulă sincretică apareă şiă înă cazulă mitografiei (sistemă înă careă „notaĠia 
graficăă nuă seă referăă laă limbaj,ă ciă denotăă reprezentăriămentaleă complexe” 264), care 
poateăîmbrăcaăformaănotaĠiei simbolice (figurative sau abstracte) sau a pictografiei. 
NotaĠia simbolică figurativă „nuădenotăăobiecteleăpeăcareă leăprezintăăefectivăsauă leă
reprezintăă analogic”ă ciă „seă serveşteă deă eleă înă calitateă deă tropi,ă pentruă ceeaă ceă
semnificăă acesteă obiecte” 265, în timp ce notaĠia simbolică abstractă este 
convenĠionalăăşiă„presupuneăînvăĠareaăunuiăcod”.ăSistemele pictografice, existente la 
rândul lor în toateă civilizaĠiile,ă utilizeazăă deseneleă figurativeă caă „unităĠiă deă
comunicare”ăceăfuncĠioneazăălaă„nivelulădenotaĠieiălorăanalogice”.266  

Mircea Eliade remarcăămuzicalitateaămagiei,ăscoĠândăînăevidenĠăăputereaăeiăînă
crearea de raporturi: „lucrareaăεagieiăconstăăînăaăapropiaălucrurileăîntreăele”.267 

                                                      
260 Jean-Jacques Rousseau, Eseu despre originea limbilor,ăEdituraăPolirom,ăIaşi,ă1999,ăp.ă67.ă 
261 George Thompson, op.cit., p. 22.  
262 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. I, tom 1, ed.cit., p. 34. 
263 George Thompson, op.cit., p. 25. 
264 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, Noul dicĠionar al ştiinĠelor limbajului, Editura Babel, 

Bucureşti,ă1996,ăp. 196. 
265 dicĠionarulă maiă susă citată exemplificăă (p. 196) notaĠia simbolică figurativă astfel:ă „înă insuleleă

Sumatra,ăpopulaĠiaă Iutsu declarăărăzboiătrimiĠândăoăbucatăădeălemnăcrestatăăînsoĠităădeăoăpană,ăună
tăciuneăşiăunăpeşte;ăceeaăceăînseamnăăcăăvorăatacaăcuăatâteaăsuteăsauămiiădeăoameniăcâteăcrestăturiăînă
lemn,ăcăăvoră fiă laă felădeă iuĠiăcaăpăsărileă(pana),ăcăăvorăpustiiă locurileă(tăciunele)ăşi-i vor îneca pe 
duşmaniă(peştele)”. 

266 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, op.cit., p. 196-197.  
267 Cf.ăŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. I, tom 1, ed.cit., p. 46. 
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22..  MMii ttuull   ––  ll iimmbbaajj   ttrraannsscceennddeenntt  aall   iimmaaggiinnii ii   mmaaggiiccee    

Imagineaă reprezintăă obiectualizareaă reprezentăriiă şiă necesităă angajareaă
subiectivităĠii,ăfiindărezultatulăunuiăprocesădeăcombinareăşiărecombinare a impresiilor 
trecute. Ca „formaĠiuneă intuitivăă şiă schematizată”ăceăredăă„maiămultă sauămaiăpuĠină
izomorfă structuraă unuiă obiectă […]ă sauă relaĠii”,ă imagineaă devineă ună „modelă
figurativ”,ăceărezultăă„atâtădinăpercepĠieăcâtăşiădinăacĠiunileăintelectuale”.268 Imaginii 
magice,ă careă esteă produsulă aceloraşiă proceseă psihiceă (memorie,ă imaginaĠieă sauă
gândire 269),ăiăseăadaugăăcaracterulătranscendentăpeăcareăstructuraămituluiăîlăimpune.ă 

Caracterul transcendent al mitului ca limbaj îlă dezvăluieă caă „realitateă
superioarăălucrurilorăindividuale”ăşiă„niveluluiăumanităĠii”,ăincluzându-l în categoria 
„conceptelorăcuăvalabilitateănelimitată”,ădeciăaătranscendentaliiloră(alăturiăde:ă res – 
„lucrul”,ăens – „ceeaăceăexistă”,ăverum – „adevărul”ăetc.).270 

Operaă deă artăă presupuneă „oă dozăă deă mitizare”,ă „cădereaă eiă înă desuetudineă
corespunzândădemitizării”,ăafirmăăpsihologii,271 careăidentificăăsurseleăconstrucĠiiloră
mitologiceăînă„condiĠiileăexistenĠeiăsociale”. 

Blaga numeşteămitulădreptă„metaforăă revelatorieă […]ăstilistic structurată”.272 
Metaforele revelatorii (opuse celor plasticizante,ă careă vină „săă completezeă şiă săă
răzbuneăneputinĠaă expresieiă directe” 273)ă „sporescă semnificaĠiaă fapteloră […]ă laăcareă
seă referă”,ă „suspendăă înĠelesuriă şiă proclamăă altele”,ă fiindă „destinateă săă scoatăă laă
ivealăăcevaăascuns”,ăprină„mijloaceăpeăcareăniăleăpuneălaăîndemânăălumeaăconcretă,ă
experienĠaăsensibilăăşiălumeaăimaginară”.ăGenezaăacestoraăesteălegatăădeă„momentulă
cândăomulădevineăînăadevără«om»,ăadicăăînămomentulăcândăelăseăaşeazăăînăorizontulă
şiăînădimensiunileămisterului”.274 

Artaă modernăă seă apropieă deă mit,ă înă ceeaă ceă priveşteă decriptareaă mesajuluiă
estetic.ă Astfel,ă mitulă poateă căpătaă noiă semnificaĠiiă şiă înĠelesuri.ă „Secolulă nostruă
descoperăă într-însulă imagineaăceăşi-o face despre sine; ceea ce esteă însăşiădefiniĠiaă
mitului”ă afirmăăRoger Garaudy 275, pentru care în arta lui Picasso „semnificaĠiaă seă
înscrieă înă formăă fărăă vreoă referireă directăă laă lumeaă exterioară”.276 Autorul 
investigaĠieiăanalitico-estetice asupraăcreaĠieiăpictoruluiăspaniolăapeleazăălaăexemplulă
cinematografuluiă pentruă aă faceă inteligibilăă creaĠiaă luiă Picasso, explicând noua 
filozofieă aă timpuluiă artistic,ă careă „aă pierdută celeă douăă principaleă caracteristiciă
tradiĠionaleăaleăsale:ăcontinuitateaăşiăireversibilitatea.”ăPrinăaceastaă„cinematografulă
aăspaĠializatăîntr-unăanumeăfelătimpul,ăintroducândăînăelăsimultaneitatea.”ăTimpulă„nuă
                                                      
268 Paul Popescu-Neveanu, DicĠionar de psihologie,ăEdituraăAlbatros,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă337.ă 
269 ceeaă ceă subordoneazăă imaginaĠiaă unoră „normeă deă fidelitateă reproductivă”,ă uneiă „combinatoriciă

fanteziste”ăsauăoăasociazăă„operaĠiilorălogice”ă(PaulăPopescu-Neveanu, op.cit., p. 338). 
270 * * *, DicĠionar de filozofie, ed.cit., p. 738-739. 
271 Paul Popescu-Neveanu, op.cit., p. 454. 
272 Cf. Vasile Nicolescu, PrefaĠă la: Mircea Eliade, op.cit., p. X.   
273 Lucian Blaga, Trilogia culturii,ăEdituraăpentruăδiteraturăăUniversală,ăBucureşti,ă1969,ăpp.ă276-277. 
274 Idem, pp. 279-280. 
275 Roger Garaudy, Despre un realism neĠărmurit,ă Edituraă pentruă δiteraturăă Universală,ă Bucureşti,ă

1968, p. 17. 
276 Idem, p. 24. 
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maiă esteă oă linieă continuăă şiă orientată”,ă iară „omulă seă poateă mişcaă peă eaă înă toateă
direcĠiile”.  

Picturaă modernă,ă consideratăă „tipicăă epociiă cinematografului”ă aă permisă luiă
Garaudy formulareaăunorăconcluzii:ă „aă evocaăobiectulă aşaă cumăexistăă înăamintireaă
noastră,ăînseamnăăaăcereăcaăelăsăăfieăînfăĠişatăsubătoateăaspecteleăsaleăsemnificative”.ă
Deă aceeaă „nuă esteă exclusăă eventualitateaă căă seă urmăreşteă săă niă seă arateă interiorulă
lucrurilor”.ăChiarădacăă„opticaăneă interziceăacestă lucru,ăamintireaăşiăvisulăneă invităă
să-lă facem”.ăEsteă ceeaă ceă faceă şiă copilulă careădeseneazăăoă casă,ă şiă„nici prin gând 
nu-iă treceă săă uiteă omulă careă locuieşteă înă ea”.ă Aceastăă „deformaĠiaă dinamică”ă esteă
datoratăă„deplasăriiăsubiectuluiăînăjurulăobiectuluiăşiăînregistrăriiămaiămultorăimaginiă
luateă înă funcĠieă deă mişcărileă subiectului”,ă sauă ceeaă ceă Garaudy numeşteă „legeaă
punctelorădeăvedereămultiple”. 

Istoriaă arteloră are,ă încăădină antichitate,ă exempleă care,ă fărăă aă fiă oportună săă leă
considerămăprecursoareăaleăarteiămoderne,ăapeleazăălaăaceleaşiăefecteăoptice.ăAstfel,ă
portretistica artei egiptene prezintăă imagineaă tipicăă aă unuiă „ochiă dină faĠăă într-un 
obrază dină profil”,ă ceeaă ce,ă conformă legiloră limbajulă plastic,ă invităă spectatorulă „nuă
doarălaăoăsimplăăcontemplaĠie,ăciălaăoăacĠiune”.277 

Cuă toateă că,ă laă început,ă picturaă cubistăă aă fostă consideratăă aă fi,ă asemeni 
impresionismului,ăună„sarcasm”,ăiarăPicasso - creatorăalăunoră„echivalenĠeăplastice”ă
înă careă „formeleă naturaleă suntă reduseă laă figuraĠiaă loră geometrică” 278, mai târziu 
aceastăă artăă aă fostă interpretatăă înă sensă psihologică dreptă o „sintezăă mentalăă aă
formelor”,ăcareă„neăconstrângeăsăădevenimăconştienĠiădeăpropriaănoastrăăactivitateăînă
organizareaăgeneralăăaălumiiăpeăcareăoăpercepem”.279 

CreaĠiaăabstractăăaăsecoluluiăXXăcapătăăînĠelesuriămitice:ă„artaădemnăădeăacestă
numeă nuă redăă vizibilul; ea ne deschide ochii; caracterul fantastic, mitic, acela pe 
care-lă discernă ochiiă imaginaĠiei,ă seă reveleazăă astfel”ă afirmaă Paulă Klee.280 
Contemporanulă şiă prietenulă luiă Picasso, Guillaume Apollinaire,ă consideraă căă „neă
îndreptămăspreăoăartăăcuătotulănouă,ăcareăvaăfi,ăfaĠăădeăpicturăă[…]ăceeaăceămuzicaă
esteăfaĠăădeăliteratură.ăVaăfiăoăpicturăăpură,ăaşaăcumămuzicaăesteăliteraturăăpură”.281  

Artele plastice, constata Garaudy,ă„parăaăoscilaămereuăîntreădoiăpoli:ă„imitaĠiaă
şiămuzica.ăPeădeăoăparteăartaăesteăameninĠatăăsăă fieăcontopităădeă iluzionism,ăpeădeă
alta,ă deă abstracĠiune”.282 Ceeaă ceă justificăă atitudineaă luiă Picasso, care la întrebarea 
Gertrudeiă Steină cuă privireă laă asemănareaă tablouluiă cuă chipulă ei,ă aă primită ună
surprinzătorărăspuns:ă„într-oăzi,ădumneataăaiăsăăsemeniăcuăel”.ă 

Estetica artei lui Picasso îşiă precizeazăă scopulă deă „aă re-crea, cu elemente 
specificeă lăuntrice,ă careă săă nuă fieă împrumutateă deă laă modelulă natural,ă realitateaă

                                                      
277 Idem, pp. 35-38. 
278 Elie Faure, Histoire de l’Art. δ’Art moderne 2, Tome II, Le Livre de Poche, Paris, 1965,  

p. 239-240.  
279 Roger Garaudy, op.cit., p. 48-49. 
280 Cf. Jean Cassou, Panorama artelor plastice contemporane,ă vol.ă II,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă

1971, p. 289. 
281 Idem, p. 289. 
282 Roger Garaudy, op.cit., p. 58. 
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profundăă aă prezenĠeiă saleă umaneă dincoloă deă aparenĠeleă saleă momentane,ă deă
expresiileăsaleăefemere”.283 

GeneralizareaăexperienĠeiăplasticeăseăpoateărăsfrângeăşiăasupraăcelorlalteăarte.ă
Emil Cioran invocăăsincretică„convertireaămuzicalului în plastic, sau, cu alte cuvinte, 
aăinfinituluiăînăformă”ăatunciăcândăvorbeşteădespreăpoeziaăluiăBlaga,ăaăcăreiălecturăă
creeazăă impresiaă uneiă „maniereă indirecte deă aă simĠiă şiă aă gândi,ă pentruă ceă îĠiă
sugereazăăimagineaăunuiăcontactăderivat cuărealul”.284 

„Privitoriiăsuntăceiăcareăfacătablourile” 285 afirma Marcel Duchamp, apropiat al 
esteticiiădadaisteăşiăsuprarealiste,ălăsândălocăcontemporaneiăteoriiăasupraănivelurilor 
de receptare aă artei,ă laănivelăperceptuală („atenĠieăprimară”)ă şiă conceptuală („atenĠieă
secundară”).286 Seă adaugă,ă înă relaĠiaă cuă „obiectulă estetic”,ă interpretareaă filozofuluiă
francez al secolului al XIX-lea, Ernest Renan, care condiĠionaăapreciereaăartelorădeă
perspectivaădiacronică:ă„adevărataăadmiraĠieăesteăistorică”.287 

RelaĠiaă estetică,ă înă concepĠiaă luiă Gérardă Genette,ă permiteă şiă opereloră fărăă
funcĠieă denotativăă (muzică,ă arhitectură,ă picturăă nonfigurativă)ă săă devinăă simboliceă
(„oăpicturăăabstractăăcareănuă reprezintăănimicăpoateăexprima,ă şiădeciă simboliza,ăună
sentimentă sauă oă altăă calitate,ă oă emoĠieă sauă oă idee”,ă dupăă cumă afirmaă Nelsonă
Goodman288).ăConformăaceloraşiăînĠelesuri,ă„săăcontempliăînseamnă tocmaiăsă cauĠiă
şiă săă găseştiă valoriă deă exemplificareă sauă deă expresie”,ă sauă săă oferiă laă nivelulă
semnificaĠieiă imagineaă aă ceeaă ceă Sartreă numeaă „transcendenĠăă căzutăă înă
imanenĠă”.289  

Claude Lévi-Strauss consideraăcăă„mitulăşiăoperaămuzicalăăapară[…]ăcaănişteă
dirijori,ă ascultătoriiă fiindă nişteă instrumentiştiă tăcuĠi”.ă εuzicaă şiă mitologiaă „îlă
confruntăăpeăomăcuănişteăobiecteăvirtuale,ăaăcărorăumbrăăsingurăăeăadevărată”.290 

Analizândă sintagmaă „discursulă caă operă”,ă Paulă Ricoeur,ă dupăă ceă noteazăă
trăsăturileă distinctiveă aleă „operei”ă („formaă deă codificare”,ă deciă genul,ă şiă
„configuraĠiaăunică”,ădeciăstilul),ăconstatăăcăădiscursulă„devineăobiectulăunuiăpraxis 
şiă ală uneiă téchne”.ă Citându-l pe Aristotel, care afirma căă „oriceă practicăă şiă oriceă
producĠieă auă caă obiectă individualul”,ă şiă apreciindă căă „operaă literarăă esteă rezultatulă
uneiămunciă careă organizeazăă limbajul”,ă Ricoeur constatăă căă omul,ă lucrândă asupraă
discursului,ă„opereazăădeterminareaăpracticăăaăuneiăcategoriiădeăindivizi:ăopereleădeă
discurs”.ăNoĠiuneaă deă semnificaĠieă „esteă readusăă laă scaraă opereiă individuale”,ă faptă
pentruă careă„existăăoăproblemăădeă interpretareă aăoperelor,ă ceănuăpoateă fiă redusăă laă
simplaăînĠelegereăaăfrazelor,ăluateăunaăcâteăuna”.291 

                                                      
283 Idem, pp. 49-50.  
284 * * *, Cioran şi muzica,ăEdituraăHumanitas,ăBucureşti,ă1996,ăp.ă15-16. 
285 Cf. Gérard Genette, Opera artei (II). RelaĠia estetică,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă2000,ăp.ă215.ă 
286 Idem, p. 212. 
287 Idem, p. 207. 
288 Idem, p. 57. 
289 Ibidem. 
290 Cf. Jacques Derrida, Scriitura şi diferenĠa,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă385. 
291 Paul Ricoeur, De la text la acĠiune. Eseuri de hermeneutică II, Editura Echinox, Cluj, 1999, 

p. 101-102. 
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33..  LLooggooss,,  nnoommooss,,  ttéécchhnnee    

Ideea de logos,ă înĠeleasăă caă „raĠiuneă divină,ă absolutăă înă cosmos,ă careă îlă
ordoneazăă şi-iă dăă formăă şiă sens”,ă neă conduceă spreă Greciaă sfârşituluiă deă secolă ală
VI-lea î.Hr., la filozoful Heraclit din Efes, care discerne în procesul cosmic un logos 
analogăcuăputereaădeăjudecatăăumană.292 Traductibilăprină„cuvânt”,ă„idee”,ă„raĠiune”,ă
„ordine”,ăgrecesculă logos capătă,ă laăHeraclit,ă înĠelesulădeă„ordineănecesară,ăproprieă
atâtă cosmosului,ă lumiiă materiale,ă cetăĠii,ă cât şiă gândiriiă omeneştiă înă formaă eiă
superioară”.293 

Pentru Platon, logos-ulă reprezentaă„personificareaă luiăDumnezeuăcaă izvorădeă
ideiăşiădeăvorbireăorganizată”.294 εaiătârziu,ăstoicii,ăfilozofiăcareăurmauăînvăĠăturileă
lui Zeno din Citium (sec. IV -III î.Hr.), defineau logos-ul ca pe un principiu activ, 
raĠionalăşiă spiritualăceăpătrundeă înă întreagaă realitate.295 Stoiciiăauă înĠelesăprină logos 
„raĠiuneaăcosmică,ădivină” 296,ădândătermenuluiăoănuanĠăăidealistă. 

La începutul primului mileniu, Filon din Alexandria (Filonă Iudeul),ă şefulă
şcoliiăfilozoficeăiudeo-alexandrine, concepea logos-ulădreptă„forĠăămijlocitoareăîntreă
Dumnezeuăşiălume,ăpeăcareăteologiiăcreştiniăauăidentificat-o mai târziu cu Iisus.297 

Tradus şiă prină alteă concepteă (noĠiune,ă sens,ă categorie,ă raĠionament,ă relaĠie,ă
lege,ă ştiinĠă,ă vorbire),ă ceeaă ceă i-aă oferită statutulădeă „cuvântă polisemantic,ă aleă căruiă
sensuriă suntă variabileă înă raportă cuă contextul”,ă logos-ul a fost folosit în filozofia 
anticăă şiă teologiaămedievalăă pentruă aă indicaă „identitateaă absolutăă dintreă gândireă şiă
limbă”ăşiă„potenĠialulăenergeticăalăactuluiădivinăcreator”.298 

Dină perspectivaă înĠelesuriloră mitice,ă „creaĠiaă seă efectueazăă prină rostireaă
primului cuvânt magic: un logos creator (verbul,ă adicăă acĠiunea)ă careă fieă căă
organizează,ă treptată oriă spontan,ă materiaă haotică,ă fieă căă iscăă totulă dintr-un nimic 
preexistent,ădeăundeălumeaăiaăfiinĠăădupăăceăeănumită;ăzeulăcareărosteşteăverbulăesteă
divinitateaăcreatoareăsupremăăsauăoădivinitateăpersonificândăcuvântulă înăsine,ăadicăă
stareaănumenalăăaăacĠiunii”.299 Termenul logos aăfostăutilizatăşiădreptă„supranumeăală
lui Hermes,ăcaăpurtătorăalăCuvântuluiăşiădistribuitorăalăElocinĠei”.300 

Ideeaă creştinăă deă logos,ă creatăă subă influenĠaă filozofieiă greceşti,ă aă fostă
formulatăă astfel:ă „δaă începută eraă Cuvântulă şiă Cuvântulă eraă laă Dumnezeuă şiă
Dumnezeuă eraă Cuvântul”.301 Comparând Evanghelia după Ioan cu Epistolele 
Sfântului Pavel, Étienne Gilson constată:ă„aşaăcumăSfântulăIoanăleăspuneăpăgânilor:ă
ceea ce voi numiĠi Cuvânt este Christos al nostru, Sfântul Pavel le spune stoicilor: 

                                                      
292 Encyclopedia Britannica 2003, Ultimate Reference, art. logos.  
293 * * *, DicĠionar de filozofie,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă418. 
294 Jean Vertemont, DicĠionar al mitologiilor indo-europene,ă Edituraă Amarcord,ă Timişoara,ă 2000,ă

p. 203. 
295 Encyclopedia Britannica 2003, art. logos.  
296 * * *, DicĠionar de filozofie, ed.cit., p. 418. 
297 Idem, p. 418. 
298 Victor Kernbach, op.cit., p. 361. 
299 Victor Kernbach, εiturile esenĠiale,ăEdituraăδucman,ăBucureşti,ăf.a.,ăp.ă19. 
300 Jean Vertemont, op.cit., p. 203. 
301 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 362. 
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ceea ce voi numiĠi înĠelepciune este credinĠa noastră în Christos”.302 
Aşaă cumă observăă Victoră Kernbach,ă dină toateă „varianteleă mitologice ale 

sacralizăriiă noĠionaleă aă logos-ului”ă răzbateă „uimireaă iniĠialăă aă oameniloră faĠăă deă
descoperireaăacestuiăsistemădeăcomunicare”.303 

UnăaltăînĠelesăalăcuvântuluiă„lege”ăesteăcelăoferitădeăgrecesculănomos. Potrivit 
axei valorilor juridice, nomos-ul era expresiaăraportuluiădintreăautoritateaăpoliticăăşiă
drepturile / obligaĠiileăcetăĠenilorăGrecieiăsecolelorăVă- IVăî.Hr.,ăperioadăăînăcareăseă
făceaădiferenĠaădintreă„natură”ă(physis)ăşiă„convenĠie” 304 (nomos).305  

În muzica grecilor din antichitate, conceptul juridică deă ordineă şiă lege,ă seă
manifestăăsubăformaăunoră„normeămuzicale”.ăPrinăevoluĠiaăsa,ănomos-ulădevineă„ună
genă muzical”,ă o „categorieă muzicalăă monodică” 306,ă diferenĠiatăă în:ă „nomos-uri 
kitharodice”ă(formateădinăşapteăpărĠi,ăproveniteădeă laăspartanulăTerpandru, sec. VII 
î.Hr.),ă „nomos-uriă aulodice”ă (introduseă deă Clonas şiă Polymnestos)ă şiă „nomos-uri 
pythonice”ă (586ă î.Hr.ă - legate de numele lui Sakados, cel mai renumit aulodist al 
antichităĠii,ă careă reprezenta în solo-uriă aulodiceă înă cinciă părĠiă luptaă luiăApollo cu 
Python).307 

Cultivareaă muzicii,ă înă Grecia,ă eraă deciă guvernatăă deă normeă obligatorii,ă
respectateăcuămaximumădeăstricteĠeăînăsecoleleăVIă- V î.Hr. Câteva secole mai târziu, 
Plutarh păstraă aceleaşiă idei,ă considerândă căă „ceaă maiă înaltăă şiă maiă caracteristicăă
trăsăturăăînămuzicăăesteăpăstrareaăuneiămăsuriăpotriviteăînătoateălucrurile”.308 

Asemeneaămuzicii,ă înăcareă „anumiteămelodiiă devenirăă exempleă fărăă rivaliă şiă
furăădenumiteănomoi”,ă arteleăplasticeă auă stabilită „anumiteăproporĠiiă careă auă fostă înă
modăgeneralăacceptateăşiănumiteăkanon,ăadicăămăsură”.309 

Dară„muzicaăreprezentaălegea”,ăiară„muzicaăeraănomos-ul”.310 
Artaămuziciiă înăGreciaăantică,ăadicăămousiké téchne, desemna, sincretic, arta 

patronatăădeămuze.ăCuvântulămousiké „aăpăstratăpermanentăambiguitateaătermenuluiă
grecesc de artă,ă careă înglobaă atâtă teoriaă câtă şiă practica”ă şiă „semnificaă nuă numaiă
muzicaăînăaccepĠiaămodernă,ăciăşiăteoriaămuzicală,ănuănumaiăcapacitateaădeăa produce 
ritmuri,ă ciăşiăprocesulădeăproducĠieă însuşi”.311 Celălaltă termenăală sintagmei,ă téchne, 
traductibilăprină„activitateăumanăăintenĠională”312,ădesemnaă„oriceăproducĠie cerând 
pricepere,ă oă dexteritate,ă deciă efectuatăă conformă unoră principii şiă norme”.313 
Echivalent latinescului ars, grecescul téchne eraă înĠelesă caă oă poietike epistemé 
(„ştiinĠăăproductivă”),ădupăăcumăoănumeaăAristotel.314 
                                                      
302 Étienne Gilson, Filozofia în Evul Mediu, Editura Humanitas, 1995, p. 12-13. 
303 Ibidem. 
304 sauă„acord”,ă„înĠelegere”,ă„tratat”,ă„obicei”. 
305 Encyclopedia Britannica 2003, art. nomos. 
306 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.12, Macmillan Publishers Ltd., London, 

1992, p. 266. 
307 Brockhaus Riemann - Zenei Lexikon, vol. II, Zenemükiadó, Budapest, 1983, pp. 634-635. 
308 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, Edituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă46. 
309 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor şase noĠiuni,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1981,ăp.ă184. 
310 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. I, tom 2, ed.cit., p. 351. 
311 Idem, p. 178. 
312 K.E.Gilbert, H.Kuhn, Istoria esteticii,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1972,ăp. 26.  
313 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor şase noĠiuni, ed.cit., p. 129. 
314 Idem, p. 130 
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Platon, în Banchetul, consemna termenul poiesis caăfiindăacelaşiălucruăcuăactulă
deă creaĠie, apropiată deă înĠelesurileă luiă téchne, drept care ar putea fi utilizat în 
principiuă pentruă utilizareaă oricăreiă arte;ă totuşi,ă aziă seă considerăă căă poiesis este 
potrivităpentruă„unăsingurădomeniu:ăalăversurilorăşiăală tonurilor,ădeoareceănumaiăpeă
acesta îl considerămădreptăcreaĠieăpropriu-zisă,ădreptăautenticăăpoiesis”.315 

Seă ştieă căă greciiă nuă posedauă ună termenă careă săă desemnezeă arteleă frumoase;ă
conceptulălorădeăartă,ăînăsensălarg,ăaăfostăechivalatăcuătalentul,ăîndemânarea.316 Pentru 
greci, téchne însemnaă „oriceă producĠieă calificată,ă incluzândă deopotrivăă muncaă
tâmplarilorăsauăaăĠesătorilorăsauăpeăceaăaăarhitecĠilor”,ătermenulăfiindăaplicatăoricăruiă
„meşteşugăcreatădeăomă(prinăopoziĠieăcuănatura)ăatâtaătimpăcâtăacestaăeraăproductivă
(şiănuăcognitiv),ăbazatăpeăpricepere (maiădegrabăădecâtăpeăinspiraĠie)ăşiăeraăconştientă
călăuzitădeăreguliăgeneraleă(şiănuădoarărutinăăpropriu-zisă)”.317 Caăactivitateăumană,ă
téchne s-a raportat – înă teoriaă aristotelicăă aă arteiă – producĠiiloră artisticeă „aă căroră
formăă eă înă suflet”ă şiă „aă căroră cauzăă eficientăă seă aflăă înă creatoră şiă nuă înă obiectulă
creat”.318 IarăproducĠiaăesteăartăănumaiăcândă„producĠiaăeăconştientăăşiăseăîntemeiazăă
peăcunoaştere”.319 

Înă civilizaĠiaă greacă,ă înă careă artiştiiă suntă consideraĠi meşteşugari 320 
(demiurgos 321) iar creatorul se aflaăînăumbraăpropriilorăcreaĠii,ăartaăesteălegată,ăprină
mitologie, cu sfera divinului.322 Homer,ă deă pildă,ă „conferăă termenuluiă téchne o 
valoare aparte, punându-lăînărelaĠieănuădoarăcuăiscusinĠaăartizanală,ăciăşiăcuămagiaăluiă
Prometeu şiă aă luiă Hefaistos”.323 Prometeu esteă recunoscută dreptă „creatorulă
oamenilor,ă modelaĠiă înă cretăă asemeneaă unoră sculpturi”,ă iară Hefaistos (patronul 
făurarilor)ăesteă„înaintaşulătuturorăcelorăcareălucreazăămetalele”.ăConformăaceloraşiă
înĠelesuriă mitologice,ă Dedal reprezintăă personificareaă primeloră evoluĠiiă aleă
arhitecturiiăşiăsculpturiiă(numeleăsăuăavândăaceeaşiărădăcinăăcuăverbulădaidallein,ă„aă
faceăbine,ăaăproduceămeşteşugit”,ădreptăcareă„pareăsăăconĠinăăînăsineăsemnificaĠiaăceaă
mai profundăăaăroluluiăatribuitădeăanticiăartistului”),ăiarăPigmalion este autorul unei 
statuiă deă fildeşă ceă reprezentaă oă femeieă frumoasăă deă careă s-aă îndrăgostit.ă Astfel,ă
mitologiaă„situeazăălucrareaădivinităĠiiălaăorigineaăactivităĠiiăartistice”.324 

                                                      
315 Idem, p. 153. 
316 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed.cit., p. 56-57. 
317 Idem, p. 56. 
318 Aristotel, Metafizica 1032ăbă1ăşiăEtica nicomahică, 1140 a 9, Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria 

esteticii, vol. I, ed.cit., p. 210. 
319 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed.cit., p. 210. 
320 Anne-Marie Buttin, Grecia clasică, Editura BIC ALL, 2003, p. 180. 
321 Termenăgrecescăceăcapătăă înĠelesulădeă„celăaăcăruiămuncăăaparĠineăpoporului,ăcomunităĠii”.ăPentruă

Homer,ăcuvântulădesemneazăă„oăcategorieădeămuncitoriăceănu-şiăsatisfăceauădirectăprinămuncaăloră
propriileănecesităĠi,ă ciăpeăaleăaltora:ămedici,ă soli,ă cântăreĠiă etc”,ă înă timpăce,ă înădoctrinaă luiăPlaton 
(Timaios),ăcuvântulăindicaă„peăartizanulălumii,ăoăfiinĠăădivinăăceăplăsmuieşteălumeaădupăămodelulă
realităĠiiăideilorăfolosindu-seădeămateriaăinformă,ăşiăleăcreeazăăpeătoateăcelelalteăzeităĠi,ădinăcareăsuntă
zămisliteătoateăfăpturile”ă(AnnaăFerrari, DicĠionar de mitologie greacă şi romană, Editura Polirom, 
Iaşi,ă2003,ăp.ă278).ă 

322 Anna Ferrari, op.cit., p. 103.  
323 Idem, p. 104. 
324 Ibidem. 
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IIVV..  IINNCCUURRSSIIUUNNEE  IISSTTOORRIICCĂĂ  

 

 

CărĠile vorbesc mereu despre alte cărĠi 
şi orice întâmplare povesteşte o 
întâmplare deja povestită. 
 

Umberto Eco 

 
 
εitologia,ă asemeneaămitului,ă aă cunoscutămultipleă interpretări:ă „fenomenă deă

manifestare timpurie a unui sistemă deă gândireă umană”,ă „încercareă globalăă deă
cunoaştereă absolutăă aă universului”,ă „filozofieă careă includeă demersulă mistic”ă sauă
„ştiinĠăăgeneralăăcareăexcludeăexperimentul”.ă 

Hegel consideraă căă „elementulă principală ală mitologieiă esteă operăă aă raĠiuniiă
imaginativeă careă faceă dină esenĠăă obiectă ală său,ă dară careă încăă nuă areă altă organă deă
percepereă înă afarăă deă modulă sensibilă deă reprezentare”.ă Deă aceea,ă „zeiiă auă formăă
omenească”.325 

Seă maiă vorbeşteă despreă mitologieă caă „paraistorie”ă careă foloseşteă laă
„reconstruireaămodelelorăprobabilisticeăaleătrecutuluiăîndepărtat”ă(aşaăcumăprocedămă
şiă pentruă viitor),ă sauă caămodalitateă prină careă omulă primitivă „încearcăă să-şiă expliceă
lumeaă fenomenală”ă sauă „săă traducăă înă simboluriă miticeă pornirileă instinctuale 
(C.G. Jung)”.ăAuăfostăchiarăvociăcare,ăcuprinseădeăscepticism,ăauăafirmatăcăă„porĠileă
ceăducăspreăcunoaştereaămoduluiăînăcareăauăapărutămiturileăcreaĠieiălumiiăs-au închis 
deămultăşiănuămaiăsuntăcheiăcareăsăăleădeschidăă(A. Krappe)”.326 

AvândăînăvedereăabordareaăştiinĠificăăaămitologieiă(justificatăădeăargumenteleă
oferiteă deă filozofie,ă istoriaă culturii,ă antropologieă şiă estetică),ă careă îşiă propuneă
cercetareaăgenezeiămiturilor,ăclasificareaătipologică,ăanalizaăstructurilor, compararea 
şiă studiereaă raporturiloră cuă religia,ă istoria,ă societateaă şiă arta,ă considerămă necesarăă
succintaănoastrăăinvestigareăistoricăăînăevoluĠiaămiturilor. 

 

                                                      
325 Hegel, Despre artă şi poezie,ăvol.ăI,ăEdituraăεinerva,ăBucureşti,ă1979,ăp.ă219.ă 
326 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală,ăed.cit.,ăp.ă410ăşiă429. 
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11..  MMii ttuurrii llee  aannttiicchhii ttăăĠĠii ii   ggrreecceeşşttii   

εiturileă greceştiă auă fost,ă maiă multă decâtă miturileă altoră popoare antice, 
prelucrate poetic. Izvoarele istorice oferite de Herodot şiăTucidides sunt inferioare 
numeric altor surse, literare sau filozofice (Homer, Hesiod, Pindar, Platon), sau 
chiar anti-mitografii (Euhemeros 327, Xenofan 328)ăşiăeseuriăteologiceă(Plutarh 329). În 
sens invers, s-aăconsideratăcăă„poeziaăanticăărecurgeănecontenitălaămitologie şiăevităă
chiară şiă subiectul propriu-zisă istoric.ă Pânăă şiă tragediaă anticăă eraă ună simpluă joc,ă iară
poetulăcareăprezentaăoăîntâmplareăadevăratăăceăpriveaăînămodăseriosăîntregulăpopor,ă
eraă pedepsit”.330 Iară „dupăă cumă zeiiă eliniă nuă zămisliserăă lumea,ă peă careă numaiă oă
modelauăşiăoăcălăuzeau,ătotăastfelăşiăpoeĠiiătimpurilorămaiăîndepărtateănuănăscoceauă
subiecteleălor”,ăseălimitauălaătemeămiticeăşiă„leădădeauăoăformăăartistică”.331 

Acesteaă suntămotiveleăpentruă careămitologiaăgreacăă aă fostă apreciatăă caă fiindă
„pragmatică”ă şiă „anecdotică”,ă ceă reflectăă „fieă cruzimileă sălbăticieiă precivilizaĠieiă
arcadice,ăfieălipsaădeăscrupuleăaălupteiădeăorganizareăaăvieĠiiăprimelorăgrupuriăsocialeă
statorniceăşiăaăspaĠiuluiăcomercialămarin”.ăRolulăasumatădeămitologiaăvechilorăgreciăaă
fostă celă deă sacralizareă aă „defectelor umane capitale (viclenia, adulterul, incestul, 
paricidul,ă fratricidul,ă vanitatea,ă trufia,ă lăcomia,ă nedreptatea)”.332 Aşaă cumă vaă
compara, mai târziu, Hegel,ă„înăNeith 333,ăzeiĠaăegipteană,ăadevărulăesteăîncăăzăvorât,ă
în timp ce Apollo,ăzeulăgrec,ăesteădescătuşareaăsa;ăelăseărosteşte:ă«omule,ăcunoaşte-te 
peătineăînsuĠi»”.ăIarăînălumeaăgreacă,ădenumităădeăHegel cuă„vârstaăadolescenĠei” 334, 
„nuăomulă caă individăesteăcelă careă trebuieă săă recunoascăă ceeaă ceă îiă esteă specific,ă ciă
omulăcaăatareătrebuieăsăăseărecunoascăăpeăsine”.335  

Dar,ădeăvremeăceă„miturileăaparăînăsocietăĠileăprimitiveăşiănuăauăniciăunăscopă
artisticăînăsine”,ăfiindăabsorbiteăînăculturaăetapelorădeă„consolidareăa civilizaĠiei”,ăseă

                                                      
327 Filozof grec din Messina (sec. IIIă î.Hr.),ă careă spuneaă căă „oriceămită conĠineă sâmbureleă unuiă faptă

istoric”ă iară „zeiiă nuă suntă decâtă vechiiă monarhiă defuncĠiă şiă eroii,ă aureolaĠiă pânăă laă divinizareă deă
povestea – mythos – înăcareă suntăpomeniĠi”.ăEuhemerismul, oferind o cheie aparent universală,ăaă
găsităadepĠiăpânăăînăsec.ăXXă(VictorăKernbach, DicĠionar de mitologie generală,ăed.cit.,ăp.ă204ăşiă
410). 

328 Filozofăgrecă(sec.ăVIăî.Hr.),ăfondatorulăşcoliiăeleateă(careăconsidera,ăprefigurândăconcepĠiaăluiăPlaton, 
căălumeaăesteădoarăoăiluzieăsenzorială,ăadevărataăexistenĠăăfiindă„nenăscută,ănepieritoare,ăimuabilăă
şiăunitară”ăşiădeciăcognoscibilăădoarăprinăraĠiune)ăşiăprimulăcriticăfăĠişăalămiturilorăgreceşti. 

329 Scriitor grec (46-127)ă conformă căruiaă „trebuieă săă neă slujimă deă mituriă nuă caă deă nişteă judecăĠiă
doveditoareă înă chipă absolut,ă ciă spreă aă luaă dină fiecareă trăsăturileă deă asemănareă ceă seă împacăă cuă
gândireaănoastră”ă(Cf. Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 560). 

330 Ştefan Angi, Prelegeri ..., vol., tom 2, ed.cit., p. 241. 
331 Erwin Rohde, Romanul grec,ăînăvol.:ă„DeălaăApollo laăFaust”,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1978,ă

p. 329-330.  
332 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 444. 
333 ZeiĠăă arhaicăă egipteană,ă iniĠială veneratăă caă divinitateă cinegetică,ă apoiă considerată,ă succesiv,ă

născătoareaăSoarelui,ăzeiĠăăaărăzboiuluiăşiăocrotitoareăaăsomnuluiă(vegheaăsarcofagele).ăεaiătârziu,ă
pentru vechii greci,ăesteăidentificatăăcuăAtena. 

334 înă sensulă căă tinereĠeaă reprezintăă „prospeĠimeaă concretăă aă vieĠiiă spiritului”ă şiă nuă „purtătoareaă uneiă
viitoareădeterminăriăserioaseăşiăgrave”ă(Hegel, op.cit., p. 141). 

335 Hegel, op.cit., p. 141.  
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pareăcăăHegel confundăămitologiaăcuăartaăatunciăcândăoădenumeşteăpeăprimaădreptă
„religiaăfrumuseĠii”.336 

Omulă esteă „măsuraă tuturoră lucrurilor”ă (antropos metron panton),ă enunĠaă
Protagoras 337, în secolul al V-leaă î.Hr.ă Dreptă dovadă,ă stauă concepĠiileă
antropomorficeă asupraă divinităĠilor.ă Astfel,ă înă discordanĠăă cuă alteă credinĠeă (caă deă
pildăăceleăorientale,ăundeăzeiiăiauăformaăunorămonştriăfantastici),ălaăgreciădivinităĠileă
sunt întruchipateă dupăă chipulă oamenilor,ă căutatăă fiindă frumuseĠeaă şiă perfecĠiunea.ă
Comentatoriiă arteiă greceştiă auă remarcat,ă deă altfel,ă căă „pentruă aă caracterizaă oă
frumuseĠeă deosebită,ă expresiaă «frumosă caă ună zeu»ă esteă folosităă încăă dină poemeleă
homerice”.338 

Zeul suprem al grecilor, Zeus, nu era considerat creatorul Universului, mai 
mult,ă dupăă cumă constatăă εircea Eliade,ă „nuă aparĠineaă niciă măcară grupuluiă deă
divinităĠiăgreceştiăprimordiale”.ăCuăprecizareaăcăăsurseleăfacătrimitereălaăscrierileă lui 
Hesiod (Theogonia),ăelăadaugă:ă„laăînceputănuăexistaădecâtăChaos (Hăul),ădinăcareăauă
apărutăGaia 339 (Pământul)ă«cuăcoapseleălargi»ăşiăEros. Apoi Gaia «aănăscutăoăfiinĠăă
egalăăcuăsieşi,ăcapabilăăsăăacopereătotul,ăOuranos (Cerul)ăînstelat»”,ăiară„dinăaceastăă
hierogamieăcosmică”ăaăapărutăoă„a douaăgeneraĠieădivină”,ăOuranizii, Titanii (şaseălaă
număr,ă primulă fiindă Okeanos, ultimul Cronos), Titanidele (printre care: Rheia, 
Themis, Mnemosyne), Ciclopii (treiă laă număr,ă cuă ună singură ochi)ă şiă ceiă treiă
Hecatouchieri 340. Cronos l-a mutilat pe Ouranos (careăşi-aăurâtăcopiiiăşiă„i-a ascuns 
în trupul Gaiei),ăiară„dinăsângeleăcareăaăcursădeasupraăPământuluiăauăvenităpeălumeă
cele trei Erinii ,ă zeiĠeleă răzbunării,ăGiganĠii şiăNimfele frasinilor”.ă Iară „dină părĠileă
sexuale ale lui Ouranos,ă azvârliteă înă mareă şiă amestecateă cuă spumaă mării,ă aă luată
naştereă Afrodita”.ă Aceastăă „versiuneă foarteă violentăă aă mituluiă arhaică ală separăriiă
CeruluiădeăPământ”ăcontinuăăcuăpovesteaă luiăCronos,ă care,ăcăsătorităcuăRhea, sora 
sa, a avut drept copii pe Hestia, Demeter, Hera, Hades şiăPoseidon.ă Şiă pentruă căă
Cronos îşiă înghiĠeaăcopii,ă laănaştereaă luiăZeus, Rhea,ădupăă sfatulăGaiei, l-a ascuns 
într-oăgrotăădinăCretaă şiă i-a dat lui Cronos unăpietroiă înfăşată înă scutece.ăPesteăani,ă
Zeus l-a silit pe Cronos să-iăeliberezeăpeăfraĠiiăsăi,ăşiăi-aăscăpatădinăcaptivitateăşiăpeă
fraĠiiătatăluiăsău,ăpeăcareăOuranos îiăpuseseăînălanĠuri,ădreptăcareă„aceştiaăi-auădăruită
tunetulăşiăfulgerul”,ădreptărecompensă.341 

Înă lumeaă greacăă aă secoluluiă alăVII-lea î.Hr. s-a considerată căă s-au delimitat 
douăă „niveluriă deă gândireă religioasă:ă religiaă oraşului-stată oficială,ă şiă religiaă
populară”.342 Astfel, conform primului nivel, aflat în sfera de interes a clasei 
conducătoareă aristocratice,ă „principaliiă zeiă erauă înă numără deă 12,ă organizaĠiă într-o 
familie:ătatălă– ZZeeuuss,ăcuăsoĠiaăsaăHHeerraa (soraăsa),ăcuăfrateleăsăuăPPoosseeiiddoonn şiăcuăsurorileă
                                                      
336 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 444. 
337 întemeietorulăşcoliiăsofiste. 
338 Kazimierz Michalowski, Cum şi-au creat grecii arta,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1975,ăp.ă7. 
339 sau Geea. 
340 sau Hecatonhiri,ă„fiinĠeămonstruoaseăşiăgigantice”,ăcuăoăsutăădeămâini,ăpazniciăaiătitanilorăînăTartar 

(Hades).  
341 Mircea Eliade, Istoria credinĠelor şi ideilor religioase,ăvol.ă I,ăEdituraăŞtiinĠifică,ăBucureşti,ă1991,ă

pp. 246-248.  
342 Ovidiu Drimba, Istoria culturii şi civilizaĠiei,ăvol.ăI,ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă

1985, p. 544. 
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HHeessttiiaa şiăDDeemmeetteerr;ă urmauă ceiă şapteă fiiă aiă săiă – printreă numeroşiă alĠiă fiiă şiă fiice – 
născuĠiă (cuă excepĠiaă ultimiloră doi)ă adulterină înă afaraă căminuluiă conjugal:ă treiă feteă
(AAtteennaa, AArrtteemmiiss şiăAAffrrooddii ttaa)ăşiăpatruăfiiă– AAppooll lloo, HHeerrmmeess, AArreess şiăHHeeffaaiissttooss”.343  

ZZeeuuss,ă divinitateă prehomerică,ă aă fost,ă laă origine,ă zeulă ceruluiă careă trimiteaă
ploileăşiăfurtunile,ădevenindămaiătârziuăprotectorulăfamiliei,ăalăstrăinilorăşiăalăjustiĠiei,ă
zeulăcareăprezidaăordineaămorală.ăAăfostăzeulăgrecăsuprem,ăcelăcareăaăîmpărĠitălumeaă
în trei: cerul pentru sine, marea pentru Poseidon şiă tărâmurileă subteraneă pentruă
Hades. HHeerraa,ă ceaă careă aă preluată atributeleă zeiĠeiă cretaneă aă vegetaĠieiă şiă aă tuturoră
vieĠuitoarelor,ă aă ajunsă (caă soĠă ală infideluluiă Zeus)ă protectoareaă căsătorieiă şiă aă
fidelităĠiiă conjugale.ă PPoosseeiiddoonn,ă ală căruiă animală sacruă eraă calul,ă eraă zeulă măriiă şiă
protectorulănavigaĠiei,ă şiăputeaădezlănĠui,ăcuă tridentulă său,ă furtunileă şiăcutremurele.ă
HHeessttiiaa  eraăzeiĠaăfoculuiăvetreiă(centrulăcultuluiăfamilial)ăînătimpăceăDDeemmeetteerr (cea care 
a procreat-o,ăîmpreunăăcuăZeus, fratele ei, pe Persephona,ăcareăvaăfiărăpităădeăHades, 
zeulăInfernului)ăeraăzeiĠaăfecundităĠiiăşiăagriculturiiă(şi,ătotodată,ăceaămaiăimportantăă
divinitate a misterelor eleusine). AAtteennaa,ă născutăă dină capulă luiă Zeus,ă eraă zeiĠaă
inteligenĠei,ă înĠelepciuniiă şiă strategieiă militare.ă δuptătoareă (reprezentatăă caă atare,ă
iconografic,ă cuă coif,ă lanceă şiă scut),ăAthena a fost protectoareaă cetăĠiiă care-i purta 
numeleă şiă aă corăbieriloră (fiindă denumităă şiă Aithya - pescăruş),ă sauă (dupăă uneleă
surse 344) chiar inventatoare a primei nave, Argo,ăcorabiaăarhetipalăăcareăi-a purtat pe 
argonauĠi.ă Ocrotitoare,ă deă asemenea,ă aă liveziloră deă măslini, aă ştiinĠelor,ă
meşteşugurilor,ă dară şiă aă arteloră plasticeă şiă literaturii,ă Athena aveaă dreptă pasăreă
preferatăă- bufniĠa,ăcare,ăpreluândăatributeleăzeiĠei,ăaădevenităsimbolulăînĠelepciunii.ă
AArrtteemmiiss eraăzeiĠaăδunii,ăaăvânătoriiăşiăsălbăticiunilor,ădarăşiăaămagieiăşiăcastităĠii,ăiară
AAffrrooddii ttaa zeiĠaă frumuseĠiiăşiăaădragostei.ăEaăeraăsoĠiaădiformuluiăHHeeffaaiissttooss,  făurarulă
zeilorădinăOlimpăşiăpersonificareăaăfoculuiăteluric,ăsubpământean,ăvulcanic,ădarăşiăaă
artei metalurgiei. AAppooll lloo eraăzeulăluminiiăşiăartelor,ăpatronulăoracolelorăşiăocrotitorulă
oraşelor,ădivinitateă solară,ămaiă târziuăzeulămuzicii,ă alăpoezieiă şiăartelorăplastice,ăceă
prezidaă celeă nouăă Muze. HHeerrmmeess eraă ocrotitorulă călătoriloră şiă ală drumurilor,ă ală
comerĠuluiăşiănegustoriloră(şiăchiarăalăhoĠilor).ăTotodată,ăeraăconsiderată„protectorăală
memorieiădidacticeăşiăalăşcolilor” 345 şiăinventatorăalăflautuluiăşiăalălirei,ăpreluateădeă
Apollo.ăÎnăsfârşit,ăAArreess eraăzeulădistrugătorăalărăzboiului.  

„Religiaă oficialăă aă polis-ului”,ă dupăă cumă oă numeşteă Ovidiu Drimba, era 
dublatăă deă credinĠeă vechi,ă ceă seă manifestauă înă cadrulă unoră ceremoniiă şiă ritualuriă
secrete, ce purtau numele de mistere sau misterii 346. Acestea reprezentau o 
„categorieădeăprincipiiăreligioaseăşiădeăpracticiăritualeădeăcult,ădestinateăexclusivăunoră
grupuriă deă fideliă admişiă aă seă iniĠiaă înă secreteleă cultuale,ă totodatăă obligaĠiă prină
                                                      
343 Ibidem. 
344 Idem, p. 545.  
345 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 264. 
346 de la grecescul muo (aăĠineăguraăînchisă)ăprovinătermeniiămist (iniĠiat)ăşiămister, termen înlocuit de 

Tertulian (sec. II-III, teolog creştinăroman,ăunulădintreăîntemeietoriiăpatristicii)ăcuăcelădeăsacrament. 
„Cuvântulătaină,ăfolositădeăcreştiniă[…]ăesteătraducereaăluiămisterion”.ăÎntâlnităpentruăprimaădatăălaă
Herodot, termenul mister este sinonim cu teletos (moarte,ă sfârşit).ă Deă altfel,ă „întrucâtă mistereleă
aveauăscopulăesenĠialăsăăpregăteascăăpeămişti pentruăviaĠaăviitoare,ălaăgreciăs-a format dictonul: «a te 
iniĠiaă înseamnăăaăştiăsăămori»”ă(PaulăBălă,ăOctavianăCheĠan,ăεitul creştin,ăEdituraăEnciclopedicăă
Română,ăBucureşti,ă1972, p. 79).  
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jurământăsăănuătrădezeătainaăcelorăpetrecuteăînăsanctuar”.347 Aceste culte cu caracter 
secret,ăiniĠiatic,348 considerateădreptă„religiiădeămistere”,ăs-au dezvoltat la popoarele 
orientale,ă laă frigieni,ă traciă şi,ă apoi,ă laă greci.349 Printre cele mai semnificative din 
lumeaăgreacă,ăerauămistereleăcabire (ce venerau cultul focului), eleusine (care aveau 
locăînăoraşulăEleusis,ă lângăăAtena,ăşiăcelebrau,ăprinăcântece,ădansuri,ăpantomimeăşiă
rituriăagrare,ărăpireaădeăcătreăHades a Persephonei,ăfiicaăzeiĠeiăDDeemmeetteerr), dionysiace 
(ce se celebrau orgiastic 350 la culesul viilor, în cinstea lui DDiioonnyyssooss  351), orfice 
(iniĠiereă care,ă potrivită legiiă existenĠeiă ciclice,ă urmăreaă asigurareaă mântuiriiă şiă
eliberareaă dină ciclulămetempsihozei,ă înă conformitateă cuă teologiaă atribuităă poetuluiă
mitic OOrrpphheeuuss  352: Noaptea – Nyx născândăCerulă– Uranos şiăPământulă– Gaia, din 
                                                      
347 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 407. 
348 Ritulă iniĠieriloră cuprindeaă patruă etape:ă „1.ă purificareaă (caiarsis),ă incluzândă riturileă careă însoĠescă

iniĠierea:ăbotezurile,ăspălărileărituale,ăposturile,ăspovedania;ă2.ăfuziuneaămisticăă(sistasis)ăcompusăă
dină sacrificii,ă procesiuni,ă cântece,ă dansuri,ă careă auă locă înainte,ă înă timpulă sauă dupăă mistere,ă cuă
caracteră orgiastic;ă 3.ă iniĠiereaă propriu-zisă;ă 4.ă epopteea,ă termenă intraductibilă înă româneşte,ă care 
desemnaă gradulă celă maiă înaltă deă iniĠiere;ă prină ea,ă mistul devenea epopt,ă văzător”ă (Paulă Bălă,ă
OctavianăCheĠan,ăop.cit., p. 80). 

349 printre care: osirianismul (care îl celebra pe Osiris,ăzeulăegipteanăcareăsimbolizaămoarteaăşiăînviereaă
periodicăăaănaturiiăvegetale),ăisismul (cultul lui Isis,ăzeiĠaăegipteanăăaăcăsătoriei),ămithraismul (cult 
al zeului solar arhaic iranian Mithra), metroacismul (cultul mamei Cybela,ă zeiĠaă frigianăă aă
vegetaĠiei,ăidentificatăădeăgreciăcuăRhea,ăsoĠiaăluiăCronos,ăşiăceaăcareăîiănaşteăpeăHades, Poseidon, 
Zeus, Demeter, Hera, Hestia), cultul lui Sabazios (zeuăfrigianăsauătrac,ăidentificatăînălumeaăgreacăă
cu Dionysos sau chiar cu Zeus).ăCf.ăPaulăBălă,ăOctavianăCheĠan,ăop.cit., p. 51.  

350 Termenulăprovineădeălaă„muzicaăasurzitoareăcareăagităăspiritul,ăaducându-l într-oăstareăneobişnuită,ă
vecinăă cuă beĠia,ă fenomenă desemnată cuă denumireaă deă orgiasm”,ă careă se practica la unele dintre 
acesteă religii.ă Deă aici,ă „termenulă deămister, rit ,ă aă fostă denumită şiă orgia, iar orgiasm a dobândit 
sensulădeăcelebrareăaămisterelor”ă(Paul Bălă,ăOctavianăCheĠan,ăop.cit., p. 79). 

351 Zeulă fructelor,ă vegetaĠieiă şi,ă maiă ales,ă ală viĠei deă vie,ă dară şiă zeuă ală fertilităĠii.ă Înă concepĠiaă luiă
Nietzsche asupra artei (Ditirambul lui Dionysos din Naşterea tragediei - 1871),ă careă evidenĠiazăă
„raporturileă existenteă întreă teatrulă tragică şiă ditirambiiă dionisiaci, între etimologia cuvântului 
tragedie şiă ună ipoteticăcântec al Ġapilor,ă adicăă ală adepĠiloră luiăDionysosămascaĠiă înă Ġapi”,ăspiritul 
apollinic „domină,ă caă armonieă şiă echilibru,ă arteleă plastice”,ă înă timpă ceă „spiritul dionisiac este 
„propriuămuzicii, lipsităăprină sineădeă formă,ă însăăpătrunsăădeă exaltareă şiă deăbeĠie”ă (AnnaăFerrari, 
op.cit., p. 294). Nietzsche explicăăesenĠaăapollinicului şiădionisiacului (cuăreferireălaătragediaăantică,ă
„aceaăoperăădeăartăăatâtădionisiacăăcâtăşiăapollinică”)ăconsiderându-leă„douăălumiădistincteăaleăartei:ă
una a visului,ăcealaltăăaăbeĠiei”ă(FriedrichăNietzsche, Naşterea tragediei,ăEdituraăPAN,ăp.ă8).ă„Mitul 
tragic poateă fiă înĠelesă numaiă caă oă ilustrare a înĠelepciunii dionisiace prină intermediulă şiă cuă
mijloacele artei apollinice”.ă (V.E.εaşek, Fr. Nietzsche şi afirmarea umanului prin artă, în vol.: 
„Deă laăApollo laăFaust”,ăed.cit., p. 173). Iar dacăă„plăcereaăpricinuităădeămitul tragic areăaceeaşiă
patrieăcaăşiăsenzaĠiaăvoluptoasăăprovocatăădeădisonanĠăăînămuzică”,ăatunciă„dionisiacul cuăplăcereaă
primordialăăceăne-oădăăchiarăprinădurere,ăesteăpânteceleădinăcareăs-auănăscutăatâtămuzicaăcâtăşiămitulă
tragic”ă(FriedrichăNietzsche, op.cit., p. 124) . 

352 poetă şiă cântăreĠă (fiulă luiăEagru sau al lui Apollo şiă alămuzeiăCaliope), care îmblânzea fiarele sau 
domoleaă valurileă mării cuă farmeculă lireiă saleă (careă aveaă 9ă coarde,ă corespunzătoră număruluiă
muzelor). Tot arta sa l-aăajutatăsăăoărecapeteă- vremelnic - peăsoĠiaăsa,ănimfaăEuridice,ădinăsălaşulăluiă
Hades.ă Potrivită doctrineiă orficeă (existentăă întreă sec.ăVIIă î.Hr.ă şiăVIă d.Hr.!),ă imnurile orfice erau 
închinate: 1. zeiĠelor (Themis - zeiĠaă greacăă aă justiĠieiă divine,ă păstrătoareaă legiloră şiă aă ordiniiă
naturale, Nemesis, Fortuna - zeiĠaă romanăă aă sorĠii,ă identificatăă cuă zeiĠaă greacăă Tyhe etc.). 
2. Nereidelor - cele 50 de fiice ale zeului grec marin Nereus; Titanilor - grup potrivnic zeilor greci 
olimpieni; Satirilor - însoĠitoriăaiăalaiuluiăluiăDionysos,ăreprezentaĠiăcaăoameniăcornuĠi,ăcuăcopite şiă
coadăădeăĠapă[caădeăexempluăMarsyas]; celor trei GraĠii [Charis - „Ceaădrăgălaşă”,ăMia - „Ceaăfărăă
pereche”,ăPasithea - „Ceaădeplină”],ănumeleălatinăalăcelorătreiăHarites [cele trei fiice ale lui Zeus şiă
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împreunareaă căroraă seă naşteă Dionysos-Zagreus,ă divinitateaă reîncarnată)ă şiă
pythagoreice.353  

Înă sensă reducĠionist,ă „cheiaă mitologieiă greceşti”ă esteă legatăă de:ă „trinitateaă
MMooiirreelloorr” 354,ă„caracterulăpluriatributivăalăluiăZZeeuuss”,ă„înĠelepciuneaăAAtthheenneeii”,ă„harulă
oracular al lui AAppooll lloo”,ă„forĠaărăzbunăriiăzeiĠeiăNNeemmeessiiss” 355 şiă„ideeaădeăvictorieăaă
lui NNiikkee”.356 Zeii locuiescăînăOlimp,ădespreăcareănuăseăspuneădacăăesteămunteăterestruă
sauăceresc,ănuăauăputereăabsolutăă(caăexpresieăaălimităriiăideiiădeălibertateălaăfapteleă
umane).ă Universulă esteă îmbogăĠită cuă „produseleă artizanuluiă divină HHeeffaaiissttooss, cu 
fertilizareaăpământuluiăefectuatăădeăcătreăDDeemmeetteerr, cu artele MMuuzzeelloorr  357 şiăcuăveseliaă
vinului lui DDiioonnyyssooss”.358  

Critica miturilor s-aă manifestată înă perioadaă culturiiă anticeă greceştiă şiă
corespunde unei cunoscuteă definiĠiiă dateă mitologiei:ă „sistemă deă gândireă umană”,ă
înĠelesă maiă puĠină caă oă „evoluĠieă practicăă spreă formulareaă unuiă postulat”ă câtă „oă
acumulareăteoreticăădeăpuncteădeăvedere”.359 

Astfel, Prodikos din Keos 360 (sec. V î.Hr.) credeaă căă „oameniiă zeificăă
îndeosebiăfenomeneleănaturaleăutile”,ăXenofan (sec.ăVăî.Hr.)ărefuzaă„ideeaăcăăzeiiăară
fiă imorali,ă aşaăcumărezultăădinăoperaă luiăHesiod şiăHomer, iar Euhemeros (sec. IV 
î.Hr.)ăconsideraăcăă„mitologiaăesteăzeificareaăstrămoşilorămuritori”.ăPlaton (sec. V-
IVăî.Hr.)ăconsideraăcăăpoveştileămitologiceăsuntăimorale,ăfiindăsimpleănăscociri,ădreptă
careă consideraă căă eleă trebuieă izgoniteă dină Cetateaă ideală,ă chiară dacăă „aceastăă
născocireăeădespuiatăădeăoriceăsemnificaĠieăsimbolică”.361 Mai aproape de definirile 
contemporane, Aristotel consideraăcăă„iubitorulădeămituriăeăoarecumăunăfilozof,ăcăciă
mitulăaăfostănăscocităpeăbazaăunorăîntâmplăriăminunate,ăpentruăexplicareaălor”.362  

Despreă mitologiaă elenă,ă Hegel consideraă căă „poateă fiă studiatăă înă interesulă
artei”,ădară„spiritulăgânditorătrebuieăsăădescopereăînăeaăconĠinutulăsubstanĠial,ăgândul,ă

                                                                                                                                         

Eurynome: Aglaie, Euphroyne, Thaleia,ăcareăpersonificauăfrumuseĠea,ăgraĠiaăşiăfarmecul];ăNimfelor 
- fecioareăaleănaturiiăceăsimbolizeazăăapeleă[Oceanide, Naiade, Nereide],ămunĠiiă[Oreade],ăpădurileă
[Dryade], arborii [Hamadryade], vâlcelele [Napeie]ă şiă dumbrăvileă [Alseide]; Parcelor - zeiĠeă
romane ale destinului, identificate cu Moirele greceşti;ă Muzelor. 3. Iubirii,ă Victoriei,ă SănătăĠii,ă
Soartei,ăJustiĠiei,ăDreptăĠii; 4. naturii, aurorei, zefirului, cerului, Selenei, Soarelui, eterului, norilor, 
mării,ăastrelor,ănopĠii,ăsomnului,ăvisului,ăvântuluiădeămiazănoapte (Ovidiu Drimba, op.cit., p. 548). 
Figura lui Orfeu „seă iveşteă subă semneleă conjugateă aleă luiă Apollo şiăDionysos”ă (εirceaă Eliade, 
Istoria credinĠelor şi ideilor religioase,ăvol.ăII,ăEdituraăŞtiinĠifică, Bucureşti,ă1991,ăp.ă170). 

353 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 407. 
354 ZeiĠeleădestinului:ăKlotho (naşterea)ătoarceăfirulăvieĠii,ăLahesis (zileleăvieĠii)ăîlădeapănă,ăiarăAtropos 

(moartea, cea care nu se întoarce) îl taie. 
355 ZeiĠaărăzbunării,ăcareăpedepseşteăcrimeleăşiăvegheazăădestinulăparticularăală fiinĠelorăşiă lucrurilorăşiă

păstrareaămăsuriiăînătoate. 
356 ZeiĠaăvictoriei. 
357 Celeă9ăfiiceăaleăzeiĠeiămemoriei, Mnemosyne,ăşiăaleăluiăZeus,ăcareăaveauăurmătoareleăresponsabilităĠi:ă

Kleio (Clio) - istorieă(şiăepopee),ăEuterpe - poeziaălirică,ăThalia - comedia, Melpomene - tragedia, 
Terpsihore - cânteculă corală şiă dansul,ă Erato - poeziaă erotică,ă dară şiă ceaă elegiacăă şiă pastorală,ă
Polymnia - imnurile sacre, Urania - astronomia, Caliope - poezia epicăăşiăelocvenĠa. 

358 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit.., p. 445. 
359 Idem, p. 410. 
360 filozof sofist. 
361 Platon, Republica II, 378 dă(„Opere”,ăvol.ăV),ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1986.ăă 
362 Metafizica, I, 2, Cf. Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 411. 
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filozofema, cuprinse implicităînăea,ăîntocmaiăcumăcăutămăraĠiuneaăînănatură”.ăFiindă
„produseă aleă raĠiunii”,ă mitologiile,ă asemeneaă religiilor,ă „conĠină […],ă asemeneaă
opereloră deă artăă veritabile,ă idei,ă determinaĠiiă generale,ă adevărul”.ă Iară „instinctulă
raĠionalităĠiiăleăstăălaăbază”.363 

Culturaă romanăă preiaă mitologiaă greacă,ă îmbogăĠităă cuă moştenirileă lăsateă deă
populaĠiileăitaliceăpredecesoareă(etrusciăşiăsabini).364  

 

  

22..  MMii ttoollooggiiaa  mmeeddiieevvaallăă,,  îînnttrree  ccrreeşşttiinniissmm  şşii   ppooeezziiaa  ttrruubbaadduurrii lloorr  

Filozofiaăesteă„oăformăădeăcunoaştereăcareăseăadreseazăăinteligenĠeiăşiăîiăspuneă
ceă suntă lucrurile”,ă înă timpă ceă religiaă „seă adreseazăă omuluiă şiă îiă vorbeşteă despreă
destin, îndemnându-lă fie,ă caă înă religiaă greacă,ă săă iă seă supună,ă fie,ă precumă ceaă
creştină,ăsăăşi-lăfăurească”.365 

„Aăvedeaăceeaăceăesteădivinăşiăincreatăesteămaiăbineădecâtăbineleăşiămaiăfrumosă
decâtăfrumuseĠea”ăspuneaăFilonădinăAlexandria înăprimiiăaniăaiămileniuluiăI.ăApariĠiaă
religieiă creştineă aă determinată schimbareaă moduluiă deă viaĠăă şiă deă gândire,ă maiă cuă
seamăădină313,ăanulăînăcareăedictulăîmpăratuluiăromanăConstantinăcelăεare a permis 
practicareaă acesteiă religii,ă devenită,ă înă anulă325ă religieă deă stat.ă IoanăDamaschinul,ă
teolog bizantin al secolului al VIII-lea este unul dintre cei care defineau esenĠaă
creştinismului,ăconsiderândăcăă„iubireaădeăDumnezeuăesteăadevărataăfilozofie”.366 

Istoriaă religiiloră consemneazăă apariĠiaă unuiă „monoteismă cuămituriă aferente”,ă
provenită„dinăvechiăculteătotemiceătribale,ădinăputerniceăinfluenĠeăaleămitologiilorădină
Mesopotamiaăşiădintr-oădificilăăexperienĠăăaăuniriiăceloră12ăseminĠiiătradiĠionaleăşiăaă
stabiliriiălorăînăbazinulăIordanului”.ăceeaăceăaăconstituităoă„doctrinăăteologicăăcareăaă
proclamat pe Yahweh  - Dumnezeuăunicăşiătotal”.367 

Yahweh,ă„probabilăzeuăalăfurtuniiăşiăfulgerului,ăapoiăalărăzboiului,ăcareăfuseseă
venerat întâi de tribul leviĠilor,368 […]ă eă introdusă caă zeuă unică ală tuturoră
seminĠiilor”,369 iară reprezentareaă saă devineă „cvasi-abstractă”,ă elă fiindă „existenĠaă
însăşi”ă„neobiectual”ăşiă„imposibilădeăprivit”.ăNumeleăaltorăzeiă„devinăatributeăsauă

                                                      
363 Hegel, op.cit., p. 219-220. 
364 pentruăcorespondenĠeleădintreămitologiaăgreacăăşiăceaăromană,ăveziăAAnneexxaa  22, pag. 205. 
365 Étienne Gilson, op.cit., p. 9. 
366 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. II, ed.cit., p. 7. 
367 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 431. 
368 „deăundeăşiăafirmaĠiaăcăăDumnezeuăagreeazăăîndeosebiăpeăleviĠi, dintre care, de la Moise încolo, se 

vorărecrutaăpreoĠii”ă(VictorăKernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 432). 
369 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 432. 
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ipostaze”ă aleă sale:ă „Yahweh 370 - mărinimia,ăEl 371 - împăratulă cerului,ăElohim 372 - 
creatorulă iniĠial,ă Adonai 373 - dumnezeulă războiuluiă şiă autoritateaă supremă,ă
Shaddai 374 - îndurarea”.375  

Mircea Eliade considera căă„acestăDumnezeuăalăpoporuluiăevreuănuămaiăesteăoă
divinitateăorientalăăcreatoareădeăgesturiăarhetipale,ăciăoăpersonalitate care intervine 
fărăăîncetareăînăistorie”.376 

Geneza reprezintăă oă ilustrareă aă concepĠiiloră cosmogoniceă şiă antropogonice:ă
Yahweh face omulădinăĠărânaăpământuluiă(dupăăchipulăşiăasemănareaăsa),ărealizeazăă
grădinaăEdenului,ăvegetaĠiaăşiăvieĠuitoarele,ăAdam dăănumeătuturorăacestoraă(invenĠiaă
limbajului), Eva apare dintr-oăparteăaăcorpuluiăsăuă(şiănuădină„coasta”ăsa,ăoătraducere 
greşităă înă Septuaginta 377),ă iară dupăă săvârşireaă „păcatuluiă originar”,ă urmeazăă
„izgonireaădinăEden”.378 

Creştinismulă preiaă Vechiulă Testamentă (Septuaginta)ă şiă adaugăă Noulă
Testament,ă cuă „o mitologieă proprie,ă dedusăă dină tradiĠiaă ebraică,ă dară recompusăă pe 
deoparteăsubă influenĠaăcultuluiăluiăMithra (adusădeăsoldaĠiiă romaniădinăAsiaăεică),ă
printr-un sincretism rapid între mithraism,ă tradiĠiaă mesianicăă dină cărĠileă profeĠiloră
bibliciă şiă doctrinaă sectantăă aă esenienilor 379,ă iară peă deă altăă parteă dină surseă deă
mitologieăfolcloricăădeăvecheătradiĠie,ăprintr-unăîndelungatăşiăfluctuantăefortăeclectică
alăprimilorăteologiăcreştini”.380 Deăfapt,ă„lecturaătipologicăăaăcărĠilorăsacre”ăconfirmăă
concordanĠaă celoră douăă Testamente:ă „oriceă faptă dină Vechiulă Testamentă semnificăă
figurativăcevaădinăNoulăTestament”.381 

Noul Testament cuprinde cele patru scrieri fundamentale atribuite lui Matei, 
Marcu, Luca şiă Ioan, Evangheliile (deă laă grecesculă „bunăă vestire”),ă careă „nareazăă
[…]ănaşterea,ăviaĠa,ăfaptele,ăînvăĠăturile,ăsuferinĠele,ămoartea,ăînviereaăşiăînălĠareaălaă
cer a lui Iisus Christos”,ă reprezentândă „bazaă mitologicăă şiă materiaă doctrinarăă
esenĠialăăaăreligieiăcreştine”.382 Conformăacesteia,ăfrumuseĠeaăinvocatăăînăEvanghelii 

                                                      
370 „celă careă este”;ă „înă grafiaă originară,ă oă tetragramăă sacră:ăYHWH,ă transliteraĠiaăYahweh fiind mai 

plauzibilăădecâtăJehowah”; înăepocaăarhaicăăeraăconsideratădoară„unăsimbolăneonomasticăalăideiiădeă
divinitate”ă(VictorăKernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 748). 

371 folosităadeseaăcaă„particulăăprepozitivăăpeălângăăcelelalteădenumiri”ă(Victor Kernbach, DicĠionar de 
mitologie generală, ed.cit., p. 749). 

372 sau Eloah;ăînătraducere,ă„ceiăputernici”;ă 
373 divinitateăebraicăătârzie;ăprovineădinăcultulăzeuluiăAdon, prezent la mai multe popoare semite. 
374 provenit de la o divinitateăarhaicăătribală,ădevinănumeăatributivăalăzeuluiăebraicăYahweh: El Shaddai 

- Dumnezeu cel Atotputernic (Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 633).  
375 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 749-750. 
376 Mircea Eliade, Mitul eternei întoarceri, Cf. Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, 

ed.cit., p. 749. 
377 VersiuneaăalexandrinăăaăBiblieiăebraiceă(VechiulăTestament)ătraduseăînălimbaăgreacă,ăpentruăevreiiă

dinădiasporaăelenistică,ădeă72ă învăĠaĠi,ă înă sec.ă IIIăd.Hr.ă (VictorăKernbach, DicĠionar de mitologie 
generală, ed.cit., p. 628).  

378 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 433. 
379 grupăreligiosăebraicăautonomăantic,ăcuăoădoctrinăăasceticăăceăprecedeăcreştinismul,ăaleăcărorăscrieri,ă

descoperiteă înă 1947ă înă peşterileă deă laă Qumran,ă lângăă εareaă εoartă,ă suntă considerateă apocrifeă
biblice (Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 201). 

380 Idem, p. 433. 
381 Umberto Eco, Arta şi frumosul în estetica medievală,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1999,ăp.ă90. 
382 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 207. 
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esteăexclusivămorală,ăcuvântulăkalós ilustrând sincretismul dintreăfrumosăşiăbineă înă
accepĠiuneă creştină.383 Pankalia ascundeaă ună frumosă ală lumiiă „caă simbol,ă caă
manifestareă(„teofanie” 384) a frumosului divin.385  

Evanghelia lui Marcu,ăscrisăălaămijloculăsecoluluiăalăII-lea, este cea mai veche 
şiă ceaă maiă scurtă,ă iară Evanghelia lui Matei „esteă oă revizuireă amplificatăă aă
precedentei”.ă Evanghelia lui Luca esteă „ceaă maiă literarăă şiă ceaă maiă atenuată
polemică”,ăînătimpăceăEvanghelia lui Ioan eă„ceaămaiăunitarăăînăcompoziĠiaăepicăăşiă
ceaă maiă monotonăă stilistic”,ă fiindă ună adevărată „tratată doctrinar”.386 δucrărileă deă
specialitateă indicăăşiăexistenĠaăaltorăEvanghelii, apocrife, a Sfântului Petru, a doua 
Evanghelie a lui Marcu, Protovanghelul lui Iacob, Evanghelia lui Bartolomeu, 
(operăăaăgnosticilorăegipteni)ăşiăEvanghelia lui Toma (descoperităă înă1946ăaproapeă
deăδuxor,ăşi,ădupăăuneleăopinii,ă„ceaămaiăvecheăşiăsinguraăautentică,ă înăceăpriveşteă
transcrierea cuvintelor lui Iisus”).387 

Creştinismulăpreiaă„cosmogoniaăşiăantropogoniaăbiblicăătradiĠională”,ăcăreiaăîiă
adaugăă„oăescatologie 388 proprie”: Apocalipsa.  

Divinitateaăcreştinăăesteăreprezentatăădeă„unăDumnezeuăunicăprivităînătrinitateă
atributivăă deă ipostaze:ă Tatăl (creatorulă şiă stăpânulă universuluiă […],ă judecătorulă
suprem), Fiul (ipostazaă mesianică,ă „logos-ulă întrupat”)ă şiă Sfântul Duh (energia 
cosmică,ă principiulă dinamică ală vieĠii)”.389 εoarteaă şiă înviereaă luiă Iisus Christos 
„reiauămitulă adonisiac”,ă reprezentândă „stareaă corporalăă aă divinităĠii”,ă oă „persoanăă
sincretică”ă înă careă „s-auă încorporată numeroaseă filoaneă mitice”ă (mitulă zeuluiă careă
moareăşiăînvie,ămitulămesianicăşiămitulăStelei Magilor).390  

Teologiaă creştinăă aă avută repercusiuniă asupraă concepĠiiloră legateă deă artăă şiă
frumos,ăprimaăconsideratăădreptă„categorieăpurătehnică”ăiarăceaăde-aădouaă„categorieă
metafizică”,ă astfelă căă acesteaă auă constituită „douăă lumiă diferiteă şiă lipsiteă deă oriceă
corelaĠie”.391  

Gândireaă seămanifestăă alegoric,ă înĠelegereaă alegorieiă însemnândă imaginareaă
unuiă „raportă deă corespondenĠă”ă ceă declanşeazăă bucuriaă estetică,ă datoratăă efortuluiă
interpretativ.392 „Discursulă teologal”ănuămaiă esteă „unădiscursădespreăDumnezeu,ă ciă
despreă Scripturaă sa”.393 Începând cu Origene,ă teologă creştină ală secoluluiă ală III-lea 
careăapeleazăălaăfilozofiaăluiăPlaton pentruăfundamentareaădogmelorăcreştinismului,ă
seă vorbeşteă dejaă despreă „ună sensă literal, sens moral (psihic)ă şiă sensă mistic 

                                                      
383 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. II, ed.cit., p. 22. 
384 1.ă„apariĠieăsauămanifestareăaădivinităĠiiă înăformăăpersonalăăsauă impersonală.ă2.ăobiectă în care s-ar 

realizaă manifestareaă divină”ă (Florinăεarcu,ă Constantăεaneca,ăDicĠionar de neologisme, Editura 
Academiei,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă1071). 

385 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. II, ed.cit., p. 163. 
386 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 207. 
387 Idem, p. 208. 
388 concepĠieădespreădistrugereaădinăimpulsădivinăaălumiiăşiădestinulăomuluiădupăămoarte. 
389 trinitateă careă reaminteşteă triada brahmanică (Brahma - zeul post-vedic suprem, Vishnu - zeul 

păstrătorăalălumiiăşiăcelăcareăpropulseazăăbineleăuniversal,ăShiva - zeulăcareăreprezintăădistrugereaăşiă
refacerea universului). 

390 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală, ed.cit., p. 434. 
391 Umberto Eco, op.cit., p. 21. 
392 Idem, p. 70. 
393 Idem, p. 78. 
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(pneumatic)”.ă Triada:ă „literal, tropologic şiă alegoric”,ă „seă vaă transformaă încetă înă
teoria celor patru sensuri ale Bibliei: literal, alegoric, moral şiă anagogic”.394 
DiferenĠiindă„adevărulăspiritual”ăde celă„corporal”,ăOrigeneăaveaăconvingereaăcăă„aă
nuăvreaăsăă teă ridiciăpesteă literă,ăarătându-teănesăĠiosădeă litere,ăesteă semnulăvieĠiiă înă
minciună”.395 

Sfântul Augustin,ă înădescifrareaă textuluiăbiblic,ă„vaăaplicaă lecturiiăprincipiileă
de lectio pentruă aă distinge,ă prină conjecturiă asupraă corecteiă punctuaĠii,ă semnificaĠiaă
originarăăaătextului,ădeărecitatio, de judicium, dar mai ales de enarratio (comentariu 
şiă analiză)ă şiă deă emendatio (pe care am putea-oă numiă astăziă criticăă textualăă sauă
filologie)”.396 Totodată,ă elă aă elaborată „oă regulăă pentruă recunoaştereaă expresieiă
figurate”ă şiă ştiaă foarteă bineă căă „metaforaă sauă metonimiaă potă fiă clară recunoscute,ă
deoarece,ădacăăarăfiăluateăînăaccepĠiuneaălorăliterală,ătextulăarăpăreaăoriălipsitădeăsens,ă
ori copilăreşteă mincinos”.397 Pentruă creştiniă contaă conĠinutul,ă profunditas 
eloquiorum,ădupăăcumăîlănumeaăAugustin,ăcareăapreciaăcredinĠaădreptă„primaătreaptăă
spreă înĠelegere”ă (nissi crediteritis, non intelligetis – „dacăă nuă veĠiă crede,ă nuă veĠiă
înĠelege”ă – spunea Augustin,398 ideeă care,ă pesteă secole,ă seă vaă regăsiă înă celebraă
maximăăaăluiăAnselm399: credo ut intelligam – „credăcaăsăăînĠeleg”).400 

Preocupat de ars praedicandi (retoricaă creştină),ă Augustin considera 
„grămăticiiă[…]ămaiăutiliădecâtăpoeĠii,ăiarăpoeĠiiăunărăuămaiămicădecâtăacelaăpeăcareăîlă
reprezintăă ereticii”.401 Căci,ă aşaă cumă dezvăluieă versurileă mnemotehniceă careă
enumerauă arteleă liberale,ă „gramatica vorbeşte, dialectica învaĠă adevărul, retorica 
împodobeşte cuvintele, muzica cântă, aritmetica numără, astronomia studiază 
stelele”.402 

Boethius scriaăcăăpeăomă„altfelă îlăvedemăprină simĠuri, altfel prin imaginaĠie, 
altfel prin raĠiune şiă altfelă prină inteligenĠă”,ă precizândă căă „simĠurileă judecăă forma 
unuiă corpă dupăă materiaă componentă”,ă „imaginaĠiaă judecăă numaiă forma,ă fărăă
materie”,ă „raĠiuneaă cuprindeă speĠaă careă seă găseşteă înă indivizi”,ă dară „ochiulă
inteligenĠeiă priveşteămaiă sus:ă depăşindă sferaă universalităĠii,ă tinde,ă prină pătrundereaă
ascuĠităăaăspiritului,ăcătreătipulăunic”.403  

Potrivităregulilorăhermeneuticii,ă„dacăăBibliaăvorbeşteăprinăpersonaje,ăobiecte,ă
evenimente,ă dacăă numeşteă flori,ă minuniă aleă naturii,ă pietre,ă puneă înă jocă subtilităĠiă
matematice,ă vaă trebuiă căutată înă învăĠăturaă tradiĠionalăă care esteă semnificaĠiaă aceleiă

                                                      
394 Umberto Eco, op.cit.,ă p.ă 78.ă Veziă şi:ăDante Alighieri, Epistolae–XIII,  în Opere minore, Editura 

Univers, Bucureşti,ă1971,ăpp.ă742–756. 
395 Origene, Hermeneutica,ă înă vol.:ă „ÎntreăAntichitateă şiă Renaştere.ăGândireaă Evuluiăεediu”,ă vol.ă I,ă

Edituraăεinerva,ăBucureşti,ă1984,ăp.ă38. 
396 Umberto Eco, op.cit., p. 79. 
397 Idem, p. 80. 
398 Cf. Étienne Gilson, op.cit., p. 117.  
399 Anselm de Canterbury (1033-1109),ă episcopă şiă filozofă catolic,ă supranumită „părinteleă scolasticii”ă

(Mic dicĠionar filozofic,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1969,ăp.ă13). 
400 * * *, Între Antichitate şi Renaştere. Gândirea Evului εediu, vol. I, ed.cit., p. 45.  
401 Vasile Florescu, Retorica şi neoretorica,ăEdituraăAcademiei,ăBucureşti,ă1973,ăp.ă99.ă 
402 Idem, p. 18. 
403 Boethius, De consolatione philosophiae,ăV,ăînăvol.:ă„ÎntreăAntichitateăşiăRenaştere.ăGândireaăEvuluiă

εediu”,ăvol.ăI,ăed.cit.,ăp.ă108.ă 
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pietre,ă aceleiă flori,ă aceluiă monstru,ă aceluiă număr”.404 Comunicareaă artisticăă seă
realizeazăăprinăalegorie,ăiarăcatedralaăconstituieă„sintezaăartisticăăaăîntregiiăcivilizaĠiiă
medievale”.405 

Johan Huizinga consideraăcăă„Evulăεediuăn-aăuitatăniciodatăăcăăoriceălucruăară
fiăabsurd,ădacăăsemnificaĠiaăluiăs-arăepuizaăînăfuncĠiaăşiăformeleăsaleădeămanifestareă
directe”.406 Analogiaă simbolicăă seă bazaă peă caracteristiciă comune,ă căciă „oriceă
asociaĠieă bazatăă peă oă asemănareă oarecare se poate preface numaidecât în 
convingereaă căă eaă reprezintăă oă legăturăă esenĠialăă şiă mistică”.ă Aşadar,ă dacăă
„trandafiriiă albiă şiă roşiiă înflorescă printreă spini”,ă „spiritulămedievală vedeă peă locă ună
înĠelesă simbolic:ă fecioareleă şiămuceniciiă strălucescă înă splendoare printre asupritorii 
lor”.407 

Înă sensă medieval,ă „oriceă realismă […]ă este,ă înă ultimăă instanĠă,ă
antropomorfism”,ăiarăprinăpersonificareă„seăaflăătranziĠiaădeălaăsimbolismăşiărealismă
laă alegorie”. Simbolismul,ă „răsuflareaă vieă aă gândiriiă medievale”,ă şi-a manifestat 
„înclinareaă deă aă deveniă pură mecanic”.ă Astfel,ă dacăă „celeă douăsprezeceă luniă i-ar 
reprezentaăpeăceiădoisprezeceăapostoli,ăceleăpatruăanotimpuriăpeăevanghelişti”,ăatunciă
„întregulăanătrebuieăsăăfieăChristos”.408 

Caracteristice spiritului medieval au fostă„reducereaăoricăruiălucruălaăgeneral”ă
şiă „descompunereaă întregiiă lumiă şiă aă întregiiă vieĠiă înă ideiă independente”,ă respectivă
„orânduireaă acestoră ideiă înămariă şiă numeroaseă legăturiă deăvasalitateă sauă ierarhiiădeă
concepte”. Artaă nuă esteă „ună lucruă frumosă înă sine”,ă ciă „esteă artăă aplicată”,ă eaă „seă
îmbinăă cuă viaĠa,ă iară viaĠaă seă aflăă încorsetatăă înă formeă puternice:ă eă îngrădităă şiă
măsuratăăprinăsfinteleătaineăaleăBisericii,ăprinăsărbătorileăanuluiăşiăprinăoreleăzilei”.ă
εaiămult,ă„lucrărileăşiăbucuriileăvieĠiiăau,ătoate,ăformaălorăfixă:ăreligia,ăcavalerismulă
şiădragosteaăcurteneascăăfurnizeazăăceleămaiăimportanteăformeăaleăvieĠii”.409 

GândireaămedievalăăaăredusănoĠiuneaădeăfrumuseĠeălaădesăvârşire, proporĠie şiă
strălucire. Toma d’Aquino apreciaăcăă„pentruăfrumuseĠeăsuntănecesareătreiălucruri.ăÎnă
primul rând integritate sau perfecĠiune:ă căciă lucrurileă trunchiateă suntă chiară prină
aceasta urâte. Apoi, o proporĠie nimerităăsauăconcordanĠă.ăŞi,ăînăsfârşit,ălumină: de 
aceea toate câteăauăoăculoareămaiădeschisă,ă seănumescă frumoase”.410 Şi,ădupăăcumă
aprecia Umberto Eco,ăatunciă„cândăEvul εediuăvaăfiădesăvârşită teoriaămetafizicăăaă
frumosului,ă atunciă proporĠia,ă caă atribută ală acestuia,ă vaă faceă parteă dină
transcendentalitateaăsa”.411 

Tot Umberto Eco remarca:ă „laă poeĠiiă epocii,ă aceastăă pregnanĠăă aă culoriiă viiă
esteămereuă prezentă:ă verdeă esteă iarba,ă roşuă sângele,ă albă laptele.ă Existăă superlativeă

                                                      
404 Umberto Eco, op.cit., p. 81. 
405 Idem, p. 90. 
406 Johan Huizinga, Amurgul Evului Mediu, Editura Humanitas,ăBucureşti,ă2002,ăp. 290. 
407 Idem, pp. 291-292. 
408 Idem, pp. 293, 296, 306. 
409 Idem, 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, q. XXXIX, 
art. 8). Cf. Johan Huizinga, op.cit., p. 395. 

411 Umberto Eco, op.cit., p. 54. 
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pentru orice culoare (ca acel praerubicundus al trandafirului).”ă Dante scria de 
„dulceaăculoareăaăsafirului de Orient”,ăînăChanson de Roland apareă„aceaăclère et 
blanche Durandal [...]ăcareăscânteiazăăînăsoare”,ă iară„înăpaginileămisticeăaleăSfinteiă
Hildegard din Bingen (1098-1179) apar viziuni de lumină scăpărătoare”.412  

Înă ceeaă ceă priveşteă muzica,ă aflăm,ă deă laă Dionisieă Cartusianul,ă înă plinăă
scolasticăă aă secoleloră XIV-XV,ă căă „esteă fărăă îndoialăă reprobabilă”,ă atunciă „cândă
muzicaăartisticăăserveşteăpentruăaădezmierdaăauzul,ăşiămaiăalesăpentruăa-iădesfătaăpeă
ceiădeăfaĠă,ăanumeăpeăfemei”.413 

Frumosulă înămuzicăă esteăcondiĠionatădeă„bucuriaăcerească”,ă fiindăprilejădeăaă
admiraăînăeaă„imitaĠiaăizbitoare”.ă„EmoĠiaămuzicală”ăpare,ădeci,ăînrudităăcuă„bucuriaă
cerească”.414 DefiniĠia datăă deă Jeană εolinet 415 esteă edificatoare:ă „muzicaă esteă
răsunetulă cerului,ă glasulă îngerilor,ă bucuriaă raiului,ă nădejdeaă văzduhului,ă unealtaă
Bisericii,ă cântulă păsărelelor,ă desfătareaă tuturoră inimiloră mâhniteă şiă îndurerate,ă
izgonireaăşiă ferecareaădiavolilor”.416 

Omulă medievală „gândeşteă înă reprezentăriă vizuale”,ă ceeaă ceă aă condusă laă
apreciereaă căă „prozaă dină secolulă ală XV-leaă esteă […]ă mediaă proporĠionalăă dintreă
picturăă şiă poezie”.417 Trebuieă amintită şiă teatrulă medieval,ă careă s-a manifestat în 
exclusivitateă religios.ă „εisterele”ă medievale,ă laă felă caă teatrulă antică grecesc,ă
proveneauădinăcult,ădinăserviciileădivine,ăerauăreprezentateăînăbisericiă(„actorii”ăfiindă
preoĠiiăşiădiaconii)ăşiăprezentauătemeăpreluateădinăviaĠaăluiăIisus şiăaăsfinĠilor.ăEle se 
conformauănecesităĠiiădeă„aăprezentaăideileăreligioaseăîntr-oăformăăconcretă”,ăşiăerauă
„oăformăădeăritual”.ă Ilustrareăaă transcendenĠeiăşiădezinteresateădeăfrumos,ămistereleă
medievale,ăcaăşiădrameleăliturgiceă(Rutebeuf,ăMiracolul lui Teofil), erau concentrate 
asupra problemei mântuirii.  

Acestoraăliăseăopunăpoeziaăşiămuzicaătrubadurilor,ăapreciateădreptă„expresieăaă
vieĠii”.418 Astfel,ă literaturaă medievalăă cuprinde:ă cânteceleă deă vitejieă francezeă
(chansons de geste, printre care celebrul Chanson de Roland 419),ă poeziaă liricăă aă
trubadurilor, romanul de curte, ciclul cavalerilor mesei rotunde, ciclul mistico-
religios al cavalerilor Graalului, ciclul legendelor de dragoste (Tristan şi Isolda), 
romanul curtean (Lancelot, Percival/Parsifal - Wolfram von Eschenbach), Tristan, 
Romanul Trandafirului 420, teatrul popular (Adam de la Halle, Jocul lui Robin şi 
Marion),ă farsa,ă satiraă popularăă (Le Roman du Renard), Cântecul Cidului421, 

                                                      
412 Istoria frumuseĠii,ăediĠieăîngrijităădeăUmbertoăEco,ăEnciclopediaăRAO,ăBucureşti,ă2005,ăp.ă114. 
413 Johan Huizinga, op.cit., p. 389. 
414 Idem, p. 390. 
415 poetăşiăcronicarăfranceză(1435-1507), autor al volumului Arta retoricii (1492). 
416 Johan Huizinga, op.cit., p. 396. 
417 Idem, p. 409. 
418 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. II, ed.cit., p. 174-175. 
419 careăareălaăbazăăoătemăăistoricăădespreăCarolăcelăεare,ădară„Ġineămaiămultădeăfolclorădecâtădeăistorieă

prinătemeăca:ăuraădintreăfiulăvitregăşiătată,ăinvidia,ătrădareaăetc.”ă(Ovidiu Drimba, Istoria literaturii 
universale, vol. I, Editura Saeculum I.O.ă/ăEdituraăVestala,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă131). 

420 aă căruiă acĠiuneă „esteă plasatăă într-oă lumeă imaginară,ă populatăă deă zeităĠi,ă deă virtuĠiă sauă deă viciiă
personificate,ă lumeă peă careă poetulă oă străbateă înă căutareaă iubiteiă sale,ă întruchipatăă înă persoanaă
Trandafirului”ă(Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, ed.cit., p. 139). 

421 Poemulăprovineădinăsintezaăaădouăăversiuni,ădatateă1097-1098,ărespectivă1140;ătemaăaăfostăreluatăădeă
Guillén de Castro în piesa TinereĠea Cidului şiădeăCorneille - Le Cid (1636). Cf. Victor Bercescu, 
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Cântecul Nibelungilor, Cântecul Gudrunei, Cântecul lui Hildebrand, 
Meistergesang-ul, poemul eroic rus Cântecul oastei lui Igor.ăδorăleăadăugămăcreaĠiaă
lui François Villon, Geoffrey Chaucer şiăDante Alighieri. 

Evulăεediuăaăcreat,ăcuăsiguranĠă,ăoănouăămitologie,ăaflatăăîntreăcreştinism,422 
„o doctrinăăaământuirii,ădeciăoăreligie”,ăcareă„aăluatăcontactăcuăfilozofiaăînăsecolulăală
II -lea,ă îndatăă dupăă apariĠiaă convertiĠiloră deă culturăă greacă”,423 şiă lumeaă poeticiiă
medievaleă(cuăsauăfărăăautorăcunoscut),ăcuătemeleăsaleăpreferate:ădragostea,ăvitejia,ă
tradiĠiaăşiăviaĠaădeălaăcurte.ă 

 

33..  AArrhheettiippuurrii   mmooddeerrnnee  ppuurrttăăttooaarree  ddee  sseennttiimmeennttee  eesstteettiiccee  

RenaştereaăreprezintăăoălumeăînăplinăăevoluĠie,ăun „realismălaic”,ăsentimental, 
îndrăgostită deănaraĠiuneă şiădeănatură.ăRelaĠiileăVeneĠieiă cuăBizanĠulă şiă revenireaă laă
dreptul roman vor impune teme desprinse din reprezentarea cotidianului, dragostea 
lumeascăăşiăcânteculătrubadurilor. 

Este epoca de afirmare a convingerilor umaniste ale filozofilor Marsilio 
Ficino şiă Picoă deă δaă εirandola, conformă căroraă religiaă creştinăă seă situeazăă înă
continuitateaăplatonismuluiăantichităĠiiăşiăopozabilăăscolasticiiămedievaleăincapabilăă
săăîmpaceăteologiaăcuăfilozofia.ăă 

Divina Commedia (1306-1321) a lui Dante,ă operaă teologuluiă şiă filozofuluiă
Toma dÀquinoă şiă învăĠăturileă Sfântuluiă Franciscă dină Assisiă deschidă drumulă
afirmăriiăindividuluiăşiăapropiereaăcreştinătăĠiiădeăcredincioşi. 

Marii gânditori (Machiavelli, Thomas Morus, Rabelais, Erasm, Copernic, 
Petrarca)ă acordăă prioritateă raĠiunii,ă metodeiă şiă rigoriiă şiă aşeazăă omulă înă centrulă
universului.424 

Şiă acestă omă poateă fiă zugrăvită înă variateă ipostaze;ă bărbatulă Renaşteriiă seă
considerăăelă însuşiăcentrulăuniversuluiăşiăadorăăsăăfieăînfăĠişată înă întreaga sa putere 
vanitoasă,ă cuă oă anumităă duritate.ă Eroulă celă maiă populară ală Renaşteriiă esteă
descendentulă„poetuluiăamorului”425,ăunăcavalerăcurtenitor,ăcurajosăşiăfermecătorăcuă
toate femeile care îi ies în cale, peăcareăleăcucereşte,ăindiferentădeăstareaălorăsocială.ă
Pentruă atingereaă scopului,ă seduce,ă minte,ă trişează,ă trădeazăă şiă chiară ucide.ă Pentruă
faptele sale, ethos-ulămoralizatorăalăvremiiăîlăjudecăăpeăcriminalăşiăîlăcondamnă.ăDon 
Juan,ă cavalerulă seducător,ă aă fostă unulă dintreă celeămaiă celebreămituriă convertite în 
muzică.ă Semnalatăă încăă laă sfârşitulă secoluluiă XIII,ă prezenĠaă PrinĠului δumii, 

                                                                                                                                         

Note laă „Cânteculă Cidului”,ă înă vol.ă „Poemeă epiceă aleă Evuluiă εediu”,ă Edituraă ŞtiinĠificăă şiă
Enciclopedică,ăBucureşti,ă1978,ăp. 135. 

422 întreămitologieăşiăcreştinismăsuntă relaĠiiăde cauzalitate, iar între ele nu se poate stabili cu precizie 
liniaă careă leă separă;ă deă aceea,ă amă acordată ună spaĠiuă maiă mareă stabiliriiă aceloră caracteristiciă aleă
creştinismuluiăcareădecurgădinămoştenireaămitologieiăantice. 

423 Étienne Gilson, op.cit., p. 9. 
424 Patricia Fride-Carrassat, εaeştrii picturii,ăEdituraăEnciclopediaăRAOă2004,ăBucureşti,ăpp.ă102-103.  
425 Poetul latin antic, Ovidiu. 
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Seducătorul,ă„unătânărăzveltăcareăîntindeăcuăşiretenieăvecineiăsaleăunăbuchetădeăfloriă
sauăunămăr”426,ăprivitădinăspate,ăacestădiscipolăalădiavoluluiăeraăînfricoşător,ăcuătrupul 
mâncatădeăvermină. 

Eroul lui Tirso de Molina427 trăieşteă pentruă propria-iă plăcere;ă înă căutareaă
fericirii,ăcalităĠileăsale,ăinteligenĠa,ăcutezanĠaăvorăserviăunuiăscopăimoral,ăseducĠia. 

Prosper Mérimée,ă după treiă secoleă înăcareă interesulăpentruă erouăseămenĠineaă
constant,ă afirmaă referitoră laă universalitateaă erouluiă căă esteă comparabilă cuă Jupiter: 
„unulăînăCreta,ăaltulăînăOlimp...,ălaăfelăseăpoateăîntâlniăînăfiecareăoraşăalăSpanieiăcâteă
un Don Juan.”428  

Reprezentareaă sublimatăă aămituluiă vaă fiă realizatăă deă capodoperaă luiăεozart 
Don Giovanni, ossia Il dissoluto punito,ă oă viziuneă shakespeariană,ă prină alternareaă
tragicului,ăaăgrotesculuiăşiăaăcomiculuiăîntr-oăinedităăşi inegalabilăădramma giocoso. 

Admirat de Wagner,ă trăsăturileă erouluiă mozartiană seă regăsescă laă personajulă
titular al operei Tannhäuser 429,ăcareăseălasă,ăînăprimulăact,ădesfătatăînăgrotaălasciveiă
Venus.  

Replica, în 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)ăaăavutăoăviaĠăătumultuoasă,ădemnăădeăunăroman.ăAăparticipată
laăbătăliaănavalăăîmpotrivaăturcilorălaăδepanto,ăeste elogiat ca erou de comandantul 
săuăDonăJuanădeăAustria,ădarăseăîntoarceăfărăăunăbraĠ.ăεauriiăîlăĠinăînăcaptivitateătimpă
deă cinciă aniă laă Alger.ă Carieraă militarăă seă încheiaseă pentruă el.ă Aă îmbrăĠişată artaă
literelor, scriind în genul romanui pastoral, versuri, drame, comedii, dar a fost lipsit 
deă succes.ă Niciă înă carieraă comercialăă nuă a avut mai mult noroc, din vina 
colaboratorilor, iar apoi a urmat oănouăădetenĠie.ăViaĠaăluiăCervantes,ăpânăăacum se 
aseamănăăcuămitulăluiăSisif.ă 

Romanulăsău,ăIscusitul hidalgo Don Quijote de la Mancha (ianuarie 1605) s-a 
bucurat deăunăsuccesănesperat,ăcuăşaseăedităriăînăprimulăanăalăapariĠiei.ăÎnăsecolulăală
XVI-lea, amploarea pe care a luat-oă răspândireaă romanului cavaleresc, a devenit 
periculoasă prin affectus-ul pasional pe care îl provocau cititorilor, impunând un 
modă aventurosă deă viaĠă,ă asemeneaă eroiloră săi. Astfel, din 1552, în Spania au fost 
interziseă romaneleă cavalereştiă şiă arseă înă piaĠă.ă Însă,ă cumă eraă deă aşteptat,ă numărulă
acestoraănuăaăscăzutăpânăălaăapariĠiaăacesteiăparodii.430 

Eroulă romanuluiă esteăAlonzoăQuijano,ă ună cavaleră sărac,ă unăhidalgo pe care 
aventurileăcititeăîlătulburăămental.ăÎnălumeaăiluzorieăînăcareătrăieşte,ăîşiăiaănumeleădeă
Donă Quijoteă şiă călareă peă mârĠoagaă Rosinanta,ă cuă fidelulă servitor,ă Sanchoă Panza,ă
porneşteăspunând:ă„Euăamăvenităpeălumeăsăăînlăturănedreptateaă...ăsăăvinăînăajutorulă
celoră slabiă şiă năpăstuiĠi”.431 Don Quijoteă „subă aspectă teoretică nuă esteă bolnav.ă Elă
suferăăpentruăcăănuăpoateăreceptaăşiăinterpretaăjustărealul,ămorbulăluiăeăhalucinatoriu.ă
CâteodatăădelirulăesteăpercepĠie,ăalteoriădeăinterpretare:ăastfel,ămorileădeăvântăîiăpară

                                                      
426 Mihai Moroianu, Marii damnaĠi,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1983,ăp.ă19. 
427 Tirso de Molina (1584-1648), Înşelătorul din Sevilla şi invitatul de piatră.  
428 Mihai Moroianu, op.cit., p. 30.  
429 Tannhäuser, erou legendar, Minnesänger în sec. XIII.  
430 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale,ăvol.ăI,ăedituraăSaeculumăI.O,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă265. 
431 Idem, p. 266. 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 77 

nişteăgiganĠi,ădarăĠărancaăceăarătrebuiăsăăfieăfrumoasaăDulcineaădinăTobosoăiăseăaratăă
aşaă cumăeste,ă îngrozitoră deă urâtă,ăDonăQuijoteă socoteşteă căă eă vrăjită şiă dină aceastăă
cauzăăiăseărăpeşteăadevărataăaparenĠăăaălucrurilor”.ăIară„acteleădeădemenĠăăaleăerouluiă
suntă acteleă deă curajă ală unuiă erouă pozitiv:ă porneşteă împotrivaă moriloră deă vânt,ă seă
repede cu lancea împotrivaă uneiă turmeă deă oiă şiă berbeciă crezândă căă suntă armateleă
împăratuluiă Alifanfaronă şiă aleă regeluiă Pentapolin,ă ordonăă eliberareaă aă doiă leiă dină
cuşcă.ăSpreănoroculălui,ăleulăaărefuzatăsăăiasă.ă«Nuăeănebună– spune Sancho despre el 
– eăîndrăzneĠ»”.432  

EsenĠaă„quijotismului”,ăvaăconcluzionaăOvidiu Drimba,ăconstăăînă„fidelitateaă
erouluiă faĠăădeă înaltaădatorieăpeăcareă singură şi-a impus-o; cuăpreĠulă acceptăriiă uneiă
vieĠiă deă castitate,ă onoare,ă caritate,ă viaĠăă grea,ă plinăă deă privaĠiuni,ă întâlneşteă laă totă
pasulăînfrângeri,ăsuferinĠe,ăumiliri”.433  

Oăaltăă figurăă legendarăă aă epociiă esteăFaust,ă simbolulă aspiraĠieiăOmuluiă spreă
absolută prină raĠiune.ă Semnalatăă înă 1587ă într-oă lucrareă anonimă,ă viaĠaă savantuluiă
Johannes Faust434,ă celă careă şi-a vândută sufletulă diavoluluiă înă schimbulă plăceriloră
lumeştiă (dragoste,ă avere,ă putere),ă aă stată laă bazaă capodopereiă luiă Goethe.ă Caă şiă înă
cazul lui Don Juan,ă numeroaseă varianteă şiă adaptăriă auă precedată tragediaă Faust, 
printre care cea a dramaturgului englez Christopher Marlowe435 şiă ceaă scrisăă deă
Lessing (acestaădinăurmăăschiĠaseăînă1759ăplanulăuneiădrame,ănerealizatăăînsă).ă 

Idealul romantic în filozofia lui Hegel esteăfrumuseĠea,ăclasicăăprinăechilibrulă
formeiăşiăalăideiiăşiăromanticăăprinăprevalenĠaăideiiăasupraăformei,ăcareătrebuieăsăăfieă
expresiaăsensibilului.ăIarătematica,ăurmândăfilozofiaăpangermanistăăaăluiăFichte,ăurmaă
săăfieădeăesenĠăănaĠională. 

În dramaturgie, idealul antic din secolul luminilor este înlocuit cu 
Shakespeare, admirat de Lessing înainteăcuăunăsecolăşiădeclaratămodelăpentruăteatrulă
european. 

Geneza operei lui Goethe aădurată60ădeăaniă(primaăparteăaăapărutăînă1808,ăiarăaă
doua,ăterminatăăînă1831,ăaăfostăpublicatăăpostum,ăînă1833)ăşiăesteăconsideratăăpoemă
dramatică sauă dramăă filozofică.ă Primaă parteă aă tragedieiă esteă precedatăă de un dublu 
prolog:ăprimul,ăoăprofesiuneădeăcredinĠăăaăautorului,ăiarăalădoilea,ăprinsoareaădintreă
Dumnezeuă şiăεefistofel.ă Acestaă dină urmăă esteă convinsă căă omulă esteă dominată deă
principiulă răuluiă şiă promiteă săă câştigeă sufletulă luiă Faust.ă Pactulă întreă Faustă şi 
εefistofelă seă încheie,ă iară savantul,ă înă schimbulă tinereĠiiă şiă aă plăceriloră promiteă
renunĠareaălaăsufletăînămomentulăcândăfericireaăpeăcareăoăvaătrăiăîlăvaăfaceăsăăcearăă
clipeiăsăăseăoprească:ă 

Faust 
Dăămânaăşiăloveşte!ăClipeiăde-i voi zice: 
Rămâi,ăcăăeşti atâtaădeăfrumoasă!ă- 
ÎngăduităîĠiăeăatunciăînălanĠuriăsăămăăfereci.ă 

                                                      
432 Georgeă Călinescu, Scriitori străini, Cervantes,ă Edituraă pentruă δiteraturaă Universală,ă Bucureşti,ă

1967, pp. 225-227. 
433 Ovidiu Drimba, op.cit., p. 267.  
434 Librarul Johann Spiess din Frankfurt pe Main a imprimat lucrarea în maiămulteăediĠiiăşiătradusăăînă

cinciălimbi,ăcontinuatăădeăChristophăWagner în 1593. 
435 Christopher Marlowe (1564-1593). 
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Atunceaămoarteaăbată-n turn din acioaia436 zgomotoasă, 
Atunciăscăpatădeăslujbăăeşti,ăcumăseăcuvine. 
Atunceaăorniculăsăăstea,ăarătătorulăcadă. 
Oprităsăăfieătimpulăpentruămine!437     

 
Diavolul,ă debarasată deă toateă detaliileă medievaleă (copite,ă coadă,ă coarne),ă înă

Ġinutaă elegantăă deă curtean,ă îiă oferăă plăcerileă petreceriiă şiă dragosteaă curatăă aă
εargaretei.ă Dară pentruă căă dupăă propriaă mărturisire,ă „Distrugereă şiă răuă /ă Eă însuşiă
elementulă meu”,ă evenimentele tragice (moartea lui Valentin, condamnarea 
Margaretei pentru pruncucidere) încheie prima parte a operei. 

Înăaădouaăparte,ăFaustăesteăînsoĠitădeăElena,ăfrumuseĠeaăantică,ăcaăunăsimbolăală
aspiraĠieiăpoetuluiăspreăarmoniaădesăvârşităădintreăspirităşiămaterie a vechilor greci. 
Şiăaceastăăîncercareădeăaăatingeăfericireaăeşuează.ăÎnăfinal,ăFaustăîşiăgăseşteălinişteaăînă
viaĠaăactivă,ăînăfolosulăumanităĠii,ăesteăabsolvitădeăpăcateăşiămoareăîmpăcat,ăbătrânăşiă
orb ca Oedip. 

Temaă filozoficăă aă cuceririiă absolutuluiă aă însemnată oă adevăratăă provocareă
pentru compozitorii romantici438 uneleă creaĠiiă păstrândă legăturaă cuă textulă poetic:ă
Schubert, în genul cameral al liedului (1815, Gretchen am Spinnade), sau în genuri 
vocal-simfonice, Berlioz (1829, Opt scene din «Faust»,ă subă denumireaă definitivăă
DamnaĠiunea lui Faust în 1846), Schumann (Goethès Faust)ă şiă δiszt439 (1855, 
Simfonia Faust). Transpunerea subiectului în genul grand-opéra de Gounod (1859, 
opera Faust iniĠial,ăMargareta)ăşi-a cucerit în timp o celebritate notorie.440 

IroniaăsorĠiiăfaceăcaăsubiectulăcreatădeăcelămaiămareăpoetăgermanăsăădevinăăoă
capodoperăă într-oă operăă franceză.ă Ună cază similară s-a petrecut cu opera lui 
Beaumarchais,ă devenităă celebrăă datorităă luiăεozart (Nunta lui Figaro)ă şiă Rossini 
(Bărbierul din Sevilla).  

În montarea compozitorului italian Arrigo Boito,ăpersonajulămaleficăseăaflăăînă
centrulăacĠiunii,ăoperaăfiindăintitulatăsugestivăMefistofele (1868)ăşi, spre deosebire de 
lucrărileăanterioare,ăprezintă ambeleăpărĠiăaleătragediei.ă 

Mahler, prin Simfonia a VIII-a (1906),ănumităăşiăSimfonia celor o mie, a creat  
o apoteoză441 a mitului faustic.ăGândităăpentruăoăorchestrăăgigantică,ăcuăorgă,ăcorăşiă
solişti442,ă lucrareaă creeazăă imagineaă hiperbolizantăă aă mântuiriiă luiă Faustă „într-o 
infinităă bucurie”,ă spuneă compozitorul.ă Înă sonorităĠiă cereştiă realizateă deă şaseă harpe,ă
pian, harmonium şiă celestăă seădeschideăceaămaiă înaltăă sferă,ă aăneprihăniĠilor,ă undeă

                                                      
436 Metalul clopotelor. 
437 Johann Wolfgang Goethe, Faust, traducerea Lulian Blaga,ăEdituraăAlbatros,ăBucureşti,ă1982,ăp.ă80. 
438 Dină caietulă deă conversaĠiiă Beethoven (nr.ă 28,ă aprilie,ă 1823)ă reieseă intenĠiaă compozitoruluiă deă aă

compuneă „ceeaă ceă esteă pentruămineă şi pentruă artăă ceaă maiă înaltăă treaptăă - «Faust»...”ă înăεihai 
Moroianu, εarii damnaĠi,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,1983,ăp. 

439 Liszt compune Procesiunea nocturnă şiăMephisto-Vals dupăă poemul omonim neterminat al lui 
Nikolaus Lenau. 

440 AproapeălaăfiecareăaniversareănaĠionalăăfrancezăă(cădereaăBastiliei),ălaăOperaădinăParisăseămonteazăă
opera Faust de Gounod.  

441 Mihai Moroianu, op.cit., p. 311. 
442 PremieraăsimfonieiăaăavutălocăînăsalaăuriaşăăăMusikfesthalle dinăεünchen,ăcuă858ădeăcântăreĠiă(optă

solişti,ătreiăcoruri,ădintreăcareăunăcorădeăcopii)ăşiă171ăinstrumentişti.ă 
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Fecioaraăεariaăesteăurmatăădeăpenitente,ăprintreăcareăşiăεargareta,ăiubita părăsităăaă
luiăFaust.ăSufletulăpurificatăîiăesteăiremediabilăatrasădeă„eternulăfeminin”.ăÎnăultimeleă
măsuriă aleă simfoniei,ă reflectândăomulă înă ascensiuneaă saă spreăcreator spiritus, sunt 
citate patru sunete ale clopotelor din Parsifal-ul wagnerian. Invocarea Graal-ului 
realizeazăălegăturaăcuăincipit-ul imnului din partea întâi.443    

Prin dimensiunile ei, Simfonia a VIII-a esteăpunctulăculminantăalăcreaĠieiă luiă
Mahler şiă încheieă înă modă simbolică oă carierăă muzicalăă deă excepĠie444,ă aşaă cumă
tragedia Faust a încheiat-o pe a lui Goethe. 

Ordonareaă tabelarăăaă informaĠiilor,ăcăroraă leăvomămaiăadăugaă laă finală şiăalteă
repereămitice,ăeste,ăsperăm,ăconcludentă: 

 
– Don Juan / Don Giovanni: demonicul 

literatură gen an muzică gen an 
Tirso de Molina dramă 1630  
Molière comedie 1665  
 Alessandro Melani operă 1669 

Le Tellier operă 1713 
Ch.W. Gluck balet 1761 

Lorenzo da Ponte  libret 1787 Mozart dramma 
giocoso 

1787 

Byron poem 1818  
E.T.A. Hoffmann  nuvelă 1819 
Alfred de Musset 
(Namouna) 

poem 1823 

Puşkin  dramă 1830 
Balzac  povestire 

fantastică 
1831 

G. Sand roman 1833 
Prosper Mérimée 
(Sufletele 
Purgatoriului) 

nuvelă 1834 

Al. Dumas  1836 
Stendhal (De 
l’Amour) 

povestire 1842 

N. Lenau poem 
(fragment) 

1844 

G. Flaubert nuvelă 1851 
 Al. Dargomîjski 

(dupăăPuşkin) 
operă 1872 

Leo Delibes operă 1880 

                                                      
443 ConceputăiniĠialăînăpatruăpărĠi,ăεahler seăvaăopriăînăfinalălaădouă:ăparteaăI,ăpeăversurileăgregorianuluiă

aparĠinândăluiăRabanusăεaurusă(780?-856), Veni creator spiritus, mentes tuorum visita („O,ăvinăă
Spiriteă Creatoră şiă neă umpleă inimaă şiă sufletul”).ă Parteaă aă douaă esteă finalulă dină Goethe, Faust II. 
Cf. András Batta, Mahler, Simfonia a VIII-a, 14 iunie 2005, Palatul Artelor, Budapesta, program de 
sală.ă 

444 Mahler a mai compus Simfonia a IX-a şiăa X-a (neterminată),ădar premiera Simfoniei a VIII-a a fost 
ultima la care a participat. 
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Ch. Baudelaire poem 1887  
 R. Strauss (dupăă

Lenau) 
poem 
simfonic 

1899 

G.B. Shaw (Om şi 
Supraom) 

teatru 1905  

G. Apollinaire nuvelă 1907 
B. Brecht teatru 1952 
 Cornelăğăranu 

(Secretul lui Don 
Giovanni) 

operă 1970 

Victor Eftimiu 
(Poveste spaniolă) 

   

 
– Don Quijote: tragi-comicul 
literatură gen an muzică gen an 
Miguel de 
Cervantes  

roman 1605-
1615 

 

 Purcell operă 1694 
Purcell muzicăădeăscenă 1695 
Telemann suită 17?? 
Antonio Caldara operă 1727 
Giovanni Paisiello operă 1769 
Niccoló Piccini operă 1770 
Antonio Salieri operă 1771 
Karl Ditters von 
Dittersdorf  

operă 1795 

Mendelssohn-
Bartholdy 

operă 1827 

G. Donizetti operă 1833 
R. Strauss  poem simfonic 1867 
Ludwig Minkus balet 1869 
Jules Massenet operă 1910 
M. de Falla operă 1923 
Jacques Ibert muzicăădeăfilm 1932 
Ravel (Don Quichotte 
et Dulcinée) 

lieduri 1932-
1933 

Bulgakov dramă 1937-
38 

 

 Vito Prazzi operă 1952 
Terényi (În buticul lui 
Don Quijotte) 

piesăăpentruăpatruă
percuĠionişti 

1996 

 
– Faust: tragic-mefistofelic  

literatură gen an muzică gen an 
Spiess povestire 1587  
Ch. Marlowe dramă 1594 
Lessing dramăă 1759 
M. Klinger roman 1791 
Goethe (Faust 1) poem 1808 
Grillparzer fragment 1811 
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 L. Spohr operă 1813 
Schubert (Scene şi 
lieduri) 

 1814 

Christian Dietrich 
Grabbe (Don Juan 
şi Faust) 

tragedie 1829 Berlioz (Opt scene 
din Faust) 

cantată 1829 

Goethe (Faust 2) poem 1831  
Lenau (Un poem) dramă 1836 
 Wagner uvertura 1838 

Berlioz 
(DamnaĠiunea lui 
Faust) 

simfonie 
dramatică 

1849 

Schumann 
(Goethe’s Faust) 

scene pentru 
orchestră,ăcoră
şiăsolişti 

1853 

Liszt - dupăăGoethe  simfonie 1855 
Liszt (Procesiune 
nocturnă) - dupăă
Lenau 

poem simfonic  

Liszt (Mephisto 
Vals) – dupăăδenau 

poem simfonic 
(variantă-pian) 

1859 

Gounod operă 1859 
Madách Imre 
(Tragedia Omului) 

poem 
dramatic 

1861  

 Arrigo Boito 
(Mefistofele) 

operă 1868 

Brahms (Tragica) uvertură 1880 
Mahler (Simfonia a 
VIII -a a celor o 
mie) 

simfonie 1906 

Busoni operă 1924 
P. Valéry poem 1940  
T. Mann (Doctor 
Faustus) 

roman 1947 

 Hans Eisler rapsodie 1949 

operă 1951-
1952 

Victor Eftimiu 
(Doctor Faust, 
vrăjitor) 

teatru 1957  

Bulgakov 
(εaestrul şi 
Margareta) 

roman 
filozofic 

1933 
publ.1966 

 Terényi 
(Mefistofaust) 

mono-operă 1990 
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VV..  CCRREEAARREEAA  DDEE  RRAAPPOORRTTUURRII  ––  EESSEENNğğAA  MMUUZZIICCAALLIITTĂĂğğII II   
MMIITTUULLUUII   

11..  DDee  llaa  mmii ttiicc  llaa  ssaaccrruu,,  ddee  llaa  ssaaccrruu  llaa  ccoottiiddiiaann  îînn  ccoonnddii ĠĠiioonnaarreeaa  
mmii ttiiccăă  aa  ddaannssuulluuii   

 

Originea formelor aparent absolut pure, formele 
muzicale tradiĠionale, poate fi identificată până 
în cele mai intime detalii idiomatice în 
conĠinuturi precum dansul. 
 

Adorno 

 
Tipologiaăartelorăseăîmparte,ăconformăconcepĠieiăluiăCombarieu,ăînădouăătriadeă

principale independente: a arteloră spaĠiale,ă sauă aă frumosului imobil, respectiv a 
artelor temporale, sau a frumosului în mişcare.ăPrimaăcuprindeăarhitectura,ăpicturaăşiă
artele plastice, iar a doua, artele numite de grecii antici mousiké,ă înĠelegândă celeă
propriu-zis muzicale,ă vocaleă şiă instrumentale,ă poeziaă şiă dansul. Acestaă dină urmăă
îndeplineşteă şiă rolulămediatoră întreă celeă douăămariă ramuriă aleă artei,ă fiindă denumită
„sculpturăă vie, aflatăă laă incidenĠaă celoră douăă grupe”.445 Oă structurareă similarăă
realizeazăăesteticianulăTatarkiewicz atunciăcândăafirmăăcăăgreciiăauăînceputădoarăcuă
douăă arte:ă oă artăă expresivăă şiă unaă constructivă: la baza artei constructive era 
arhitectura, la edificiul templelor conlucrau picturaăşiăsculptura iar în centrul artelor 
expresive se afla dansul,ă însoĠită deă cuvinteă şiă muzică.ă Anticiiă (Plutarh, Tacit şiă
Varro)ă priveauă arteleă expresiveă caă „formeă arhetipale,ă naturale,ă înă careă oameniiă îşiă
exprimau afectele”.446  

Urmărireaă binomului ethos–affectus vaă urmăriă relaĠiaă muziciiă cuă dansul,ă
relevantăăşiăconformăăcuăintenĠiileănoastreăanalitice. 

Dansulă creată deă civilizaĠiaă europeanăă seă caracterizeazăă printr-o mare 
diversitateă şiă seă aflăă într-oă permanentăă schimbare.ă Înă timpă ceă dansatoriiă orientali 
repetauă formeă cizelateă aleă arteiă loră neschimbatăă timpă deă secoleă şiă chiară milenii,ă
apuseniiămanifestauăoăconstantăăpreocupareăpentruăînnoire.ăδiteraturaădeăspecialitateă
faceădistincĠieă întreăoă istorieăaădansuluiăoccidentală şiăne-occidental, dansul oriental 
fiindăstudiatăînăcadrulăartelorăAsieiărăsăritene. 

Istoriaăartelorăspectaculareăîncepeădinămomentulăînăcareăomulăşi-a descoperit 
expresivitateaă corporală şiă capacitateaă deă a-i imita pe cei din jur, mimesis-ulă şiă
dansul,ăcaăprimăăformăăăteatrală,ă imagineaăartisticăărealizatăădeăomăprinăînvingereaă

                                                      
445 Jules Combarieu, Histoire de la musique, Librairie Armand Colin, Paris, 1953, Tome I, Préface, 

p. V. 
446 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1968,ăpp.ă40,ă50. 
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limiteloră saleă fireştiă şiă creareaă uneiă alteă lumi.ăAlăturiă deă dansă intervineămimica447, 
„putereaă iniĠială, [...] ceaă maiă simplăă şiă ceaă maiă vecheă formăă aă teatruluiă şiă aă
dramei”.448 EsteticianulăŞtefanăAngi afirmă:ă„dansulăînăgeneralăşiăbaletulăînăspecială
este condus de un principiu mobil, «tridimensional», cuprins în sistemul cartezian al 
coordonatelor orizontale – scena, mediul ambiental al scenei, şiă verticală – linia 
gravitaĠionalăăaăcorpului omenescăînămişcare”.449 

Dansul,ă caăprimăă etapăă aă arteiă coregrafice,ăa apărută în cadrul sincretismului 
străvechi,ă împreunăă cuămuzicaă şiă poeziaă (mousiké),ă şiă reprezenta alternativ forma 
metaforicăămagico-imitativăăşiăexpresiv-simbolică,ăfiindă„nestilizat,ădeciănedistanĠată
estetic,ă avândă funcĠiiă şiă finalităĠiă directe”.ă Astfel,ă „dansulă magico-imitativ 
metaforiza, în crearea realului iluzoriu, procesualitatea propriu-zisăă aă acĠiuniiă
învederate - deă vânătoare,ă deă luptăă etc.;ă dansulă cotidian-distractiv avea mult mai 
târziuă finalitateaă saă ceremonialăă înă organizareaă şiă desfăşurareaămomenteloră festiveă
aleăvieĠiiădinăcurĠileăregale”,ă iar astăzi reprezintăă„unaădintreămodalităĠileădirecteăşiă
activeă aleă omuluiă deă aă savuraă frumosulă şiă plăcutulă deopotrivă,ă subliniindă cândă
aspectul artistic (uneori chiar catartic, vezi dansurile sacre, tematice etc.), când cel 
hedonistic,ădeăagrement”.450 

Deă maximăă importanĠăă pentruă înĠelegereaă dansuluiă esteă caracterulă săuă
istorico-mutativ.ăAstfel,ă„înăurmaăactivităĠiiăsincretico-magiceăşiăaădezvoltăriiăarteloră
populare,ăaparămulteădansuriăcareăînăprimaălorăformăăauăfăcutăfaĠăăcerinĠelorăsocialeă
directeă...ăOăbunăăparteădinăeleă- dansuri «directe, nestilizate» - trece apoi treptat prin 
filtrulăstilizării,ăschimbându-şiăinclusivăsensulăoriginarăsauăcelăpuĠinăatenuându-l”.451 

Originile dansului preistoric  seăleagăădeăritualulăreligiosămenităsăăinfluenĠezeă
evenimenteleă prină magiaă simpatetică,ă dovedităă deă picturileă rupestreă dină FranĠaă şiă
Spania.452 Acesteă ceremoniiăaveauăcaăpunctădeăplecareăcredinĠaă într-oă forĠă,ămana, 
care putea fiă invocatăă înă momenteleă crucialeă aleă vieĠiiă prină recurgereă laă obiecte,ă
plante, animale, sau astre.ăApelareaăacesteiăforĠeăindividualăsauăcolectivăaădatănaştereă
                                                      
447 εimă,ăliteral,ăînsemna,ălaăgreci,ă„reprezentare”.ăÎnălumeaăanticăăexistauăambeleăforme,ăpopularăăşiă

literară:ă laă începută existaă oă diversitateă deă sceneă comiceă cuă oă puternicăă subliniereă aă acĠiuniiă şiă aă
gestului,ămaiă târziuămonologuriăşiădialoguri,ăadeseaămeniteăsăă fieămaiădegrabăăcititeădecâtă jucate.ă
Utilizareaămodernăăînseamnăăînămodăspecialăinterpretareăfărăăcuvinte;ăevoluatăînăuneleăaspecteădină
Commedia dell’arte şiăutilizatăcaăparteăînăbalet,ămimicaăşi-aăcâştigatăloculăsăuăspecificăînărepertoriulă
teatrului dramatic. Cf. John Russel Taylor, A Dictionary of the Theatre, Pinguin Books, Middlesex 
England, 1974, p. 188. 
εimăţă „scurtăă comedieă laă greciă şiă laă romani,ă alcătuităă dină sceneă simple”.ăεimicaă ţă „artaă deă aă
exprimaă peă scenă,ă prină mişcărileă feĠeiă (şiă prină gesturi),ă sentimenteă şiă idei”. Cf. DicĠionarul 
explicativ al limbii române.ăEdituraăAcademiei,ăBucureşti,ă1975. 

448 Arthur Kutscher, Die Elemente des Theaters, Düsseldorf, Pflugschar Verlag, 1932, p. 7. Cf. Ileana 
Berlogea, Istoria teatrului, EdituraăDidacticăăşiăPedagogică,ăBucureşti,ă1981,ăp.ă9. 

449 ŞtefanăAngi, Prelegeri de Estetică εuzicală, ed.cit., vol. II, tom 1, p. 200. 
450 Idem, p. 97. 
451 Ibidem. 
452 ÎnăpeşteraădeălaăAriègeădinăFranĠaăesteăreprezentatăunăbărbatămascatăcuăunăcapădeăzimbruăşiăîmbrăcată

înăpieleădeăcal,ăcareădanseazăăcântândălaăunăarcăce-iăserveşteăcaăinstrumentămuzical,ăpentruăaăvrăjiă
douăă erbivore.ăPeăună cornădeă cerb,ă laăεège-Teyjat,ă înăDordogneă (FranĠa),ă suntă gravaĠiă treiă tineriă
dansândămascaĠi.ăImagineaărupestrăădinăSpaniaăreprezintăăunădansăalăfemeilorăînăjurulăunuiăbărbată
gol. Cf. Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, Istoria baletului,ăEdituraăεuzicalăă aăUniuniiă
Compozitorilor,ăBucureşti,ă1967,ăp.ă10. 
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unoră variateă procedeeă magice.ă Existaă magieă profilacticăă sauă agresivă,ă albăă sauă
neagră,ărăzboinică,ăvindecătoare,ăagrarăăsauăerotică.453  

Studierea dansurilor unor popoare primitive din zilele noastre a permis 
comparaĠiiăîntreăvechiiăşiănoiiăprimitivi.ăAstfelădeăobservaĠiiăarăconduceălaăconcluziaă
delimităriiă preistoriceă aă dansuluiă preistorică legată deămuncă,ă deă războiă şiă erotic,ă deă
cuplu sau de grup. Un dans de cuplu careă aă supravieĠuită pânăă înă secolulăXX este 
Schuhplattler, de origine bavarezo-austriacă,ăpeăcareăistoriciiăoăcalificăădinăperioadaă
neoliticului, având o vechime de 5000 de ani.454 

În Egiptul antic , dansul ritual intra în atribuĠiile marelui preot, acesta 
reprezentândă forĠaă divinăă sauă regeneratoareă aă poporului.ă Înă timp,ă celă maiă
reprezentativădans,ăcelăalămorĠiiăşiăalărenaşteriiăzeuluiăOsiris, a necesitat un dansator 
specială instruită datorităă complexităĠiiă mişcărilor.ă I-Ker-Nefert, scribul dinastiei a 
XII-a, noteazăă cuă douăămiiă deă aniă î.Hr.ă căămoartea,ă înviereaă şiă domniaă luiăOsiris,ă
sărbătoriteă de-aă lungulăNiluluiă înă faĠaămulĠimiiă eraă evocatăă deă recitatori,ă cântăreĠi,ă
dansatoriă şiă actoriă dramatici.ă Acestă spectacol-misteră duraă maiă multeă săptămâni;ă
scena era o corabie pe Nil, iar durata spectacolului depindea de lungimea de câteva 
suteădeăkilometriăaădrumuluiăpeăapă.ăPublicul,ăaflatăpeămalurileăfluviuluiănuăavea o 
viziune de ansamblu a spectacolului, ci doar a fragmentului prezentat în dreptul 
locurilorădeărugăciuneăsauăpelerinajăaleăzeuluiăaflateăpeămal.455 

CeiămaiăapreciaĠiădansatoriăprofesioniştiăaiăEgiptuluiăanticăauăfostăpigmeii. Un 
alt dans importat de egipteni a fost cel din India, dansatoarele hinduse fiind 
remarcateă prinămişcărileă loră unduiteă contrastândă cuă dansulă tradiĠionalămasculin,ă înă
Ġinutăă dreaptăă sauă înă poziĠiiă unghiulare.ă Ună documentă dină secolulă IVă î.Hr.,ă dină
Memphis descrie detaliat un dans de cuplu cu un caracter erotic. Dansul egiptean nu 
era lipsit de elemente acrobatice. Imagini reprezentând dansatori decorau 
morminteleă faraonilor,ă meniteă săă distrezeă suveranulă şiă dupăă moarteă aşaă cumă auă
făcut-oăînătimpulăvieĠiiăacestuia.  

Grecii antici vor preluaă tradiĠiileă dansuluiă egiptean:ă uneleă prină civilizaĠiaă
cretană,ăalteleăprinăintermediulăfilosofilorăgreciăplecaĠiăînăEgiptălaăstudiu.ăUnulădintreă
aceştia,ă Platon (428-348/47ă î.Hr.),ă apreciaădansulămenită săă înfrumuseĠezeă trupulă şiă
condamna mişcărileă convulsive.ă Dansulă egipteană dedicată cultuluiă luiă Apis va fi 
preluat de cretani în jurul anilor 1400 î.Hr., iar mai târziu va inspira dansurile 
labirintului aduse de Tezeu prin care Atena vaăsărbătoriăeliberareaătinerilorăsăi.ăUnă
alt dans originar din Creta numit pyric,ă cuă caracteră războinică vaă constituiă
antrenamentul militar al spartanilor. Socrate afirmaă căă celămaiă bună dansatoră vaă fiă
obligatoriuă celămaiă bună războinic.ăAtenaă aă preluată deă laă cretaniă dansurileă deă grupă
dedicate lui Apollo,ăînăcareăbăieĠiăfărăăveştminteăimitauămişcăriădeăluptă.ăGrupuriădeă
fecioare dansau în cerc în onoarea zeilor.  

Imaginileăpictateăpeăvazeleăgreceştiă sauăbasoreliefuriă ilustreazăăunăaltă tipădeă
dans, cel extatic, interpretat toamna,ă laăculesulăviei,ă „oănebunieăsacră”ădedicatăă luiă
Dionysos.ă Înăacelaşiăcontextă seăpoateăamintiădansulăbaccantelor sau al menadelor, 
descris de Euripide (cca 480-406 î.Hr.) în drama Baccantele, ca un dans de generare 
                                                      
453 DicĠionar de filosofie,ăEdituraăPolitică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă429. 
454 Encyclopedia Britannica 2003, Ultimate Reference, art. History of Dance.  
455 Balassa Imre, Gál György Sándor, Operakalauz,ăZeneműkiadóăVállalat,ăBudapest,ă1956,ăpp.ă9-10.  
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şiă regenerare,ă înă mişcăriă ritmiceă convulsive, care semănaă cuă manifestărileă
posedaĠilorădeădemoniădinădansurileăprimitive. 

Cultul lui Dionysos va sta la baza teatrului grecesc: dansul femeilor era 
urmatăă deă celă ală bărbaĠiloră deghizaĠiă înă satiri, iar treptat preotul, cântând despre 
viaĠă,ă moarteă şiă reîntoarcereaă zeului,ă urmată deă adepĠiă careă dansauă mimândă celeă
rostite de el, s-aătransformatăînăactor.ăεărturiileăiconograficeăîlăsurprindăpeăDionysosă
culcat într-oă peşteră,ă loculă deă cult,ă sauă oă menadăă dansândă înă faĠaă măştiiă zeuluiă
uriaş.456 Uneleă dansuriă aveauă rolă iniĠiatic,ă asemeni celor de la Eleusis, în onoarea 
zeiĠeiăDemeter şiăKore.  

Pentru vechii greci, muzica, dansulăşiăpoeziaăerauăarteăaleăεuzelor, definite cu 
un singur termen, mousiké, iar choròs - corănuă însemnaă îmbinareaă întreămuzicăă şiă
poezieă ciă înă primulă rândă dans.ă Înă atribuĠiileă poeĠiloră intrauă peă lângăă compunereaă
versurilorăşiăaămuzicii,ăinstruireaăcoruluiăşiăaădansatorilor.457 Cântulăeăalcătuitădin trei 
elemente, scria Platon,ă „cuvânt,ă armonieă şiă ritm”.458 Textul trebuia interpretat prin 
mişcare,ădevenindăpantosmimos,ăiarăalăturareaădansului,ăaăpantomimei,ăaămuziciiăşiăaă
poeziei, purta numele de orchestricos şiăeraăstudiatăînăAtena şiăSpartaădeăoriceăcopilă
pânăălaăvârstaădeă16ăani. 

Celeă maiă cunoscuteă dansuriă greceştiă erau:ă calavrismos şiă piric - dansuri 
militare, peanul - dans închinat zeului Apollo, emmelia şiăhyporchem - principalele 
dansuri ale tragedieiă şiă carpaia,ă dansulă primăverii,ă menită săă îmbunezeă forĠeleă
roditoareăaleăpământului.459  

Xenofan descrie în Symposium dansurile care se dansau la petrecerile de la 
Atena de dansatoarele profesioniste din clasa curtezanelor, numite hetaerae. Tot el 
descrieă dansulă căsătorieiă Ariadneiă cuă Dionysos, unul din primele exemple ale 
dansului narativ. 

Înă modă tradiĠional,ă tragedieniiă Eschil şiă înă specială Sofocle îşiă compuneauă
muzicaăşiăcoregrafiaăpieselorălor,ăacestaădinăurmăăfiindăşiăunărenumitădansator.460 Se 
ştieăcăăaăscrisăşiăunămanualădespreăcor, care din nefericire nu s-aăpăstrat.ăδaăEuripide, 
actoriiădialogauăînămomenteleăliriceăcuăcorul,ădarăfărăăsăădanseze. 

În piesele satyrice,ă corulă eraă mascată înă adepĠiă aiă zeuluiă Pană sauă Silenus,ă
dansândă oă replicăă grotescăă aă dansuriloră tragice,ă indecenteleă sikinnis şiă kordax. 
Piesele lui Aristofan se încheiau adesea în acest fel. Alteori corul se masca în 
animaleăşiăpăsări,ăimitându-le comportamentul. Obiceiul era continuarea unui ritual 
sobruă străvechiădină careă seămaiăpăstraădansulă fetelorăatenieneă costumateă înăurs,ă înă
cinsteaăzeiĠeiăArtemis. 

Seă făceaă oă clarăă distincĠieă întreă dansurileă emoĠionaleă sauă orgiasticeă şiă celeă
utilizateăînămodătradiĠionalăînăeducaĠieăcaăoăformăădeăgimnastică,ărecomandateăşiădeă

                                                      
456 Mircea Eliade, Istoria credinĠelor şi ideilor religioase, Edituraă ŞtiinĠificăă şiă Enciclopedică,ă

Bucureşti,ă1988,ăvol.ăII,ăp.ă258.ă 
457 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 20. 
458 Platon, Statul (Republica), Xd, înă vol.:ă „Arteă poetice.ă Antichitatea”,ă Edituraă Univers,ă Bucureşti,ă

1970, p. 114.  
459 Idem, pp. 20-21. 
460 Sofocle,ă dupăă victoriaă deă laă Salamina,ă aă dansată golă înă faĠaă armateiă victorioase,ă dansulă pean, în 

cinstea lui Apollo. 
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Platon în Republica şiă Legile. Platon cerea un control sever din partea statului a 
dansurilor permise, ca emmeleia, un dans demn cu acompaniament de flaut sau 
dansurileă războiniceă doriene,ă urmândă caă celeă licenĠioaseă săă fieă permiseă doară laă
petreceriăşiăinterpretateădoarădeăsclaviăsauăstrăini.461  

Platon aăfostăinfluenĠatăînăconvingerileăsaleădespreămuzicăăşiădansădeăprietenulă
lui Pericle, Damon (prin intermediul lui Socrate),ămuzicianăşiăeducatorăcareăcredeaă
înăefectulămelodieiăşiăaăritmuluiăasupraăsufletuluiăşiăaăcaracterului.ă 

Aristotel,ă atunciă cândă arătaă deosebirileă dintreă arte,ă considerându-leă imitaĠiiă
careă „fieă căă imităă cuă mijloaceă diferite,ă fieă căă imităă lucruriă felurile,ă fieă căă imităă
felurit”,ă remarcaă „artaă dansatorilor”,ă care,ă „cuă ritmuriă turnateă înă atitudini,ă imităă
caractere,ăpatimi,ăfapte”.462  

Despreă dansă voră scrieă şiă Plutarh, Lucian sau Libanius, iar Aristides 
Quintilianus seăvaăocupaădeăinfluenĠeleăeticeăaleăritmurilorădeădans.463 

În Roma antică dansulăeraăprivităînămodădiferitădeăetrusciăşiăromani.ăPrimii,ă
situaĠiălaănordădeăRomaăpânăălaăFlorenĠaăşi-auăcreatăoăcivilizaĠie,ăajungândălaăapogeuă
întreăsecoleleăVIIăşiăVăî.Hr.ăDeşiăpuĠineădateăs-auăpăstratădespreăei,ămonumenteleăloră
funerareăconĠinăpicturiăcareăatestăăpreferinĠaăetruscilorăpentruădans:ădansulăînăcoloanăă
funerarăăaăfemeilorăsau cupluri de dansuri de curte pe frescele etrusce.  

Romanii,ăcaracterizaĠiăprinăsobrietateăşiărealismăs-auăarătatămaiăpuĠinăatraşiădeă
dans.ă Seă dansaă cuă ocaziaă procesiuniloră agricole,ă conduseă deă preoĠi,ă sauă aă
procesiunilor religioase - cu caracter militar - aleă preoĠiloră zeuluiă εarte.ă
Festivalurile romane, Lupercalia şiăSaturnalia seăsărbătoreauăcuădansuriăsălbaticeădeă
grup, precedând carnavalurile de mai târziu. 

CultulăzeiĠeiăCybele şiăalăzeuluiăAttisădateazăădeălaăînceputulăsec.ăalăII-lea î.Hr. 
Deă origineă frigiană,ă zeiĠaă aă fostă introdusăă laă Romaă pentruă salvareaă imperiuluiă deă
armateleăcartagineze.ăCunoscutăcuămultătimpăînainteăşiăînăGrecia,ăcultulăvaăcunoaşteă
oămareărăspândireăînăprimeleăsecoleăaleăereiăcreştineăpeăîntregăteritoriulăalăImperiului 
Roman. Riturile sângeroase ale mitului arhaic asigurau fertilitatea Mamei-Pământ.ă
GreciiăşiăromaniiăauărepudiatămultăăvremeăritulădeăcastrareăşiăpreoĠiiăeunuciăaiăzeuluiă
Attis.ăDeşiănumeroaseăstatueteădeălutăîiăatestauăîncăădinăsec.ăalăII-leaăprezenĠa, zeul 
nuăseăbucuraă laăRomaădeăunăcultăpublic.ăSubăîmpăratulăClaudiusă şiăală succesoriloră
lui,ă ritualulă primăveriiă s-aă impusă şiă seă desfăşuraă întreă 15-28 martie. Astfel, „la 24 
martie, «ziua sângelui» (dies sanguinis),ăpreoĠiiă(galli)ăşiăneofiĠiiăseădedauălaăun dans 
sălbatic,ăînăsuneteădeăflaute,ăchimvaleăşiătobe,ăseăflagelauăpânăălaăsânge,ăîşiăcrestauă
braĠeleăcuăcuĠitele;ăînăculmeaăfreneziei,ăuniiăneofiĠiăîşiăretezauăorganeleăbărbăteştiăşiă
leăofereauăînăchipădeăoblaĠieăzeiĠei... Misterele elenistice fac apel la conduite rituale 
arhaice - muzicăă sălbatică,ă dansuriă frenetice,ă tatuaje,ă absorbĠiaă planteloră
halucinogene - spreă aă forĠaă apropiereaă divinităĠi,ă sauă chiară spreă aă obĠineă unio 
mistica”.464  

                                                      
461 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, edited by Stanley Sadie, Macmillan 

Publishers, London, 1992  p. 179. 
462 Aristotel, Poetica,ăI.ă1447a,ăEdituraăIRI,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă65.  
463 Idem, p. 180. 
464 Mircea Eliade, op.cit., vol. II, pp. 262, 264. 
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Treptată dansulă vaă fiă dispreĠuită şiă socotită efeminată şiă dăunătoră deă nobilimea 
romană.ă Înă aniiă 150ă î.Hr.,ă şcolileă deă dansă auă fostă închise,ă urmândă caă maiă târziuă
dansatoriă străiniă săă seă ocupeă deă instruireaă romanilor.ă Însuşiă Cicero s-aă pronunĠată
împotrivaădansului,ăsocotindăcăăomulăsănătosălaăminteănuădansează.ăTotuşiăexistaăoă
formăădeădansă agreatăădeă romaniiă dină timpulă luiăAugustus (63 î.Hr. - 14ăd.Hr.)ă şiă
anumeă pantomima,ă careă redaă subiecteămitologiceă prină gestică.ă InterpreĠiiă erauă dină
Grecia,ăceiămaiăcunoscuĠiăpantomimiădinăRomaăsubăAugustusăau fostăBathyillusăşiă
Pylades. Bathyllus, libertul lui Maecenas, vaă introduceă pantomimaă tragică, iar 
Pyladesă peă ceaă comică.ă Dansatoriiă purtauă mascaă potrivităă conĠinutuluiă exprimat,ă
fiindăacompaniaĠiădeăflaute,ăcorniăşiăpercuĠie,ă iar între dansuri erau intercalateăpărĠiă
coraleăepisodice.ăNeroăvaăduceăînăexcesăviaĠaăteatralăălaăRoma, încurajând dansul. 

La evreii antici, VechiulăTestamentămenĠioneazăădansulălegatădeămomenteădeă
bucurie.ăCaracterulăsăltatăşiărotirileăameĠitoareădemonstreazăătemperamentulăenergică
şiăvitalitateaăvechiuluiădansăevreiesc.ăAsemeneaăaltorăcivilizaĠii,ădansulăeraălegatădeă
viaĠaă deă cultă caă deă pildă,ă dansulă înă jurulă viĠeluluiă deă aur,ă deşiă mărturiiă auă rămasă
puĠineădinăcauzaăinterdicĠieiădeăaăgravaăimagini. 

Dansurile ebraice erau executate de bărbaĠiă şiă femei,ă dară separat.ă Dansulă
victorieiă îlă interpretauă femeile,ă iară bărbaĠiiă participauă prină rotiriă extatice,ă evocândă
profeĠii.ăCelămaiăimportantăfestivalădeădansuriăeraăcelăalădesenuluiăpeăapăădinăprimaă
noapte de Sukkoth, celebrat printr-o procesiuneădeădansăcuătorĠe.ăRitualulăcăsătorieiă
presupuneaădansulămireseiăcuărabinul.ăChiarădacăăînătimpulădiasporeiădeălaăînceputulă
ereiăcreştineămulteădansuriăritualeăauădispărut,ădansulămireseiăşi-aăcontinuatătradiĠia.ă
Înătimpulăevuluiămediu,ăbărbaĠiiădansau cu mirele iar femeile cu mireasa. Mai târziu, 
bărbaĠiiăaveauăvoieăsăădansezeăcuămireasaădoarădacăăîşiăînfăşurauămâinileăsauăpuneauă
oăpânzăăîntreăei,ăcaăsimbolăalăseparăriiădintreăei.465  

Evul M ediu creştin va privi cu ostilitate dansul, socotindu-l diabolic. 
εisionariiăcreştiniăpomenescăînăscrierileălorădansurileăritualeăaleăbarbarilorădinănord:ă
aceleaşiă dansuriă ritualeă aleă fertilităĠiiă pământului,ă celeă magiceă pentruă atragereaă
bineluiă şiă pazaă împotrivaă răului,ă dansurileă războiniceă pentruă întărireaă spiritului şiă
celeădeăoăexuberanĠăănecontrolată, expresie aăbucurieiădeăviaĠă. 

DansulăeroticănuăeraăoăcaracteristicăăexclusivăăaăsocietăĠilorăpăgâne.ăÎnăBizanĠ,ă
celebra dansatoare Teodora,ăulteriorădevenităăîmpărăteasăăprinăcăsătoriaăcuăIustinian 
(483-565),ăapăruseăfărăăveşminteăînăspectacoleăteatrale.ăPrinăaniiă500,ăSf.ăCaesariusă
din Arles notaă existenĠaă uneiă sărbătoriă ritualeă deă sacrificiuă urmatăă deă ună dansă
demonicăşiădeăcânteceăobscene.ăδaăanglo-saxoni,ădeăPaşti, dansul fetelor se executa 
în urma unui fallus. 

Atitudineaăbisericiiă creştineă faĠăădeădansănuăeraăunitară.ăEraăpeăde-o parte o 
atitudineăasceticăădeărespingereăaălascivuluiăşiăaăextazului,ădansulăfiindăconsideratăcelă
mai puternic impuls spre libertinismulă sexual.ă Peă deă altăă parte,ă primiiă părinĠiă aiă
bisericiiăauăîncercatăoăapropiereăîntreădansurileăpăgâneăşiăcultulăluiăHristos.ăSf.ăBasilă
din Caesarea (înă 350)ă numeaă dansulă caă îndeletnicireaă ceaă maiă nobilăă aă îngerilor, 
opinieă împărtăşităă – un mileniu mai târziu - şiă deăDante. În schimb, Sf. Augustin 
(354-430)ăseăvaăpronunĠaăcategorică împotrivă,ăceeaăceănuăvaă împiedicaămenĠinereaă
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dansului timp de secole în biserici. Cel careăvaăinterziceăoficialădansulăînăbisericăăvaă
fi Carol cel Mare (sec. IX), fărăăcaăadepĠiiăacesteiămăsuriăsăăfieăpreaănumeroşi.  

TradiĠiaă laă popoareleă germaniceă le cerea săă dansezeă laă ritualurileă religioase.ă
Sărbătorileă creştineă coincideauă cuă străvechileă loră celebrăriă oă datăă cuă sosireaă
primăverii,ă astfelă căă dansurileă creştineă erauă dansuriă ritualeă germaniceă rebotezate.ă
δaicizareaă dansuriloră sacraleă laă origine,ă aă permisă dezvoltareaă acestoraă peă douăă
direcĠii:ă dansurileă socialeă peă de-o parteă şiă celeă incluseă înă spectacolulă deă teatruă deă
jongleri,ă comedianĠiă ambulanĠiă ceă voră alăturaă arteiă muziciiă dansul,ă scamatoria,ă
acrobaĠia,ăcântecul,ăactoriaăşiăpantomima.ă 

Dansurile specifice ale Evului Mediuă erau:ă dansulă morĠii,ă sauă macabruă şiă
dansul lui Sf. Vitus. Ambele datau din sec. XII-XIIIă şiă făceauă parteă dină dansurileă
extaticeă aleă misei.ă Oameniiă bisericiiă auă încercată înă zadară săă opreascăă fenomenul,ă
pânăă înă sec.ă ală XIV-lea dansul pornit din Germania, Totentanz, a cuprins toate 
claseleăşiăpăturileăsociale.ăPictorulăgermanăHansăHolbeinăcelăTânăr (1497/98-1543) 
realizeazăăoăserieădeăilustrăriăaleăacestuiădans.ăCelălaltădans,ăalăSf.ăVitus, a devenit o 
adevăratăă ameninĠare,ă suteă deă oameniă fiindă cuprinşiă deă aceastăă isterieă generalăă
manifestatăăprinăĠipeteăşiăconvulsii,ăcreândăimpresiaădeăpersoaneăposedate.ăFreneziaă
acestuiă dansă aă cuprinsă ğărileă deă Jos,ă Germaniaă şiă Italiaă sec.ă XIV-XV, explicaĠiaă
socialăă şiă medicalăă aă răspândiriiă dansuluiă fiindă dorinĠaă de a înfrânge groaza 
declanşatăă deă εoartea Neagră,ă careă aveaă simptoameleă asemănătoareă cuă aleă
epilepsiei. Dansul macabru, sau Totentanz,ă prelucreazăă motivulă εorĠii,ă dialogulă
dintreămorĠiăşiăvii.ăVaăapareăadeseaăspreăsfârşitulăEvului Mediuăînăpoezieăşiăînăartele 
plastice, iar din sec. al XVI-leaăşiăînămuzică.ăCunoscutăsubănumeleădeămatassins, un 
dans militar vioi, era preferatul din teatrul elisabetan al secolelor XVI-XVII. 
Matachio era un arlequin careăîşiăfăceaăapariĠiaăprinăsalturiăgroteşti.ăÎnăItalia, dansul 
macabru aduceaăînăprimăplanăînsuşiăeroulădecedat.ăAdeseaăacestaăvaăapare ca parte a 
uneiă lucrăriă ciclice.ă Suntă cunoscuteă înă literaturaă muzicalăă romanticăă Totentanz, 
Paraphrase über „Dies irae” pentruăpianăşiăorchestrăădeăδiszt şiăpoemul simfonic 
La danse macabre (1875) de Saint-Saëns.466 Acesteaăseăpareăcăăauăfostăprecedateădeă
Cvartetul în re minor D 810 „εoartea şi fata” de Franz Schubert, care, dupăăuneleă
opinii, ar avea ca parte a treia, Scherzo (Allegro molto), un dans macabru.467 Replica 
italianăă aă fostă tarantella, un dans rezultat în urma unei epidemii provocate de 
înĠepăturaăunuiăpăianjenăveninos. 

ExistenĠaă celoră treiă claseă socialeă înă Europa sec. al XII-lea, nobilimea, 
populaĠiaă ruralăă şiă clerul,ă aă generată individualizareaă dansuriloră sociale.ă Spiritulă
cavaleresc,ă turnirurileă şiă amorulă curteană şi-auă găsită expresiaă înă cânteculă şiă poeziaă
trubaduriloră şiă aă minnesängerilor.ă Cuplurileă deă dansuriă erauă acompaniateă
instrumental,ădeăobiceiădeăvielă,ăînăacelaşiăstilărafinatăaristocratic.ăParteaăvocalăăeraă
susĠinutăămaiădegrabăădeăspectatoriădecâtădeădansatori.ăDansurileăĠărăneştiăexprimauă
oănestăvilităăbucurieăşiăaveauăunăcaracterăpantomimic.ăDansatoriiăevoluauăînăcercuriă
sau linii,ă Ġinându-seă deă mâiniă şiă spreă deosebireă deă nobili,ă cântauă adesea.ă Pictorulă
flamand Pieter BrueghelăcelăBătrân (1525/30-1569)ăilustreazăăînătablouriăcaăDansul 
                                                      
466 Brockhaus Riemann, Zenei lexikon, ZeneműkiadóăBudapestă1984,ăpp.ă92ăşiă499. 
467 Keith Anderson, Franz Schubert - String Quartet in D Minor D. 810 (”Death and the εaiden”), 
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miresei, (1566)ă şiă Dansuri Ġărăneşti sau NunĠi Ġărăneşti (cca 1568), o viziune 
umanistă,ăepicureicăăaărealităĠiiăcotidieneăĠărăneşti.468 

DupăăUmbertoăEco 469,ădefinireaăconceptuluiădeă„Evăεediu”ăesteădificilăădină
cauzăăcăătermenulăaăfostăinventatăpentruăaălocalizaăzeceăsecoleăaflateălaărăscrucea a 
douăăepociă„excelente”,ă„unaădeăcareăoameniiă începeauădejaăsăăfieăfoarteămândriăşiă
altaă faĠăă deă careă deveniserăă foarteă nostalgici”.ă Esteă perioadaă nefastăă aă căderiiă
Imperiuluiă Romană şiă restructurareaă carolingiană,ă înă careă Europa traversase o 
devastatoareă crizăă politică,ă religioasă,ă demografică,ă agricolă,ă urbană,ă lingvistică,ă
perioadăă ceă contrasteazăă cuă secoleleă renaşterii,ă cuă primaă revoluĠieă industrială,ă cuă
naştereaă limbiloră şiă aă naĠiuniloră moderne.ă Seă înfiinĠeazăă bănci,ă seă revoluĠioneazăă
sistemeă deă transportă terestruă şiă maritim,ă tehnicileă agricole,ă seă inventeazăă busola,ă
prafulă deă puşcăă şiă tiparul.ă Înă timpă ceă arabiiă îlă traducă peă Aristotel şiă îşiă dezvoltăă
cunoştinĠeleădeămedicinăăşiăastronomie,ăEuropaăseălimiteazăălaătextulăbiblicăşiătradiĠiaă
patristică,ă„comentareaăcomentariilorăşiăcitareaădeăexpresiiăcelebre,ăcuăaerulăcăănuăseă
spuneăniciodatăănimicănou.470 Nuăeăadevărat,ăspuneăUmbertoăEco,ăculturaămedievalăă
areă simĠulă inovaĠiei,ă dară seă sileşteă săă oă ascundăă subă învelişurileă repetăriiă (contrară
culturiiămoderneăcareăsimuleazăăinovareaăşiăatunciăcândărepetă)”.ă 

Severitateaă părinĠiloră cistercieniă eraă îndreptatăă împotrivaă luxuluiă şiă aă
elementelor decorative ale bisericilorăcaămătasea,ăaurul,ăargintul,ăvitraliile colorate, 
sculpturi,ă picturi,ă covoare.ă δeă eraă recunoscutăă frumuseĠeaă şiă expresivitatea,ă dară seă
întrebauăasupraăjusteĠiiădecorăriiăsomptuoaseăaăbisericiiăatunciăcândăcopiiiăDomnuluiă
trăiescă înămizerie,ă iară călugăriiă renunĠăă laă celeă lumeşti.ă Evulăεediuămistic nu are 
încredereăînăfrumuseĠeaăexterioară,ădoarăînăsufletulămeditândăasupraăScripturiiăşiăplină
de har.  

Sfântulă Petrusă Damianiă condamnăă poeziaă şiă arteleă plasticeă cuă oă elocinĠăă
retorică,ă iarăAugustin trăieşteădramaăinterioarăăaăcredinciosului de a nu fi sedus de 
frumuseĠeaă muziciiă sacreă (Confess. X, 33). Evitarea instrumentelor muzicale în 
slujbaăliturgicăăseăjustificăăînăconcepĠiaăluiăToma d’Aquino prinăplăcereaăpeăcareăoă
provoacăă înă sufletulăcredincioşiloră înădetrimentulă textuluiă sacruă tălmăcitădeăcântec.ă
Boethius seăplângeaă înăpragulămorĠiiă deă efemerulă frumuseĠiiă pământeşti,ă deă câtădeă
trecătoareă eă splendoareaă înfăĠişăriiă exterioare,ă maiă evanescentăă şiă maiă repedeă
veştejităădecâtăflorileădeăprimăvară.ăOătemăămoralizatoareăaăEvuluiăεediu,ăubi sunt 
(undeă suntă oameniiă mariă deă altăă dată,ă măreĠeleă oraşe,ă bogăĠiileă celoră orgolioşi,ă
ctitoriileă celoră puternici?)ă vaă apareă şiă înă poeziaă eminesciană,ă înă Epigonii şiă
Scrisoarea a III-a. Huizinga vaăsesizaăcăă„înăspateleăsceneiădansuluiămacabruăcareă
celebreazăă triumfulă morĠii,ă Evulă εediuă proiectaă înă variateă reluăriă sentimentulă
autumnalăalăfrumuseĠiiăcareămoare,ăşiăoricâtăne-arăpermiteăoăcredinĠăănestrămutatăăsăă
privim cuăseninăăsperanĠăădansulăexecutatădeăsora-moarte,ăpersistăăîntotdeaunaăacelă
vălădeămelancolieăceătranspareăexemplar,ădincoloădeămanieraăretorică,ăînăvillonianaă
Ballade des dames du temps jadis: „εaisăoùăsontălesăneigesăd’antan?”471 

                                                      
468 Patricia Fride-Carrassat, εaeştrii picturii, Enciclopedia R.A.O. 2004, p. 94. 
469 Umberto Eco, Arta şi frumosul în estetica medievală, Edituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1999,ăp.ă8. 
470 Idem, p. 9. 
471 cf. Umberto Eco, op.cit., p. 18. 
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Prin prisma lui Pitagora, Boethius vaă priviă muzicaă dină unghiulă ştiinĠeiă
matematice:ămuzicianulăesteăteoreticianulăcareădeĠineăcheiaălegilorăuniversuluiăsonor,ă
executantul,ă ună sclav,ă iară compozitorul,ă ună instinctiv.ă εotivaĠiaă uneiă asemeneaă
judecăĠiătrebuieăcăutatăăînăcrizaăistoricăălaăcareăasistăăelăcaăultimăumanist,ămartorăală
prăbuşiriiă AntichităĠiiă clasice,ă într-oă lumeă barbarăă quasi analfabetă.ă Referitoră laă
moduri, vaă preluaă ideeaă platonianăă căă fiecareă modă acĠioneazăă diferită asupraă
psihologiei indivizilor,ăcăăexistăăritmuriădureăşiăritmuriătemperate,ăritmuriăadecvateă
educaĠieiă copiiloră şiă ritmuriă moiă şiă lascive.ă Spartanii,ă spuneă Boethius, vroiauă săă
îmblânzeascăăanimaleleăcuăajutorulămuzicii,ăiarăPitagoraăaăliniştităunătânărăbăutăcuăoă
melodie hipofrigianăăînăritmăspondaic.472 DoctrineleăluiăChalcidiusăşiăεacrobiusăvoră
continua ideile cosmologiilor pitagoreice avansând teoria homo quadratus. 
Alegorismul medieval va interpreta prin arhetipuri matematice raportul dintre 
microcosmosăşiămicrocosmos.ăεacrobius amintea în Somnium Scipionis:ă„cosmosulă
eăcaăunăomăuriaşăşiăomulăcaăunăcosmosămic”.ăReferitorălaăhomo quadratus, Umberto 
Eco citeazăăunăcălugărăanonimăcartusian:ă„[anticii]ă raĠionauăastfel:ăaşaăcumăesteăînă
naturăăaşaătrebuieăsăăfie şiăînăartă;ădarăînămulteăcazuriănaturaăseădivideăînăpărĠi... Patru 
suntă înă realitateă regiunileă lumii,ă patruă suntă elementele,ă patruă suntă calităĠileă prime,ă
patruăvânturileăprincipale,ăpatruăsuntăalcătuirileăfizice,ăpatruăfacultăĠileăsufletului...”.ă
Acelaşiăanonimăcartusianăobservăăcăăoptăsuntătonurileămuzicale,ăpatruăauăidentificată
anticiiăşiăpatruăauăadăugatămodernii.ăAlĠiăautori,ăcontinuăăUmbertoăEco,ăobservăăcăă
patru sunt punctele cardinale, fazele lunii, anotimpurile, literele numelui ADAM, 
sauă dupăă Vitruviu,ă numărulă omului,ă lăĠimeaă luiă cuă braĠeleă desfăcuteă corespundeă
înălĠimiiă sale,ă rezultândă înă felulă acestaă laturaă orizontalăă şiă verticalăă aă unuiă pătrată
ideal.473 

Renaşterea vaă aduceă Italiaă caă centruă ală evoluĠieiă dansului, ea va continua 
tradiĠiaădansuluiăcurteanăînceputăăînăFranĠaădeălaăsfârşitulăEvuluiăεediu.ăNoulăcurentă
vaă aduceă oă maiă mareă imixtiuneă întreă claseleă sociale,ă noiă bogăĠii,ă oă maiă mareă
îngăduinĠăăfaĠăădeăplăcerileălumeştiăşiăapreciereaăcorpuluiăuman.ăJongleriiăcălătoriăaiă
Evuluiăεediuăvorădeveniămaeştriădeădansăşiăceremonii, respectaĠiălaăcurteaănobililor.ă
εulĠiăerauădescendenĠiiăactorilorăcomiciăaiăgrupuluiămedievalăevreiescăKlesmorin.474  

Primul profesor de dans cunoscut în istorie a fost Domenico da Piacenza, care 
în 1416 va publica primul manual european de dans, De arte saltandi et choreas 
ducendi. Elevulă său,ă nobilulă Antonioă Cornazano, ajunsă ministruă şiă profesorulă
prinĠilor,ăpoetădeăcurteăşiămaestruădeădansăalăfamilieiăSforzaădin Milano, va publica la 
rândulăsăuăprină1460ăδibro dell’arte dell danzare. AcesteămanualeăconĠinăinformaĠiiă
referitoareă laă tipulă dansurilor,ă descriereaă paşiloră şiă aă mişcărilor,ă sauă aă muziciiă
acompaniatoare, regulile etichetei la baluri, urmând ca în a douaă parteă săă fieă
prezentateăcoregrafiiăcuăsauăfărăămuzică.ă 

Subă influenĠaă cruciadelor,ă înă decoruriă exoticeă seă interpretauă evenimenteă
bibliceăînăreprezentaĠiiăteatraleălaicizate,ăcuăpantomimeăşiădansuriădeăacĠiune,ănumiteă
mystères mimés. La curtea regelui FranĠei,ăFilipăcelăFrumos, vizita regelui Angliei, 
Eduard,ă aă fostă sărbătorită prină misterulă Patimile lui Isus, cu pantomime. În Italia 
                                                      
472 Idem, pp. 42-43. 
473 Idem, pp. 47-48. 
474 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance. 
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purtau numele de sacre rappresentazione,ăundeădialogulăîntreăprofeĠiăsauăapostoliăseă
încheia cu o procesiuneăcoregraficăărealizatăădeăpersonalităĠiăcaăδeonardoădaăVinci şiă
Rafaello Sanzio.475   

ÎnăFranĠaăseădansaăbranle, unădansă înăcercădeăorigineă Ġărănească,ă laămodăă laă
curĠileă nobiliare.ă Celă maiă răspândită dans al sec. al XV-lea a fost moresca, sau 
moresque, originară dină ă Spaniaă subă ocupaĠieă maură,ă înă careă participanĠiiă evoluauă
mascaĠi.ă Gustulă pentruă grotescă sauă chiară monstruosă l-au avut medievalii pe tot 
parcursulăepociiăindiferentădeăclasaăsocială:ăĠărani, nobiliăşiăchiarăclericiăseădistrauădeă
CrăciunăşiădeăCarnavalăalergândă înăgrupuriăpeă străzi,ădeghizaĠiă şiămascaĠi.ăAceastăă
manifestare purta numele de momeries înă FranĠa,ăMummenschanz înă Germaniaă şiă
mascarade înă Italia.ă Ulterior,ă mistereleă şiă festivităĠile sauă recepĠiileă regaleă sauă
princiare includeau momeria. Înă cadrulă spectacolului,ă dansatoriă mascaĠiă înă negruă
dansau moresca,ăînămarşăsăltat,ăcuăbătăiădinăcălcâi.476     

Din astfel de dansuri de grup va evolua baletul. La toate spectacolele 
fastuoase de curte, peă întregă Ġinutulă dintreă Savoyă şiă nordulă Italiei,ă auă devenită
populare cele cu subiect mitologic, simbolic sau alegoric. Cel mai celebru exemplu a 
fost povestea lui Jason şi δâna de Aur, un mister prezentat ca entremet477, în 1430 la 
căsătoriaăluiăFilipăcelăBun al Burgundiei.  

Gândireaăumanistăăvaăcuprindeă înăsec.ăXVăîntreagaăEuropă,ăculturaăartiştiloră
italieni,ă concepĠiileă loră asupraă arteiă şiă aă spectacoluluiă exercitândă oă influenĠăă
impresionantăă înă culturaă franceză.ă Suveraniiă FranĠeiă vor promova studiile greco-
latineăşiăseăvorăînconjura,ădupăămodelulăitalian,ăcuăoameniădeăştiinĠăăerudiĠiăşiăartiştiă
de talia lui Leonardo da Vinci, Benvenuto Cellini şiă Tizian. Venirea la curtea 
francezăă aă Caterineiă deă εedicis vaă aduceă şiă serbărileă luxoaseă cuămascherate ale 
FlorenĠei,ă maeştriiă italieniă transformândă dansulă într-oă artăă laă felă deă necesarăă înă
educaĠiaăunuiănobilăcaămânuireaăarmelor.ă 

FranĠaă secoluluiă XVIă cunoaşteă modaă dansului figurat italian, numit astfel 
pentruă căă seă desfăşuraă dupăă ună desenă dat,ă cuă aspecteleă saleă brando şiă balletto, 
imprimatăpeămetricaăgrecească,ăalăturiădeădansuri libere,ă laăcareăputeaă săă intervinăă
imaginaĠiaăcoregrafului,ăcaăgagliarde şi corente. ÎnfiinĠareaăPleiadeiăşiăaăAcademieiă
va realiza dezideratul antic grecesc, mousiké,ă sincretismulă poezie,ămuzicăă şiă dans,ă
într-oăartăă spectaculară.ăColaborareaădintreăJeanăAntoineăBaïf478 şiăBeaujoyeux s-a 
concretizată înăbaleteăcuăsubiecteăelevate,ăinspirateădinămitologieăşiăpastorale,ăînăstilă
grandios. Din sec. al XVII-lea, înăbaletăvorăpătrundeăelementeădeăfantezie,ăexotismă
sauăburleşti,ădinăviaĠaăcotidiană,ăfolcloriceăchiar, ca pavana, gagliarda, volta, branle, 
passameze.  

                                                      
475 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., pp. 31-32. 
476 Idem, pp. 33-34.  
477 Balete,ăpantomimeăşiăpieseăcuăsubiecteăextraseădinăfabule,ăînăcareăapăreauăsceneăcuădansuriăşiăcoruriă

cu acompaniament orchestral, numite entremet înă FranĠa,ă interludi,ă înă Italiaă şiă disguishing în 
Anglia. Cf. Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 35. 

478 BaïfăaăcunoscutăartaăcoregraficăăaăluiăFabrizioăCarosoădaăSermonetaăcareădupăăpropriaăsaămărturisireă
a realizat Ballo del Fiore înădactiliăşiăspondei,ăşiăunăcontrapasso con vera mathematica sopra i versi 
d’Ovidio. Cf. Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 47. 
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În Anglia sec. al  XVI-lea, regina Elisabeta I a dat un nou impuls dansului. Ea 
însăşiăeraăoăferventăăpracticantăăaăgagliardei şiăaăvoltei, dansuri de perechi în care 
parteneriiăîmbrăĠişaĠiăexecutauăsalturiăînalte.ăDinădansurileăĠărăneşti,ăcountry dances, 
desfăşurateăînălanĠăşiăcerc,ădeăorigineăstrăveche,ădarădeschiseăinovaĠiilor,ăvorăevoluaă
celebrele contradansuri. Acesteă dansuriă voră însemnaă oă continuăă împrospătareă şiă
vitalizareăaădansurilorădeălaăcurte.ăÎnfiinĠareaăşcolilor de dans la Londra a condus la 
manifestăriăpubliceăşiălaăcâştigareaăuneiăreputaĠiiădeăbuniădansatori. 

Oă deosebită deă valoroasăă contribuĠieă laă dezvoltareaă dansuluiă aă adusă Spaniaă
secolelorăXVIăşiăXVII.ăRenaştereaăculturalăăspaniolă a fost marcatăădeăpersonalităĠiă
ca Cervantes înă literatură,ă δopeă deă Vega, sau Calderon de la Barca în teatru, El 
Greco şiăDiegoăVelasquez înăpictură.ăExpansiuneaăspaniolăăînăAmericaăvaăînsemnaă
importarea unor dansuri afro-americane ca sarabanda, de origine sud-americană,ă
ciaccona, din Guatemala, sau gigue, originar din Africa.479 

Sarabanda şiăciaccona auăfostăsupuseăuneiăprofundeăcizelări,ăfiindăconsiderateă
indecenteă înă formaă loră iniĠialăă datorităă conotaĠiiloră sexuale.ăDeveniteă cunoscuteă înă
porturileăAndaluziei,ăformeleălorădiminuateăauăfostăadoptateădeăcurteaăfranceză. 

Alteă dansuriă aduseă deă pesteă măriă voră contribuiă laă cristalizareaă dansuriloră
naĠionaleăspaniole:ădansul african canari va evolua în jota aragonese, sarabanda se 
transformăă înă seguidilla; fandango s-a dezvoltat din chica afro-cubaneză,ă iară
flamenco din tradiĠiaămaură.ă 

Dansurileă voră influenĠaă şiă muzicaă strictă instrumentală,ă exemplulă celă maiă
edificator fiind oferit de suita barocului, care aduce succesiunea dansurilor stilizate 
ale epocii (allemanda, couranta, sarabanda, giga) ca affectus al gestului coregrafic.  

 

22..  BBaalleettuull ,,  îînnttrree  eetthhooss  şşii   aaffffeeccttuuss  

Naştereaăbaletului începeăoădatăă cuă transformareaădansului într-un obiect de 
studiu.ă Ună grupă deă scriitoriă reuniĠiă subă numeleă deă Pleiadă, vor milita pentru un 
revirimentăalăteatruluiăanticăgrecesc,ăcuămuzică,ădansăşiăcântec.ă 

Istoriaăconsemneazăăcăălaăcurteaăfranceză,ăîncăădinătimpul domniei lui Henry 
III (1207-1272), ulterior pe vremea regilor Henry IV (c.1366-1413), Ludovic al 
XIII-lea (1601-1643) şiă ală XIV-lea (1638-1715),ă existaă aşa-zisul Ballet de cour. 
AlcătuitădinăpărĠiădinăentremets deăodinioarăă(pantomimeăacompaniateădeăcoruriă şiă
dansuri)ă laămodăă laăcurteaăburgunzilor,ădeă laăelaborateleă sărbătoriă (adeseaăhaotice)ă
aleă regiloră Valoisă şiă deă laă mascheratasă şiă intermedi importate din Italia, 
componentele sale erau de regulăă récits480, vers (versuri în rime din libretto), 

                                                      
479 ŞtefanăAngi, op.cit., vol. II, tom 1, p. 113. 
480 Récit:ă termenă generică utilizată înă francezăă înă timpulă secoleloră XVII-XVIII pentru a desemna 

fragmenteădeă compoziĠiiăpentruăsoloăvoceăşiă instrument;ă termenulăaă fostă împrumutatădină tragediaă
vorbităă récit dramatique, semnifica un lung monolog în finalul tragediei. Nu este sinonim cu 
recitativul. În ballet de cour, récit eraăplasată laă începutulă fiecăreiă secĠiuniădeăbalet,ă servind drept 
comentariuă laă acĠiune.ă Înă sec.ă ală XVIII-lea,ă sensulă seă vaă extindeă asupraă unoră părĠiă solisticeă
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entrée481 şiă ună grand ballet conclusivă (precursorulă finaluluiă dină operă)ă dansată deă
marii seniori (grands seigneurs)ăşi,ăcelăpuĠinăodatăăpeăan, deăregeleăînsuşi.  

Primeleăîncercăriăcunoscute au fost Paradis d’amour (1572), pe versurile lui 
Ronsard şiă Ballet polonais (1573),ă acestaă dină urmăă realizată deă Balthasară deă
Beaujoyeux din porunca Catherinei de Medici în onoarea ambasadorilor polonezi.  

Circé, ou le Balet comique de la Royne (15 octombrie 1581) a fost primul 
baletă deă curteă înă careă poezia,ă muzicaă (Jacquesă Salmonă şiă δambertă deă Beaulieu),ă
decorulă şiă dansulă auă colaborată pentruă susĠinereaă uneiă singureă acĠiuniă dramatice:ă
distrugerea puterii lui Circe pentruă aă restabiliă armonia,ă dreptateaă şiă ordineaă înă
lume.482 

Alteăsurseăbibliograficeăconsemneazăăcăăbaletul comic din 1581 a fost dedicat 
reginei Caterina de Medici (1519-1589) de cătreămuzicianulă şiă maestrulă deă dansă
Baltasarini di Belgioioso, pe numele săuăfrancez, Balthazar de Beaujoyeux.483 

Subiectul baletului aduceaă înă scenăă personajulă mitologică malefic,ă peă
vrăjitoareaăCirce. Textul vorbit alterna cu dansuri într-un decor grandios. Dansatorii, 
selectaĠiă dină rândulă nobililor,ă formauă figuriă geometriceă cuă înĠelesuriă simbolice:ă
pentruă audienĠăă treiă cercuriă concentriceă însemnauă Încrederea,ă iară douăă triunghiuriă
echilaterale ce încadrau un cerc, Puterea supremă. Finalul baletului era profund 
moralizator,ăCirce,ădupăănelegiuirileăfaptelorăsale, se va supune puterii absolute ale 
maiestăĠiiăregale,ăsimbolulăuneiălumiăpaşniceăşiăarmonioase. 

Un maestru de balet al vremii, Saint-Hubert, clasifica baletele în La manière 
de compose ret faire réussir les ballets (1641)ă înă „balletă royal”,ă cuă30ădeăentrées, 
„beauăballet”,ăcuăcelăpuĠină20ădeăentrées şiă„petităballet”ăcuă10-12 entrées. Muzica 
vocalăăincludeaăcoruri,ăarii (airs) polifoniceăşiă„solo récits”. 

Dansurile idealizateă reprezentauăordineaă laăcareă aspiraăoăFranĠăămăcinatăădeă
războaieă interne.ăDansurileă socialeă aleă vremiiă filtrateădupăămodelulă idealuluiă antică
grec, au fost publicate în primul tratat de Orchésographie, de preotul Jehan 
Tabourot, sub pseudonimul Thoinot Arbeau, în 1588. Tratatul este primul din 
domeniuă careă descrieămodulă deă execuĠieă ală celorămaiă cunoscuteă dansuri,ă caă basse 
danse, pavane, galliard, volta, courante, allemande, gavotte, canarie, bouffon, 
moresque şiăaă23ădeăvarianteădeăbranle, cu specificarea muzicii potrivite. 

Celeă maiă preciseă informaĠiiă tehniceă înă domeniulă dansuluiă spectaculară auă
parvenită dină parteaă maeştriloră deă baletă italieni.ă Alteă surseă seă limitauă laă descrieriă
literareă sauă deseneă geometriceă cuă simboluri,ă dupăă modaă europeană,ă fărăă indicaĠiiă
referitoareălaăpaşiăsauălaămodalităĠileădeărealizareăaărespectivelorăfiguri.ăCesareăNegriă
descrie trei balli caăpărĠiăaleămarilorăspectacole,ăiarăEmilioădeăCavalieriăîşiăprezintăă
coregrafia celui mai extins ballo, cu muzica proprie, descinderea Ritmului şiă

                                                                                                                                         

instrumentaleă dină lucrăriă ample.ă Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XX, 
ed.cit., pp. 912-913.   

481 Entrée: termen folosit în ballet de cour dinăsec.ăXVIIăînăFranĠa,ăînsemnândăunăgrupădeădansuriăuniteă
deăună subiectă comun,ă caă „entrée des Cyclopes”ă sauă „entrée des Indiens. Entrée-ul are rolul de a 
divide actele baletului în scene, iar récit – separăă baletulă înă acte.ă Cf. New Grove Dictionary of 
Music and Musicians, vol.VIII, ed.cit., p. 258.   

482 Idem, p. 596. 
483 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance. 
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Armoniei din cer (muzica a devenit faimoasa Aria di Firenze). În aceste balli 
apăreauă înă succesiuneă rapidăă cifre,ă cercuri,ă semilune,ă lanĠuri,ă pătrateă sauă roĠi,ă
elegante galliarde alternateăcuăbătuteăcanaries şiăpasajeăînămers,ămomenteădeătutti şi 
soli; peă scurt,ă eleă conĠină cheiaămistereloră dansuluiă dină operaă italianăă deă început,ă aă
ballet de cour, montat de italianul Beaujoyeux.484 

Rococo-ulăvaă fiăunăcurentăală simplităĠiiă şiăalănaturalului,ăoă reacĠieă împotrivaă
manierismuluiăşiăaăpreĠiozităĠiiăînăcareăs-aăconsideratăcăăaădegeneratăartaăbarocului.ă
Esteă epocaă dansului,ă avândă menuetulă caă simbolă ală rafinamentuluiă şiă ală ideiiă deă
natural.ă AfirmaĠiaă căă „dansulă aă atinsă acumă ceaă maiă înaltăă culmeă aă perfecĠiunii”,ă
aparĠineăluiăJeanăPhilippe Rameau (1683-1764)ăşiădovedeşteăfaptulăcăăfranceziiăerauă
conştienĠiă deă evoluĠiaă remarcabilăă aă dansului.ă Poetulă şiă eseistulă englez,ă Soameă
Jenyns (1704-1787) spunea:ă„NimeniănuăvaăîndrăzniăsăărivalizezeăcuăFranĠa,ă/ăDacăă
formeazăăsauăexecutăădansul”.485  

Dreptărecunoaştereăaăvaloriiăsaleăartistice,ăînă1661ăseăfondeazăăoăacademieăcuă
13 maeştriădeădans,ăaparĠinândăunorăbresleăprofesionaleădeătipămedieval,ăîmpreunăăcuă
muzicieni,ăcompozitoriă şiăconstructoriădeă instrumente, sub protecĠiaă luiăδudovicăală
XIV-lea,ănumităăAcademiaăRegalăădeădans.ăεembriiăacademieiăaveauăcaăobiectiveă
perfecĠionareaăarteiă lorăşiăcreareaăunorănormeăuniversaleăpentruăinstruireaădansului.ă
DeşiăînsuşiăregeleăδudovicăalăXIV-lea aăcontinuatăsăădansezeăîmpreunăăcuănobiliiădeă
la curte în spectacolele de balet, dansul a fost treptat preluat de dansatorii 
profesionişti.ă 

Dupăă 1700, baletulă şiă dansurileă socialeă auă evoluată separat,ă deşiă primulă
continuaă săă seă inspire din noile idei ale dansurilor populare. Tratatele dedicate 
dansuluiăseăpreocupăădeăoănotaĠieăaăpoziĠieiă şiădirecĠieiăpicioarelor,ăcombinaĠiileă şiă
desenulă paşiloră şiă ală salturiloră peă podea,ă fărăă săă deaădetaliiă despreămişcărileă părĠiiă
superioare a corpului.ă Primaă istorieă aă dansuluiă îiă aparĠineă luiă Claude-François 
Menestrier486 (1682), iar Coregrafia sau arta descrierii dansului a lui Raoul Feuillet 
(1700)ă continuăă Orchésographia luiă Arbot.ă Feuilletă vaă adăugaă înă lucrareaă saă
descriereaămişcărilorăbustuluiă şiă aăbraĠelor,ă celeă cinciăpoziĠiiă clasiceăaleăpiciorului,ă
salturile, inclusiv la grande élévation,ămişcărileăînăaerăaleădansului. 

InfluenĠaă luiă Feuilletă seă vaă simĠiă şiă laăδondra,ă undeădansatorulă şiă coregrafulă
JohnăWeaverăvaă creaăprimulăbaletă fărăă text,ăDragostea lui εarte şi a lui Venus487 
(1717).ă Elă vaă fiă primulă profesoră deă dansă careă vaă relevaă importanĠaă cunoştinĠeloră
anatomiceăînăinstruireaădansuluiăşiăvaăpublicaăînăacestăcontextăPrelegeri anatomice şi 
mecanice despre dans488 (1721). 

                                                      
484 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 189. 
485 None will sure presume to rivalFrance, / Whether she forms or executes the dance, în Encyclopedia 

Britannica 2003, art. History of Dance. 
486 Des ballets anciens et modernes  („Dansuriăanticeăşiămoderne”),ăînăEncyclopedia Britannica 2003, 

art. History of Dance. 
487 The loves of Mars and Venus. 
488 Anatomical and Mechanical Lectures upon Dancing. 
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Germanii l-auă avută caă reprezentantă peă Gottfriedă Tauberă cuă ală săuă tratat,ă
AcurateĠea muncii profesorului de dans489 (Leipzig 1717). Toate aceste tratate 
subliniauăimportanĠaădansuluiăînăeducaĠiaătinerilorămanieraĠi. 

CerinĠeleă tehniceăaleăperformanĠeiă i-auăfăcutăpeădansatoriiăamatoriăsăăcedezeă
loculăprofesioniştilor,ăbaletulăvaăurcaădinăsalaădeăbalăpeăscenă.ăTreptatăseăvaărenunĠaă
laădeclamaĠieăşiălaăcântece,ăsubiectulăfiindătălmăcitădoarăprinăgesturileădansuluiăşiăaă
mimicii. De la zecile de forme diferite ale spectacolului comediei-balet a lui Molière 
(1622-1673) pe muzica lui Jean-Baptiste Lully (1632-1687), se va trece la opera-
balet a lui André Campra (1660-1744)ă şiă Jeană Philippeă Rameau (1683-1764), 
întemeiatăpeăoăsuccesiuneădeăpărĠiăliriceăşiădansate,ădarăbazateăpeăacelaşiăsubiect. 

PrimulăbaletăcompusăfărăăintervenĠiaătextuluiăvorbităsauăcântatăaăfostăTriumful 
dragostei490 (1681), pe muzica lui Jean-Baptiste Lully (1632-1687)ăşiă înăcoregrafiaă
lui Charles-Louis Beauchamps (1636-cca.1719). La origine, baletul de curte a fost 
adaptat scenei,ăcuăoădistribuĠieăprofesionistă.ăSeălanseazăăcuăaceastăăocazieăşiăprimaă
stea a baletului, Mlle Lafontaine, la împlinirea centenarului de la crearea baletului 
comic. 

Lully aăasimilatătradiĠiaădansurilorăfrancezeăşiăaăintrodusănoiă„ariiădeăviteză”ăînă
baletul de curte. Bourrée-ulă şiă menuetulă auă devenită celeă maiă folositeă dansuri;ă
couranteleăşiăgalliardeleăauădevenit rare. În Ballet d’Alcidiane încheieăcuă„Chaconneă
desă εaures”ă deă mariă proporĠiiă ilustrândă semnificaĠiaă structuralăă peă careă
compozitorul a acordat-oăacestuiădansăşiăînăopereleăsale. 

Reprezentarea tragediei lui Pierre Corneille, Horace (1708), va dramatiza 
baletul de acĠiune,ă oă scenăă întreagăă interpretatăă deă doiă dansatoriă profesionişti.ă
InovaĠiileă înă domeniulă vestimentaĠiei,ă renunĠareaă laă perucileă incomodeă şiă laă
costumeleăgreleăvorăconferiămaiămultăăgraĠieăşiălejeritateămişcărilor.ăTehnici dificile 
ale picioarelor, printre care entrechat-ul,ăiniĠialăutilizatădoarădeăbărbaĠiiădansatori,ăînă
urmaă simplificăriiă şiă aă scurtăriiă costumaĠiei, auă fostă incluseă şiă înă programulă
balerinelor.ă PrestaĠiileă artisticeă aleă balerineloră εarieă Salléă (1707-1756), Marie 
Camargo (1710-1770)ă şiă Barberinaă Campaniniă (1721-1799) au fost comparate de 
personalităĠiă caă scriitorulă Voltaire491 (1694-1778)ă şiă imortalizateă înă picturăă deă
Nicolas Lancret (1690-1743), iar balerinul Louis Dupré (1697-1744) era cunoscut ca 
„εareleăDupré”ăşiă„zeulădansului”. 

Ballet-héroïque era un tip de Opéra-ballet francez în timpul lui Ludovic al 
XV-lea (1723-1774),ă avândă caă trăsăturăă principalăă caracterulă eroic,ă figuriă nobile,ă
adesea din antichitate,ăzeiăşiăzeiĠeăclasice,ăsauăpersonajeăexoticeămaiădegrabăădecâtă
burghezi comici sau eroine ingenue ca în alte opéra-ballete.ă Seă diferenĠiazăă şiă deă
tragédie en musique contemporană prină reprezentareaă înă generală festivăă şiă veselăă aă
evenimentelorăşiănuădramaticăăsauăterifiantă.ăPrintreăceleămaiăfaimoaseăexempleăesteă
lucrarea Les Indes galantes (1735) de Rameau. 

                                                      
489 Der rechtschaffene Tanzlehrer. 
490 δe Triomphe de l’amour. 
491 Ah Camargo, que vous ètes brillante/ Mais que Sallé, grands dieux est ravissante/ Que vos pas sont 

légers, et que les siens sont doux/ Elle est inimitable, et vous ètes 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. 
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Balletto era un dans italian în sec. XVI-XVII,ă numită ocazională „bal”ă sauă
„ballo”.ă EvoluĠiaă genuluiă seă împarteă înă douăă etapeă instrumentaleă şiă unaă vocală:ă
pentruă lăutăă ă - aă douaă jumătateă aă sec.ăal XVI-lea, pentru voce din 1591-1623 iar 
pentruă formaĠieă cameralăă dină 1616ă pânăă laă sfârşitulă sec.ă al XVII-lea. Astfel, 
Frescobaldi compune balletto pentru claviaturăă (1627,ă 1637),ă G.B.Vitaliă faceă
distincĠieă întreă balletti per ballare şiă balletti da camera – Correnti e balletti da 
camera (1666).ăεorlayă şiă Praetorius (Syntagma musicum, iii, 1618, pp. 18-19) îl 
considerăăpeăcompozitorul mantovan G.G. Gastoldi inventatorul balletto-ului vocal 
(Balletti a cinque voci con li suoi versi per cantare, sonare, e ballare - 1591).492 

O festivitate la curtea de la Versailles culmina cu menuetul, perioada dintre 
aniiă1650ăşiă1750ăfiindănumităădeăistoricul Curt Sachs „eraămenuetului”.ă 

Dansul de început un branle măsurat,ăeraădeschisădeăregeleăşiăsuitaăsaăînăcerc,ă
cuplurileăevoluândăunulădupăăaltul.ăUrmaăcourante,ătemperatădeăexcesulăfiguraĠiiloră
anterioareă înă aşaămăsură,ă încâtă datorităă sobrietăĠiiă iă seă spuneaă „doctoră dance”ă darăă
dupăă 1700,ă aă fostă dată uitării.ăGavotte îi urma courante-eiă şiă seă dansaă înă cerc,ă ună
cupluă executaă ună soloă scurt,ă dupăă careă îşiă reluaă loculă înă formaĠie.ă Câteodatăă eraă
inclusăăşiăvecheaăallemande, un dans alsacian inclus în anii 1680, în care perechile la 
braĠ,ă efectuauă rotaĠii.ă Înrudităă cuă ländler-ul german, allemande, va fi precursorul 
valsului.ă Dară regeleă fărăă egală ală dansuluiă socială era menuetul 493, denumirea fiind 
folosităă începândă cuă ă sec.ă XV,ă iară primul care s-aă păstrată dateazăă dină 1663ă şiă îiă
aparĠineăluiăδully.ăδaăorigineăeraăunădansăpopular,ădarăvariantaăcurteanăăs-a dezvoltat 
din courante.ă Înă zileleă noastreă ară păreaă manierist,ă artificial,ă dară laă vremeaă aceeaă
menuetul era privită caă celămaiă frumosă şiă armoniosă dintreă dansuri,ă iară execuĠiaă luiă
perfectăă pretindeaă pricepereă şiă ună studiuă îndelungat.494 Menuetul va fi simbolul 
aristocraĠieiăînăscenaăbaluluiădinăoperaăDon Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart 
(1756-1791) (vezi p. 127). 

ÎnăciudaămariiăsaleăpopularităĠiăînainteădeăRevoluĠiaăfranceză,ămenuetulăaăfostă
adeseaăobiectulăunorăridiculizări.ăAstfel,ăVoltaire a comparat filosofii metafizici cu 
dansatoriiă deă menuet,ă care,ă înă costumaĠiaă loră elegantă,ă cuă plecăciuniă şiă graĠieă
afectată,ă traverseazăă cameraă etalându-şiă farmecele,ă seă mişcăă fărăă aă progresaă ună
singurăpas,ăşiăîncheieăînăacelaşiăpunctădinăcareăauăpornit.495  

Secolul luminilor va însemna asociereaăştiinĠeiăşiăaăfilozofieiăcuăpreocupărileă
artistice.ăCurĠileăeuropene,ăcaăFranĠaăluiăδudovicăalăXIV-lea, Prusia lui Friedrich al 
II -lea, Rusia Ecaterinei a II-a, Spania lui Carol al III-lea, Austria Mariei Tereza şiăaă
lui Iosif al II-lea şiă Suediaă ă luiă Gustavă ală III-lea,ă seă voră lăsaă influenĠateă deă ideiă
progresiste: libertatea cultului,ă justiĠiaă echitabilă,ă abolireaă torturii,ă dezvoltareaă
                                                      
492 Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.VIII, ed.cit., p. 601. 
493 menuetul,ănumităastfelădupăă„pasămenu”,ă(pasămic). 
494 εenuetulă seă executaă înă cupluriă deschise;ă spectatoriă şiă parteneriă erauă salutaĠiă cuă plecăciuniă

ceremoniale.ăCuăpaşiămici,ăgraĠioşiăşiăglisaĠi,ălaădreaptaăşiălaăstânga,ăînainteăşiăînapoi,ăapoiăunăsfertă
deărotaĠie,ăapropiereăşiădepărtareămânăăînămână,ăcăutândăşiăevadând,ăacumăunulălângăăaltul,ăpeăurmăă
faĠăă înă faĠă,ă alunecareă spreăunăaltul,ăvechiulădansăapareăcaăoăcurtareăaici,ă într-oăultimăăstilizareă şiă
rafinament aproape de nerecunoscut. Cf. Curt Sachs, World History of the dance, trans. Bessie 
Schönberg, W.W.Norton & Co., Inc., 1937, in Encyclopedia Britannica 2003, art. History of 
Dance. 

495 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance. 
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economică,ăaăînvăĠământului,ăaăarteiăşiăaăştiinĠei,ăcaărezultatăalăinfluenĠeiăfilozofilor,ă
voră promovaă idealulă omuluiă raĠional,ă naĠională şiă social.ă Empirismul,ă răspândireaă
interesuluiă pentruă ştiinĠăă şi tehnicăă inspirăăoă criticăă aă ierarhieiă sociale,ă aă rigidităĠiiă
religioaseă şiă dorinĠaă deă reformă.ă Saloaneleă epociiă seă voră animaă deă spiritulă
enciclopedicăşiăraĠionalistăaăluiăDiderot,ăcelăştiinĠificăalăluiăD’Alembert, simĠulălegiloră
şiă ală justiĠieiă ală luiă εontesquieu,ă istoriaă naturalăă aă luiă Buffon,ă deopotrivăă cuă
senzualismul lui Condillac,ă pentruă careă senzaĠiaă esteă ună mijlocă deă cunoaştere,ă cuă
sentimentul naturii al lui Rousseau, sauă ală libertăĠii,ă ală dreptăĠiiă şiă al toleranĠeiă luiă
Voltaire. Locke, Hume,ăNewtonă întruchipeazăă iluminismulăEnlightenment britanic, 
iar Leibnitz, Kant, Lessing cel german, Aufklärung. Înă FranĠa,ă marchizaă deă
Pompadour,ăprietenaăscriitorilorăşiăaăfilozofilor,ăleăcereăartiştilorăoălejeritateăaătonului.ă
„Stilul francez”ă seă vaă îndepărtaă deă picturaă religioasăă sauă istoricăă şiă vaă îmbrăcaă înă
ornamenteă luxoaseă strălucitoareă pitorescul,ă erotismulă şiă oniricul,ă asemeneaă
Serbărilor galante a lui Watteau. Exotismul chinezesc, turcesc, sau unul imaginar va 
animaă„pastorala”ăluiăBoucher, în timp ce Fragonard creeazăă„figuriăfantastice”. 

Anglia va avea meritul de a democratiza dansul. Puritanismul englez al sec. 
XVII desconsidera dansul, socotindu-lă preocupareaă ceaă maiă imorală.ă Deşiă înă aniiă
1650ă legeaăpuritanismuluiăvaă fiinĠaă subăprotectoratulă luiăOliverăCromwell, editorul 
John Playford (1623-cca.1686) va publica Profesorul de dans englez496 (1650/1651), 
oă colecĠieă deă dansuriă şiă cânteceă tradiĠionaleă englezeşti.ă Celeă 900ă deă dansuriă deă
origineăpopularăăerauădansateăînătrecutăînăaerăliber,ădarăacumăseădansauădeăobiceiăînă
interior,ăînănenumărateăformeăşiătipare.ăInstrucĠiunileădateăînămanualăerauăpertinenteă
şiădestinateăunui publicălarg,ănuănumaiăspecialiştilor.ăDansulăaiciăeraăconsideratămaiă
degrabăăcaă oă activitateă sportivă,ă deă divertisment,ă decâtă ună exerciĠiuă deă etichetăădeă
curte. 

Sub denumireaădeă„countryădances” 497 apăreau şiă„cityădances” 498, dupăăcumă
sugerau chiar titlurileă legateă deă locaĠiiă londoneze,ă sauă chiară numeă deă persoane.ă
Dansul preferat al englezilor era Morris dance,ă numeleă fiindă datădeă faptulă căăuniiă
participanĠiă îşiă înnegreauăfaĠa,ă sugerândăpopulaĠiaămaurăăafricană,ă laăorigineă însăăaă
fostă ună dansă rituală străvechi.ă Eraă ună dansă viguros,ă bărbătesc,ă subă formaă uneiă
procesiuni de-aălungulăstrăzilorăoraşului,ăuniiăparticipanĠiăfiindădeghizaĠiăînăpersonajeă
populareăcaă„nebunul”ăsauă„reginaă luiămai”ăcuăclopoĠeiă laă încheieturi,ăgalopândăpeă
caiădeălemn,ăalĠiiăpurtândăcoarne,ăcoziăsauămăştiădeăanimale.ă 

Pe continent, country dances englez apar în jurul anilor 1700, modificate. În 
FranĠa, ele se vor numi contredanses. Contredanses anglaises seădesfăşurauăpeădouăă
linii,ădansatoriiăevoluândăfaĠăăînăfaĠă,ăiarăcontredanses françaises se dansau în cerc, 
fiind cunoscuteăşiăsubănumeleădeăcotillons sau quadrilles. Răspânditeăînămajoritateaă
Ġărilorăeuropene,ăacesteaăvorăfiădansurileăclaseiădeămijloc,ăoăreplicăălaămanierismulă
artificial al dansului aristocratic.   

InfluenĠaădansuluiăenglezăseăvaăsimĠiăînămodădiferităpeăcontinentulăamerican.ă
Sudul,ăpopulatădeăcoloniştiădeăorigineăaristocratică,ăapreciaămaiămultădansurileădecâtă
puritanii din Nord. Dansul în sine era apreciat ca posibilitate de socializare, dar 
                                                      
496 „TheăEnglishăDancingăεaster”. 
497 DansuriăĠărăneşti. 
498 Dansuriăorăşeneşti. 
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pedepsele erau aspre pentru cele imorale. În special quakerii stabiliĠiă înă
Pennsylvania au manifestat împotriva dansului, astfel în 1706 ei au solicitat 
renunĠareaălaăoreleădeădansăşiădeăscrimăădinăşcoli,ăconsiderându-leăcorupătoare. 

Întreă coloniştiă şiă amerindieniă nuă auă existată schimburi în domeniul dansului, 
dansulăcelorădinăurmăăfiindăconsideratăstraniuăşiăprimitiv;ăsituaĠiaăseăvaăschimbaăînă
sec. XVII, când sclavii afro-americaniăîşiăvorăcontinuaătradiĠiileăalăturiădeăcoloniştiiă
olandezi.ă Transformareaă oraşuluiă Newă Amsterdamă înă Newă York, va separa 
sărbătorileă comune,ă deoareceă engleziiă nuă priveauă cuăochiă buniă dansulă întreă albiă şiă
negri.ăTotuşiăstilulăcaracteristicăalăacestoraădinăurmăăvaăinfluenĠaădansulăsocialăalăsecă
XIXăşiăXX.499 

În Europa, regele dansului, menuetul, va fi detronat de mult mai dinamicul 
vals.ăGeneraĠiaătânărăădeădupăăRevoluĠiaăfrancezăăcăutaăoăeliberareădeăregulileăstricteă
aleă maeştriloră deă dans,ă într-ună dansă careă săă permităă exprimareaă unoră emoĠiiă
profunde,ăînăspiritulăvitalităĠiiădionisiace.ăă 

Născută înăspiritulăSturm und Drang500,ăvalsulăaăavutăună ferventă susĠinătoră înă
persoana lui Johann von Goethe,ă înă paginileă romanuluiă său,ă SuferinĠele tânărului 
Werther (1774).ăValsulă aă pornită dină sudulă Germanieiă şiă ală Austriei,ă cunoscută subă
numele de Dreher, Ländler, sau Deutscher. Din anul 1787 popularitatea l-a adus pe 
scenă,ă iarăVienaă vaă deveniă centrulămuziciiă deă dansă ală sec.ăXIXă şiă oraşulă valsului.ă
Nouaă societateă industrializatăă aveaă preocupăriă pentruă activităĠiă socialeă înă timpulă
liber, iar dansul eraăunaădintreăprincipaleleă interese.ăFaptăstimulatădeă independenĠaă
orchestrelor,ăeliberateădeăprerogativeleăcurĠilorăregaleăsauăaristocratice.ă 

Curândă îiă vaăurmaăParisulă (1804),ă şi - dupăăoăoarecareă rezistenĠăădinăparteaă
moraliştilorăbritaniciă careă îlă considerauă„unăvârtejă nebun” - Londra (1812). Curtea 
prusacăă deă laă Berlină aă interzisă valsulă pânăă înă 1818,ă cândă seă vaă lansaă recuperândă
întârzierea prin celebra InvitaĠie la vals (1819) a lui Carl Maria von Weber, 
orchestratăă deă Hector Berlioz. Impactul valsului va fi imens, cuprinzând în mare 
parte majoritatea genurilor muzicale, devenindă piesăă simfonică,ă instrumentală,ă
vocal-instrumentală,ă cuă denumireaă deă „valsă deă concert”.ă Berlioz şi Ceaikovski au 
folosit valsul ca parte de simfonie, primul în Simfonia fantastică, al doilea în 
Simfonia a V-a.ă Caă piesăă deă sineă stătătoare,ă seă potă aminti:ă δiszt, Mephisto-Waltz, 
Sibelius, Vals trist şi Vals romantic, Ravel,ăînăvariantaăorchestratăăaăValses nobles et 
sentimentales, iar ca parte dintr-unăpoemăsimfonic,ă notăm:ăR.ăStrauss, Aşa grăit-a 
Zarathustra, Ravel, poemul coregrafic La Valse. În muzica de balet, valsul apare în 
creaĠiaă luiă Delibes, Ceaikovski şiă Stravinski (Petruşka). Compozitorii romantici, 
Schubert (132 de valsuri), Weber, Liszt, Chopin, iar în mod deosebit Brahms şiă
Ravel,ă auă inclusă valsulă şiă înă literaturaă pianistică.ăGenurileă spectaculareă auă utilizată
valsulăînăscopăcoregraficăsauăcaăvariaĠieădramatică:ăSaint-Saëns - Danse macabre din 
Samson şi Dalila, Gounod - Faust, Verdi - Traviata, Puccini - Boema, Ceaikovski - 
Evghenii Oneghin, Wagner - εaeştrii cântăreĠi, R. Strauss - Cavalerul rozelor, 

                                                      
499 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance. 
500 Sturm und Drang, înă traducereă „Furtunăă şiă avânt”,ă titlulă drameiă luiă Klinger scrisăă înă 1776,ă esteă

mişcareaă literarăă dină ultimeleă treiă deceniiă aleă sec.ă ală XVIII-lea. Promotorii ei au fost Goethe şiă
Schiller,ă înă perioadaă deă tinereĠe.ă Cf. DicĠionar de estetică generală,ă Edituraă Politică,ă Bucureşti,ă
1972, p. 340. 
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A. Berg - Wozzek,ăŞostakovici - Katerina Ismailova.ăÎnămuzicaăromânească,ăvalsulă
Valurile Dunării (1880)ă compusă deă Ivanoviciă pentruă fanfară,ă s-a bucurat de 
celebritate. George Enescu realizeazăă înă parteaă aă IV-a, Mouvement de Valse bien 
rhytmée din Octetul de coarde op. 7 (1900),ă „celeămaiă originaleă transfigurăriă aleă
particularităĠiloră deămişcareă şiă deă caracteră aleă valsuluiă înă întreagaă literaturăă aă sec.ă
XX.501 Mihail Jora, în baletul Demoazela MăriuĠa şi Paul Constantinescu în opera 
O noapte furtunoasă voră utilizaă valsulă parodizat,ă dupăămodelulă similară alămuziciiă
universale.    

Valsulăvienez,ăacestădansăpasionat,ăstrălucitorăşiăameĠitor,ăcareăa fost purtat pe 
culmile succesului de familia de compozitori Strauss,ăvaăcunoaşteăvariante,ădevenind 
legănatăşiădiafanăînăFranĠa, sau mai lent în varianta americană,ăBoston-vals. 

δaă jumătateaă secăXIXă seăvaă impuneă ună dansăboemian,ăpolca502, un dans de 
cuplu, binar, în tempo alert, care, din simpatie pentru revoluĠia din Polonia, va fi 
considerat dans polonez. 

Searaă deă bală începea,ă deă regulă,ă cuă ună dansă procesional,ă caă poloneza şiă seă
continua cu variante de cotillon, sau quadrille.ă Acestaă dină urmă,ă alcătuită dintr-o 
succesiuneă complicatăă deă paşi,ă s-aămenĠinută datorităă tempouluiă săuămaiă relaxată înă
comparaĠieă cuă alteleă maiă vioaie.ă Urmaă mazurca, singurăă sauă înă cuplulă polca-
mazurca.ăSeădansaăşiăoăvariantăăbinarăădeăvals,ămaiărapid,ăcuăelementeădeăgalop.503 
Alte dansuri, boemianul radowa,ă înrudită cuă valsulă şiă polonezeleă mazurka şiă
krakowiak, completau repertoriul dansului social.  

 Paralelă cuă răspândireaă dansuriloră sociale,ă evolueazăă şiă baletul.ă Spiritulă
romantic, impulsionat de curentul literar Sturm und Drang, vaădeştepta noi idealuri: 
noulăcurentăseăvaăopuneăraĠionalismuluiăδuminilorăşiăvaăcultivaăsentimentulănaturii,ă
vaă elogiaă originalitatea,ă ă genialul,ă şiă vaă exprimaă afectivul,ă ă liriculă şiă ă pasionalul.ă
InteresulăpentruăsubiecteleăistoriceăseănaşteădinăreacĠiaălaăviolenĠeleărevoluĠionareăşiă
aleă războaieloră napoleoniene.ă εodelulă teatruluiă europeană esteă Shakespeare, 
glorificat de Lessing deja cu un secol înainte. Lumea basmelor populare, fantasticul, 
demoniculă şiăexoticulăvoră fiă temeleă ăpredilecteăaleăpoeĠiloră şiă scriitoriloră romanticiă
reflectateăînăgenurileămuzicaleăşiăînăarteleăplastice. 

Problemeleăbaletuluiă laăaceastăăepocăăeraă limitareaă laăoă tehnicăădeă„picioareă
minunate”ă şiă deă „braĠeă uimitoare”ă dară lipsea acĠiunea,ă pantomima.ă Preocupată deă
reforma baletului, Jean Georges Noverre (1727-1810),ădansator,ăcoregrafăşiăprofesoră
francez,ă activândă înăParis,ăδondra,ăStuttgartă şiăViena,ă îşiă vaăpublicaăopiniileă într-o 
lucrareă deă referinĠă,ă intitulată Lettres sur les arts imitateurs en général et sur la 
danse en particulier (1759). Înă scrisoareaă adresatăă luiă Voltaire laă patruă aniă dupăă
publicarea volumului, Noverre îşiă explicăă poziĠiaă saă faĠăă de idealurileă baletuluiă şiă
schimbărileăaduseădeăelăpentruărealizareaăacestora:ă„amăînĠelesăcăăesteăposibilăsăăseă
creezeăpoemeăînăbalete;ăamăpărăsităfigurileăsimetrice,ăamăasociatămişcărileămecaniceă
aleă picioareloră şiă aleă braĠeloră cuă aceleaă aleă sufletuluiă şiă cuă trăsăturileă variateă şiă
                                                      
501 Clemansa Liliana Firca, în DicĠionar de termeni muzicali, Edituraă ŞtiinĠificăă şiă Enciclopedică,ă

Bucureşti,ă1984. 
502 Înălimbaăcehă:ăfemeieăpolonezăăsauăjumătateădeăpas. 
503 Galopul era cel mai simplu dans care s-a inventat vreodată.ăCf.ăNew Grove Dictionary of Music and 

Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 207. 
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expresive ale fizionomiei; amăînlăturatămăştileăşiăamăadoptatăunăcostumămaiărealistăşiă
exact.ăAmăreînviatăartaăpantomimei,ăatâtădeăcelebrăăînătimpulăluiăAugust,ăiarănaturaă
pe care am luat-oă dreptă ghidă şiă modelă mi-a procurat mijloaceleă deă aă faceă săă
vorbeascăă dansul,ă săă exprimeă toateă pasiunileă şiă posibilitateaă să-l plaseze în rândul 
artelorăimitative”.504  

Noverre reproşaă baletuluiă lipsaă expresivităĠiiă şiă aă sentimentului,ă socotindă
muzica de balet a lui Lully receăşiătristă,ăpreaăpuĠinăvariatăăpentruăa suscita interes. 
Jean Jacques Rousseau, laă ună ană dupăă Noverre îşiă publicăă însemnărileă şiă maiă
caustice despre baletul timpuluiă său:ă „pretinseă balete”,ă înă careă „acĠiuneaă seă
desfăşoarăă întotdeaunaă cântând,ă dansulă întrerupeă mereuă acĠiuneaă sauă nuă intervineă
decâtălaăîntâmplareăşiănuăimităănimic”.ă 

Totămaiăevidentăseăcontureazăănoulăidealăalăbaletului:ăapropiereaădeăpoem,ăoă
imitaĠieăaănaturiiăprinămişcareăînăcompetiĠieăcuăpoetul,ăpictorul,ămuzicianulăşiăactorulă
(mimul).ăCalităĠileădramaticeăaleădansuluiăîlăfacăaptăsăăredea,ălaăfelădeăfidel,ăoăacĠiuneă
tragicăă sauă comică.ă Specificulă dansuluiă înă redareaă şiă prelucrareaă obiectuluiă seă
realizeazăăprinămodalităĠiă figurative şiăexpresive. Prin figurativ,ă esteticianulăŞtefană
Angi înĠelegeă „exteriorizareaă şiă imitareaăspaĠial-vizualăă aăobiectuluiă şiă aămesajuluiă
legată deă obiect”.ă δaturaă expresivă seă aplicăă „laă denotareaă exteriorizăriloră şiă aă
sugerărilorătemporal-auditive,ăprivindăobiectulăşiămesajul”.505 

Subiecteleă spectacoleloră deă baletă vaă cunoaşteă oă diversificare,ă caă urmareă aă
studieriiă mitologieiă antice,ă aă arteloră plasticeă şiă aă colaborăriiă cuă scriitori,ă pictori,ă
sculptoriă şi muzicieni: temelor mitologice, Medeea şi Iason, Orfeu şi Euridice, 
Venus şi Adonis, liăseăvorăadăugaăceleăistorice,ădarăşiăfiguriăcelebreăliterareăcaăDon 
Quijotte, în coregrafia lui Franz Hilferding (1710-1768) sau Don Juan (1761), rodul 
colaborăriiă dintreă elevulă luiăNoverre, Gaspero Angiolini (1723-1796)ă şiăChristophă
Willibald Gluck (1714-1787). Clasicii vienezi vor compune la rândul lor balete: 
Mozart, Les petits riens (1778), în colaborare cu  Noverre iar Beethoven, Făpturile 
lui Prometeu (1801), cu Salvatore Viganò (1769-1821),ă elevulă şiă continuatorulă luiă
Noverre.ă Oraşulă imperială aşteptaă ună divertismentă spectaculos,ă dară programulă
baletuluiă anunĠaă idealuriă umaniste:ă „Prometeuă esteă ună spirită magnific,ă careă îşiă
înnobileazăăcontemporaniiăprinăcunoaştereaăştiinĠelorăşiăaăartelor”.506 Printre criticile 
adresateă deă specialiştiiă baletuluiă tradiĠională scenaristului,ă coregrafuluiă şiă chiară
compozitorului, s-aăgăsităşiăunăaliat,ăînăpersoanaăscriitoruluiăCollin,ăcareăînărândurileă
sale saluta revenireaălaăunăbaletăsimpluăşiănatural,ămenităsăăîmpărtăşeascăăpubliculuiă
înăafarăădeăsalturiăşiăpoziĠiiăartificiale,ăunăgenădeăacĠiuneăşiăsemnificaĠie. 

Secolulă XIXă vaă debutaă cuă ună baletă prezentată subă douăă aspecte:ă primul,ă ună
poem coregrafic puternic individualizat,ăcareăocupăăprogramulăîntregăalăuneiăseri;ăală
doilea, baletul episodic, introdus într-oă lucrareă liricăă maiă mareă pentruă variaĠie.ă
Primulăcontinuăăballet divertissement,ăcareăreuneşteăgenuriădiferite:ădramă,ămuzică,ă
poezie,ă prozăă şiă dans,ă iară ală doilea e ballet d’action,ă „dramaă dansată”.ă Accentulă
principal s-aă pusă totuşiă peă baletul-interludiu,ă şiă nuă peă poemulă deă oă searăă întreagă.ă
Personajul operei Silvana (1810) a compozitorului Carl Maria von Weber va 
                                                      
504 Jean Georges Noverre, Scrisori despre dans şi balete, Edituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1967,ăp. 27. 
505 ŞtefanăAngi, op.cit., vol. II, tom 1, p. 95. 
506 Balassa Imre, Gál György Sándor, op.cit., p. 109. 
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devansa cu 20 de ani La sylphide,ăeroinaăcareăîntruchipeazăăspiritulăpădurilorăseăvaă
exprima prin dans. În opera Preciosa va introduce ritmuri spaniole, operei 
Euryanthe îiă vaă adăugaă laă reprezentaĠiaă deă laă Berlină (1825)ă ună pas de cinq, iar 
Oberon areăunădansăvrăjit. 

Opera pariziană,ă numităă grand-opéra, va institui obligativitatea includerii 
baletuluiăînădesfăşurareaăoperei, datorităăspectaculozităĠii sale; Rossini va introduce 
baletul în operele sale timpurii iar în Guillaume Tell (1829) compune douăă părĠiă
lungi de dans în care va apare Maria Taglioni. Meyerbeer, Gounod, Thomas, vor 
compuneăoămuzicăădeăbaletădinăceă înăceămaiăbună,ăcuăcaracterădeădivertisment,ă înă
timp ce stilul de dans,ă înă formăă şiă conĠinută rămâneă pietrificat,ă fieă căă esteă poemă
coregrafic, fie interludiu.507  

În Rusia, Glinka, care a luat înă tinereĠeă oreă deă balet,ă îmbinăămomenteleă deă
dans popular cu cele de balet, în operele Ivan Susanin (1836)ăşiăRuslan şi δudmila 
(1842).  

Compozitoriiă italieniă voră includeă baletulă înă variantaă francezăă aă operelor,ă
Donizetti în Poliuto, La favorita sau Don Sebastian iar Verdi în I lombardi, I vepri 
siciliani (un balet cu elemente originale, intitulat Cele patru anotimpuri), 
Trubadurul (un dans gitan spaniol), Macbeth (ună dansă ală vrăjitoarelor), şi în 
montareaăparizianăăaăluiăDon Carlos (un ballet de la reine intitulat La Peregrina).508 
Verdi aă rezistată tentaĠieiă deă aă interveniă în opera Rigoletto, dar a permis un 
divertisment coregrafic în Otello (1894). 

EsteănotorieăpoziĠiaăluiăWagner faĠăădeăbaletulă înăoperă:ăobligatăsăăcompunăă
balet pentru opera Tannhäuser, îl va fixa la începutul actului I, iar întârzierea 
obişnuităă cuă careă soseaă oă parteă aă publicului,ă nemulĠumită căă aă pierdută momentulă
preferat, a compromis perspectivele pariziene ale operei. Compozitorii francezi 
Berlioz, Gounod şiăεassenet se vor conforma modei timpului, iar Grétry şiăAuber 
îşiătransformăăopereăcaăZélmir et Azor, respectiv Marco Spada în balete, respectând 
maiă multă sauă maiă puĠină scenariulă iniĠial.ă Adolpheă Adam compunea cu succes în 
ambeleăgenuri,ăiarăelevulăsău,ăδeoăDelibes, aăreuşităsăăridiceăstandardeleăgenuluiăcuă
baletul Coppélia (1870).509 

Baletulă romantică invadeazăă scenaă cuă spirite,ă zâneă şiă silfide:ă esteă epocaă
culegeriloră deă poveştiă naĠionale,ă febraă tezaurizăriiă creaĠieiă populareă îiă cuprindeă
deopotrivăăpeăpoeĠi,ămuzicieniăsauăoameniădeăştiinĠă.ăSilfida (1832),ăpusăăînăscenăădeă
Filippo Taglioni, creatorul genului numit ballet blanc,510 a însemnat începutul 
cultului balerinei.511 Temaă aă fostă preluatăă înă Giselle512,ă (1841)ă şiă Ondine (1843) 
promovândă prototipulă balerineiă graĠioase,ă cuă aeră diafan,ă înzestratăă cuă oă tehnicăă

                                                      
507 Idem, pp. 582-583. 
508 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. II, ed.cit., p. 581. 
509 Idem, vol. VI, ed.cit., p. 205. 
510 populatădeăfiinĠeăimaterialeăşiăaeriene. 
511 Théophile Gauthier afirmaă căă „ună dansatoră careă executăă altcevaă decâtă paşiă deă caracteră sauă oă

pantomimăă ne-aă apărută întotdeaunaă caă oă specieă deă monstru”ă înă Sergeă δifar,ă La Danse, p. 60. 
Cf. Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 105.  

512 Adolphe Adam. 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 103 

ameĠitoare.ăAtingereaăvirtuozităĠii,ădupăămărturiaăεarieiăTaglioni513, titulara rolului 
Silfidei,ă eraă rezultatulă uneiă munciă ritmiceă şiă istovitoare, similare celei depuse de 
interpreĠii instrumentiştiă romantici,ă caă Paganini, Chopin, Schumann, Liszt. Acest 
efortă nuă eraă vizibilă înă timpulă spectacolului:ă „Cândă dansamă - spunea ea - eu 
surâdeam,ănuărâdeam,ăeramăfericită”.514  

Alte nume celebre ale baletului romantic au fost: Fanny Elssler, despre care 
Théophile Gauthier notaă printreă alteleă căă aă ridicată dansulă spaniolă la cachucha la 
nivelulă clasic.ă Acelaşiă scriitor,ă ună mareă admiratoră ală genului,ă remarcaă nuă numaiă
perfecĠiuneaădansului,ădarăşiăpantomimaă„niciăunăgestăconvenĠional,ăniciăoămişcareă
falsă”,ănoteazăăautorul,ă referitor la interpretarea Carlottei Grisi în rolul lui Giselle: 
„Deă acumă acestă rolă esteă legată deă Carlottaă şiă nuă maiă poateă fiă interpretată deă altăă
dansatoare”. 

Un alt mare poet, Heinrich Heine scriaădespreăaceeaşiăbalerină:ă„planămăcuăeaă
înăgrădinileăsuspendateăşiăfermecateădinăimperiulăspiritelorăpesteăcareăeaăstăpâneşteă
caăoăsuverană.ăDa,ăeaăareăcaracterulăacestorăfiinĠeăelementareăpeăcareăniăleăînchipuimă
întotdeaunaădansând”.515 

UnulădintreăceiămaiăcunoscuĠiă reprezentanĠiăaiăbaletuluiă romantic masculin a 
fostăJulesăPerrot,ăprofesorulăCarlotteiăGrisiălaăNeapole,ăunăfostămăscăriciădeăbâlci,ăînă
rol de polichinelle516 şiă deă maimuĠă;ă datorităă agilităĠiiă şiă supleĠeiă mişcăriloră iă seă
spuneaă„Perrotăsilful”ăsauă„Taglioniămasculin”.517   

În timp ce la Parisăşiălaăδondraăbaletulăse afla în declin,ăînăRusiaăşiăDanemarcaă
elă vaă cunoaşteă oă evoluĠieă ceă vaă duraă pânăă laă primaă jumătateă aă sec.ăXX.ă ÎnăRusiaă
existaăoăşcoalăădeăbaletălaăSt.ăPetersburgăîncăădină1738,ăiarăCharlesăDidelot,ăelevulă
lui Noverre, o va supune reformei. Didelot crease la Londra în 1796 baletul Flore et 
Zéphire,ă înă careă pentruă primaă datăă seă acordaă ună rolă individuală unoră dansatori,ă
spărgândă uniformitateaă paşiloră şiă aă mişcăriiă corpuluiă deă balet.ă Inspirată deă creaĠiaă
li terarăăaă luiăAleksanderăPuşkin (1799-1837),ă elă vaă construiăună repertoriuănaĠională
rus.  

Înă aă douaă jumătateă aă sec.ăXIX,ă coregrafiiă franceziăAugusteă Bournonvilleă şiă
Marius Petipa vor aduce celebritatea baletului danez, respectiv rus. 

Marius Petipa (1819-1910),ăalăturiădeărusulăδevăIvanovă(1834-1901) vor crea 
un balet inspirat din folclorul temperamental autohton pe tiparele artistice create de 
Noverre. Mihail Ivanovici Glinka (1804-1857)ă şiă Aleksandră Dargomîjski (1813-
1869)ăauăinclusăînădansulăscenicănuănumaiătradiĠiaăpopularăărusăădarăşiăucraineanăăşiă
tătară,ă iarăεodestăεusorgski (1834-1881) în Hovanscina,ă ceaă persană.ă „Dansurile 
tătarilorădinăPoloveĠ” din opera Cneazul Igor de Aleksandr Borodin (1833-1887) vor 
depăşiărolulădeădivertismentădevenindăună„eveniment”ăcoregrafic. 
                                                      
513 Studiaăcâteăşaseăoreăpeăzi,ădouăăoreădeăăexerciĠiiănumaiăpentruăpicioare:ă„Niciodatăănuăle-am neglijat 

- spune Taglioni - nici la apogeul succesului. Ele mi-auă dată oămareă supleĠeă şiă toateă dificultăĠileă
mi-auădevenităuşoare.”ăCf.ăTildeăUrseanu,ăIonăIanegic,ăδiviuăIonescu,ăop.cit., p. 106. 

514 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 95. 
515 Idem, p. 101. 
516 Numele francez al servitorului comic în Commedia dell’arte,ăcocoşatăşiăstupid.ăÎnăvariantaăitaliană,ă

poartăănumeleădeăPulcinella,ăiarăînăceaăengleză Punchinello. Cf. John Russell Taylor: A Dictionary 
of the Theatre. Penguin Books, 1970.   

517 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 99. 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 104 

Cel care va scrie un nou capitol în istoria baletului rus va fi Piotr Ilici 
Ceaikovski (1840-1893).ăOpereleăsaleăvorăprimiăpărĠiăcoregraficeăremarcabile,ăiarăînă
baletele sale, Lacul lebedelor (1876), Frumoasa din pădurea adormită (1889)ă şiă
Spărgătorul de nuci (1892)ă creeazăă poeme,ă adevărateă drameă coregrafice.ă Pânăă laă
Ceaikovski, compozitorii staff-uluiă deă baletă asigurauă ilustraĠiaă muzicalăă aă
spectacolelor;ămuzicaălor,ădeăoăvaloareăconvenĠională,ăeraăpeăgustulăpubliculuiălargăşiă
permitea, prin lipsa ei de complexitate, concentrarea asupra elementelor tehnice, 
cunoscute,ă aşteptateă şiă savurate.ă Şiă înă subiectulă baletului,ă încheiat,ă dupăă modaă
vremii,ă obligatoriuă tragic,ă acĠiuneaă dramaticăă vaă suferiă înă tendinĠaă deă aă concentraă
atenĠiaă întregului spectacol asupra primei balerine. În acest sens afirmase, ironic, 
Théophile Gauthier înă 1849:ă „subiectulă poateă săă nuăaibăă niciă coadă,ă niciă cap,ăniciă
mijloc,ăneăesteăperfectăegal.ăAdevăratul,ăuniculăsubiectăalăunuiăbaletăesteădansul”.518  

Aşaăseăexplicăămodestulă succesăalăprimeiăaudiĠiiă aăbaletuluiăLacul lebedelor 
(1877),ă înăcoregrafiaă luiă IuliusăReisinger,ămuzicaădepăşindăvaloareaămontării.ăCeleă
treiă ediĠiiă modificateă careă auă urmat,ă maiă multă auă dăunată inclusivă părĠiiă muzicale, 
rezultatulăfiindăscoatereaălucrăriiădeăpeăscenăă(1883).ăDupăămoarteaăcompozitorului,ă
maestrul de balet Marius Petipa, stabilit definitiv în Rusia, va montaă împreunăă cuă
δevă Ivanovă laă St.ă Petersburgă (1895)ă oă versiuneă deă referinĠă pentruă reprezentaĠiileă
ulterioare:ăvirtuozitateaăpărĠilorăsoliste,ăadagio, pas de deux Odetta-Siegfried (actul 
II), pas de deux Odilia - Siegfriedă (actulă III)ă şiă perfecĠiuneaăpărĠilorădeă ansamblu,ă
lebedele mari, cele patru lebede mici, urmate de trei mari, (actul II), îmbinarea 
dansuluiăcurteanăcuăcelădeăcaracter,ăspaniol,ănapolitan,ămazurcaăşiăceardaş,ăjustificăă
apreciereaă„unaădinărealizărileăceleămaiăperfecteădeălaăfineleăsecoluluiăXIX”.ă 

Baletul Frumoasa din pădurea adormită (1890) este prima colaborare a 
compozitorului cu coregraful Marius Petipa,ă oă povesteă cuă zâneă şiă vrăji,ă dupăă ună
subiect al  scriitorului francez Charles Perrault, apreciat de Igor Stravinski caă „ună
exemplu convingătorăalămariiăputeriăcreatoareăaăluiăCeaikovski”. 

Alătreileaăşiăultimulăbaletăcompusădeămareleăcompozitoră rus,ăSpărgătorul de 
nuci (1892), este poate cel maiă popular,ă dupăă ună subiectă ceă îmbinăă fantasticulă cuă
lumeaăcopilăriei, inspirat de scrierile lui E.T.A. Hoffmann şiăAlexandreăDumas-fiul. 
CoregrafiaăexpresivăăaăluiăδevăIvanovăl-a impus pe acesta definitiv în rândul marilor 
maeştri.ăBaletulăcontinuăătematicaălucrărilorăanterioare ceaikovskiene, lupta binelui 
cuărăul;ăpersonajulăcentral,ăgrotesculăSpărgător de nuci,ăcuăfalcaăsaădisproporĠionată
deămare,ăvaăfiă înăfinalămultămaiă îndrăgitădecâtă toateăcelelalteăpăpuşiăsimandicoase.ă
Dacăăprimulăbalet,ăLacul lebedelor, reunea numai dansuri europene ca cel spaniol, 
napolitan, maghiar sau polonez, Spărgătorul de nuci alăturăădansuluiăspaniolăpeăceleă
orientale: dansul rus - trepak,ădansulăchinezăşiădansulăarab.ăSpiritulăămecanicistăesteă
prezentăprinădansulăpăpuşilor,ăalăclovnului,ăalănegruluiăşiăînăfine,ăalăSpărgătoruluiădeă
nuci. 

Dansulă celămaiă răspândită ală sec.ăXIX,ă valsul,ă seă vaă regăsiă înă toateă celeă treiă
balete: Lacul lebedelor - actul III (valsul lebedelor), Frumoasa din pădurea 
adormită - actulăIăşiăSpărgătorul de nuci (valsul florilor). 

                                                      
518 Serge Lifar, Terpsichore dans le cortège des Muses, Ed. Pierre Lagrange, Paris, 1943, p. 63. 

Cf. Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 110. 
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Cele trei capodopere, Frumoasa din pădurea adormită (1890), Spărgătorul de 
nuci (1892)ăşiăLacul lebedelor (varianta 1895), marcheazăăapogeulăbaletuluiăclasic.ă
εuzicaă devineă parteneraă egalăă baletului,ă ună catalizatoră înă realizareaă uneiă opereă
perfecte. δaă scurtă timpă dupăă Ceaikovski, Aleksandr Glazunov (1865-1936) va 
compune baletul Raymonda (1898)ăşiăAnotimpurile (1900) în coregrafia lui Petipa. 
Retragerea acestuia în urma unor insuccese au deschis calea lui Serghei Diaghilev. 

Înă timpă ceă Parisulă cunoşteaă oă decădereă aă baletului,ă ajungându-se la 
compromisuri,ădeăpildă,ăînăCoppélia interpretareaăroluluiămasculinădeăoăbalerină,ăînă
Italia, Luigi Manzotti (1838-1905)ă cucereşteă publiculă prină noutateaă temeloră sale,ă
legateă deă ascensiuneaă omuluiă spreă progresă şiă civilizaĠieă (Excelsior - 1881). Altele 
reînviauăfastulăbarocăprinănumărulăimpresionantădeăfiguranĠiăşiăchiarăelefanĠiăsauăcaiă
(Brahma).  

Un fenomen fărăăprecedent,ăîntâlnitădoarăîncepândăcuăsecolulăal XIX-lea este 
influenĠaăinter-culturală:ăpeăsceneleăoccidentale, laăParisăşiălaăδondra, evoluau trupe 
dinăIndiaăşiăJaponia,ătrezindăinteresulăpentruăfolclorăşiădansulăetnic, cultivând gustul 
pentru exotic.ă Balerineleă şiă coregrafiiă străbată oraşeleă Europei,ă deă laă εilano,ă laă
δondra,ăParisă şiăεoscova,ă iarădină1840,ăbalerinaăaustriacăăFannyăElsslerăcucereşteă
continentulăamericanăşiăHavanaăprinălimbajulădansului. 

Simultan,ă Parisulă seă animăă cuă ună nouă dansă executat doar de femei, numit 
cancan. Dansulă exuberant,ă înă ritmă ameĠitor,ă aveaă ună caracteră exhibiĠionistă şiă eraă
însoĠitădeă Ġipeteleăşiăchicotelileă incitanteăaleădansatoarelor.ăAceastaăvaăfiăatmosferaă
nouluiă genă deă spectacolă deă divertismentă intrată înă vogăă înă deceniul al patrulea al 
secolului XIX. Compozitorul Jean Jacques Offenbach (1819-1880) va crea opereta, 
iarăparalelăcuăeaăseăvaărăspândiăteatrulădeărevistăăşiămusic hall-ul, veridic ilustrat de 
pictorul Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901). 

Genul rezultat era vodevilul, un spectacol burlesc ambulant care reunea dansul 
cuăteatrulăşiăvaăfiăinfluenĠatădeăculturaănegrilor.ăAlbiiăseămascauăînănegrii,ăiarănegriiă
înăalbiă şiă fiecareădansaărepertoriulăceluilalt.ăReprezentaĠiileă teatraleăexpuneauă toateă
tipurileă deă dansuri,ă deă laă baletulă europeană laă exhibiĠiiă aleă frumuseĠiiă feminine,ă
ajungându-se la streaptease. Dacăă înăprimaă jumătateă aă secoluluiăXIXăbalerineleă şiă
coregrafiiăeuropeniăimprimauăstilulăşiămodaăînădans,ăîncepândăcuăaădouaăjumătateăaă
secoluluiădansatoriiăamericaniăvorărepurtaăsucceseăatâtăînăAmericaăcâtăşiăînăEuropa.ă
PrimaăbalerinăăamericanăăcareăvaăevoluaălaăoperaăparizianăăvaăfiăAugustaăεaywoodă
(1825-1876). 

εodaăeuropeanăăaăbalurilorăvaăcuprindeăcurândăşiăcontinentulăamerican;ădeălaă
ei va fiă preluatăămoda dansului de hambar, numit ulterior schottische, sau rapidul 
two-step,ă înă formaĠieă deă marşă şiă contorsionatulă cakewalk. InfluenĠaă americanăă vaă
impulsionaădansulăeuropeanăşiăîiăvaăimprimaăunătempoădinăce în ce mai rapid. 

Secolulă XXă surprindeă societateaă europeanăă şiă americanăă într-o frenezie a 
valsuluiăşiăaăgalopuluiărapid.ăOăpalidăăîncercareăînăreînviereaămenuetului,ăaăgavoteiăşiă
aă pavaneiă contracareazăă oă seteă nepotolităă deă nou,ă alimentatăă deă căutareaă fiecăreiă
naĠiuniă aă proprieiămodalităĠiă deă exprimareă şiă dinamizareaă ritmuluiă deă viaĠă.ă Toateă
arteleăvoră suferiă influenĠeleădescopeririloră ştiinĠelorăexacteă şiă impactulăproblemelor  
ssoocciiaallee..    

Rodin,ă unulă dintreă ceiămaiămariă artiştiă aiă secolului,ă laă primaă reprezentaĠieă aă
baletului După-amiaza unui faun l-aă îmbrăĠişată peă Nijinski cu lacrimi în ochi, 
spunându-i:ă „Visurileă meleă s-au împlinit. Dumneata le-aiă trezită laă viaĠă.ă ÎĠiă
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mulĠumesc!”ăEntuziasmulăafirmaĠiilorăsaleăverbaleăaăfostăurmatădeăunăarticolăceăfăceaă
publicăopiniileăcelebruluiăsculptor:ă„... în ultimiiădouăzeciădeăani, dansulăşi-a propus 
înă modă evidentă Ġelulă săă neă facăă săă îndrăgimă frumuseĠeaă trupului,ă aă mişcăriiă şiă aă
gestului.ăPrimaădatăăδoieăFullerăaăvenitălaănoiădinăcealaltăăparteăaăOceanului Atlantic, 
ceaă despreă careă seă spuneaă căă ară fiă întinerită dansul.ă Aă urmată Isadoraă Duncan, 
profesândă oă artăă vecheă îmbrăcatăă într-oă formăă nouă,ă iară astăzi,ă Nijinskiă seă aflăă
deasupraă amândurora.ă PerfecĠiuneaă fizică,ă armoniaă proporĠiiloră saleă şiă aceaă
capacitateă remarcabilăă prină careă esteă capabilă săă tălmăceascăă celeă maiă variateă
sentimente...ă Nijinskiă aă găsită dină nouă sufletulă tradiĠieiă bazateă peă respectulă şiă
dragosteaă naturii.ă ConsecinĠaă esteă capacitateaă luiă deă aă exprimaă oriceă vibraĠie a 
sufletuluiă uman...ă Aşă doriă caă fiecareă artistă careă iubeşteă cuă adevărată artaă saă săă
priveascăă aceastăă perfectăă întruchipareă aă idealuluiă deă frumuseĠeă anticăă
grecească...”.519  

Oareăasistămălaăoărăsturnareădeăierarhiiă- cucerireaăsupremaĠieiădeăcătreăbaletulă
masculin?ăăAstfel,ăseăcontureazăăînăbaletulăsecoluluiăXXădouăăstiluri:ădansulăclasică
teatral,ăceădefineşteăstilulăimpusădeăşcoalaăfranco-rusă,ădanse de l’école, în contrast 
cuă„dansulămodern”,ăprinăcareăseăînĠelegeăstilul mai liber provenit din America prin 
inovaĠiileăIsadoreiăDuncan, ale lui Ruth St. Denis şi Martha Graham, iar în Europa - 
Rudolfăvonăδaban,ăεaryăWigmanăşiăKurtăJooss.520 

Afirmareaăbaletuluiărusăpeăscenaăparizianăăseădatoreazăăîntr-oămareămăsurăăluiă
Serghei Diaghilev (1872-1929),ă organizatorulă expoziĠieiă deă arteă vizualeă cuă operaă
Cneazul Igor a lui Borodin.ăDinămotiveăfinanciareăreprezentaĠiaăaăfostăredusăălaăactulă
II, iar scena Dansurilor polovĠiene s-a bucurat de un succes mai mare decât partea 
solistică.ăδaăurmătoareaăexpoziĠieă(1909),ăDiaghilev va prezenta publicului parizian 
Baletele ruse cu un repertoriu aproape exclusiv coregrafic realizat de Mikhail Fokin 
(1880-1942), ce includea doar Dansurile polovĠiene din opera lui Borodin. 
Impresionat de stilul liber al balerinei Isadora Duncan521, Fokin va crea coregrafii pe 
muzicaă instrumentalăă aă unoră compozitori ca: Chopin, în Les sylphides (sau 
Chopiniana la origine, titlu dezaprobat de Soviete), urmat de douăăcreaĠiiăpianisticeă
ale lui Schumann, Le carnaval (1910) şiăPapillons (1914). 

Peă deă altăă parte,ă Diaghilev vaă cereă compozitoriloră lucrăriă originale,ă
compozitorulăcareăşi-aăcucerităcelebritateaăinternaĠionalăăcuămuzicaăpentruăbaletăfiindă
Igor Stravinski, cu Pasărea de foc (1910), Petruşca (1911)ă şiă Sărbătoarea 
primăverii (1913). Colaborarea cu Debussy s-a concretizat în δ’après-midi d’un 
faune şiăJeux, cu Ravel în Daphnis şi Chloé, iar cu Richard Strauss în Josefslegende. 

Dansul modern, sau contemporan seădezvoltăă înă secolulăXXăparalelăcuăună
stilăşiăoătehnicăăindependenteăfaĠăădeărigurosulăbaletăclasic.ăPornind,ăcaădeăatâteaăoriă
înăistorie,ădeălaăantichitateaăgreacăăşiăromană,ănoulăstil,ăiniĠiatădeăbalerinaăamericanăă
Loïe Füller a valorificatămişcărileănaturaleăaleăcorpuluiăumanăstudiateăasemeneaăluiă

                                                      
519 Balassa Imre, Gál György Sándor, op.cit., p. 585. 
520 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 209. 
521 Isadora Duncan (1878-1927),ă balerinăă americană,ă unaă dină iniĠiatoareleă dansuluiă „modern”,ă sauă

„contemporan”.ă InovaĠiaă eiă înă domeniulă repertoriuluiă muzicală ală baletuluiă aă fostă includereaă
simfoniilor de Beethoven, Schubert şiă Ceaikovski, iar în 1904, la Festivalul de la Bayreuth, a 
muzicii lui Wagner. 
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Noverre,ădeăpeăvaseleăpictateăgreceştiăşiăromane. Ea,ăpentruăaărealizaăaceleămişcăriă
şerpuitoareă aleă corpului,ă vaă renunĠaă laă costumaĠiaă tradiĠională,ă constândă înă tutu, 
corset şiăpoante,ăşiăvaăpurtaăoătunicăăelină,ălungăăşiăpliată.ăElevaăei,ăIsadoraăDuncan, 
îiăvaăurmaăexemplulăşi,ăînăstilulăeiănoncomformist,ăvaădansa,ăînăpicioareleăgoale. 

Reîntoarcerea la unitatea dans-muzică-tragedie-cor, din vecheaă Eladăă va fi 
proiectul lui Fokin pentru Daphnis şi Chloé de Ravel. Fokin vaădovediăcăăbaletul,ă
sauădansulămodernăpoateăschimbaăcuăsuccesăconcepĠiaămuzicală,ăcaăînăSheherezada 
(1910) lui Rimsky-Korsakov.ă TradiĠiaă vaă fiă urmatăă deă Darellă înă montareaă unoră
selecĠiuniădinăOthello (1973),ăsauădoarăaăprimeiăpărĠiădinăSimfonia Faust de Liszt.     

Referitor la partitura baletului Ravel îşiămărturiseaăintenĠiaădeăaăcompuneă„oă
frescăăsonoră”,ă„oăEladăăaăvisurilor”ăsale,ăimaginatăădeăpictoriiăfranceziăaiăsecoluluiă
XVIII. 522 Fokin  vaă construiă arhitecturaă baletuluiă dupăăvaseleă şiă deseneleă greceşti,ă
din profilăşiăînăcostumaĠiaăepocii. Pentru idilicul Jeux (1913), Diaghilev imagineazăă
oăcoregrafieămodernă,ăunăjocădeătenisărealizatădeăNijinski.ăCoregrafiaăluiăNijinskiăşiă
muzica lui Stravinski vor provocaăunăscandalădeăproporĠiiăîn Sacre de printemps, nu 
atâtă pentruă caracterulă deă rituală păgână deă sacrificiuă ală subiectului,ă câtă pentruă
modificărileăpeăcareăle-aăadusămişcărilor,ătotalăopuseăcelorăclasice,ădeveniteădificile,ă
colĠuroase,ă meniteă săă subliniezeă desenulă obsedantă ală ritmurilor primitive. 
ArgumenteleăînăfavoareaăinterpretăriiăluiăNijinskiăseăjustificăăprinăprismaăapropieriiă
deăaceleătimpuriămiticeăcândăsacrificiulăpresupuneaă„ex-teritorializarea”,ăieşireaădină
cadrulă comunităĠii,ă atâtă aă sacrificanĠiloră câtă şiă aă victimeiă sacrificate,ă regresândă
simbolic într-unăstadiuă„pre-civilizatoriu”,ăurmatălaăsfârşitulărituluiădeă„reagregare”,ă
o revenire la cotidian.523 

Unăaltăîmpătimităalăritmuluiăaăfostămuzicianulăşiăcoregrafulăvienezădeăorigineă
elveĠianăăEmile Jacques Dalcroze (1865-1950),ă inventatorulă gimnasticiiă ritmiceă şiă
promotorul euritmiei în balet. Eleva lui, Marie Rambert l-a asistat pe Nijinski la 
montarea Ritualului Primăverii. 

Următoareleăbalete, Pulcinella (1920), Les noces (1923)ăşiăApollon Musagète 
(1928), îl vor conduce pe Stravinski spre neoclasicism.  

La solicitarea balerinei Ida Rubinstein Debussy va compune Martiriul 
Sfântului Sebastian (1911), iar Stravinski  Sărutul zânei (1928). Fokin va crea pentru 
ea coregrafia Bolero-uluiă şiă Vals-ului de Ravel şiă a Semiramidei lui Arthur 
Honegger. 

Baletul experimental vaă îmbrăcaă diverseă forme:ă laă Paris,ă coregrafulă luiă
Diaghilev, Leonid Miassin,ăîşiăfaceădebutulăcuăLa Légende de Joseph („Legenda lui 
Iosif” - 1914) a lui R. Strauss; va aprecia vitalitatea ritmurilor spaniole din muzica 
lui Manuel de Falla (1879-1946)ă şiă peisajeleă muzicaleă aleă luiă Ottorinoă Respighi 
(1879-1936)524 şiă vaămontaă spectacolulă suprarealistăParade (1917), pe muzica lui 
Eric Satie şiă decorurileă deă Picasso. Totă elă vaă creaă şi baletul simfonic, tratarea 
corpului de balet ca personaj, montând balete pe simfoniile lui Ceaikovski şiă

                                                      
522 Helmut Schmidt-Garre, Wie kam es zur Explosion Diaghilev? înă„neue Zeitschriftăfürăεusik”,ănr.2,ă

februarie 1965, p. 53. Cf. Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 135. 
523 ŞtefanăBorbély,ăεitologie generală. Editura Limes, Cluj-Napoca, 2004, p. 160. 
524 Encyclopedia Britannica 2003, art. History of Dance. 
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Brahms. Serge Lifar va inaugura baletul fără muzică (Icar - 1935), dar va reveni la 
baletulăclasicăşiăvaărecunoaşteăposibilităĠileănelimitateăaleăacestuiaă. 

Baletele suedeze, Opera din Paris,ă„Baletele ruse”ădinăεonteăCarlo,ă„Baleteleă
ruse”ăaleăcoloneluluiădeăBasil,ăSerge Lifar, vorăpreluaăstilulăşcoliiădeăbaletăiniĠiatădeă
Diaghilev,ăpăstrândăasemeneaăluiădansulăacademicăchiarădacăăvorăinseraăelementeădeă
gimnasticăă ritmică, sau de jazz.ă Înă acelaşiă timp,ă interesulă compozitoriloră şiă al 
coregrafiloră rămâneă constantă pentruă ritmurileă spanioleă (δéoă Staats/Emmanuel 
Chabrier525 - Espaňa)ădarăseăvorăremontaăşiălucrăriăaparĠinândăunorăalteăepociăistoriceă
(Ida Rubinstein/Jacques Ibert - Diane de Poitiers - 1931),ă păstrându-se interesul 
pentru mitologia greco-romanăă (Jacques Rouché/Rameau -opera-balet Castor şi 
Polux, Miassin/Honegger - Amphion, Miassin/Erik Satie - Mercur, unde decorurile îi 
aparĠinăluiăPicasso, Kurt Jooss/Stravinski - Persephona,ăBalanşin/Francis Poulenc - 
Acteon)ăsauăorientalăă(IvanăClustin/Vincentăd’Indyă - poemul simfonic Istar, zeitate 
asiriană care coboarăăpentruăa-l elibera peăfiulăvieĠii). 

Alteă lucrăriă cuă teme mitologice sunt: Jacques Ibert - Naşterea lirei (1925), 
Florent Schmitt - Arthémis troublée (1922), Roger Ducasse - Orphée, Bach-
Honegger - Căsătoria lui Psyché cu Amor, Lifar/Albert Roussel - Enea. 

Temele biblice apar în: Miassin/Beethoven - Simfonia a VII-a (p. I CreaĠia 
lumii, p. a II -a Păcatul şi suferinĠele oamenilor, p. a III -a Olimpul şi zeii greci şiăp.ăa 
IV -a Sfârşitul lumii), Miassin/Paul Hindemith - Nobilissima visione (episodădinăviaĠaă
Sfântului Francisc), Lifar/Debussy-Musorgski - David triumfător, Lifar/Honegger - 
Cântarea cântărilor (cu unde Martenot).526 

Reprezentant al baletului german, Rudolf von Laban, care a avut parte de o 
serioasăăpregătireămilitarăăşiăde studii în domeniul picturii,ăsculpturiiăşiăalădansului,ă
vaăcreaăoăfilozofieăproprieăaădansuluiăşiăvaăstabiliăunăsistemădeăclasificareăaăpoziĠiiloră
şiăaămişcărilorăcorpului, bazat pe figuri geometrice. El fondeazăăînă1922ăşcoalaădeălaă
Hamburg, cuă acelaşiă ideală îmbrăĠişată şiă deă δoïe Füller, Isadora Duncan, Jacques-
Dalcroze şiă dansatoareaă expresionistăă εaryă Wigman:ă învierea dansului antic 
grecesc. 

CreaĠiileă sceniceă aleă lui Mary Wigman, subă îndrumareaă profesoruluiă săuă
Laban, au fostă îndreptateă către baletulă fărăă muzicăă şiă fărăă decoruri,ă „artăă
independentăădeăcelelalteăarte”,ăilustrateăfiindădeăHexentanz („Dansulăvrăjitoarelor”). 
AlteăcreaĠiiăpoartăă titluriăabstracte:ăVision, Arabesque, Der Schwung („Imboldul”), 
Chaos, Opfer („Jertfă”, 1931), Todesruf („ChemareaămorĠii”), culminând cu sumbra 
povesteămitologicăăNiobe527, inspirateădeăororileăprimuluiărăzboiămondialăşiăsărăciaă
care i-a urmat (ethos-ulăinfluenĠează şiăaiciăaffectus-ul). 

                                                      
525 coregraf/compozitor. 
526 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 188. 
527 FiicaăluiăTantalăşiăsoĠiaăluiăAmfion,ăregeleăTebei.ăAăavutăşaseă(înăIliada de Homer,ădupăăalteăsurse,ă

Metamorfozele lui Ovidiu, şapte)ăfiiăşiătotăatâteaăfiice,ădeăcareăeraăatâtădeămândră,ăîncâtăînătrufiaăeiă
s-a socotit mai presus de Latona, care avea doar doi: Artemis şiăApollo.ăAceştiaădinăurmăăpentruăaăoă
pedepsi,ăîiăvorăucideătoĠiăcopiiiăcuăsăgeĠileăiarăpeăea,ăZeus o va transforma într-oăpiatrăăpeămunteleă
Sipilos. Cf. Anna Ferrari, DicĠionar de mitologie greacă şi romană, EdituraăPolirom,ă Iaşi,ă 2003, 
p. 593. 
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Alt discipol al lui Laban, Kurt Jooss, creeazăă ună balet în stil dramatic: 
Persische Ballett („Baletul persan”, 1924, pe muzicăăde Egon Wellesz), Der Dämon 
(„Demonul”, 1925, cu muzicăă scrisăă de Paul Hindemith). El adoptăă sistemulă luiă
δabanăalăscrieriiămişcărilorătrupului,ănumităcinetografie.528 Dupăărăzboi, Kurt Jooss 
monteazăăPandora (1945). 

Kurt Jooss s-aăstabilităînăAngliaăînă1934ăşiăa înfiinĠat şcoalaădeălaăDarlington.ă
Ninette de Valois a montat o lucrare experimentală, La création du monde („CreaĠiaă
lumii”, pe muzica lui Darius Milhaud, 1923), iar ulterior baletul cu subiect biblic 
Job, Masque în 9 tablouri (1931), pe muzica lui Ralph Vaughan Williams dupăă
gravurile lui William Blake pentru Cartea lui Iov (inspirat din Biblie)529. Un subiect 
inedită ală baleteloră şcoliiă englezeă aă fostă prilejuită deă reprezentarea unui tablou de 
Manet, Bar aux Folies Bergères (1934)ăşiăsatiraăsocialăăThe Rake’s Progres („ViaĠaă
desfrânatului”, 1935,ă şaseă sceneă dupăă tablourileă lui William Hogarth). Obsesia 
morĠiiă(prezentăăşiălaăcoregrafiiăexpresioniştiăgermaniăεaryăWigmanăşiăKurtăJooss, 
în creaĠiaă inspiratăă deă război) seă regăseşteă laăNinette de Valois530, în Checkmate 
(„Şahă mat”, 1935, pe muzica lui Arthur Bliss), unde, înă luptaă dintreă dragosteă şiă
moarte, învinge egoismul celeiădinăurmă.ăFrederickăAshtonăpracticăăbaletul într-un 
act (caă şiă ă Isadora Duncan şiă Fokin), cu caracter de divertisment, satiric, sau cel 
sumbru, pesimist Dante-Sonata de Liszt,ă orchestratăă deă Constantă δambertă
(compozitorul baletului Romeo şi Julieta, înaintea lui Prokofiev) în anul 1940. 
Tragismulărăzboiuluiăvaăfiă ilustratădeăoăviziuneăhalucinantăăaă luiăRobertăHelpmannă
(continuatorul lui Ashton), în Hamlet-ul shakespearian, pe muzică de Ceaikovski. 
Sfârşitulărăzboiuluiăvaăaduceăbaletulă fărăăsubiectăScènes de ballet de Stravinski, în 
viziuneaăcoregraficăăaăluiăAshton.ăSubiecteleămitologiceăvorăfiăabordateădeăAnthony 
Tudor în The Planets („Planetele”, 1934) de G. Holst şiă Descend of Hebe 
(„Coborârea lui Hebe”), pe muzica lui Ernst Bloch (Concerto grosso). 

Interesul americanilor pentru baletul clasic va fi trezit de turneul Anei 
Pavlova,ăfostaăbalerinăăaătrupeiăluiăDiaghilev, în Statele Unite. Vor urma stagiuni ale 
baletuluiă rusă şiă creareaă unuiă stilă propriu, baletul-jazz (Adolf Bolm, balerin al lui 
Diaghilev, muzica John Alden Carpenter, 1920), expresionist (Adolf Bolm - 
Schönberg, Pierrot Lunaire - 1926)ăsauăneoclasic,ăcuăinfluenĠeăorientale,ămistice sau 
miticeă (δosăAngles,ă şcoalaăDenishawnă înfiinĠatăădeăRuthăSt.ăDenis).ăCrizaă socialăă
americanăăseăvaăreflectaăînăbaleteleăluiăεarthaăGraham:ăRevoltă (Arthur  Honegger  
- 1927), Strike („Greva”), Danse of Death („Dansulă morĠii”), Vision of the 
Apokalypse („Viziuni din Apocalips”, muzica - Hermann Reutter, 1929). Vor urma 
teme mitologice, ca Primitive Mysteries (1931,ă muzicaă δouisă Horst),ă oă posibilăă
replicăăamericanăăaăRitualului primăverii, Cave of the Heart („Golulădinăinimă” - o 
Medeea modernă, 1947), Night Journey („Călătorieă nocturnă”, evocarea tragediei 
mamei lui Oedip, Iocasta, pe muzica lui William Schumann, 1947),  Clitemnestra 
(1958), temeădinăistoriaăamericană,ăBilly the Kid (1937)ăşiăRodeo (1942), ambele pe 
muzica lui Aaron Copland,ă alcătuităă dină dansuriă peămotiveă populare,ă presărateă cuă
elemente acrobatice.  
                                                      
528 Tilde Urseanu, Ion Ianegic, Liviu Ionescu, op.cit., p. 199. 
529 vezi Fokin, Legenda lui Iosef, pe muzica lui R.Strauss sau Debussy - Martiriul Sfântului Sebastian. 
530 Fondatoarea companiei care va deveni în 1956 Royal Ballet. 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 110 

Baletulă peă gheaĠăă reprezintăă oă nouăă artăă sincretică,ă aleă căreiă bazeă fuseserăă
puseădeăcoregrafaăamericanăăCatherineăδittlefieldăînădeceniulăalăpatruleaăalăsecoluluiă
XX.ăÎnăzileleănoastreăpoartăădenumireaădeăpatinajăartisticăşiăesteăoăartăăconsacratăăşiă
înăpermanentăăevoluĠie,ăcareăîmbinăăceaămaiăelaboratăătehnicăădeăbaletăcuăspecificulă
elementeloră acrobatice.ă Companiaă deă baletă condusăă deă coregrafaă Catherineă
Littelfield va include teme contemporane specific americane, cel mai reprezentativ 
fiindă realizareaă cinematograficăă aă drameiă muzicaleă West Side Story („Poveste în 
cartierul de vest”, 1957) de Leonard Bernstein (1918-1990),ă oăvariantăămodernăă aă
tragediei Romeo şi Julieta. 

Ceaă maiă expresivăă realizareă dupăă temaă shakespearianăă îiă aparĠineă
compozitorului Serghei Prokofiev (1938),ă oă producĠieă aă coregrafuluiă δeonidă
Lavrovski (1940), avându-iă înă rolurileă titulareă peă Galinaă Ulanovaă şiă Iuriă Zdanov.ă
ReprezentaĠiaădeălaăCoventăGardenă(1956), înădistribuĠiaăamintită,ăaăimpresionatăprină
interpretareaă expresivăă inegalabilăă aăUlanovei,ă subliniatăă deă oă virtuozitateă tehnicăă
strălucitoare,ăasigurândădinănouăsupremaĠiaăstiluluiăclasicăalăbaletuluiărus.ăAcelaşiăană
aă însemnată şiă lansareaă tragedieiăclasiceăSpartacus (1952-1954, actul II - Bacanală, 
dansul fetelor galitane în ritm spaniolăşiăDansul tinerilor traci) de Aram Haciaturian 
(1904-1978),ăcuăoăreputaĠieăinternaĠionalăăcucerităăcuăbaletulăGayaneh (1943, actul 
III, Dansul săbiilor,ăunădansăkurdăşiăunăGopak ucrainian).531 

Spectrulăbaletuluiădină şcolile naĠionaleădină centrulăEuropeiăvaă îmbinaă ritmulă
specifică aleă dansuriloră populareă cuă sonorităĠiă expresioniste.ăAstfelă laăBélaăBartók, 
influenĠaă luiăWagner şiăδiszt se mai simte în spiritul romantic al baletului PrinĠul 
cioplit din lemn (1914-1916), dar pantomima Mandarinul miraculos (1918-1919) îl 
vaăapropiaădeăperioadaăpredodecafonistăăaăluiăSchönberg.ăSubiecteleălucrărilorăsaleă
sceniceăpoetizeazăăconflictulărelaĠiei dintreăbărbatăşiăfemeieăsurprinsăcuă„realism”ăşiă
presărată cuă elementeă deă grotesc,ă caricaturală şiă sarcasm.532 Karol Szymanowski, în 
baletul Harnasie, foloseşteă acelaşi stil plin de umor şi grotesc, evocând folclorul 
polonez din munĠiiăTatra. 

Despreă practicareaă dansuriloră laă curĠileă româneştiă scriuă cronicariiă Grigoreă
Ureche şiă Ionă Neculce.ă Astfel,ă primulă noteazăă despreă Aronă Vodăă (înă 1451ă şiă înă
1457)ăcăănuăseămaiăsăturaă„deăgiucatu,ădeăcimpoiaşi,ăpreăcareăîiăĠineaădeămăscării”.533 

Deşiă bisericaă seă vaă pronunĠaă împotrivaă dansului,ă considerată „diavolesc”, 
„nelegiuit”ă sauă „drăcesc”, cuă excepĠiaă celuiă deă nuntă,ă elă nuă vaă lipsi,ă asemeneaă
cânteculuiă deă laă serbărileă curĠiiă domneşti.ă Cronicarulă bizantină Dukas relateazăă căă
Baiazidă Fulgerulă obişnuiaă să-iă punăă peă prizonieriiă tineriă săă cânteă înă limbaă lor.ă Înă
acelaşiăcontextă istoriculă turcăHalilăGanemănoteazăăcăă„sclaviădeăambeleăsexe,ădeăoă
rarăăfrumuseĠeăformauăînăjurulăluiăunăceatăăzvăpăiatăăşiădestrăbălată.ăGreci,ăvalahi,ă
unguri,ă albanezi,ăexecutauă înăprezenĠaă luiădansuriă lascive,ă sperândă înă secretă căăvoră
atrageăprivirileăstăpânuluiăasupraălor”.534 

                                                      
531 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. VI, ed.cit., p. 213. 
532 Brockhaus Riemann, op.cit., vol. I, p. 130. 
533 Gheorghe Ciobanu, Izvoare ale muzicii româneşti, vol.ăII.ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă7. 
534 „Desă esclavesă deă deuxă sexes,ă d’uneă rareă beauté,ă formaientă autoură de lui une troupe folâtre et 

dissolue. Grecs,Vallaques, Hongrois, Albanais executaient en sa présence des danses lascives avec 
leăsecretăespoirăd’attirerăsurăeuxăl’oeilăduămaître”ăCf.ăA.ăFochi,ăIstorieăşiăfolclor,ăR.F.(1956),ănr.1-2, 
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În 1688, Daniel Speer (1636-1707)ă realizeazăă oă culegereă deă „41ă deă balete 
vesele”ădintreă careăunul căzăcesc,ă 7ăpoloneze, 2 valahe, 2 moscovite, 6 maghiare, 
2 greceşti,ă 3ă ruseşti,ă 2ăbaleteă fărăă specificareaă apartenenĠei,ăo courante, o gavotte, 
2 gigue, 2 sarabande,ă9ăsonateăşiăo sonatină.ăBaleteleăvalaheăeăposibilăsăăleăfiănotat 
peăvremeaăcândăeraă trompetistă înă slujbaădomnitoruluiăεoldovei,ăGheorgheăŞtefan.ă
Ceaă maiă cunoscutăă culegereă transilvanăă rămâneă ceaă realizatăă deă Ioană Căianu 
(1627-1687), Codex Caioni (1652-1671), o lucrare care cuprinde 211 piese 
muzicale:ăalăturiădeămisse,ă imnuri,ămotete,ăsuntănotateădansuriădeăepocăă(courante, 
allemande, gaillarde, ricercari, chorea, balet, passamezzo, sarabande şiă melodiiă
urbaneă cuă influenĠeă folclorice.ă Alteă culegeri,ă Codex Vietoris, Manuscrisul din 
Oponice (Apony) sau Walachischer Tänze und Lieder („Dansuriă şiă cânteceă
româneşti”), de Franz  Joseph  Sulzer,ăconĠinădansuriăşiămelodiiăromâneşti,ăultimulă
specificândăşiădenumirileădansurilor:ăCăluşar sau Boricean, εocănesc sau Cătănesc, 
şiăJoc de brâu.535 

Dupăă1774,ăodatăăcuăslăbireaădominaĠieiăotomane, legăturileăğărilorăRomâneă
cuăOccidentulăvorăfiămaiăstrânse,ăfaptăreflectatăşiăînăviaĠaămuzicală.ăSosescătrupeădeă
teatruăşiăoperă,ă iară laăbaluriănuăseămaiădanseazăădoarădansurileăgreceşti,ă arnăuĠeşti, 
turceştiăşiăromâneşti,ăciăşiă„dansuriămoderne”.ăÎnăBucureştiulăaniloră1784,ăfrancezulă
Pettyăaăapreciatălaăunăbală„unăcontradanĠ englez, urmat de un cadril francez, de un 
vals germanăşiăoămazurcă poloneză,ătoateăexecutateăminunat”.536 Iar Nicolae Filimon 
semnaleazăă dansurileă dină timpulă domnieiă luiă I. Caragea (1812-1818): menuetul, 
cracoviana, cotilion, poloneza, tampeta, matradu, manimască, vals, mazurcă, 
englez.537 ColecĠiaă careă numărăă celeă maiă multeă dansuriă româneştiă esteă Codex 
moldavus538 şiădateazăădină1924.ăPeălângăădansurileăoccidentaleă(ecossaises, valsuri, 
mazurci, marşuri, cadriluri, ländlere),ă suntă notateă şiă optă melodiiă deă dansă
moldoveneşti.ăS-arăpăreaăcăăaăşapteaămelodie, Bogdanika539,ă seăregăseşteăparĠială înă
Capriciului pentru violoncel de Bernhard Romberg.540 

Creatorul baletului românesc este Mihail Jora (1891-1971). Baletele sale, 
δa piaĠă (1928), Demoazela εăriuĠa (1940), Când strugurii se coc (1953), 
Întoarcerea în adâncuri (1959)ăşiăcomediaăcoregraficăăHanul Dulcineea (1966), se 

                                                                                                                                         

p. 279-280), citat de  Gheorghe Ciobanu, Izvoare ale muzicii româneşti, vol.ăII.ăEdituraăεuzicală,ă
Bucureşti,ă1978,ăp.ă9. 

535 T.T. Burada, Opere,ăII,ăediĠieăcriticăădeăViorelăCosma,ăBucureşti,ăEdituraăεuzicală,ă1975,ăp.ă14,ăînă
Gheorghe Ciobanu, op.cit., pp. 39-40.   

536 ε.Gr.ăPosluşnicu,ăIstoria muzicii la români, Bucureştiă1928,ăp.ă594,ăînăăGheorgheăCiobanu,ăop.cit., 
p. 15. 

537 Nicolae Filimon, Opere,ăI.ăBucureşti,ăE.S.P.δ.A.,ă1957,ăp.ă97,ăînăGheorgheăCiobanu,ăop.cit., p. 16. 
538 CelăcareăaădescoperităcolecĠiaăşiădenumit-oăastfelăînălucrărileăsaleăaăfostămuzicologulăOctavianăδazără

Cosma.ăCf.ăOctavianăδazărăCosma, Hronicul muzicii româneşti, vol III, pp. 61-65. 
539 Bogdanica înseamnăăMoldoveneasca,ă dupăă Bogdania,ă numeleă datăεoldoveiă deă turciă înă secoleleă

XVI-XVII (Kara-Bogdan - Bogdaniaă Neagră).ă Cf.ă Gheogheă Ciobanu,ă Izvoare ale muzicii 
româneşti, vol.ăII.ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă47. 

540 Fondatorulă şcoliiă violoncelisticeă înă Germania.ă Caă solistă aă concertată şiă înă εoldovaă şiă ğaraă
Românească.ă 
Cf. T.T.Burada, Opere,ăII,ăediĠieăcriticăădeăViorelăCosma,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1975,ăp.ă14,ă
şiă Gheogheă Ciobanu,ă Izvoare ale muzicii româneşti, vol. II. Edituraăεuzicală,ă Bucureşti,ă 1978,ă
p. 40. 
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remarcăăprinăoriginalitateaămoduluiădeăîmbinareăstilizatăăaădansurilorădeăprovenienĠăă
folcloricăăcuădansurileădeăsocietateăaleăprimeiăjumătăĠiădeăsecolăXX.541 Mihail Jora şiă
Paul Constantinescu vor realiza trecerea de la scurtele tablouri coregrafice care 
valorificau dansul popular (Brâul, Sârba, εarănghiile, HuĠulca) la poemul dansant 
de tip clasic (suita Când strugurii se coc).542 Zeno Vancea (1900-1990) compune 
Priculiciul (1933),ă înă stilă popular,ă fărăă săă citezeă sauă săă imiteă cânteceă populare543, 
îmbinândă umorulă şiă grotescul.ă Dramaă eroicăă popularăă Haiducii (1956) de Hilda 
Jerea, sau Iancu Jianu de Mircea Chiriac, vor aduce personaje reale sau din basme, 
ca în Harap Alb şiăCălin de Alfred Mendelsohn.ăAniiădeădupăărăzboiăi-au inspirat pe 
compozitoriiă Cornelă Trăilescu (Primăvara), Erwin Junger (Întâlniri în beznă), 
Mircea Chiriac (Vâpaia), Doru Popovici (Nunta)ă şiă Tiberiuă Olah (Chemare) în 
creareaă baletuluiă patriotic.ă Înă deceniulă ală şapteleaă vaă fiă preferată baletulă albă (fărăă
subiect), bazatăpeălucrărileăsimfoniceăsauăminiaturaleăaleăcompozitorilorăAurelăStroe, 
Tiberiu Olah, Anatol Vieru sau Doru Popovici. 

 
 
 
 

33..  DDaannssuull   ccaa  ggeesstt  aarrhheettiippaall   

 

Toate dansurile au fost la origine sacre. 
 

Mircea Eliade 

 
La începutul secolului XX, dansurile latino-americaneă şiă celeă inspirateă dină

jazz-ul afro-americanăauăcucerităprinăritmurileălorăasimetrice,ăsincopateăşiă tempo-ul 
alert,ătânăraăgeneraĠieăamericană,ăşiăcurândăceaăeuropeană.ăDansurilorăcuărotaĠiiăvoră
fiăpreferateăceleăcuăsecvenĠeădeăpaşi:ăone-step, two-step, quick-step, sau mai rapide, 
turkey-trot şiăfox-trot,ătoateăavândălaăorigineăritmuriăafricane,ăindiferentăcăăesteăvorbaă
de tango-ul sau rumba latino-americanăăsauăjazz-ul american. Din acestea va evolua 
ragtime-ulă primeloră douăă decenii,ă swing-ul sincopat care i-a urmat, acrobaticul 
jitterbug dinădeceniileă treiă şiă patruă (sauă jive,ă cumăesteă cunoscută înă competiĠiileă deă
dans)ăşiărock and roll-ul anilor 50. 

Concursurileă deă dansă clasic,ă iniĠiateă laă Newă Yorkă (1892)ă cuă ocaziaă primeiă
competiĠiiăcakewalk  urmatăă deă ceaă deă tango,ă laăNiceă (1907)ă şiă primaă competiĠieă
mondialăălaăParisă(1909),ăvorădeveniădupăăaceastăădatăăanualeăşi,ădupăăprimulărăzboiă
mondial,ă seă voră stabiliă dansurileă standardă aleă „stiluluiă englez”:ă quickstep, vals, 

                                                      
541 Larousse, DicĠionar de mari muzicieni,ăUniversăEnciclopedic,ăBucureşti,ă2000,ăp.ă248. 
542 Viorel Cosma, Două milenii de muzică pe pământul României,ă Edituraă Ionă Creangă,ă Bucureşti,ă

1977, p. 121. 
543 Daniela Caraman-Fotea, Grigore Constantinescu, Iosif Sava, Ghid de balet, Edituraă εuzicalăă aă

UniuniiăCompozitorilor,ăBucureşti,ă1973,ăp.ă345.ă 
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fox-trot, tango şiă blues,ă căroraă dupăă 1945ă liă seă voră adăugaă dansurileă
latino-americane: rumba, samba, calypso, cha-cha-cha şiăpaso doble.544 

SchimbărileăsurveniteăînăevoluĠiaădansului au fost privite cu ochi critici chiar 
şiă deă liberalulă istorică Curtă Sachs:ă „Deă laă brazilianulă maxixe545 (1890)ă şiă
[afro-americanul] cakewolk546 (1903) s-aă ruptă tradiĠiaă întoarceriloră şiă alunecăriloră
care au dominat dansurile europene,ăgeneraĠiaănoastrăăaăadoptatăcuăoăîngrijorătoareă
rapiditateăoăsuccesiuneăaădansurilorădinăAmericaăCentralăă înăstrădaniaădeăaă înlocuiă
ceea ce s-aă pierdută înă Europaă modernă:ă diversitateaă (multiplicitate),ă vigoareaă şiă
expresivitateaămişcăriiă dusăă laă limitaădistorsiuniiă groteştiă aă întreguluiăcorp... Toate 
[acesteădansuri]ăauăinclusăînăfiecareămişcareăşiăchiarăauăaccentuatăelementulăeroticăşiă
toate într-ună ritmă sclipitoră sincopată ală succesiuniiă deă câteă patruă măsuriă deă
ragtime”.547  

Dansurileăsocialeădupăăcelăde-alădoileaărăzboiămondialăerauăplineăoptimismăşiă
exuberanĠă.ă Cinematografiaă şiă televiziuneaă auă răspândită cuă repeziciuneă dansuriă caă
rock and roll, twist sau shake.ă Oă caracteristicăă aă ultimeloră douăă dansuriă eraă lipsaă
oricăruiă contactă fizică dintreă parteneri,ă fiecareă executândă mişcăriă individual.ă
Avantajele unui astfel de stil era posibilitatea de socializare a tinerilor, dansul în 
grup dezvoltându-leă spiritulă deă echipă,ă spreă deosebireă deă dansurileă tradiĠionaleă
focalizate asupra cuplului.  

Dupăăaniiă1960, în rândulă tineriloră seămanifestăăgenuriăcuămesajăprotestatar,ă
alimentateă deă mişcareaă hippie: muzica beat, rock and roll şiă pop. Caracteristic 
pentruă acesteă genuriă esteă ă răspândireaă prină mijloaceă masă media,ă subă formăă
electroacusticăă şiă amplificateă sonor,ă adeseaă colorate cu elemente folclorice. 
Receptarea lor este asemenea jazz-uluiă şiă blues-ului,ă senzorialăă şiă nuă raĠională.ă
Stareaă tensionatăă trezităă deă valulă psihedelică şiă consumulă deă narcoticeă seă transmiteă
prinămişcăriăextatice,ăsenzualeăşiăesteăsugeratăădeăsimboluri multimedia (plete lungi, 
îmbrăcăminteă şiă modalităĠiă deă comunicareă specifice).ă Esteă modalitateaă prină careă
tineretulăprotesteazăăîmpotrivaăsocietăĠiiătehnocrateăşiăpentruălibertateăsexuală.548 

Jazz-ulămodernăvaăinfluenĠaăşiădansulădisco,ăgenulăcreat,ăbreak-dance-ul, fiind 
presărată deă elementeă acrobaticeă dificile.ă Dansurileă tinereiă generaĠiiă seă bazeazăă peă
evoluĠiiăindividuale,ăcuăelementeădeăacrobaĠieăfreestyling,ăfărăămişcăriăfundamentaleă
(exceptândămersulă înapoi).ăRolulămuziciiă esteă deă circumstanĠă,ă acelaă de a trezi un 
sentiment,ăoăatitudineăsauădeătransmitereăaăunuiămesaj.ăAdevăratulăfreestyling este o 

                                                      
544 Înăspaniolăăînseamnăăpasădubluăşiăesteăunădansădeăperechiăvioiăînă2/4 sau 3/4, cu un tetracord minor 

descendent (în la minor: la-sol-fa-mi)ăînăintroducere,ăsubăaspectulăunorăvariaĠiiăcuăarmoniiăînăsferaă
dominantei.ă Parteaă principală,ă înă majoră seă vaă continuaă cuă ună trioă înă tonalitateaă subdominantei.ă
A fost inclus în zarzuela şiă înă zileleă noastreă esteă considerată ună dansă standard.ă Cf.ă Brockhausă
Riemann, Zenei lexikon, ZeneműkiadóăBudapestă1984,ăvol.ăIII,ăp.ă81.ă 

545 Dansă populară portugheză sauă brazilian,ă rapid,ă sincopat,ă înămetruă binar;ă dină 1915ă eă laămodăă şiă înă
Europa.   

546 Dans sincopat afro-american, popular în anii 1870-1900.ăSeăexecutauăridicăriăampleădeăgenunchiăşiă
cambrăriăaleăcorpuluiădeădansatoriănegriăînăcostumaĠiaăalbilor.ăNumeleăesteădatădeăpremiulăprimitădeă
celămaiăbunădansator:ăunătort.ăSeăpresupuneăcăăera 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. 
548 Brockhaus Riemann, Zenei lexikon, ZeneműkiadóăBudapestă1984,ăvol.ăIII,ăp.ă138. 
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extensieă aă limbajuluiă corpului,ă oă imitareă aă stiluluiă „robot”,ă prinămişcăriă sacadate,ă
frânte, un „remake” al Coppeliei,ăpăpuşaămecanicăăaăluiăDelibes. 

Ansamblurileă deă dansuriă folcloriceă şi-auă propusă păstrareaă specificului 
tradiĠionalăîmpotrivaăăacĠiuniiădistructiveăaăurbanizăriiăşiăaăindustrializării,ămontândă
spectacoleăcuădansuriăadaptateăexecuĠieiăscenice.ăAstfel,ăcompaniileădeădansuriădin 
centrulă şiă estulă Europei,ă urmândă modelulă celebreiă companiiă deă dansuriăεoiseiev, 
şi-auăcâştigatăaudienĠaăprinăturneeleăînăĠărileăEuropeiăşiăAmericii.ăDinăĠărileăEuropeiă
Occidentale,ă Spaniaă şi-aă menĠinută tradiĠiaă înă dansulă flamenco.549 Alte companii, 
India, Sriăδanka,ăBaliăşiăTailanda,ăIsrael,ăcâtevaăstateăafricane,ăBrazilia,ăεexiculăşiă
Filipine,ăcontinuăăsăăinspireăbaletulăşiădansulămodern. 

Dină1996ăasistămălaăascensiuneaăuneiăformaĠiiă irlandezeăcondusăădeăεichaelă
Flatley, un dansator american care la 17 ani cucereşteătitlulămondialădeăcampionăală
dansului irlandez, ajungând în Guinness Book datorităă frecvenĠeiă „fenomenale”ă aă
joculuiă săuă deă picioare:ă 35ă deă lovituriă peă secundă.ă Spectacolulă areă şiă ună subiect,ă
inspiratădinăfolclorulăirlandez,ăcareăurmăreşteălupta dintreăforĠeleărăuluiăînăpersoanaă
Dark Lord („Lordului Întunericului”)ă şiă Lord of the Dance („Lordul Dansului”). 
Subiectul nu este propriu-zis irlandez: Shiva esteă celă careă executăăunădansă cosmică
pentru a-şiăînvingeăduşmanii,ăzeulăindianăavândăputereaăsăăelimineăvechileăformeăşiă
instaurareaăcelorănoi.ă„Nuăesteăbalet,ăniciăstepăşiăniciăflamenco. Este ceva ce am creat 
dină nimic,ă pentruă căă nimică altcevaă nuă miă s-aă părută maiă adevărat”,ă spuneă
Michael Flatley, definind spectacolul iluminat feeric, în care fete cu spateleădreptăşiă
mâinileă lipiteă deă corp,ă executăămişcăriă rapideă aleă picioareloră înă suneteă deă flaută şiă
vioară. 

Compozitorul argentinian Astor Piazzolla (1921),ădupăă întâlnireaăcuăNadiaă
BoulangerăîşiăvaăcreaăunăstilăoriginalădeăcompoziĠie,ălaăsugestiaămaestrei,ăinspiratădină
tango. Desenulă specifică ală scriituriiă pentruă acordeonă seă vaă recunoaşteă şiă înă lucrăriă
simfonice sau camerale, ca Tangos cafe  (1930),ă pentruă vioarăă şiă pian.ă Înă 1989ă
Piazzolla mărturiseaă căă „tango-ulănuămaiă există”...ă „Pânăă înă1955ă laăBuenosăAiresă
lumeaăpurtaă tango,ămergeaăpeă tangoăşiăeraăunăaerădeă tangoă înă totăoraşul.ăAstăziăseă
simte doar iz de rock sau punk. Tango-ulă curentă esteă doară oă imitaĠieă aă aceloră
timpuri”, ... exceptând tango-ulă meu”,ă adaugăă autorul,ă „tango-ulă meuă întâlneşteă
prezentul”. 

Statutulă contemporană ală dansuluiă nuă faceă altcevaă decâtă săă confirmeă
dimensiuneaăsaămitică. Modelele au devenit arhetipuri, iar affectus-ul particularizant 
a multiplicat stadiile evolutive ale ethos-urilor. 

Filozofiiă auă remarcată origineaă sacrăă aă dansurilor,ă careă „auă avută unămodelă
extrauman”;ăAstfel,ă„oriceădansăaăfostăcreată in illo tempore,ă înăepocaămitică,ădeăună
«strămoş»,ădeăunăanimalătotemic”ăsauă„emblematic,ăaleăcăruiămişcăriăerauăreproduseă

                                                      
549 Cante flamenco,ădenumireaăcelebrelorădansuriăşiăcânteceăandaluze.ăOrigineaăesteăcontroversată:ăseă

presupună influenĠeleă cânteculuiă maură şiă sinagogal,ă iară deă laă începutulă secoluluiă XIX,ă fiindă
răspândităălaăĠiganiiăandaluziăşiăcastilieni,ămulĠiăoăconsideră,ăcante gitano, muzica lor. Cântecul este 
acompaniat sau introdus de dans. Ambele variante (baile jondo, baile chico) sunt solo-, respectiv 
perechi; dansatorii bat ritmul cu picioarele (zapateado)ăşiăcuămâinile sau castagnetele. Brockhaus 
Riemann, Zenei lexikon, vol.ăI,ăZeneműkiadóăBudapest,ă1984,ăp.ă582.ă 
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în scopul deă aă conjuraă prină magieă prezenĠaă saă concretă,ă spreă a-lă faceă săă seă
înmulĠeascăăînănumăr,ăşiăaăobĠineăpentruăomăîncorporareaăînăanimal”.  

Înă alteă cazuri,ă „modelul a fost revelat de o divinitate (de exemplu, dansul 
pyrrhic, dans cu arme, creat de Atena etc.)ă sauă deă cătreă ună erouă (cf.ă dansulă luiă
Thezeu în labirint)”. Dansul era executat „în scopul dobândirii hranei sau ca un 
omagiuăadusămorĠilorăsauăpentruăaăasigura ordinea în Cosmos” şi „avea loc în timpul 
iniĠierilor,ăalăceremoniilorămagico-religioase,ăalăcăsătoriilorăetc”.  

Aşadar,ă „ritmurileă coregraficeă îşiă auă modelulă înă afaraă vieĠiiă profaneă aă
omului;ăfieăcăăeleăreproducămişcărileăanimaluluiătotemicăsauăemblematic,ăsauăchiară
celeă aleă astrelor;ă fieă căă seă constituieă înă ritualuriă prină eleă înseleă (paşiă labirintici,ă
salturi,ăgesturiăefectuateăcuăajutorulăinstrumentelorăceremonialeăetc.),ădansurileăimităă
întotdeaunaă ună gestă arhetipală sauă comemoreazăă unămomentămitic.ă Într-un cuvânt, 
suntăoărepetareăşi,ăînăconsecinĠă,ăoăreactualizareăaă«aceluiătimp»”.550 

 

                                                      
550 Mircea Eliade, Eseuri. εitul eternei reîntoarceri. εituri, vise şi mistere,ă Edituraă ŞtiinĠifică,ă

Bucureşti,ă1991,ăpp. 30-31. 
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VVII ..  PPAA RRAA DDII GGMM EE  MM II TTII CCEE  AA LL EE  PPEERRMM AA NNEENNğğEELL OORR  
RREELL AAğğ II EEII     
EETTHHOOSS––AAFFFFEECCTTUUSS    ÎÎ NN  II SSTTOORRII AA   AA RRTTEEII   

 

11..  SSppii rrii ttuull   lluuii   SShhaakkeessppeeaarree  îînn  ooppeerraa  mmoozzaarrttiiaannăă  

 

Cea mai mare parte din oameni lesne 
dispreĠuiesc graĠia. Este însuşirea 
sufletelor de rând de a nu preĠui decât 
lucrul de care se tem puĠin. De aici în 
lume – universalitatea gloriei militare şi 
la teatru, preferinĠa pentru tragic. 
 

Stendhal 

 
Paralela dintre Shakespeare şiă εozart esteă justificatăă deă numărulă mareă deă

lucrăriă dramatice,ă creaĠiaă diversificatăă caă genă şiă valoareaă acesteia.ă Nuă există în 
creaĠiaă mozartiană lucrăriă inspirateă directă dină drameleă luiă Shakespeare;ă esteă însăă
cunoscutăăadmiraĠiaăluiăεozart pentru marele dramaturg. CondiĠiileăistoriceăînăcareă
şi-auă formată personalitateaă auă fostă similare,ă deşiă i-auă despărĠită douăă secole;ă
Shakespeare551 aătrăităînătimpulădomnieiăreginei Elisabeta I a Angliei552, iar Mozart, 
în timpul Mariei Tereza553 şiă aă luiă Josephă ală II-lea, perioade caracterizate de 
stabilitateăpolitică,ămarcateădeăprogres cultural şiăeconomic.ă 

DespreăcopilăriaăşiătinereĠeaăluiăShakespeare,ăinformaĠiileăsuntăadeseaăneclareă
şiăcontradictorii.ăVastaăsaăcreaĠieădovedeşteăoătemeinicăăcunoaştereăaăliteraturiiăşiăaă
dramaturgieiă antice.ă Cunoşteaă celeă 15ă cărĠiă deă povestiriă mitologiceă aleă
Metamorfozelor lui Ovidiu,ăpoeziaăluiăVirgiliu,ăHoraĠiu,ăparĠialăCato,ăδucreĠiu, proza 
lui Titus Livius, Cezar sau Tacit şiă pieseleă luiă Plaut,ă TerenĠiu şiă peă tragiculă
Seneca.554 

Talentulămuzicalăneobişnuităalăcopiluluiăεozart aăfostădeătimpuriuăremarcatăşiă
îndrumată deă tatălă său,ă δeopoldăεozart, muzicianul erudit. Astfel, de la prima sa 

                                                      
551 William Shakespeare (1564-1616),ăcelămaiămareăscriitorăenglezăşiăunulădinăceiămaiămariădramaturgiă

ai tuturor timpurilor. 
552 Elisabeta I aădevenită reginăăaăAnglieiă şiă Irlandeiă înă1558ăşiăaădomnită45ădeăani.ăDupăămoartea ei 

(1603) i-aă ă urmată laă tronă Iacobă I,ă continuândă politicaă deă împăciuireă întreă catolici,ă anglicaniă şiă
puritani.  

553 Maria Tereza,ăîmpărăteasaăAustrieiădină1740ăpânăăînă1780.ăεozart a cântat la vârsta de 6 ani pentru 
Maria Tereza.    

554 Anthony Burgess, Shakespeare,ăEdituraăHumanitas,ăBucureşti,ă2002,ăpp.ă34,ă36,ă38.ă 
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apariĠieă publicăă într-oă reprezentaĠieă teatralăă peă muzicaă luiă Eberlin,ă înă cadrulă
UniversităĠiiă dină Salzburgă dină septembrieă 1761555 (laă vârstaă deă cinciă ani)ă viaĠaă luiă
Mozart aă fostă oă carteă deschisă.ă Seă cunoaşteă itinerarulă turneeloră saleă concertistice,ă
personalităĠileămuzicaleădeălaăcareăaăînvăĠat,ăuneleăinformaĠiiăfiind preluate chiar din 
scrisorileălui,ăpăstrateădeătatălăsău.ăăăă 

Criza dramaturgiei în secolul al XVIII-lea i-a determinat pe libretiştiă săă seă
inspire din clasicii genului. Metastasio,ăunulădintreăceiămaiămariălibretiştiăaiăepocii,ă
seă plângeaă deă constrângerileă ceă iă seă impuneauă laă alcătuireaă subiecteloră deă operă:ă
„Întâiănuăpoateă fiăvorbaădeăsubiecteăgreceştiăsauă romane,ădeoareceănimfeleănoastreă
casteănuăvorăasemeneaăcostumeăindecente.ăSuntănevoităsăărecurgălaăistoriaăorientuluiă
pentruă caă femeileă careă joacăă rolurileădeăbărbaĠiă săăpoatăă fiă înveliteă cumsecadeădină
cap până-năpicioareă înădraperiileăasiatice.ăContrasteleădintreăviciuăşiăvirtuteăsuntă înă
modănecesarăexcluseădinăacesteăpiese,ăpentruăcăăniciăoăfemeieănuăvreaăsăăjoaceăunărolă
odios”.ă În libreteleă sale,ă εetastasioă aă evitată totă ceă ară fiă putută creaă ceaă maiă micăă
suferinĠăă spectatoruluiă său:ă „niciodatăă deznodământă nefericit,ă niciodatăă tristeleă
realităĠiăaleăvieĠii”.556 

Seăcreionează,ăastfel,ătipologiaădrameiăaşaăcumăoăsurprindeăHegel,ădivizatăăpeă
deăoăparteăînăabstractulă„figurilorătragiceăaleăfrancezilorăşiăaleăitalienilor”ănăscuteădină
imitareaă anticilor,ă reprezentândă simpleă personificăriă aleă unoră pasiuni:ă iubirea,ă
onoarea,ăgloria,ăpatimaădominării,ătirania,ăiarăpeădeăaltăăparteă„înfăĠişareaăoameniloră
concreĠiă şiă vii,ă aă unoră caractereă peă deplină omeneşti”.ăAceastăă ultimăă ipostazăă esteă
poziĠiaăautorilorăengleziăşiăînăspecialăaăluiăShakespeare.  

AdmiraĠiaă filozofuluiă pentruă mareleă dramaturgă relevăă expresiaă „izbitoareă şiă
sublimă”ă aă caracterelor sale tragice: „individual, real, viu, extrem de variat, ... 
o intimitateăşiăunădarădeăinvenĠieăcareăcreeazăăinstantaneuăimaginiăşiăcomparaĠii;ă ...ă
posedăăoăretoricăăaăsentimentuluiărealăşiăaăuniversalităĠiiăcaracterului,ăastfelăîncâtăînă
privinĠaăîmbinăriiăvieĠiiănemijlociteăcuăgrandoareaăinterioarăăaăsufletuluiănuăpoateăfiă
pusăuşorăalăturiădeăShakespeare vreun altăpoetădramaticădintreăceiămoderni”.557 

Toateăacestea,ăadăugămănoi,ăseăpotrivescăînsăăspirituluiămozartian,ădemnădeăaă
fiăalăturatăimaginii marelui dramaturg englez. 

SeăcunoscămărturiileăactorilorăcontemporaniăluiăShakespeare,ăcareăafirmauăcăă
atunciă cândă scria,ă dramaturgulă „nuă ştergeaă ună singură rând”.ă Aveaă „oă uşurinĠăă
debordantă”,ă iară uneoriă „eraă nevoieă săă fieă oprit”.558 Mozart compunea cu o 
spontaneitate uluitoare559 (opera La clemenza di Tito aă fostă compusăă într-oă lună),ă
servindu-se deăpian,ădupăăpropriileăsaleămărturisiri.560 

                                                      
555 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XII, edited by Stanley Sadie, Macmillan 

Publishers, London, 1992, p.  681. 
556 Stendhal, VieĠile lui Haydn, Mozart şi εetastasio,ă Edituraă εuzicalăă aă Uniuniiă Compozitorilor,ă

Bucureşti,ă1974,ăp.ă229. 
557 Hegel, Despre artă şi poezie,ăvol.ăII,ăEdituraăεinerva,ăBucureşti,ă1979,ăp.ă327.ăă 
558 Cf. δeonăδeviĠchi,ăStudiu introductiv, în: Shakespeare,ă„Opereăcomplete”,ăvol.ă I,ăEdituraăUnivers,ă

Bucureşti,ă1982,ăp.ă71.ă 
559 ÎnăscurtaăsaăviaĠă,ă35ădeăani,ă10ăluniăşiă9ăzile,ăεozart aăcompusă626ădeălucrări.ăCf.ăOvidiu Varga, 

Wolfgang Amadeus Mozart.ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti, 1988, p. 273. 
560 „Cameraăînăcareămăămutăeăgataăpregătită.ăAcumămăăducăsăăînchiriezăunăpian,ăcăciăpânăănu-l am în 

camerăă nuă potă săă locuiescă acolo,ă deoareceă trebuieă săă compună şiă n-amă niciă oă clipăă deă pierdut.”ă
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AsemănărileădintreăcreaĠiaăluiăShakespeare şiăceaăaăluiăεozart suntămultipleăşi,ă
uneori, izbitoare: 

1. Subiectele istorice suntăpreponderenteăînăprimaăperioadăădeăcreaĠie:ăHenric 
al VI-lea, Richard al III-lea, King John, Henric al IV-lea, Henric al V-lea, Julius 
Caesar la Shakespeare, respectiv, Mitridate, Rè di Ponto, Ascanio in Alba, Il sogno 
di Scipione, Lucio Silla la Mozart. 

2.ă Totă înă aceastăă perioadăă întâlnimă comediile (The Comedy of Errors, The 
Taming of the Shrew, The Two Gentlemen of Verona, respectiv La finta semplice, 
Bastienă undă Bastienne,ă δaă fintaă giardiniera,ă Ilă Rèă pastore),ă precumă şiă subiectele 
mitologice (Venus and Adonis, The Rape of Lucrece, respectiv Apollo et 
Hyacinthus). 

3.ă εaturitateaă creatoareă corespundeă perioadeloră cristalizăriiă arhetipurilor:ă
Hamlet, Othello, Regele Lear, Macbeth şi Coriolan, la Shakespeare, Idomeneo, 
Figaro şi Don Giovanni la Mozart. 

4.ăTemeleăfilozoficeăsuntăpredilecteăînăultimeleăperioadeădeăcreaĠie:ăPoveste de 
iarnă, Furtuna la Shakespeare, respectiv Flautul fermecat la Mozart. Shakespeare 
esteă maiă puĠină atrasă deă conflicteă decâtă deă desfăşurareaă povestirii,ă oricâtă ară fiă deă
neverosimilă.ă„În locădeăcatharsisătragic,ăelăpreferăăoăconsolareăbazatăăpeăvicisitudiniă
cuăsfârşităfericit,ăiarăpublicul împărtăşea,ăaproapeăcuăcertitudine,ăaceastăăpreferinĠă”ă
scria Vito Pandolfi.561  

5.ăAmândoiăacoperăă întregăspectrulăgenurilorădramatice:ăShakespeare a scris 
drameă istorice,ă comediiă (înă primaă perioadăă deă creaĠie),ă marile tragedii (în a doua 
perioadă)ă şiă drameleă filozoficeă (înă aă treiaă perioadă).ăεozart a compus o comedie 
mitologică,ăsingspiel-uri, opere buffa şiăseria, dramma per musica, serenade teatrale, 
serenadeăpastorale,ămuzicăădeăbalet, drama giocoso. 

Tipologiaă personajeloră permiteă oă comparaĠieă întreă creaĠiaă luiă Shakespeare şiă
cea a lui Mozart.  

Eroul renascentist al lui Tirso de Molina, Don Juan, apare la Mozart în 
ipostazaăcavaleruluiădemonic,ă întruchipareaăfrumuseĠiiă ceăascundeă răul.ăPentruăa-şiă
atinge scopul, Don Giovanniăvaăînşelaăşiăvaăucide.ăNesocotindăvalorileămorale,ăelăvaă
pieriă înăscenaăfantasticăăimaginatăăde libretist (Lorenzo da Ponte)ă înăspiritulă„Deusă
exămachina”.ăă 

„SuntăpreaăsemeĠ,ărăzbunător,ăambiĠiosăşiăatâteaăpăcateă îmiăstauă laăîndemânăă
câteă nuă amă gânduriă săă leă cuprind,ă închipuireă săă leă dauă viaĠă,ă sauă răgază săă leă
înfăptuiesc”.ă Ară puteaă fiă cuvinteleă luiă DonăGiovanni,ă dară eleă aparĠin,ă deă fapt,ă luiă
Hamlet,ăcareăadaugă:ă„laăceăbunăsăăseătârascăăîntreăcerăşiăpământăunulăcaămine?ăToĠiă
suntemănişteăpăcătoşiănemaipomeniĠi.ăSăănu-l crezi pe nici unul dintre noi. Du-te la 
mănăstire!” 

În opera lui Mozart,ăDonăGiovanniă nuă faceămărturisiri,ă cuă excepĠiaă replicii:ă
„Săălasădoamnele! Tuăştiiăcăăeleăsuntăpentruămineămaiănecesareădecâtăpâineaăpeăcareă
oămănânc,ădecâtăaerulăpeăcareăîlărespir!”ă(actăII,ăscenaă1): 

                                                                                                                                         

Viena,ă 1ă augustă 1781,ă cătreă tatălă său.ă Cf.ă εozart, Scrisori,ă Edituraă εuzicală,ă Bucureşti,ă 1968,ă
p. 135.  

561 Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal,ăvol.ăIII,ăEdituraăεeridiane,ăBucureşti,ă1971,ăp.ă106.ă 
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Hamlet,ă nefericitulă prinĠă ală Danemarcei,ă seă vedeă pusă înă faĠaă uneiă crimeă

similare celei din Oreste a lui Eschil,ăşiăanumeăucidereaătatăluiăsăuădeăcătreăfrateleă
acestuiaă şiă căsătoriaădintreă elă şiămamaăeroului.ăSpre deosebire de eroul lui Eschil, 
Hamletăîntârzieărăzbunareaăimediatăăaăpresupuseiăcrime,ădinădorinĠaădeăaăcercetaăşiă
deă aă aveaă certitudineaă fapteloră descriseă deă duhulă tatăluiă săuă ucis.ă Elă vaă deveniă
victimaăacesteiănehotărâri. 

Deci,ă cutezanĠaă nesăbuităă aă luiăDonăGiovanni contrasteazăă cuă interiorizareaă
personajului shakespearean (de altfel, Mozart va scrie într-una dintre scrisorile sale: 
„Dacăă nuă ară fiă aşaă deă lungă înă Hamletă monologulă spiritului,ă ară fiă multă maiă deă
efect”562). 

Personajele tragiceăfeminineăpermităalteăcomparaĠii;ă frumuseĠeaămoralăăaă luiă
Ilia din Idomeneo, spiritul ei de sacrificiu, o apropie de Julieta. Asemeni ei, fiica lui 
Priamă(regeleăTroiei),ăîndrăgostităădeăfiulăduşmanului,ăIdamante,ăfiulăluiăIdomeneo,ă
esteăgataăsă-i salvezeăviaĠaăiubitului,ăsacrificând-o pe a sa. 

În comedie, Shakespeare preia modelul latin al lui Plaut, adaptând schemele 
convenĠionaleăpropriuluiăsăuătemperament.ăElăalăturăămelodramaticulăfabulosuluiăşiă
elegia farsei.ăUneoriăpredominăăcreareaăuneiălumiăimaginative,ăalteoriăromanesculăşiă
melodramaticul.  

Urmărindăşirulăoperelorăluiăεozart vomăobservaăoăasemănareăcuăcomediaăluiă
Shakespeare înăceeaăceăpriveşteăconcepereaăacĠiuniiăşiăconstruireaăsituaĠiilorăînăcareă
seămanifestăă personajele.ăAristotel cereaă oă diferenĠiereă clarăă întreă tragică şiă comic:ă
prezentarea omului mai bun decât este – înătragedie,ăşiămaiărăuă– în comedie.  

Ben Jonson, dramaturg renascentist englez, contemporan cu Shakespeare, 
afirmaă căă „părĠileă comedieiă şiă aleă tragedieiă suntă aceleaşi,ă chiară şiă sfârşitulă esteă înă
bunăămăsurăălaăfel”.ă 

Burlescul,ăoăreminiscenĠăădinăteatrulămedieval,ăîlăvomăregăsiăla Shakespeare în 
personajul Falstaff din comedia Nevestele vesele din Windsor, iar la Mozart în 
personajul Osmin din singspiel-ul Răpirea din Serai.   

Amândoiă suntă personajeă groteşti,ă înfumurateă pânăă laă prostie,ă imoraleă şiă
răzbunătoare.ă Peă Falstaff,ă „nevesteleă vesele”ă împreunăă cuă soĠiiă lor,ă îlă voră luaă înă
derâdere, jucându-i mai multe farse spre a-lălecuiăpeăbătrânulăamorez. 

Portretul realizat de Mozart este cel ală unuiă personajă respingătoră şiă crud,ă
îndrăgostitădeăfermecătoareaăBlonde.ăPrimaăarieăaăluiăOsminăaăfostăcompusăăînainteă
deă terminareaă libretului.ă Figurăă unicăă pânăă atunciă înă istoriaă operei,ă peă Osmină îlă
caracterizeazăăsugestivăritmurileăgreoaieărepetateăostinat (act 1, nr. 3 - Aria): 

                                                      
562 Scrisoarea lui Mozart datatăă29ănov.ă1780. 
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Acelaşiăpersonajăîşiăexteriorizeazăăfuriaănestăpânităăpricinuităădeăeliberareaăluiă

Blonde,ăprinăretoriceleăsalturiăascendenteădeăoctavăă(actă3ă- final): 

 
 
Regăsimă aiciă îndemnulă mozartian:ă „pasiunileă intenseă sauă nu,ă niciodată nu 

trebuieă exprimateă pânăă laă extreme,ă laă limitaă repulsiei,ă iarămuzicaă niciă înă celeămaiă
groazniceămomenteăsăănuăsupereăauzul,ămaiădegrabăăsăăimpresioneze,ăînăconcluzieăsăă
rămânăătotdeaunaămuzică”.563 

Drama nu l-a ocolit pe Mozart înăviaĠăăniciămăcarăînămomenteleăînăcareăunaă
din cele mai mari capodopere ale comediei muzicale, Nunta lui Figaro,ăurmaăsăăfieă
pusăăînăscenă.ăDat afarăădinălocuinĠă,ăεozart scria:ă„Înăceăiadătrăiesc,ăsuntăincapabilă
săămuncesc”.ăOperaăaătriumfatăînsă,ăînăTeatrulăCurĠiiăImperialeădinăViena,ălaă1ămaiă
1786. 

Comediileăaducăînăscenăăcupluriădeăpersonajeăîntr-oăpermanentăămişcare,ăceeaă
ceăgenereazăăneînĠelegeri,ărăsturnăriădeăsituaĠii.ăÎnăcomediaăshakespeariană,ăaceastăă
vânzolealăă seă faceă simĠităă înă piesaă εult zgomot pentru nimic, A douăsprezecea 
noapte, Cum vă place. Mozart preia modelul în Nunta lui Figaro. Cel mai suav 
complot din câte s-au scris este cel împotriva Contelui, ilustrat de duetul 
Contesa-Susanna Sull’aria (actă 3).ă Este,ă înă fapt,ă oă stilemăă mozartiană,ă ceaă aă
lirismului muzical ce contrasteazăăcuăacĠiuneaăşiăsituaĠia: 

 

 
 
Personajeleă feminineă dină comediiă nuă respectă,ă însă,ă aceleaşiă coordonate.ă

Prototipulă feminităĠiiă shakespearieneă esteă celă băieĠos,ă spiritual,ă agresivă laă nevoie,ă
                                                      
563 Scrisoareăcătreătatălăsău,ăViena,ă26ăseptembrieă1781. 
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promptăă înă luareaă deciziilor,ă foarteă agerăă laă riposteă inteligente.ă Esteă Violaă dină
A douăsprezecea noapte şiăRosalindaădinăCum vă place.ăTravestiteă înăbăieĠi,ă joacăă
rolulăcuăatâtaănaturaleĠeăîncâtăcucerescăinimile femeilor.  

Replicaă mozartianăă esteă întruchipatăă deă Susannaă dină Nunta lui Figaro şiă
Despina din Cosi fan tutte.  

Aceastăădinăurmăălucrareăaăfostăcontestatăădinăpricinaăsubiectuluiăales,ădeşiăelă
a fost furnizat chiar de Iosif al II-lea. Istoria pare a repeta cazul comediei Cymbeline, 
inspiratăădeăBoccaccio. 

Ultimaă operă,ă Flautul fermecat,564 este un amestec de poezie, bufonerie, 
povesteăfantasticăăşiăînĠelepciune.ăCreatorulălibretului,ăSchikaneder,ăscriitor,ăactorăşiă
director de teatru,ăaveaăînărepertoriulăsăuăteatralăcomediiămuzicale,ăpantomime,ădarăşiă
tragediiăşiădrameădeăδessing, Goethe, Calderon, Gozzi, Beaumarchais şi,ăînăspecial,ă
Shakespeare: Othello, Regele δear, Hamlet, εacbeth şi Richard al III-lea.565  

Ultimaă creaĠieă shakespeareană,ă Furtuna, se apropie de subiectul mozartian 
prină faptulă căă subiectulă părăseşteă adeseaă tărâmulă realului.ă Personajulă principal al 
piesei,ăProspero,ărecurgeălaăvrăjitoriiăpentruăaăînvingeălăcomia,ăjosniciaăşiă ipocriziaă
frateluiăsău.ăElă îlăvaă supuneăpeă fiulă luiăAlonsoă (aliatulă luiăAntonio),ăpeăFerdinand,ă
unoră greleă probeă înainteă să-i acorde mâna fiicei sale, Miranda. La fel va proceda 
înĠeleptulăSarastro,ămareleăpreotăalăluiăIsys,ăcuăTamino,ăacestaăfiindăsupusăprobeloră
tăcerii,ă apeiă şiă focului.ă Personificareaă răuluiă oă găsimă înă Reginaă NopĠii,ă frumuseĠeă
demonică,ă mamaă Pamineiă răpităă deă Sarastro.ă Eaă vaă încercaă să-şiă transformeă fiicaă
într-oăunealtăăaărăzbunăriiăşiăesteăcorespondentaăvrăjitoareiăSycoraxădinăFurtuna. În 
operă,ăjudecareaăforĠelorărăuluiăvaăfiăasprăăşiădreaptă,ăcuădeosebireaăcăăShakespeare 
iartăăiarăεozart nu, ReginaăNopĠiiăfiindăînghiĠităădeăforĠeleăîntunericului.  

Caracteruluiă grav,ă solemnă şiă dramatică ală acĠiuniiă alterneazăă permanentă cuă
ludiculă şiăumoristiculăcupluăPapageno-Papagena.ăδimbuĠiaă luiăPapageno,ăpedepsităă
cuămuĠenia,ăconduceălaăconfigurareaăcomicului: 

 
 
Încheiem,ăpentruăaăilustraăoportunităĠiiăparaleleiăsusĠinuteădeănoi,ăcuăcuvinteleă

lui Prospero: 
Solemnul cântec, cel mai bun balsam 
Al minĠii răscolite, lecuiască-Ġi 
Înfierbântatul creier! StaĠi pe loc – 
SunteĠi vrăjiĠi! 

                                                      
564 Deşiă înăCatalogulăKöchelăLa Clemenza di Tito (creatăă- dupăăună textădină1734ăală luiăεetastasio - 

pentruăfestivităĠileăprilejuiteădeăîncoronareaă lui Leopold al II-leaăcaăîmpăratăalăBoemiei)ă figureazăă
după Flautul fermecat,ă premiereleă celoră douăă opereă auă avută locă laă 6ă septembrieă 1791ă (Praga),ă
respectiv 30 septembrie 1791 (Viena). 

565 Liebner János, Mozart a színpadon („εozart peă scenă”),ă ZeneműkiadóăVállalat,ăBudapest,ă 1961,ă
p. 151. 
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22..  MMeennuueettuull   mmoozzaarrttiiaann    

 

Senza alcun ordine la dansa sia chi’l minuetto, 
chi la follia, chi l’alemana,  farai ballar. 
 

Don Giovanni 

 
„Sistemulădeănormeăetice”ăşiă„modulăsăuăparticularădeămanifestareăartistică”,ă

adicăărelaĠiaădintreăethos şiăaffectus, îşiăgăseşteăcorespondenĠeleălaănivelul unui dans 
deăepocă,ămenuetul,ădevenit,ăînămuzicaăsecolelorăXVII-XVIII,ăunăarhetip,ăoămetaforăă
şiăunăsimbol.ăăă 

Definită dreptă „tranziĠieă operantăă întreă formeleă elementareă figurateă şiă
non-figurate”566,ă simbolulă seă poateă îndepărtaă deă relaĠiaă convenĠionalăă dintreă
semnificantă şiă semnificată înă favoareaă analogiei,ă devenindămetaforăă simbolică,ă ceaă
careă„posedăăvaloareăartisticăăceaămaiăînaltă”ăşiă„implicăăoăcomparaĠie,ădarăunaăcareă
seăfaceăîntreăoăimpresieădatăăşiăunaărămasăăvagăăşi,ăcaăatare,ăcuăneputinĠăădeăformulat 
printr-unătermenăunivocăşiăprecis”.567 

εetaforaăsimbolicăăesteă„aceeaăcareămijloceşteălucrareaăceaămaiăproductivăăaă
imaginaĠieiă şiă aceeaă careă produce,ă prină nedeterminareaă eiă sugestivă,ă stareaă poeticăă
prinăexcelenĠă”.568  

Prină importanĠaă saă înă evoluĠia genuriloră muzicale,ă menuetulă capătăă virtuĠiă
mitice,ă şiă seă confundă,ă laă nivelulă maximeiă generalităĠiă aă semnificaĠieiă sale,ă cuă
ethos-ul unei epoci, devenit mai apoi affectus înăcreaĠiaămozartiană. 

La origine, menuetul era un dans francez, branle de Poitou, susĠineă
Praetorius569 (Terpsichore,ă1612),ăcuăpaşiăfoarteămici570,ăgraĠiosăşiăelegant,ăapărutăînă
secolul al XVI-lea. Numeleăşi-lă iaădeălaăceiătreiăpaşiămici deălaăînceput,ămarcaĠiăcuă
lovituriădeăsaboĠiăînădansulăvioiăbranle din Bretagne.571 

Ulterior,ă odatăă cuă „separareaă dansuluiă deă curteă deă celă popular”,ă conformă
ceremonialului, menuetul era conceput ca un dans aristocratic ternar, în tempo 
moderat, executat sub privirile spectatorilor de un singur cuplu de dansatori572 care 
traversa în diagonalăă salaă deă bală înă paşiămici,ăpornind din sens contrar, cu figuri 
elegante, simetrice,ă executateă fărăă efort,ă descriindă formaă literei S, un simbol al 
„Regelui Soare”, apelativul lui Ludovic al XIV-lea,ădarăşiădesenul cifrelor 8 sau 2, 
iar în final al literei Z. Dansul rafinat, de ritual de curte, ascundea sensul unui joc 

                                                      
566 Ştefană Angi, Prelegeri de estetică muzicală,ă vol.ă II,ă tomă 1,ă Edituraă UniversităĠiiă Oradea,ă 2004,ă

p. 209. 
567 Tudor Vianu, Problemele metaforei,ă înă „Opere”,ă vol.ă IV,ă Edituraă εinerva,ă Bucureşti,ă 1975,ă

pp. 282-283. 
568 Ibidem.  
569 Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, edited by Stanley Sadie, Macmillan 

Publishers, London, 1992, p. 740. 
570 menu = „mărunt”(lb. fr.). 
571 Cf. Vályi Rózsi, A táncművészet története,ăZeneműkiadó,ăBudapest,ă1969,ăp.ă382. 
572 La balurile regale, Ludovic al XIV-lea dansaăprimulămenuetăcuăregina,ăceilalĠiăprivindădoar.ă 
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galant de dragoste,ă oă ipostazăă aă unuiă erotism latent.573 Dansatorii se întâlneau la 
mijlocăşiăseăatingeau simbolic doar cu vârful degetelor, iar dupăăoăserieăde reverenĠeă
se despărĠeau. 

Pierre Rameau,ă unăcoregrafă ală vremiiă şiă autoră ală uneiă cărĠiă apreciateădreptăo 
„stilisticăă aă dansuluiă academic” (Maître à danser, Paris - 1725), descrie dansurile 
vremii (menuet, gavotte, courante, passepied, bourrée), notândă căă Ġinuta braĠelor 
(port de bras), paralele cu corpul înăRenaştere,ădevine în baroc contraposto,ăopoziĠiaă
braĠelorăfaĠăădeăcorp. AcelaşiăautorădescrieăşiăreverenĠaă(révérence), care lua forme 
diverseă şiă chiar savante, de la simplul salută respectuosă pânăă laă celeă maiă umileă
plecăciuni,ă prin care se puteau exprima toate sentimentele.ă Deă pildă,ă la intrarea 
într-un salon, dacăăpersoanaăcăreiaăîiăadresaăsalutulăeraădeparteădeăuşă,ăeticheta cerea 
ca bărbatulăsăăfacăăchiarăşiăzeceăreverenĠeăpânăăajungeaăînăfaĠaăacesteia,ăşi,ăînăacelaşiă
timp, săă nuă ignoreă niciă anturajul. Toateă acesteaă seă repetauă şiă laă plecare,ă ieşireaă
făcându-se en arrière.ăReverenĠaăseăstudiaăaniăînăşir,ăcu profesori de dans, care erau 
foarte bine remuneraĠi.574  

Menuetul francez (cizelată înă aşaă măsurăă încâtă renumeleă săuă a condus la 
cunoscutul joc de cuvinte „regeleădansuluiăşiădansulăregilor”, un retoric chiasmus) a 
fostăadoptatăulteriorăşiădeăalteăĠări, paşiiăcaracteristiciăfiindăpreluaĠiăşiădeăalte dansuri, 
deăpildăăcontradans-ul, iar în secolul al XVIII-lea, de dansurile ternare ca ländler-ul, 
valsul sau poloneza. 

Menuetul de curte francez a existat 200 de ani, în varianta barocăă fiind 
caracterizat prin maiestuosulă „pasă grave”,ă ceeaă ceă conferea dansului unduiri 
contrapunctice prin incizia ritmului muzical caracteristic. În perioada rococo-ului 
tipic a fost caracterul legănată (balancé), transformată înă graĠios,ă apoiă afectată de 
tempo-ul mai rapid, vesel, în ton cu aspectul hainelor şiăperucileăpudrateăaleăepocii. 
RevoluĠiaă francezăă vaă eliminaă menuetul dină viaĠaă socială,ă existenĠaă saă ulterioarăă
fiindălegatăădoarădeăscenă.  

Existăă oă „corelaĠieă structuralăă aă dansuluiă cuă teatrulă dramatic”, spune 
esteticianulă Ştefan Angi:ă înă ambeleă vomă întâlniă „contrastulămuzicală tutti-soli între 
soliştiiă dansatoriă şiă corulă deă balet.ă Ambeleă apariĠiiă potă fiă asemuiteă deopotrivăă cuă
accentele epice ale tutti-urilor din concerti grossi ale barocului muzical, în care 
grupul soli îndeplineşteă oă funcĠieă liricăă sauă dramaticăă aă contrastului,ă asemenea 
soliştiloră înă baletă sauă eroilor-actoriă înă teatru”.575 Autorulă adaugăă căă „înă perioadaă
rococo-ului,ădansurileădeăsocietateădevinăatâtădeăcizelateăşiărafinate,ăîncâtăpracticareaă
lorăpretindeăpricepereăşiăoătehnicăădeăspecialist”.576  

Unărolăhotărâtorăîlăare „caracterulădeăacĠiuneăalămuziciiăînsăşi”,ăiară„cu ajutorul 
caracteruluiă mobilizatoră ală sentimenteloră artisticeşteă sensibilizate,ă simbolurileă
muzicale «se redeschid» şiă semnificatulă loră devineă accesibilă publicului,ă inclusivă laă
nivelulădeăacĠiuneăalăacestuia”. Astfel,ă „acĠiuneaăsimbolicăăaămenuetuluiăbarocăsauă
clasic în re-deschidereaă saă asupraă publiculuiă ascultătoră genereazăă sentimenteă
dinamizatoareăprinăfoarteămulteăstraturiămediatoare,ăîntreăşiăprintreăcareăîndemnulăseă
                                                      
573 Cf. Vályi Rózsi, op.cit., pp. 382, 151. 
574 Idem, pp. 150-151. 
575 ŞtefanăAngi, op.cit., vol. II, tom 1, p. 101. 
576 Idem, p. 113.  



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 124 

concretizeazăăfelurit,ăînăfuncĠieămultiplăădeămesaj,ăstil,ăepocăăgustăetc.,ăpornindădeălaă
dezvăluireaă fineĠeiă nuanĠeloră deă stilizareămuzicală,ă apoiă coregraficăă aă dansuluiă deă
altădatăăşiăpânăălaăsugerareaăcaracteruluiămaiărafinatăsauămaiăspontanăalăacestuia,ăcaă
simbol redeschis al unui modădeădeclarareăaăafecĠiunii,ăaăplăceriiăşiăchiarăaădragosteiă
din epoci anterioare”.577 

Menuetul devine singurul dans utilizat in extenso deă muzicaă instrumentală,ă
ideal,ăprinăsimplitateaăşiăversatilitateaăsa,ăînătransmitereaăelegantuluiăspiritărococoăşiă
care, simultan, şi-aă ă ă continuată viaĠaă deă curteă pânăă laă RevoluĠiaă franceză.ă Alteă
dansuri, ca siciliana, gavota, giga sau tarantella, vor apare doar sporadic în ciclul 
sonato-simfonic.  

Deă laă apariĠie,ă menuetulă vaă fiă frecventă utilizată înă celeă maiă variateă genuriă
muzicaleăşiăsubădiverseăforme;ăδully compuneă92ădeămenueteăînămuzicaăsaădeăoperă 
şiăbalet578. Tot franceziiă îiăvorăadăugaăşiăunădouble contrastant, cu fraze asimetrice 
(Louis Marchand, Louis Couperin). La Rameau (Platée,ă„ballet bouffon enă3ăActs”ă- 
1745, unde întâlnim un menuetă fărăă repetiĠie),ă dansul apare ca o „reverie 
aristocraticăăsauărustică”.579 

Purcell vaăadăugaăînămuzicaăsaădeăscenăăunătempo di minuetto, Pachelbel va 
contrapuncta dansul francez, iar italienii, Corelli, Alessandro Scarlatti şiă dupăă
modelul lor, Händel, vor accelera tempo-ul.  

J.S. Bach,ă peă lângăăceleă28ădeămenueteădină suiteă şiăpartiteă (pentruă clavecin,ă
vioară,ăvioloncelăşiăflautăsauăBrandenburgicul nr. 1), va introduce ritmul menuetului 
şiăînăcantateă(e.g. BWV 1 Unser Mund und Ton der Saiten, BWV 93 Man halte nur 
ein wenig stille, BWV6 Hochgelobter Gottessohn)ăşiăînăMagnificat în Re (BWV243 
Et exultavit spiritus meus).580 

Sammartini şiăStamitz vor încheia adesea uverturile operelor sau simfoniile cu 
menuet, caă şiă Haydn în primele sonate pentru pian. Tot Haydn va fi cel care va 
înlocui menuetul cu scherzo-ul în cvartetele op. 33 (2-6,ă 1781),ă numiteă şiă
Gli Scherzi581, anticipându-l pe Beethoven. 

Allegro-ul rondo din Cvartetul de coarde în Sol, op. 8 nr. 1 (1769) de 
Boccherini apare notat Menuetto înăuneleăediĠii, ilustrând caracterulă„dulce-galant”ă
al dansului.582 

Wilhelm Georg Berger scrieă despreă „transfigurareaă şiă restructurareaă
menuetului –  piesaădeămaximăăpopularitateăînămarileăsaloaneăcâtăşiăînămicileălocaluriă
aleăVienei,ăcareăconsfinĠiseăcelebritateaăluiăHaydn”ă– căăeraă„unăimperativăcategorică
pentru tot ce era legatădeăperfecĠionareaăcicluluiădeămişcăriăcaăunătotăstilisticăunitarăşiă
organicăfinită înăansamblulăaspectelorăconstitutive.ăChiarădacăăHaydn şiăεozart vor 
reveni asupra menuetului,ă acestaă suferăă stilizăriă intense,ă înă bunăă parteă prină
                                                      
577 Idem, vol. I, tom 1, p. 109.  
578 Mozart aăcompusăcaăpieseăindependenteă131ădeămenueteăpentruădiferiteăformaĠii,ăla careăseăadaugăă

numărulă mareă deă menuete,ă pesteă 150,ă incluseă înă ciclulă sonato-simfonic,ă înă operă,ă înă muzicaă deă
cameră,ădivertismente,ăserenadeăşiăcasaĠiuni. 

579 Szabolcsi Bencze, Musica Mundana. Relations of Rhythm, Melody, Emotions and Forms in the 
Music of the World, Editio Musica, Budapest, Hungaroton, 1976, p. 6. 

580 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, ed.cit., p.  743. 
581 Wilhelm Georg Berger, Estetica sonatei clasice,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1981,ăp.ă289. 
582 Szabolcsi Bencze, op.cit., p. 6. 
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intermediulă unoră aleseă imitaĠiiă contrapunctice şiă formeă deă canon, incumbând 
recurenĠe,ărăsturnăriăînăoglindă,ăaugmentăriăşiădiminuăriăfelurite”.583 

În structura menuetului se disting trei mari strofe: menuetul propriu-zis cu 
douăăepisoadeărepetate,ăurmatădeăunătrio cuădouăăepisoadeărepetateădeăasemeneaăşiă
reluarea menuetului da capo fărăărepetiĠii: 

A (a-a/ba1-ba1) B (c-c/dc1) A(a/ba1) 
Primaăparteăeraănumităă„primulămenuet”ăînăsecolulăXVIIăşiăeraăinterpretatăădeă

orchestră,ă iară aă doua,ă „trio”, eraă încredinĠatăă unuiă grupă redusă alcătuită dină treiă
instrumenteă(douăăviori,ăviolăăsauădouăăoboaie,ăfagot),ădupăăprincipiulăcontrastuluiă
tutti - soli. 

εenuetulăseăgăseşteăcelămaiăadeseaăcuprinsăînăsuite,ălaăCouperin, Rameau şiă
Bach, în genurile instrumentale la Haydn şiă εozart şiă maiă rară laă Beethoven. La 
acestaădinăurmă,ămenuetulăapare „îmbogăĠităcuăoănotăăfilozoficăă(Sonata pentru pian 
în Mib major, op.31 nr.3, p. a III-a), expansiv într-ună dansămândru,ămăreĠ,ă caă ună
scherzo, ca o fantezie (p. a III-a a Simfoniei I în Do major), sau cu caracter elegiac, 
contemplativ, cu note de fantezie, în Cavatina dintr-unul din ultimele cvartete 
(Adagio molto espressivo din op. 130 în Sib - 1826).584 

Compozitorii secolului al XIX-lea s-auăarătatămaiăpuĠinăinteresaĠiădeămenuet,ă
înămareămăsurăădinăconsideraĠiiăpolitice,ăcuăexcepĠiaăluiăSchubert (menuetele pentru 
pian,ăsonatineleăpentruăvioarăăşiăpianăînă laăminorăşiăsolăminor,ăop.ă137ănr.ă2ăşiă3ă - 
1816, Trio-ul de coarde D 471 în Sib major - 1816, Cvartetul în la minor, op.29 - 
1824, Octetul de suflat cu pian op. 166 - 1827), Mendelssohn-Bartholdy (Cvartetul 
în Re major op. 44 nr. 1 - 1837-38, εinuetto pentru orgă - 1820), Brahms 
(Serenada op.11 - 1857-8, Cvartetul în la  minor op. 51 nr. 2 - 1853-73) şiăBizet 
(Simfonia în Do major - 1860-68 şiăArleziana - 1872). La sfârşitulăsecoluluiăal XIX-
lea şiăînceputulăsecoluluiăal XX-lea,ăinfluenĠaăcurentelorăneoclasiceăvaătreziădinănouă
interesulăpentruămenuet,ă remarcată înăcreaĠiaăluiăFauré (Masques et bergamasques - 
1919), Chabrier (Menuet poupeux din Pièces pittoresques - 1881), Debussy (Suita 
bergamască - 1890), Jean Français (Musique de cour - 1937), Bartók (Nouă mici 
piese - 1926ăşiăalădoileaăvolumădinăMikrokozmosz), Schönberg (Serenada op. 24 - 
1920-23ă şiăSuita pentru pian op. 25 - 1903-5), Ravel (Sonatina - 1903-5, Menuet 
antic pentru pian -1895ăşiăMenuet sur le nom d’Haydn - 1909)585 sau Enescu (Suita 
a II-a pentru orchestră op.20 în Do major - 1915, partea a patra, Menuet grav).    

„Dramaturgiaă muzicalăă specifică”ă aă genuriloră sonato-simfonice se 
structureazăă înă patruă mişcăriă tradiĠionale:ă parteaă I,ă înă formăă deă sonatăă (biă sauă
tritematică), partea a II-a,ă strofică,ă variaĠională,ă sauă uneoriă înă formăă deă sonată,ă
„momentulăintrospecĠieiăintime”ăurmatăădeăparteaăaăIII-a,ăoăreflectareăaămediuluiăşiăaă
relaĠieiăomuluiăînăcontextulăcomunităĠii,ăexprimatăprinădansurileădeăepocă,ăelegantulă
menuet, sau substitutele sale, scherzo-ul ironic, iar ulterior valsul sau marşul, iar 

                                                      
583 Wilhelm Georg Berger, op.cit., p. 289. 
584 Szabolcsi Bencze, op.cit., p. 7. 
585 New Grove Dictionary of Music and Musicians,ă vol.ă XVI,ă ed.cit.,ă p.ă 745ă şiă Géraldă Denizeau,ă

Să înĠelegem şi să identificăm genurile muzicale, Editura Meridiane, Larousse, pp. 140-141.  
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ultima parte, a IV-a,ă sintetizatoare,ă oă „revenireă laă dramaturgiaă deă sonată”,ă cuă
material tematic nou, sau  prin reprize tematice anterioare.586 

IniĠial,ă menuetulă aveaă structurăă bistrofică, dară prină adăugareaă celuiă de-al 
doileaămenuet,ătransformatăulteriorăînătrio,ăformaăvaădeveniătristrofică: menuetul, cu 
perioade de 8-16ă măsuriă (douăă fraze,ă antecedentăă şiă conclusivă,ă câte 4-8ă măsuriă
fiecare)ăşiătrio-ul,ăcuăperioadeădeă8ămăsuriă(douăăfraze,ăantecedentăăşiăconsecventă,ă
câteă4ămăsuriăfiecare). 

Scherzo-ul cu Trio, cel care va înlocui menuetul cu trio la Beethoven, prezintăă
oăformăătri-pentastrofică,ăînăcareăscherzo-ulăreprezintăăelementulădinamic,ăiarătrio-ul, 
cel static. Scherzo-ul587 aăfostăunăgenăvocalălaăorigine,ăîntâlnităpentruăprimaădatăăînă
Scherzi, capricci et fantesie, per cantar a due voci ale compozitorului italian 
Gabriello Puliti (1605),ă urmateă deă celeă douăă colecĠiiă deă Scherzi musicali 
(1607-1632) ale lui Claudio Monteverdi. A fost introdus în Germania de Michael 
Praetorius în Syntagma musicum (1619) ca sinonim pentru arie, Scherzo semnificând 
un cânt strofic pentru una sau mai multe voci cu basso continuo. Scherzo-ul 
instrumentală dină lucrărileă pluripartiteă devineă impropriuă cântuluiă vocal,ă caracterulă
cantabil al primelor scherzo-uri fiind preluat de trio. 

Revenind la menuet, el a fost probabil primul dans inclus în sinfoniile italiene 
la începutul secolului al XVIII-lea. Domenico Scarlatti,ă deă pildă,ă îşiă încheiaă
uverturileă saleă deă operăă cuă oă mişcareă numităă „Tempoă diă menuetto”ă (înă Narciso) 
utilizândăformaăbinarăăconstruităădinădouăăperioadeădeăoptămăsuri. 

La Mozart,ămenuetulăseăvaăregăsiăînăgenulăsimfonic,ăînăoperăăşiăînămuzicaădeă
cameră.ă Pondereaă menuetuluiă înă creaĠiaă simfonicăă mozartianăă esteă remarcabilă:ă
aproape treizeci dintre simfonii au menuet (Simfonia a doua în Sib, K.17, areădouăă
menuete)ăînăparteaăaătreiaă(facăexcepĠieăSimfoniile nr. 42 în Fa major K.75 şiă34 în 
Do major K.338, care au menuetul în partea a II-a, respectiv a IV-a). Mozart va 
dedica acestui dans o Simfonie Menuett K.409 în Do major (1782).  

Ca final (partea a III-a),ăcuăindicaĠiaăTempo di Menuetto, caracterul dansului 
apareăînălucrărileăconcertante: 

- Concertă pentruă piană şiă orchestră,ă Doă majoră „δützow”,ă K.246ă (1776)ă - 
Rondeau. Tempo di Menuetto 

- Concertă pentruă piană şiă orchestră,ă Faă major,ă K.413ă (1782)ă - Tempo di 
Menuetto 

- Concertăpentruătreiăpianeăşiăorchestră,ăFaămajor,ăK.242ă(1776)ă- Rondeau. 
Tempo di Menuetto 

- Concertă pentruă vioarăă şiă orchestră,ă δaă major,ă K.219ă (1775)ă - Rondeau. 
Tempo di Menuetto 

- Concertoneă pentruă douăă vioriă şiă orchestră,ă Doă major,ă K.190ă (1773)ă - 
Tempo di Menuetto.Vivace 

                                                      
586 Valentin Timaru, Analiza muzicală între conştiinĠa de gen şi conştiinĠa de formă, Editura 

UniversităĠiiădinăOradea,ă2003,ăp.ă27. 
587 Scherzo-ulă poetică îiă aparĠineă poetuluiă Gabrielloă Cabrera,ă mulĠiă aniă singurulă înă domeniu,ă primeleă

scherzo-uri au fost publicate în 1599. Cf. New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, 
ed.cit., p. 482.  
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- Concertănr.ă1ăpentruăfagotăşiăorchestră,ăSibămajor,ăK.191ă(1774)ă - Rondo. 
Tempo di Menuetto    

- Concertănr.ă1ăpentruăflautăşiăorchestră,ăSolămajor,ăK.313ă(1778)ă- Rondeau. 
Tempo di Menuetto 

 
În opera Don Giovanni, Mozart prezintăă înă douăă ipostazeă melodiaă unuiă

menuetăcunoscută(prelucratăşiădeăJ.Ch.ăBach), conferindu-i valoare de simbol: prima 
dată,ăînăFaămajor,ăactulăI,ăscenaăXIX,ăcuăindicaĠia,ăSopra il teatro, da lontano (2 ob., 
2ă cor.ă inăFa,ă coarde).ăDialogulă dintreăDonăGiovanniă şiăδeporelloă respectivăDonnaă
Anna,ăDonnaăElviraăşiăDon Ottavio va evolua pe sunetele de fundal ale menuetului, 
aristocraĠiiămascaĠiă(DonnaăAnna,ăDonnaăElviraăşiăDonăOttavio)ăfiindăinvitaĠiălaăbală
în ritmul dansului clasei lor:588  

 
EExx..  11  

  

        
  

 
ScenaăXXăvaăreluaăacelaşiămenuet,ăînăSolămajor,ăşiănuăsingur:ăεozart va folosi 

înăacestăcazătreiăorchestre,ăpentruătreiăcupluri:ăprima,ăceaămaiăcomplexăă(alcătuităădină
perechileădeăăoboaie,ăcorniăşiăorchestraădeăcoardeăcompletă), va interpreta menuetul, 
dansatădeăDonnaăAnna,ăDonnaăElviraă şiăDonăOttavio.ăAă douaă şiă aă treiaăorchestră,ă
alcătuităădinăviori,ăviolonceleăşiăcontrabaşiă(fărăăsuflătoriăşiăviole)ăvorăintraăsuccesivă
şiăvorăexecutaăunăKontertanz (contradans) burghez dansat de cuplul Don Giovanni - 
Zerlina, respectiv un Teitsch (un dans popular german) deăδeporelloăşiăεasetto.ăSeă
suprapun astfel, un menuet ternar, în 3/4, un contradans în 2/4 (438-467)ăşiăunădansă
popular german în 3/8: 589 

                                                      
588 Wolfgang Amadeus Mozart, Don Giovanni, Berenreiter-Verlag,ăKassel,ăvol.ă8,ămăs.ă217-250.  
589 Idem,ămăs.ă454-467. 
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EExx..  22  

  
Urmărindă evoluĠiaă istoricăă aă genuluiă instrumentală cameral,ă seă remarcăă

interesul compozitorilor în adoptarea menuetului în cadrul ciclului, în forma sa 
stilizatăă şiă particularizareaă acestuiaă înă funcĠieă deă epocăă şiă stil.ă Astfel,ă înă Sonata-
concert pentru vioară şi pian în mi minor de Francesco Maria Veracini (1690-1750), 
menuetulădinăparteaăaătreiaăpăstreazăătonulădansuluiăgalantădeăcurte,ămaiămultăgraĠiosă
decâtămişcat,ăînăsegmentulătrio-uluiăfiindăsecondatădeăoăgavotăăbinară. 
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Antonio Vivaldi (1678-1741) încheie Sonata în Do major (părĠileăV-VI) din 
ciclul Il  pastor fido (1737)ăcuădouăămenuete (Minuetto I-II ).  

Johann Sebastian Bach (1685-1750), în Partita a III-a în Mi major, compune 
εenueteleăIăşiăIIă(părĠileăIVăşiăVădină6),ăînăcaracterulăgraĠiosăalădansuluiăfrancez,ăcuă
rolădeăparteă lentă.ă ÎnăSuita în Sol major pentru violoncel, al doilea menuet este în 
tonalitatea omonimei, sol minor (partea a VI-a din 7),ăcuăoălinieămelodicăăextinsăăşiă
expresivă.ă Înă contrast,ă menueteleăSuitei în re minor păstreazăă caracterulă dansuluiă
original, iar al doilea este scris tot în tonalitatea omonimei, în Re major, ca la suita 
precedentă. 

Georg Friedrich Händel (1685-1759)ăîncheieăcuămenuet,ădupăămodelulăitalian,ă
trei din celeăşapte Trio-sonate op. 5 (ănr.ă4,ă6ăşiă7,ă1739).  

Johann Christian Bach (1735-1782) a compus lucrăriăalcătuiteădinădouăăpărĠi:ă
oăparteăintroductivăărapidăăşiăunămenuet. 

Luigi Boccherini (1743-1805)ă aă lăsată oă creaĠieă numeroasăă înă genulă camerală
(104 cvartete, 155 cvintete, 60 trio, 33 sonateădină467ălucrăriăinstrumentale);ăcelebrulă
săuămenuet,ădevenităpiesăădeăgen,ă faceăparteădinăCvintetul de coarde în Mi major. 
FormaĠiaă cvartetuluiă deă coardeă alcătuită dină douăă viori,ă violăă şiă violoncel,ă maiă
primeşteăunăvioloncelă (εozart vaăamplificaă registrulăviolei,ă adăugândăunăalădoileaă
instrumentă înă celeă şaseă cvinteteă deă coarde,ă iară Schubert va proceda asemenea lui 
Boccherini,ă înă ultimaă creaĠieă camerală,ă Cvintetul în Do major, op. 163, dublând 
violoncelul). 

CreaĠiaă camerală a lui Joseph Haydn (1732-1809)ă impresioneazăă atâtă prină
numărăcâtăşiăprinăvaloare:ăpesteă80ădeăcvartete,ă31ătrioăcuăpian,ă66ătrioădeăcoarde,ă125ă
trio pentru baryton şiăunănumărămaiămicădeăsonateăpentruăvioarăăşiăpianăsauăpentruă
alteăcombinaĠiiădeăinstrumente.ă 

Cvartetele op. 1 şi op. 2 (1755-1760)ănumărăădouăsprezeceălucrări,ăcompuseă
invariabilă înăcinciăpărĠi,ădinăcareăpărĠileă IIăşiă IV sunt Menuete, care, deşiăpăstreazăă
caracterul iniĠială dansant,ă suntă încărcateă cuă umorulă vigurosă şiă rustică ală
compozitorului,ăfiecareăavândăşiăunătrioăcaăparteămediană. 

Cvartetele op. 9 auă patruă părĠi,ă cuă oă dezvoltareă amplăă înă formaă deă sonată,ă
menĠinădoarăămenuetulădinăparteaăaădoua.ăNoutateaăoăreprezintă caracterul întunecat, 
demonic al re minorului din cvartetul al patrulea. 

Cvartetele op. 17 (1771) nr. 2-4ă asociazăă menuetulă dină parteaă aă douaă cuă
indicaĠiaăpoco Allegretto, respectiv Allegretto, tempo-ul vioi contrastând cu trio-ul 
lent.  

Haydn continuăă şirulă inovaĠiiloră înă Cvartetele Soarelui (1772), op. 20, cu 
efecte de cimpoi (în op. 20 nr. 2, urmat de Fuga a 4 Soggetti) sau exoticul Menuet 
alla Zingarese (op. 20, nr. 4), alternândăcuăconsecvenĠăăloculăIIăsauăIIIăalămenuetuluiă
la fiecareăcvartetădinăciclu,ăşiăîncheieăcuăoăfugăă(op. 20ănr.ă2,ă5ăînăfaăminorăşiă6). 

În cvarteteleă ruseşti,ă op.33,ă numiteă şiăGli Scherzi, doar primul are menuet, 
următoareleăcinciăauăscherzando sau scherzo. 

În op. 42 în re minor (1785), cvartetul solitar, Haydn revine la un menuet 
temperamentalăplasatăînăparteaăaădoua,ăiarălaăceleăşaseăCvartete op.50 prusiene (nr. 4 
înăfa#ăminorăîncheiatăcuăoăfugă), respectiv la cele op. 54 (idem, 6 cvartete), în mod 
consecvent, în partea a III-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. 76ă(6ăcvartete,ă1797)ăşiăultimele,ă  op. 77ă(2ăcvartete),ăpoziĠioneazăă
menuetul în partea a III-aă(excepĠie face op. 77 nr. 2, unde dansul apare ca a doua 
parte).  

Seăpoateăobservaăoă individualizareăaă fiecăruiăcvartetădinăacesteădouăăcicluri,ă
unele purtând denumiri: Cvartetul imperial (op. 76, nr, 3, cu imnul imperial în 
partea a doua), Răsăritul soarelui (op.ă 76ă nr.ă 4),ă cuă oă temăă „solară”ă şiă bogăĠieă
motivicăăînămenuetăurmatădeăunătrioăcareăevolueazăăîntr-un fugato bistrofic în op. 76 
nr.ă 6,ă sauă ună trioă înă caracteră deă „galop” în op. 74 nr. 3 în solăminor.ă SonorităĠileă
neobişnuiteăşiămersul în octave la menuetul din Cvartetul cvintelor (op. 76, nr. 2 în 
re minor) i-au atras titlul de „menuet al vrăjitoarelor”. 

La cvartetele op. 76, nr, 3, Imperial, nr. 4, Răsăritul soarelui 
(Menuet.Allegro), ultimele cvartete, op. 77 (nr.1,ă înăSolămajoră şi nr.2 în Fa major) 
doar numele este „menuet”,ăindicaĠiaădeătempoăAllegro sau Presto rupând legăturileă
cuădansulăşiăapropiindu-l de scherzo-ul beethovenian. 

La Beethoven, din cele şase Cvartete op. 18 (1799-1800),ădoarădouăăprezintăă
mişcăriăMenuetto:  partea a treia a Cvartetului nr. 4 în do minor, precedat în mod 
surprinzătorădeăScherzo (prezenĠaămenuetuluiăşiăaăscherzo-uluiăfiindăînămodăobişnuită
alternativă)ăşiăparteaăaădouaădinănr.ă5ăînăReămajor. 

Cvartetul op. 59 nr. 3, Razumovski,ă înă parteaă aă treiaă evocăă ună
Menuetto.Grazioso,ădansulăliniştit,ăidilicăfiindăcurândăantrenatădeăunăritmăcomplicat.ă
Interpretărileă menuetuluiă erauă atâtă deă diversificateă laă vremeaă aceeaă şiă departeă deă
caracterulăiniĠial,ăîncâtăBeethoven specificăăunăcaracter,ăgrazioso,ăînainteăsubînĠelesă
menuetului.  

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)ă aă compusă primulă săuă menuetă
părinĠilorăsăiălaă16ădecembrieă1761,ăînainteădeăaăîmpliniă5ăani.590 Înăanulăurmător va 
scrie Sonatele pentru clavecin, careăseăpotăcântaăcuăacompaniamentădeăvioară (K.6-9, 
10-15, 1762-64), acestea fiind primeleăsaleăcreaĠiiăpublicateă(Paris,ă1764). 

ColecĠiaă deă lucrăriă îngrijităă deă tatăl,ă δeopoldăεozart, Notenbuch für Maria 
Anna (Nannerl) Mozart 591, oferităă spreă studiuăsuroriiă luiăWolfgang,ă conĠineă63ădeă
pieseăpentruăîncepători,ădintreăcareă28ăerauămenuete,ătreiăcuătrioă(nr.ă11,ă17ăşiă21),ăună
Tempo di Menuetto (nr. 35)ă şiă douăă Scherzo-uriă (nr.ă 31ă înă 3/8ă şiă 32ă înă 3/4),ă şiă
dovedeşteă interesulă epociiă pentruă genulă dansant.ă Putemă faceă oă comparaĠieă întreă
caietul lui Leopold Mozart şiăKlavierbüchlein für Anna Magdalena Bach 592 (1725) a 
lui Johann Sebastian Bach,ăambeleăconĠinândămenueteădestinateăstudiului.ăÎnăultimul 
anădeăviaĠăăaămaiăcompusă12 menuete pentru orchestră (K.599, 601, 604). Ultima 
lucrareăcameralăăaăluiăεozart este un cvintetăfărăămenuet,ăAdagio şi Rondo pentru un 
                                                      
590 Tatălă săuă aă consemnată evenimentulă peă partitură:ăMenuetto de Wolfgango Mozart, 16 decembrie 

1761. Cf. Szegőă Júlia: A két Mozart hétköznapjai („Povestiri despre cei doi Mozart”), Editura 
Ion Creangă,ăBucureşti,ăp. 39. 

591 Leopold Mozart i-aă făcută cadouă albumulă fiiceiă saleă deă optă ani,ă Nannerl,ă laă aniversareaă zileiă
onomastice (30/31 iulie 1759). Cf. Mozart, Werkausgabe in 20 Bänden, Band 20/814, p. XII, 
Bärenreiter-Verlag Kassel. 

592 Din 42 de piese, 9 sunt menuete, dar nici unul nu-iăaparĠineăluiăBach.ăCf.SigismundăToduĠă, Formele 
muzicale ale barocului în operele lui J.S. Bach,ăvol.ăI,ăEdituraăεuzicalăăaăUniuniiăCompozitorilor,ă
Bucureşti,ă1969. 
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instrumentăneobişnuit,ăcuăsonorităĠiăceleste,ăGlassharmonika593,ăînsoĠitădeăflaut,ăoboi,ă
vioarăă şiă violoncelă (K.617,ă 1791),ă compusă cuă oă jumătateă deă ană înainteaă morĠii.ă
δucrărileă saleă cameraleă numără:ă 40ă deă sonateă pentruă piană şiă vioară,ă 12ă trio-uri, 
cvarteteăşiăcvinteteăcuăpian,ă9ăduo-uriăşiătrio-uriădeăcoardeăşiăsuflat,ă32ădeăcvarteteădeă
coardeăşiăsuflat,ă8ăcvinteteădeăcoarde. 

Sonateleădeăcamerăăaleăcopiluluiăεozart suntălucrăriăconcepute pianistic: linia 
vioriiădubleazăăsauăcontrapuncteazăăscurtăsopranulăpianuluiădupăămodelulăsonateloră
compozitorilor Georg Christoph Wagenseil (1715-1777), Johann Schobert 
(1720-1767) la Parisă şiă Johannă Christiană Bach (1735-1782) la Londra. Sonatele 
parizieneă(K.6,ă8)ăauămelodiiăinspirateădinămuzicaădeăoperăăaăvremii,ăceaădinăurmăă
începeă cuă oă temăă asemănătoareă menuetuluiă dină operaă Don Giovanni. Sonatele 
parizieneă auă treiă părĠiă (Allegro, Andante, Menuetto I, II) în timp ce printre cele 
londoneze, K.10-15,ăsuntăşiăcuădouăăpărĠiăasemeneaăluiăJ.Ch.ăBach (vezi p. 129). 

Din cele 18 sonate pentru pian, doarădouăăau menuete: Sonata în Mib major, 
K. 282 face parte dintr-unăcicluădeă5ăsonateă(K.279,ă280,ă281,ă282ăşiă283),ăsinguraă
publicatăă înă timpulă vieĠii,ă interpretatăă înă turneeleă dină 1777-78 la Augsburg, 
εünchen,ăεannheimăşiăParis.ăSonataăaăfostăcompusăă înăstilulă lui Johann Christian 
Bach.594 εuzicologiiăWysewaăşiăSaint-Foix595 susĠinăcăăsonateleăauă fostăconceputeă
pentruăclavecin,ăşiăgăsescăanalogiiăcuăsonateleăpentruăvioarăăşiăclavecin,ădeălaăK.55ălaă
60ă (provenienĠaă loră esteă consideratăă astăziă incertă),ă compuseă înă Italiaă (laă sfârşitulă
anuluiă1772ăşiăînceputulăanuluiă1773).ăSonataăareădouăămenuete:ăprimulăesteăelegant,ă
tradiĠional,ă cuă marcareaă paşilor.ă Contrasteleă deă f şiă p seă realizeazăă printr-un atac 
incisivă şiă maiă puĠinăă forĠă.ă Passus duriusculus, mersul descendent cromatic de 
acorduri în arpeggio,ăevocăăsuneteleăchitareiăsauăaleăharpei: 

EExx..  33  

 
                                                      
593 InstrumentădeăpercuĠieăidiofonăcuăsunetădeterminat,ăinventatădeăB.ăFranklină(δondraă1762),ăformată

dintr-oăserieădeăcupeădeăcristalădeădiferiteădiametre,ăacordateăcromaticăşiăcolorateădiferit:ăDo-roşu,ă
Re-oranj, Mi-galben, Fa-verde, Sol-albastru, La-indigo, Si-violet.ăSunetulăeraăobĠinutăprinăatingereaă
marginii superioare a paharului cu degetul umed. Mozart a compus Adagio şi Allegro K. 594, 
Fantasy (1782)ăşiăAndante (1791)ăpentruăflaut,ăviolă,ăvioloncelăşiăarmonicaădeăsticlă.ăCf.ăValeriuă
Bărbuceanu:ăDicĠionar de instrumente muzicale, Editura Teora, 1999.    

594 Cf.ăStanleyăSadie,ă 1985,ă comentariulă însoĠitoră alăCDăεozart, Klaviersonaten, EMI Records Ltd., 
1991. 

595 Theodore deWyzewa şiă Georgesă deă Saint-Foix citat de William Glock în: Wolfgang Amadeus 
Mozart, Sonates pour piano, EMI Records Ltd. 1991. 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 132 

 
Cel de-alădoileaămenuetăesteămaiădinamicăşiăexpansiv: 
 

EExx..  44  

 
 
Sonata în La major, K.331, cuăalegereaănonconformistăăaăpărĠilor, seăpareăcăăaă

fostăcompusăămultămaiădevremeă(aăfostăsupusăăanalizeiăscrisulăşiăhârtiaăcuăsemnăturaă
lui Mozart),ă înă1783,ălaăSalzburg,ăcândăşi-aăprezentatăsoĠiaăfamiliei.ăRondo-ul turc, 
dină finalulăsonateiăprezintăă ăcorespondenĠeăcuă finalul Concertului pentru vioară în 
δaămajoră(1775)ăşiăoperaăRăpirea din serai (1781/2).596 εenuetulăpăstreazăăpulsaĠiaă
dansuluiă caracteristică cuă elementeă deă virtuozitateă dină scriituraă clavecinistică,ă
cadenĠândă cuă clausula tipică.ă Trio-ulă evocăă parcăă dialogulă diafan597 a trei 
instrumente diferite, efect realizat prin trecerea mâinii stângi în discant, peste cea 
dreaptă.ă 

δucrărileă deă maturitateă dateazăă dină aniiă ’70,ă şiă auă fostă compuseă înă timpulă
turneelorălaăεannheimăşiălaăParis.ăδaăεünchenăvaăcunoaşteăsonateleăpentru vioarăăşiă
pianăaleă luiăJosephăSchuster,ădeă laăcareăvaăpreluaă tehnicaă tratăriiăvioriiăcaăparteneră
egal al pianului. Majoritatea Sonatelor mannheimeze 598 (K.301-306,ă1778)ăauădouăă
părĠi.ă 

Dinăaceastăăcategorieăfacăparteăaătreiaăşiăaăpatraăsonatăăpentruăvioarăăşiăpian,ă
K.303 în Do major respectiv a patra, K.304 în mi minor, ambele încheiate cu o 
mişcareăînăTempo di Menuetto. Primaăsonatăăesteăconstruităăîntr-oăformăăinedită,ădeă
alternareă repetatăă aă uneiă părĠiă lenteă cuă unaă extinsăă rapidă;ă tema-arpegiuă aă părĠilor 
lenteăesteăintonatăădeăvioară,ăiarăpărĠileărapide,ăînăspiritulătutti-ului orchestral, îi revin 
pianului.ă Înămenuet,ă contrastulă dintreă temaăgraĠioasăă intonatăă deă piană şiă răspunsulă
incisiv sincopat al contrapunctului viorii din registrul grav se va realiza într-oăformăă
înăcareămenuetulăseăpliazăăpeăformaădeăsonată,ăprocedeuăutilizatădeăJ.Ch.ăBach.599 

În Sonata pentru vioară şi pian K.304 în mi minor (Paris - 1778), menuetul 
poartăăîncărcăturaătragicăăaăprimeiăpărĠi,ăscriituraăpolifonicăăaăpianuluiăamintindădeă
ciaccona deăodinioarăă(idiomaăcelorăpatruănoteăseăregăseşteăînăostinato-ul basului). 
Este anul în care compune la pierderea mamei sale Sonata în la minor,ăconsideratăă
unaădinăceleămaiătragiceălucrăriădinăliteraturaăpianistică.600  

                                                      
596 Cf.ăWilliamăGlock,ăcomentariulăînsoĠitorăalăCDăεozart, Klaviersonaten, EMI Records Ltd., 1991. 
597 Ibidem. 
598 Six sonates pour le clavecin ou forté piano avec accompagnement d’un violon, dedicate principesei 

electoare din Pfalz. 
599 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. XVI, ed.cit., p. 744. 
600 Pándi Marianne, Hangversenykalauz („Ghidă deă concert”)ă vol.ă IIIă Kamaraművek („εuzicaă deă

cameră”).ăZeneműkiadó,ăBudapest,ă1975,ăpă91. 
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Sonata pentru vioară şi pian K.377 în Fa major (Viena - 1781), este a treia 
din seria sonatelor vieneze, întâmpinate cu entuziasm de Cramer în revista Magazin 
der Musik.601 Compusăă înă treiă părĠiă (I.ă Allegro; II. Tema.Andante; III. Tempo di 
Menuetto), sonataă prezintăă treiă motiveă careă stauă laă bazaă ciclului:ă motivul-triolet, 
motivul-arpegiuăşiămotivulă tril.ă Înăpartea I,ămelodiaădeă influenĠăăpopularăă (regăsităă
mai târziu în Flautul fermecat,ă ariaă luiă Tamino)ă esteă acompaniatăă deă trioleteleă
ostinateă dupăă ămoda vieneză.ă Parteaă aă II-a, în re minor, oă temăă cuă şaseă variaĠiuniă
(a VI-a Siciliana) se va construi în jurul celor trei motive iar partea a treia, idem, va 
păstraă înă secĠiuneaă Aă doară caracterulă menuetului;ă secĠiuneaă Bă vaă reluaă caracterulă
ostinato alăpărĠiiăI,ăînlocuindăacompaniamentulătrioletelorăcuăşaisprezecimi.ă 

Trio-ul cu pian K.254 în Sib major prezintăă ună cază particulară deăRondo în 
Tempo di Menuetto; Bach înă„Brandenburgicul”ănr.1ăconstruiseăunămenuetăînăformăă
de Rondo având un dans polonezăcaăparteămediană.ă 

Divertimento-ul secolului al XVIII-lea era genul cel mai popular al 
petreceriloră aristocrateă sauă burghezeă deopotrivă,ă reunindă diferiteă mişcăriă deă dansă
interpretateădeăceleămaiădiverseăformaĠiiăinstrumentale,ăşiăocupăăunărolăimportant în 
creaĠiaăluiăεozart.602 CeleăcinciălucrăriăincluseăînăDivertismentele K.439b pentru trei 
clarinete alto (bassetthorn)ăsuntăpieseăfermecătoareăînă5ămişcăriă(uneleăseăregăsescăînă
Sonatinele vieneze pentruăpian):ăpărĠileăextreme sunt rapide, ultima fiind rondo, cea 
medianăă esteă lentă,ă iară părĠileă IIă şiă IVă suntă menueteă cuă trio,ă ală doileaă maiă rapidă
(primele 12 cvartete de Haydn auă aceastăă succesiuneă deă mişcări,ă op.ă 1ă şiă 2).ă Peă
parcursulălucrării,ătratareaăinstrumentelorădeăsuflat,ădeşiăidentice,ănuădiferăădeătrio-ul 
deă coarde:ă voceaă aă treiaă esteă susĠinută deă violoncel,ă respectivă deă clarinetulă altoă III,ă
vocea a doua - clarinetul alto II, iar vocea I -  clarinetul alto I.  

Al doilea Divertimento se încadreazăăperfectăînătiparulădeămaiăsus:ăεenuetulăI,ă
dină parteaă aă douaă prezintăă caractereleă tipiceă dansului,ă strofaă Iă cuă temaă laă primulă
clarinetulăalto,ăiarăstrofaăaădouaăimităăpolifonicătemaăprecedentă,ăantrenândăalădoileaă
şiăalătreileaăclarinetăalto: 

 
EExx..  55  

  
                                                      
601 „Acesteăsonateăsuntăuniceăînăfelulălor.ăBogateăînănoileăidealuri,ăeleăpoartăăsemneleăgeniuluiăcareă le-a 

creat.ăSuntăstrălucitoareăşiăinstrumentale.ăεaiămult,ăacompaniamentulăvioriiăseăpliazăăcuăatâtaăartăă
peămelodiaăpianului,ă încâtă solicităăpermanentăatenĠiaă fiecăruiă interpret;ă înă felulăacestaă sonateleă înă
cauzăăcerăaceeaşiăabilitateăviolonistuluiăcaăşiăpianistului...”.ăCarlăFriedrichăCrameră(1752-1807) în 
Magazin der Musik, I. 485. I. (1783-1786), Hamburg. Cf. Pándi Marianne, op.cit., p. 93. 

602 În timpul lui Beethoven, divertimento-ulă vaă pierdeă dină importanĠă,ă fiindă înlocuită cu potpourri 
(DicĠionar de termeni muzicali, EdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1984).ă 
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Trio-ul,ă liric,ă înă tonalitateaă subdominantei,ă vaă fiă construită dupăă principiiă
polifonice similare: 

 
EExx..  66  

  
 
Menuetul II, rapid, cu desen ritmic variat, va concentra discursul tematic la 

instrumentul în discant, sincopele în secunde din acompaniament conferind un 
caracter ironic, de scherzo primei strofe: 

 
EExx..  77  

  
 
Prinăcompensare,ăaădouaăstrofăăaăεenuetuluiăIIăvaădebutaăcuăunămersăcromatică

descendent (passus duriusculus), intonat de clarinetul alto I, revenirea sincopelor 
risipind sobrietatea: 

 
EExx..  88  
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Trio-ul va readuce ritmul de dans caracteristic: 
 

EExx..  99  

  
  

Unitateaă înădiversitateăaă celorădouăă cupluriă deădansuriă esteă completatăă şiă deă
caracterul diferit al începutului: Menuetul I - Trio I sunt anacruzice, iar Menuetul II - 
Trio II, cruzice. 

Numele Trio-uluiă „Kegelstatt” 603, K.498, în Mib major (1786) pentru pian, 
clarinetă şiă vioară,ă trădeazăă loculă undeă aă fostă compus:ă laă masaă deă biliard.ă Aă fostă
compusă pentruă prieteni,ă alegereaă instrumenteloră reuneşteă timbrurileă caldeă aleă
clarinetuluiă şiă aleă violei,ă iară pianulă esteă tratată caă parteneră egală înă formaĠieă şiă nuă
solistic. Andantele maiă puĠină obişnuită ală primeiă părĠiă permiteă reliefareaă motivuluiă
„piruetă”.ăAcestaăvaăapareăsubădiverseăvarianteăînătoatăălucrarea.ăMenuetto din partea 
aă douaă areă trăsăturileă dansuluiă elegantă deă provenienĠă.ă Dramaticulă solă minoră ală
trio-uluiă vaă începeă cuă unămotivă dină secĠiuneaă Bă aămenuetului.ă Acompaniamentulă
arabesque executatădeăviolăă înă trioleteă esteă frecventă întâlnită înă trio-urile rapide. În 
fine, „francezul” Rondeaux.Allegretto încheie parteaăaătreiaăaăacestuiătrioăneobişnuit. 

Mozart compune primul cvartet de coarde (K.80, 1770) la 14 ani, la un han 
dină δodi,ă ună orăşelă dină nordulă Italiei.ă Nouaă scriitură,ă prină renunĠareaă laă basulă
continuu a condus la evoluĠiaă scriituriiă laă vocileă interioare,ă celeă patruă instrumenteă
devenind parteneri egali. Modelul pentru Mozart în compunerea cvartetelor 
milaneze (K.155-160, 1772) vaă fiăstilulă spontanăşiă lejerăalăcvarteteloră luiăGiovanniă
Battista Sammartini (1698-1775), Cvartetele op. 9 de Haydn fiindu-iă încăă
necunoscute. De la Sammartini vaă preluaă şiă succesiuneaă mişcărilor:ă Adagioăă
cantabil, Allegroăînfocatăşiăεenuet cu trio. 

Cvartetele vieneze (K.168-173,ă1773)ăpoartăăamprentaăcvartetelorăop.ă17ăşiă20ă
de Haydn,ăprinăîmbinareaăscriituriiăcontrapuncticeăcuătehnicaădeăcompoziĠieăclasică.ă
Aiciăîşiăvaăexersaăεozart părĠileăvariaĠionaleădeăînceputăşiăfinalurileăfugate.ă 

Dupăă oă perioadăă deă pauzăă deă 9ă aniă înă genulă cvartetului,ă εozart compune 
cvartetele dedicate lui Haydn (K.387, 421, 428, 458, 464, 465, 1782-1785), compuse 

                                                      
603 L-aă compusă pentruă prietenulă său,ă botanistulă olandeză Nikolausă Josephă Franză vonă Jacquin,ă înă

saloaneleăcăruiaăseăorganizauăaudiĠiiămuzicale.ăFiicaăamfitrionului, Franciska, cânta la pian, Mozart 
laăviolăăşiăAntonăStadlerălaăclarinet.ăă 
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înă urmaă uneiă munciă asidueă şiă îndelungate604, dupăă cumă recunoaşteă chiară
compozitorulă înă dedicaĠie.ă Îl urmeazăă peă Haydn înă structurareaă părĠilor,ă foloseşteă
scriituraă contrapunctică,ă dară nuă vaă compuneă scherzo.ă Înă ceeaă ceă priveşte tratarea 
menuetului, Mozart va indica la fiecare tempo-ul dorit, Allegro şiăAllegretto fiind 
celeă preferate,ă dară vomă găsiă şiă ună Menuetto.Moderato tradiĠional.ă Asemeneaă
magister-ului, Mozart va prefera tempo-urile repezi, iar locul menuetului va oscila 
întreăpărĠileăaădouaăsauăaătreiaăînăcadrulăcicluluiăstatornicitălaăpatruămişcări. 

Cvartetul de coarde în re minor (K.421)ăesteăalădoileaăcvartetădinăcicluăşiădupăă
afirmaĠiaăConstanzei,ăsoĠiaăcompozitorului, a fost compus în 17 iunie 1783, ziua în 
care s-aă născută primulă copil.ă Esteă surprinzătoareă alegereaă uneiă tonalităĠiă atâtă deă
dramatice într-oăasemeneaăîmprejurare,ămaiăalesăcăăesteăsingurulăcvartetăînătonalitateă
minorăă dină ciclulă haydnian.ă Înă cronologiaă lucrăriloră mozartiene,ă cvartetulă seă aflăă
întreădouăălucrăriăpianisticeăînăreăminor,ăFantezia (K.397,ă1782)ăşiăConcertul nr. 20 
pentru pian (K.466,ă 1785).ă Tensiuneaă dramaticăă aă primeiă părĠiă vaă dăinuiă şiă înă
menuetulăpărĠiiăaătreia,ăprofilulăsextacordic al temei prefigurând opera Don Giovanni 
(K.527, 1787). Majorul trio-uluiă vaă înseninaă temaă suavă,ă dară finalulă vaă readuceă oă
temăăderivatăădinămenuet,ăînăritmădeăsiciliană. 

Referitor la Cvartetul de coarde în Mib major (K.428, 1783) Wilhelm Georg 
Berger notează:ă„menuetulăîmbinăărobusteĠe,ăumorăşiăgraĠie.ăÎnătrio,ăcuăexpresieămaiă
reĠinută,ă instrumenteleă copleşiteă deă monumentalitateaă primeloră douăă mişcări,ă iauă
câteăunulăcuvântul,ăseăcompletează.ăTematicaăfinaluluiă izvorăşteăparcăădinăparteaăaă
douaăaămenuetului,ădarăseăamplificăămereu”.605  

În partea a doua a Cvartetului de coarde în Sib major (K.458, 1784), cunoscut 
sub titlul Jagd-quartett (Vânătoarea),ăεozart aduce un Menuetto.Moderato ca un 
intermezzo, iar în trio - tonulăuneiăconversaĠiiăspirituale. 

Cvartetul de coarde în Do major (K.465, 1785, 14 ianuarie), numită şiă
„Cvartetulă disonanĠelor”,ă aă avută ună impactă surprinzătoră asupraă contemporanilor,ă
contrapunctul vocilor din incipitul Adagio-ului fiindădeăneînĠelesăchiarăpentruălumeaă
muzicală,ă careă l-a respins în termeni aspri. Haydn aă luată apărareaă Adagio-ului 
spunând:ă„Dacăăεozart l-a scris, atunciăîşiăareătemeiulăsăuăbineămotivat”.606 Haosul 
de la începutul CreaĠiunii (1798) de Haydn aă fostă zugrăvită asemănător,ă apariĠiaă
bruscăăaăluminiiă înăDoămajorăamintind de Allegro-ulămozartian.ăSeăpareăcăădeădataă
astaă magistrulă aă învăĠată deă laă discipolulă vizionar.ă Înă parteaă aă treiaă aă cvartetului, 
menuetulă exultăă dină energiaă Doă majoruluiă într-un Allegro plină deă viaĠă,ă înă careă
salturileălinieiămelodiceăaleăvioriiăamintescădeăpolifoniaălatentăăaăCiacconei de Bach. 
Do minorul trio-uluiă înă contrast,ă amplificăă ună dramatismă eroic printr-un motiv 
rachetăăpeădistanĠaădeă terĠiadecimă,ăasemeneaăSonatei op. 2 nr. 1 în fa minor (din 
ciclul celor dedicate lui Haydn) de Beethoven.  

                                                      
604 „il frutto di una lunga e laboriosa fatiga”,  fragmentădinăscrisoareaădeădedicaĠieăaăluiăεozart cătreă

Haydn. Cf. Dora Cojocaru, W.A. Mozart - „Cvartetele haydniene”,ăEdituraăεuzicală,ă2000,ăp.ă5.ă 
605 Wilhelm Georg Berger, Ghid pentru muzica instrumentală de cameră, Editura Uniunii 

Compozitorilor,ăBucureşti,ă1965,ăp.ă72. 
606 „Hat Mozart es geschrieben, so hat er seine gute Ursache dazu”ăcitatădinăNeumann,ăIstoria muzicii. 

Cf. Wilhelm Georg Berger, Ghid pentru muzica instrumentală de cameră, ed.cit., p. 73. 
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Cvartetul de coarde „Hoffmeister” în Re major (K.499,ă1786),ă împreunăăcuă
cvinteteleă K.515,ă 516,ă seă situeazăă întreă Nunta lui Figaro şiă Don Giovanni. 
Re majorul menuetului (Menuetto.Allegretto)ă dină parteaă aă douaă degajăă seninătate,ă
liniaămelodicăădeălargăărespiraĠieăprefigureazăămelodicaăschubertiană,ă 

 
EExx..  1111  

  
 
în timp ce re minorul Trio-ului surprinde printr-un sforzando-piano într-un tempo 
ameĠitorădeătarantella: 
 

EExx..  1122  
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SecĠiuneaăBăaăTrio-uluiă ă prezintăă scriiturăă polifonicăă imitativă,ă ună fugato în 

stretto întreăvioaraăIăşiăvioaraăaăII-aă(laăseptimă),ăpeămaterialulătematicăalăsecĠiuniiăA,ă
preluatăălaăoctavăădeăviolăăşiăvioloncel.ă 

Cvartetele prusiene sunt ultimele cvartete (K.575, 589, 590, 1789-1790)ăşiăauă
fostă compuseă înă urmaă călătorieiă dină 1789ă cuă prinĠulă Karlă δichnowskiă laă Berlin,ă
Dresdaăşiăδeipzig.ăAiciăîlăîntâlneşteăpeăcantorulăşiăorganistulăJ.Fr.ăDoles,ăunăfostăelevă
al lui Bach. La Leipzig, Mozart vaăcântaă laăorgăăşiăvaăstudiaă lucrăriădinăcreaĠiaăluiă
J.S. Bach. Atmosfera cvartetelorădegajăăoăluminozitateăfeerică,ătonuriăcaldeăşiăblândeă
iarămajorulăpredomină.607 Mozart va extinde ambitusul instrumentelor, în special al 
violoncelului, cvartetele fiind dedicate lui Friedrich Wilhelm, regele Prusiei. Toate 
părĠileă suntă realizateă cuă aceeaşiă concentrare,ă nuă maiă existăă mişcăriă principaleă şiă
secundare.  

Cvartetul de coarde în Fa major (K.590, iunie 1790) încheie ciclul 
prusieneloră şiă esteă ultimulă dină creaĠiaă compozitorului.ă Parteaă a treia, 
Menuetto.Allegretto ne va surprinde prin caracterul viguros al temei care, 
condimentat cu fortele ritmuluiăpunctatăalăviolei,ămetamorfozeazăămenuetulăfranceză
într-unădansărusticăgerman,ăsurprinzătorădeăasemănătorăcuăcelăsuprapusăMenuetului 
din opera Don Giovanni (vezi p. 127):608  

EExx..  1133  

  
                                                      
607 Wilhelm Georg Berger, op.cit., pp. 75-76. 
608 Beethoven,ălaărândulălui,ăvaărenunĠaăînăCvartetul op. 130 la scherzo-ul preferat, aducând în partea a 

IV-a (din 6), un dans german, Alla danza tedesca.  
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Dupăăunăpasajăcromaticăascendent,ă lansatădeăunăpassus duriusculus inversat, 
se cadenĠeazăărepetatăpeăunămotivăarpegiat, 

EExx..  1144  

  
preluat din Menuetul în Sol major, din volumul Album pentru Anna Magdalena 
Bach: 

EExx..  1155  

  
 
Finalul menuetului, 

EExx..  1166  
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anticipeazăă douăă cadenĠeă dină Flautul fermecat (K.620, 1791), din  actul I, 
scena 12, respectiv actul al II-lea, scena 29: 

 
EExx..  1177  

  

  
 
 

 
 
 

Ca parte dintr-un gen,ă înă afară deă simfonii,ămenuetulă esteă utilizată înă lucrăriă
camerale. Astfel, din cele 18 ssoonnaattee  ppeennttrruu  ppiiaann,ădoarădouăăauămenueteă(înăvariantaă
Menuetului dublu – I şiăIIă– şiăaăεenuetuluiăcuăTrio),ăcaăparteă(părĠi)ămediane: 

 
SSoonnaattee  ppeennttrruu  ppiiaann 

AAnn  KKVV  TToonnaall ii ttaattee  PPaarrtteeaa IInnddiiccaaĠĠiiaa  ddee  
tteemmppoo    

şşii   ccaarraacctteerr  

OObbss..  
SSoonnaattaa Menuetto 

II   II II   TTrriioo  
1774 282 Mib      Sib Mib – II, III 

(din 4) 
– Menuet I, II 

1778 331 La Re  La II (din 
3) 

– Menuet cu 
Trio 

  
  

Dină totalulă deă 50ă deă sonateă pentruă piană şiă vioară,ă uneleă păstrateă doar 
fragmentar,ă20ăauămenuetă(dinăcareănouăăauăcâteădouăămenuete)ăiarăînăşapteăcazuriă
întâlnim Tempo di menuetto (incluzând un Rondeau.Tempo di menuetto şiăunăTempo 
di menuetto mit Variationen): 
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SSoonnaattee  ppeennttrruu  ppiiaann  şşii   vviiooaarrăă  
AAnn  KKVV  Tonalitate PPaarrtteeaa  IInnddiiccaaĠĠiiaa  ddee  

tteemmppoo  şşii   
ccaarraacctteerr  

OObbss..  
Sonata MMeennuueettttoo  

II   II II   TTrriioo  
1762 6 Do Do Fa – III, IV 

(din 5) 
– Menuet I, II 

1763 7 Re Re re – III, IV 
(din 4) 

– Menuet I, II 

1763 8 Sib Sib sib – III, IV 
(din 4) 

– Menuet I, II 

1764 9 Sol Sol sol – III, IV 
(din 4) 

– Menuet I, II 

1764 10 Sib Sib Mib – III, IV 
(din 4) 

– Menuet I, II 

1764 11 Sol sol – – III (din 
3) 

– Allegro609 - 
Menuetto - 
Da Capo 
Allegro  

1764 13 Fa Fa Fa – III, IV 
(din 4) 

– Menuet I, II  

1764 14 Do Do Fa – III, IV 
(din 4) 

– Menuet I, 
Menuetto II 
en carillon 

1766 29 Re Re – Re II (din 
2) 

–  

1766 30 Fa Fa – – II (din 
2) 

Rondeau. 
Tempo di 
Menuetto  

Poco Adagio  
-rol de Trio în 
fa 

1768 31 Sib – – – II (din 
2) 

Tempo di 
Menuetto 

mit 
Variationen 

1768 46d Do Do do – II, III 
(din 3) 

– Menuet I, II 

1768 46e Fa Fa Do – II, III 
(din 3) 

– Menuet I, II 

1768 55 Fa Do – – III (din 
3) 

Tempo di 
Menuetto 
Do 

 

1768 57 Fa Fa – – II (din 
3) 

–  

1768 58 Mib Mib – – II (din 
3) 

Moderato  

1768 59 do Mib – – II (din 
3) 

–  

1768 60 Mi  – – – III (din 
3) 

Tempo di 
Menuetto 
mi 

 

                                                      
609 Allegro,ă înă cazulă deă faĠă,ă esteă tratată caăεenuetto,ă prină reluareaăda capo, iar Menuetto are rol de 

Menuetto II sau Trio. 
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1778 303 Do – – – II (din 
2) 

Tempo di 
Menuetto 
Do  

 

1778 304 mi – – – II (din 
2) 

Tempo di 
Menuetto 
mi 

(Trio) Mi 

1781 377 Fa – – – III (din 
3) 

Tempo di 
Menuetto 
Fa 

(Trio) Sib 

  
Doar patru din cele opt trio-uriă auă menuete,ă fiecareă deă altăă facturăă (prin 

deschidereaăspreăalteădansuri,ăloculăînăsuccesiuneaăpărĠilor,ăsursaăsonoră,ătempo-ulăşiă
dublarea dansului): 
  
TTrriioo--uurrii   ((ccuu  ppiiaann,,  ddee  ccooaarrddee  şşii   iinnssttrruummeennttee  ddee  ssuuff llaatt,,  ddee  ccooaarrddee))  

AAnn  KKVV  TToonnaall ii ttaattee  PPaarrtteeaa IInnddiiccaaĠĠiiaa  ddee  
tteemmppoo    

şşii   ccaarraacctteerr  

OObbss..  
TTrriioo  ccuu  ppiiaann Menuetto 

II   II II   TTrriioo  
1776 254 Divertimento 

Sib 
– – – III (din 

3) 
Rondeau. 
Tempo di 
Menuetto 
Sib 

pian, vl., 
vlc. 

1783 442 re – – – II (din 
3) 

Andantino 
(Tempo di 
Menuetto) 
Sol 

pian, vl., 
vlc. 
(fragment) 

1786 498 Mib Sib – sol II (din 
3) 

– Menuet cu 
Trio: pian, 
cl., vl. 
Kegelstatt 

1788 563 Mib Mib Mib – III, V  
(din 6) 

I. Allegro 
II. 
Allegretto 

Trio. vl., 
vla., vlc. 
Menuet 1, 2 

  
 
Toate cele 19 divertimento-uriă cameraleă păstrateă (30,ă cuă celeă pierdute,ă sauă

fragmente) au menuet: K.289 în Mib - un Menuetto, K.166, 186, 213, 240, 252, 253, 
270, 388, 439b nr. 4ăşiă5,ăşiăK.522ăauăMenuetto cu Trio; Serenada K.388 în do minor 
areăoăscriiturăăcontrapunctică:ăMenuetto in canone, Trio in canone al rovescio (vezi 
replica: Cvintetul de coarde  K.406). K.196e, 196f,ă375,ă439bănr.ă1,ă2ăşiă3ăauădouăă
menuete cu un trio fiecare, iar Serenada „Gran Partita” K.361 în Sib major are 
douăămenueteăcuăcâteădouăătrio-uriăfiecare.ăEsteăinteresantădeăurmărităplanulătonalăală
acesteiă ultimeă lucrăriă deă 7ă părĠi:ă Menuetto I - Sib, Trio I - Mib, Trio II - sol; 
Menuetto II - Sib, Trio I - sibăşiăTrio II - Fa.ăεenueteleăpăstreazăătonalitateaădeăbază,ă
Sib major, iar trio-urile tonalitatea subdominantei (Mib major), a relativei minore 
(solăminor),ăaăomonimeiă(sibăminor)ăşiăaădominanteiă(Fa major): 
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DDiivveerrttiimmeennttoo  ppeennttrruu  ssuuff llăăttoorrii   
AAnn  KKVV  TToonnaall ii ttaattee  PPaarrtteeaa IInnddiiccaaĠĠiiaa  

ddee  tteemmppoo    
şşii   

ccaarraacctteerr  

OObbss..  
DDiivveerrttiimmeennttoo  

SSeerreennaaddee,,  
TTrr iioo 

Menuetto 
II   TTrriioo  II II   TTrriioo  

1773 166 Divertimento 
Nr.3 Mib 

Mib Sib – – II  
(din 
5) 

 2 ob., 2 cl., 
2 corni, 2 
fg., 2 corni 
englezi 

1773 186 Divertimento 
Nr.4 Sib 

Sib Fa – – II, 
VI 610 
(din 
6)  

 Trio în p. 
VI 2 ob., 2 
cl., 2 corni 
englezi, 2 
fg., 2 corni 
[Trio: 2 ob. 
2 fg.] 

1775 196e Divertimento 
Mib 

Mib Mib Mib Mib II, IV 
(din 
6) 

 2 ob., 2 cl., 
2 corni, 2 
fg. 

1775 196f Divertimento 
Sib 

Sib Sib Sib Sib II, IV 
(din 
5) 

 2 ob., 2 cl., 
2 corni, 2 
fg. 

1775 213 Divertimento 
Nr.8 Fa 

Fa Sib – – III  
(din 
4) 

 2 ob., 2 
corni, 2 fg. 

1776 240 Divertimento 
Nr.9 Sib 

Sib Mib – – III  
(din 
4) 

 2 ob., 2 
corni, 2 fg. 

1776 252 Divertimento 
Nr.12 Mib 

Mib Mib – – III  
(din 
4) 

 2 ob., 2 
corni, 2 fg. 

1776 253 Divertimento 
Nr.13 Fa 

Fa  Sib – – III  
(din 
4) 

 2 ob., 2 
corni, 2 fg. 

1777 270 Divertimento 
Nr.14 Sib 

Sib Mib – – III  
(din 
4) 

Moderato 2 ob., 2 
corni,  
2 fg. 

1777 289     
? 

Divertimento 
Nr.16 Mib 

Mib – – – III  
(din 
5) 

 2 ob., 2 
corni,  
2 fg. 

1781 361  Serenada 
„Gran 
Partita”   
Sib 

Sib I 
Mib 
II  
sol 

Sib I 
sib 
II  
Fa 

II, IV 
(din 
7) 

Menuetto 
II 
Allegretto 

Menuetto 
I,II 2 ob., 
2 cl., 
2 corni di 
bassetto, 
4 corni 2 
fg.,ăşiăcbs.ă 

                                                      
610 Trio-ulă(oboaieăşiăfagot)ă- adaos la menuet. 
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Trio I:-2 
cl., 2 corni 
di  bassetto  
II: 2 
ob.,2 cl., 2 
corni di 
bassetto, 
4 corni, 2 
fg.,ăşiăcbsă 
Trio IV: 
fărăăcorni 

1781 375  Serenada 
Mib 

Mib do Mib Lab II, IV 
(din 
5) 

 2 ob., 2 cl., 
2 corni, 2 
fg.  

1782 388  Serenada do do Do – – III 
(din 
4) 

Menuetto 
in 
canone, 
Trio in 
canone al 
rovescio 

2 ob., 2 cl., 
2 corni, 2 
fg. - vezi 
Cvintetul 
de coarde 
K.406 

1783 439b Divertimento-
Serenada Sib 

Sib Mib Sib Mib II, IV 
(din 
5) 

Allegretto (Wiener 
Sonatinen) 
3 corni di 
bassetto în 
Fa 

439b Divertimento-
Serenada Sib 

Sib Mib Sib Fa II, IV 
(din 
5) 

 3 corni di 
bassetto în 
Fa 

439b Divertimento-
Serenada Sib 

Sib Sib Sib sib II, IV 
(din 
5) 

 3 corni di 
bassetto în 
Fa 

439b Divertimento-
Serenada Sib 

Sib Sib – – III  
(din 
5) 

 3 corni di 
bassetto în 
Fa 

439b Divertimento-
Serenada Sib 

Sib Sib – – II  
(din 
5)  

 3 corni di 
bassetto în 
Fa 

1787 522 Sextet Fa Fa Sib – – II  
 (din 
5) 

Menuetto. 
Maestoso 

„Dorf-
musikanten 
- Sextett” 

 
Din cele 23 de cvartete, 19 au menuet: 17 au menuet cu un trio, iar 2 din 

cvarteteleămilaneze,ă K.156ă şiă 158,ă auăTempo di Menuetto. Începând cu Cvartetul 
K.387, Mozart indicăă aproapeă laă toateă (cuă excepĠiaă K.464)ă tempo-ul: Allegro, 
Allegretto sau Moderato.ă RelaĠiaă tonalăă întreă menuetă şiă trioă este:ă modulaĠieă laă
subdominantăă(5)ăînăK.80,ă168,ă171,ă575ăşiă589;ălaădominantăă(3)ăînăK.169,ă428ăşiă
464;ă laă omonimăă (5),ă înă K.170,ă 387,ă 421,ă 465ă şiă 499;ă laă relativăă (1),ă înă K.172ă
(probabilăpentruăevitareaătonalităĠiiăsibăminor)ăşiăpăstrareaăaceleiaşiă tonalităĠiă(2)ăînă
K.458ăşiăultimulăcvartet,ăK.590: 
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CCvvaarrtteettee  ddee  ccooaarrddee    
AAnn  KKVV  TToonnaall ii ttaattee  PPaarrtteeaa IInnddiiccaaĠĠiiaa  

ddee  tteemmppoo    
şşii   ccaarraacctteerr  

OObbss..  
CCvvaarrtteett  

 
MMeennuueettttoo 

II   II II   TTrriioo  
1770 80 Sol Sol – Do III 

(din 3) 
  

1772 156 Sol – – – III 
(din 3) 

Tempo di 
Menuetto 
Sol 

 

1772/3 158 Fa – – – III 
(din 3) 

Tempo di 
Menuetto 
Fa 

 

1773 168 Fa Fa – Sib III 
(din 4) 

  

 168a Menuet Fa Fa – – I  fărăăTrio 
1773 169 La La – Mi  III 

(din 4) 
  

1773 170 Do Do – do II (din 
4) 

  

1773 171 Mib Mib – Lab III  
(din 5) 

  

1773 172 Sib Sib – sol III 
(din 4) 

  

1773 173 re re – Fa III 
(din 4) 

  

1782 387 Sol Sol – sol II  (din 
4) 

Allegro  

1783 421 re re – Re III 
(din 4) 

Allegretto  

1783 428 Mib Mib – Sib III 
(din 4) 

Allegro  

1784 458 Sib Sib – Sib II (din 
4) 

Moderato JagdKvartett 

1784 464 La La – Mi  II (din 
4) 

  

1784 465 Do Do – do III 
(din 4) 

Allegro Dissonanten  

1785 465a fragment/Do Do – – I   
1786 499 Re Re – re II (din 

4) 
Allegretto Hoffmeister 

1789 575 Re Re – Sol III 
(din 4) 

Allegretto  

1790 589 Sib Sib – Mib III 
(din 4)  

Moderato  

1790 590 Fa Fa – Fa III 
(din 4) 

Allegretto  

 
Şaseădintreăceleăşapteăcvinteteădeăcoardeăauămenueteăcuă indicaĠiaăAllegretto,ă

iar în Cvintetul K.406 în do minor întâlnim Menuetto in canone. Trio in canone al 
rovescio (veziă Serenadaă K.388,ă înă doăminor).ă Tonal,ă suntă aproapeă aceleaşiă relaĠiiă
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între menuetăşiătrioăcaălaăcvarteteă(dominantă,ăomonimaămajoră,ăsubdominanta,ămaiă
puĠinărelativa),ăultimeleădouăăcvinteteăpăstreazăăaceeaşiătonalitateăK.593ă- Re major 
şiă 614ă - εibă major.ă δaă acesteaă seă adaugăă Cvintetulă cuă clarinetă K.581,ă doară cuă
menuet: 

 
CCvviinntteettee  ddee  ccooaarrddee    

AAnn  KKVV  TToonnaall ii ttaattee  PPaarrtteeaa IInnddiiccaaĠĠiiaa  ddee  
tteemmppoo    

şşii   ccaarraacctteerr  

OObbss..  
CCvviinntteett MMeennuueettttoo  

II   II II   TTrriioo  
1781 46 Sib Sib – I, II II (din 3)  2 vl., 2 

viole, vlc. 
1773 174 Sib Sib – Fa III (din 

4) 
Menuetto ma 
Allegretto. 
Trio alternativ 

" 

1787 406 do do – Do III (din 
5) 

Menuetto in 
canone. Trio 
in canone al 
rovescio 

vezi K.388 - 
Serenada 
nr.12 în Do 

1787 515 Do Do – Fa II (din 4) Allegretto 2 vl., 2 
viole, vlc. 

1787 516 sol sol – Sol II (din 5) Allegretto " 
1790 593 Re Re – Re III (din 

4) 
Allegretto " 

1791 614 Mib Mib – Mib III (din 
4) 

Allegretto " 

  
CCvviinntteett  ddee  ccooaarrddee  ccuu  ccllaarriinneett    

AAnn  KKVV  TToonnaall ii ttaattee  PPaarrtteeaa IInnddiiccaaĠĠiiaa  ddee  
tteemmppoo    

şşii   ccaarraacctteerr  

OObbss..  
CCvviinntteett MMeennuueettttoo  

II   II II   TTrriioo  
1789 581 La La – – III (din 

4) 
  

 

 
Tipologia diversificată a menuetului mozartian întâlnit în genurile camerale este 
următoarea::  

GGeenn  PPaarrtteeaa  IInnddiiccaaĠĠiiaa  ddee  tteemmppoo    OObbss..  

SSoonnaattee    

ppiiaann  II, III (din 
4) 
II (din 3) 

 εenuetăIăşiăII/ 
Menuet cu Trio 

ppiiaann--vviiooaarrăă  III, IV (din 
4) 
III (din 3) 
II (din 2) 
II (din 3) 

Rondeau. Tempo di 
Menuetto 
Tempo di Menuetto 
Moderato 

K.31- Tempo di 
Menuetto mit 
Variationen 

TTrriioo--uurrii   

ccuu  ppiiaann  III (din 3) 
II (din 3) 

Rondeau. Tempo di 
Menuetto 
Andantino (Tempo di 
Menuetto) 
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ccooaarrddee--ssuuffllaatt  II (din 3) 
III, V (din 
6) 

Allegro 
Allegretto 

 

ssuuffllaatt  II, IV (din 
5) 
III (din 5) 
II (din 5) 
II (din 4) 

Allegretto 
 

Divertimento-
Serenada Sib 
K.439b 

DDiivveerrttiimmeennttii ,,    
SSeerreennaaddee  ssuuffllaatt  

II (din 5) 
II, VI (din 
6) 
II, IV (din 
6) 
II, IV (din 
5) 
III (din 4) 
III (din 5) 
II, IV (din 
7) 

Moderato 
Allegretto  
Maestoso 
 

Menuetto in 
canone. Trio in 
canone al 
rovescio 
(K.388) 

CCvvaarrtteettee  ddee  ccooaarrddee  III (din 4) 
III (din 3) 
II (din 4) 
III (din 5) 
II (din 5) 

Tempo di Menuetto 
Allegro 
Allegretto 
Moderato 

 

CCvviinntteettee  

ddee  ccooaarrddee  II (din 3) 
II (din 4) 
II (din 5) 
III (din 4) 
III (din 5) 

Allegretto 
Menuetto ma 
Allegretto 

Menuetto in 
canone. Trio in 
canone al 
rovescio 
(K.406) 

ddee  ccooaarrddee  ccuu  
ccllaarriinneett  

III (din 4)   

 

 
εenuetulă mozartiană îşiă îndeplineşte,ă astfel,ă condiĠiaă deă affectus a dansului 

originar, existenĠaăsaăfiindăunul dintre elementele definitorii ale constituirii genurilor 
muzicii clasice. Dincoloă deă rolulă săuă înă configurareaă acestora şiă particularizareaă
relaĠiei sincretice cuădansul,ămenuetulăseămanifestăăaidomaă„arhetipurilorăpurtătoareă
deă sentimenteă estetice”, făcândă trimitereă laă dejaă amintitaă relaĠieă dintreă timpulă
muzicală şiă celă mitic,ă şiă confirmă „concepĠiaă tradiĠionalăă aă timpuluiă ciclică şiă aă
regenerăriiăperiodice ..”,ărespectivă„mitulăeternei repetări”.611 

                                                      
611 Mircea Eliade, Eseuri. εitul eternei reîntoarceri. εituri, vise şi mistere,ă Edituraă ŞtiinĠifică,ă
Bucureşti,ă1991,ăp. 105. 
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33..  MMeettaammoorr ffoozzeellee  lluuii   OOvviiddiiuu  şşii   SSiimmffoonniiaa  aa  II II II --aa  ddee  SSiiggiissmmuunndd  TToodduuĠĠăă    

 

Îngălbeneşti când vine din Pont vre o 
scrisoare? 
Cu mâna-nfiorată scrisoarea o deschiziς 
………………………………………………… 
Ah! câte flori pe straturi şi scoici pe 
Ġărmul mării, 
Şi cât de multe fire de mac adormitor,  
În codrii câte fiare, câĠi peşti înoată-n 
mare,  
Şi-n aer câte păsări bat aerul din zbor,  
Atâtea suferinĠe mă-neacă. Să le numărς 
Dar valurile mării le pot eu număraς 
 

Ovidiu, Tristele, cartea a IV-a 
 
Un mare poet trăieşte pentru posteritate 
în forme mereu schimbate şi prin tot alte 
şi alte aspecte ale operei lui. 
  

Tudor Vianu 

 
 
Cea de-aă treiaă simfonieă aă compozitoruluiă Sigismundă ToduĠă poartăă numeleă

unui mare poet, Ovidiu.ă Interpretareaă programaticăă poateă fiă legatăă deă valoareaă
scrierilor sale, de rolul pe care l-aăavutăînăpoetică,ădeăsoartaăcareăl-a exilat la Tomis. 
Aşadar,ă ună fragmentă dină Tristele prefaĠează,ă înă chipă deă motto aceastăă lucrare.ă
Investigareaă creaĠieiă luiă Ovidiuă câtă şiă cercetareaă simfonieiă toduĠieneă facă posibilă,ă
însă,ă şiă altăă interpretare.ăMetamorfozele reprezintăă lucrareaă ceaămaiă consistentăă şiă
interesantăă dină întreagaă creaĠieă aă poetului.ă Peă deă altăă parte,ă „metamorfoza”ă
dezvăluie,ă înă plană retoric,ă ună sensă mitologic,ă peă deă oă parte,ă şiă unul 
tehnic-componistic,ăpeădeăaltăăparte.ăTemeleătoduĠieneăsuntămetamorfozateăasemeneaă
personajelorămitologiceăşiădevinăpurtătoareădeăsentimenteăpropriiăvalorilorăestetice.ă 

εaiămult,ăcomparândăviaĠaăşiăcreaĠiaăcelorădoiămariăoameniădeăcultură,ăpoetulă
Ovidiu şiă muzicianulă Sigismundă ToduĠă,ă vomă găsiă similitudiniă careă îiă apropie:ă
studiileă înă Italia,ă preocupareaă pentruă retorică,ă hermeneuticăă şiă mituri,ă precumă şiă
maniera în care le-auătratatăpeăacesteaădinăurmă,ăaducându-le în contemporaneitatea 
lor.612  

Prezentaă investigaĠieă estetico-muzicologicăă nuă şi-aă propus,ă desigur,ă săă
elucidezeătoateălegăturileădintreăprogramulăşiăesenĠaăsimfoniei.ăSperămăsăăfie,ătotuşi,ă
sugestivă. 

                                                      
612 „Titusă δivius spunea, într-oă frazăă celebră,ă căă povestindă antichitateaă sufletulă săuă deveneaă antic.ă

Ovidiu realizeazăăcontrariul:ă aduceăantichitateaă înă locă săă seă îndrepteăspreăea…”ă(OctaveăBlondel,ă
Notice sur Ovide,ăînăvol.ă„Ovide, Les Metamorphoses”,ăCollectionădesăgrandsăclassiquesăfrançaisăétă
etrangers, Paris, 1913, XVII e,ăăcarteăaflatăăînăbibliotecaăluiăSigismundăToduĠă).  
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Ovidiu (43 î.Hr.–17 d.Hr.), poet elegiac,ă aă trăită înă epocaă principatuluiă luiă

Octavian Augustus,ă înă „veaculă deă aură ală poezieiă latine”.613 Istoriaă consemneazăă
faptulă căă aă fostă originară dintr-oă familieă deă cavaleriă şiă aă făcută studiiă deă retoricăă laă
RomaăşiăAtena,ăundeăaăavutăprofesoriărenumiĠi.ăDevenitămagistrat,ăs-a retras pentru a 
seădedicaăpoeziei,ăaăfostăacceptatăşiăchiarăadulatălaăcurteaăluiăAugustus,ădinăordinulă
căruiaăaăfost,ăînăanulă8,ăexilatălaăTomis,ădinămotiveărămaseăincerte.ăPeălângăăpoeziaă
lirică,ăelegiacă,ăeroticăăşiădeăobservaĠieăaămoravuriloră(Amores, Ars Amandi), poetul 
îşiă dovedeşteă erudiĠiaă şiă geniulă poetică înă tratareaă subiecteloră istoriceă şiămitologiceă
(Heroides, Metamorphoseon Libri şi Fasti). Tristia şiăEpistulae ex Ponto au fost 
scrise în exil,ă înă aniiă deă singurătateă şiă conĠină scrisoriă adresateă soĠiei,ă prieteniloră şiă
împăratului.ă Acesteă ultimeă volumeă reprezintăă elementulă deă legăturăă dintreă poetă şiă
culturaănoastră,ăOvidiuăfiindăprimulăpoetăcultăcareăscrieădespreăistoriaăvechilorăsciĠi,ă
locuitoriiăDobrogeiădeăastăzi.ăă 

Amores („Amoruri”) au fost scrise la 20 de ani de Ovidiu şiă conĠină elegiiă
senzuale. Acestea, iar mai târziu CanĠonierul de Petrarca,ăconstituieăexcepĠiileăcareă
ilustreazăă categoriaă esteticăă aă frumosului,ă întrucâtă seă manifestăă laă nivelulă mariloră
proporĠii.ă Eleă corespundă însă,ă caracteristiciloră acesteiă categoriiă axiologice:ă „dacăă
idealul sensibilizat este frumosul, precum spune Hegel,ădacăăfrumosulăesteăoăformăă
vie cum Schiller spune,ă atunciă semnificaĠiaă frumosuluiă trebuieă săă aibăă ună caracteră
dinamică participativ:ă nuă numaiă proclamareaă şiă desemnareaă echilibrului,ă dară şiă
participareaănoastrăădeăaămenĠine,ădeăaăvegheaăacestăechilibru.”614  

Celeă cinciă cărĠiă (reduse,ămaiă apoi,ă laă trei)ă aleă amintiteiăAmores sunt versuri 
elegiaceădeădragoste,ăsentimentulăideal,ăadresateăuneiăfiinĠeăimaginare,ăCorinna.ăεaiă
târziu, Ovidiu va scrie Remedia Amoris („Remediileăiubirii”)ăşiăArs Amandi („Artaă
iubirii”),ăceaădinăurmă,ăunăpoemăeroticăînătreiăcărĠi,ăfiind,ădupăăuniiăautori,ăpretextulă
exilului.  

Ovidiu este,ă deă asemenea,ă autorulă unuiă mică tratată despreă deă înfrumuseĠareă
(De medicamine faciei feminae), dedicat doamnelor romane.  

Retrospectiv,ă „criticaă modernăă vedeă înă Ovidiu pe poetul care a retorizat 
poezia”,ă iară înă comparaĠieă cuă opereleă înaintaşiloră săi,ă „poemeleă luiă Ovidiuă suntă
adevărateădiscursuri,ăadicăădezvoltărileăunorătemeăcuăvariaĠiunileălor,ăcuăenumerarea 
diferitelorăaspecte,ăcuăexemplificăriămitologice”.615 „TendinĠeiăantiretorice”ăaăpoezieiă
moderneăîiăcorespunde,ădeăaltfel,ă„diminuareaăreputaĠieiăluiăOvidiu”.616 

Tudor Vianu apreciaă că,ă asemeneaă poemeloră homerice,ă „operaă luiăOvidiu a 
rămasăunărezervoriuădeătemeăpoetice”.617,ăadăugândăcăăShakespeare, La Fontaine şiă
Goethe s-au inspirat din  Metamorfozele lui Ovidiu. 

                                                      
613 * * *, Scriitori greci şi latini,ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă308.ă 
614 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. I, tom 2, ed.cit., p. 318.  
615 Tudor Vianu, PrefaĠă, la: Ovidiu Drimba, Ovidiu, poetul Romei şi al Tomisului, Editura Tineretului, 

1960, p. 7. 
616 Ibidem.  
617 Idem, p. 9.  
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Deşiăaămurităînăexil (fiind reabilitat abia în anul 1967 !), cel care, în perioada 
sa de glorie, fusese numit tenerorum lusor amorum („cântăreĠăalăiubirilorăgingaşe”)ăaă
avutăoăinfluenĠăăhotărâtoareăasupraăpoezieiăitalieneăşiărenascentiste. 

 
εetamorfoza,ă provenităă dină grecescul μİταμόȡφωįιȢ (transformare, 

metamorfoză)ă esteă „însuşireaă deă careă dispună zeiiă şiă alteă personajeămitologiceă sauă
fiinĠeleăfabuloaseădinăfolclorădeăa-şiătransformaăaspectulăoriăstructuraăsauădeăaădeveniă
alteă fiinĠeă sauă obiecteă (oameni,ă animale,ă plante,ă pietre), alteori fenomene (ploaie, 
fulger,ăvânt,ăceaĠă)ă…”.618 

εetamorfozaăesteă„trecereaăunuiăzeu,ăaăunuiăomăsauăaăunuiăanimală(oriăaăunuiă
obiect) într-oăformăădiferită,ălaăintervenĠiaădivinităĠii”.619  

Protagoniştiiămetamorfozeiăsunt: 
1. zzeeii ii (în poezia greacăăveche),ăcareă„iauădiferiteăînfăĠişăriăpentruăaăliăseăarătaă

muritorilorăşiăaăleătransmiteămesaje”,ăceeaăceăreprezintăă„simplaăasumareădeăcătreăzeiă
aă uneiă formeă vizibile”ă şiă nuă metamorfozeă propriu-zise.ă εaiă mult,ă aşa-zisa 
„metamorfoză”ăesteăreversibilă,ăservind doar scopurilor zeilor.  

Înăliteraturăăşiămitologieăavemăsugestiveăexemple: 
- Atena620 vineăînăItacaăşiăiaăînfăĠişarea: 

- lui Mentes, regele din Tafos (Odiseea, cântul 1)  
- lui Mentor621 pentru a-l sprijini pe Telemah622 împotrivan 
peĠitorilor (cântul 2)  
- unuiătânărăpăstorăpentruăaăiăseăarătaăluiăUlise623 (cântul 13); 

- Zeus iaăînfăĠişarea:624  
- unuiătaur,ăcaăsăăoăatragăăpeăEuropa;625 
- unei lebede, pentru a o seduce pe Leda;626 
- unui vultur, pentru a-lărăpiăpeăGanimede;627 
- unei ploi de aur pentru a se apropia de Danae.628   

- Poseidon seămetamorfozeazăăînădelfinăcaăsăăseăapropieădeăεelanto,ăcare-l 
vaănaşteăpeăDelfos,ăeroulăcetăĠiiăDelfi.ă 

2. ooaammeennii ii,ămetamorfozaĠiădeăzeiăpentru: 
- a-iăpedepsiăpentruăgreşelile lor; 
- a-i feri de moarte.  

                                                      
618 Victor Kernbach, DicĠionar de mitologie generală,  Editura Albatros, Bucureşti,ă1983,ăp.ă402. 
619 Anna Ferrari, DicĠionar de mitologie greacă şi romană,ăEdituraăPolirom,ăIaşi,ă2003,ăp.ă548. 
620 zeiĠaăgreacăăaăînĠelepciuniiăşiărăzboiului. 
621 erou grec, prietenul credicncios al lui Ulise; numele lui a creat sintagmaă„prietenădeăîncredere”. 
622 fiulăluiăUliseăşiăalăPenelopei. 
623 erouăhomeric,ănumităşiăOdysseus,ăparticipantălaărăzboiulătroian. 
624 ştiutăfiind,ădinămitologie,ăcăăzeiiăiauăceleămaiădiferiteăînfăĠişăriăatunciăcândăseăunescăcuămuritorii. 
625 nimfă,ăfiicaălui Agenor, fiul lui Poseidon. 
626 soĠiaăregeluiălacedemonianăTindar,ăregeleăSpartei,ăcareăaăavutădouăăperechiădeăgemeni:ădoiăcuăZeus 

(CastorăşiăPollux)ăşiăalĠiădoiă(CastorăşiăClitemnestra)ăcuăsoĠulălegitim.ă 
627 păstorăfrigian,ărăpitădeăZeus şiăinvestităcuăfuncĠiaădeăpaharnicădivin,ăînăloculăzeiĠeiăHebe. 
628 fiicaăregeluiăAkrisiosădinăArgos,ăînchisăădeătatălăeiăîntr-unăturn,ădeăteamaăprofeĠieiăcăăvaăfiăucisădeă

nepotulăsău. 
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Aceste ipostaze sunt caracteristice poeziei elenistico-romane,ă careă „nuă s-a 
limitatăsăăcreezeălegendeăsugestiveăşiăpovestiriăplineădeăgingăşie”,ăciă„şi-aăpropusăsăă
expliceă înă cheieă poetică,ă tocmaiă prină intermediulă metamorfozelor, originea 
fenomenelorănaturale,ăaăplantelor,ăanimalelorăsauăconstelaĠiilor”.629 

Metamorfozele oamenilor sunt, de obicei, ireversibile.  
Ele pot fi: 

- oă consecinĠăă aă iubiriiă zeiloră faĠăă deă oameni:ă Adonis630, Hiacintos631, 
FilemonăşiăBaucis632, Narcis633, Dafne634, Heliadele635 (deămenĠionatăcăă
metamorfozaă nuă reprezintăă schimbareaă într-ună obiect,ă ciă „înă întreagaă
specie,ă ceă vaă continuaă săă păstrezeă înă timpă amintireaă celuiă dină careă
descinde”636); 

- pedeapsaă datăă deă zeiă pentruă vinaămuritorilor:ăεiniadele637, regele scit 
Lincos638, Licaon639, Tereu640 sau Tiresias641; 

- rezultatulămagiei:ăvrăjitoareaăCirce îiătransformăăpeătovarăşiiăluiăUliseăînă
porci (Odiseea),ăsauăδuciusăesteătransformat,ădinăgreşeală,ădeăvrăjitoare,ă
nuăînăpasăre,ăciăîntr-unămăgară(Apuleius, Metamorfoze).   

 
Seăapreciazăăcăă„oămetamorfozăăcareă implicăă toateăpersonajeleăuneiă legendeă

poateăsăărezolveăoăsituaĠieănarativă”,ăevitândă„sfârşitulădramatic”.642  
εetamorfozeleă reprezintăă continuitateaă naturii,ă legăturaă dintreă planteă şiă

animale. 
Proveniteădinămitologie,ămetamorfozeleănuălipsescăniciădinăartă.ăSculpturileăluiă

Brâncuşiă sunt,ă deă pildă,ă „consacrateă sublimuluiă subînĠelesă în şiă prin infinit”,ă iară
„toateămotiveleăsaleăcumăsuntăcercul (infinit închis), oul (idem),ăprecumăşiăcreaĠiileă
sale concrete Coloana infinită (înălĠareaă fărăă sfârşit),ă εasa tăcerii (infinitatea 

                                                      
629 Anna Ferrari, op.cit., p. 548.  
630 zeuăgrec,ărenumităprinăfrumuseĠeaăsa,ăcareăsimbolizeazăămoarteaăşiărenaştereaăciclicăăaănaturii. 
631 fiulă zeuluiă spartanăAmiclas,ă careă aămurită dină cauzaă gelozieiă luiă Zefir;ă dină sângeleă luiă aă răsărită oă

floare, zambila. 
632 Doiăbătrâni din Frigia, care i-auăgăzduită peăZeus şiăHermes;ă dorindă săămoarăă împreună,ăZeusă l-a 

transformatăpeăFilemonăînăstejarăiarăpeăBaucis,ăsoĠiaăsa,ăîntr-un tei.  
633 tânărăfrumos,ăpedepsitădeăNemesis săăseăîndrăgosteascăădeăpropriulăchip,ădreptăcare,ămistuitădeădor,ăaă

murit.  
634 fiicaăzeuluiăδadonăşiăGeei,ăcare,ăpentruăaăscăpaădeăApollo,ăaăfostătransformatăădeămamaăeiăîntr-un 

laur. 
635 fiice ale zeului grec solar Helios care, plângându-şiăfrateleăprăbuşităcuăcarulădeăfocăalătatăluiălor,ăauă

fost metamorfozate în plopi, iar lacrimile lor în boabe de chihlimbar.  
636 Anna Ferrari, op.cit., p. 549. 
637 cele trei fiice ale lui Minias, pedepsite de Dionysos pentruăcăăauădispreĠuităcultulăsăuăşiătransformateă

în lilieci.  
638 transformat de Demeter înă linx,ăpentruăvinaădeăaă fiă încercată să-l omoare pe Triptolem (erou grec, 

protagonistăalăεisterelorăEleusine,ăprotejatăalăzeiĠeiăDemeter). 
639 rege al Arcadiei, transformat de Zeus înălup,ăpentruăcăăi-aăoferităacestuiaăcarneaăpropriuluiăsăuănepot,ă

Arcas,ăpentruăaăseăconvingeădeănaturaădivinăăaăoaspeteluiăsău.ă 
640 erou grec, rege al tracilor, transformat de Zeus înăşoim. 
641 prezicătorăorb,ătransformatăde zei în femeie.  
642 Anna Ferrari, op.cit., p. 549. 
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pauzei), Poarta sărutului (infinitateaă dragostei)ă etc.,ă reprezintăă totă atâteaă
metaforizăriăempiriceăînăartăăaleăsublimuluiăinfinit”.643 

Înă muzică,ă partituraă nuă esteă altcevaă decâtă „metamorfozaă artisticăă aă unoră
afectivităĠiă umaneă particularizate”ă care,ă „înă cursulă receptăriiă artisticeă afectivităĠileă
modelate, «vor porni» înapoiăpeăaxă,ăînădirecĠiaăemoĠionaluluiăconcret-activ,ăşiăoperaă
deăartăăvaăfiămijlocităăspreăpubliculăei”.644  

Astfel, în ilustrarea demonicului mozartian,ă esteă pusăă înă evidenĠăă „răutateaă
sensibilizatăăînăhabitusulăfrumosului”,ăcareă„creeazăăaparenĠaăinerenĠeiăpozitive,ădeşiă
intenĠiileăluiăεozart constau tocmai în redarea demonicului ca atare.”ăIară„melodiaă
minunată devineăşiăeaădemonică,ăpurtătoareădeărău,ăfieăcăăesteăvorbaădeăcurtoaziileă
lui Don Giovanni,ăfieădeăplanurileădeărăzbunareăperfidăăaleăReginei NopĠii”.645 

Temaă luiă Figaro,ă citatăă înă altă contextă (alteă „personaje”,ă oă altăă „situaĠie”ă şi 
„acĠiune”)ăînăDon Giovanni (ultimulăact),ă reprezintăăoămetamorfozăădeă laă ironică laă
demonic.  

Mozart utilizeazăătransformareaătematicăăcuăefecteădramaticeăînăactulăalăII-lea 
al operei Cosi fan tutte,ăundeăgraĠiosulă68 se transformăăîntr-un Presto 4

4. Haydn, în 
Simfonia 103 (cu tremollo de timpan),ă transformăă introducereaă dină Adagio la 
sfârşitulăAllegro-ului. Beethoven, în finalul Simfoniei a IX-a,ătransformăătemaăOdeiă
bucuriei din 44 - Re major în 68 - Alla marcia, în Si bemol major.  

Berlioz, în Simfonia fantastică,ă modificăă ideea fixă înă fiecareă mişcare,ă înă
funcĠieădeăcontext.ăAceeaşiătemăăpoateăfiăpasională,ăînăprimaăparte,ăelegantăăînăparteaă
a II-a (Un bal),ăşiăgrotescăăînăultimaămişcare,ăVisul unui nopĠi de sabat.  

Liszt transformăă temaă ezitantăă dină debutulăPreludiilor într-oă variantăă ce,ă înă
final,ăconoteazăăgloria.ă 

În finalul baletului Lacul lebedelor, Ceaikovski modificăă temaăminorăă într-o 
ipostazăătriumfalăăînămajor.ă 

Bartók utilizeazăă temaă miticăă aă metamorfozeiă înă Cantata profana, în care 
„esenĠaă treceădeă laăgrotescă laă transcendent,ă într-oăsintezăăparticulară”ăcaracteristicăă
doară muziciiă lui.ă Înă aceastăă creaĠie,ă compozitorulă „aă condensată destinulă tragică ală
Europeiăinterbelice:ăalienareaăşiăeliberareaăomuluiădisperatădinăstrânsoareaăputeriloră
demonice”.646     

Pentru a explica mecanismul retorico-estetic al metamorfozei, esteticianul 
Ştefan Angi oă comparaă cuă metaforaă şiă simbolul.ă Dacăă „modulă deă existenĠăă ală
metaforei este transcenderea”ă iară „împreunăă cuă simbolul,ă metaforaă reprezintăă
complementaritateaă existenĠeiă poziĠionale şiă ondulatorii”,ă primulă „consolidând 
punctiformităĠileă extremeloră deă simbolizată şiă simbolizant”,ă celă de-al doilea 
„dinamizândă trecereaă dintr-un stadiu contextual în altul, provocând schimbarea 
loculuiă şi/sauă ală denumiriiă iniĠiale”.ăAtunci,ă acesteiă dihotomiiă „îiă putemă adăugaă şiă
cea de-a treia,ă menităă săă subsumezeă rezultateleă trecerii,ă şiă anume:ămetamorfoza”.ă
Aceastaă „reprezintăă secĠiuneaă transversalăă aă coeziuniiă (sauă aă adeziunii)ă piloniloră
confruntaĠi”,ă înă timpă ceă „metaforaă urmăreşteă secĠiuneaă longitudinalăă aă treceriiă
                                                      
643 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. I, tom 2, ed.cit., p. 357. 
644 Idem, vol. I, tom 1, ed.cit., p. 111. 
645 Idem, p. 72.  
646 Angi István, Zene és Esztétika, Kriterion Konyvkiadó, Bukarest, 1975, p. 19. 
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însăşi”.ă Simbolul,ă laă rândulă său,ă reprezintăă „stadiileă deschisă şiă închisă aleă
componentelorăpoziĠionaleădeăextremă”.647 

Existăă şiă formeă careă seă manifestăă aidomaă metamorfozei.ă Passacaglia sau 
ciaccona,ă deă pildă,ă aducă „oă serieă întreagăă deămetamorfozeăale temei propriu-zise”ă
prin expunereaărepetatăăaăacesteia.648  

În sens tehnic, pur muzical, dincolo de program, metamorfoza (transformarea) 
seăreferăălaălaturaătematică:ăunătermenăfolosităsăădefineascăăprocesulămodificăriiăuneiă
teme astfel încât, într-un nou context, este diferit, dar încăămanifestăăalcătuireaădină
aceleaşiă elemente;ă oă sintagmăă derivatăă ară fiă „metamorfozaă tematică”.ă Înă formeleă
ciclice,ă înă dorinĠaă realizăriiă continuităĠiiă dintreămişcări,ă procesulă devineă oămetodăă
favorităăînămuzicaăsec.ăalăXIX-lea, realizându-se o mai mare coeziuneăînăinteriorulăşiă
întreăpărĠileă lucrărilorămultipartite.ăAcestăprocedeuăesteă intensăutilizată înăoperă.ăSeă
observăă oă mareă măiestrieă laă modificărileă ritmice,ă melodice,ă înă dinamicăă şiă înă
orchestrarea unei teme, în scopulăadaptăriiăacesteiaăunorăscopuri diferite, adesea unor 
motiveă programatice.ă Transformareaă tematicăă nuă esteă altcevaă decâtă oă aplicaĠieă aă
principiuluiăvariaĠional.ăTemaătransformatăăareăpropriaăviaĠăăşiăindependenĠă,ănu mai 
depindeădeătemaăoriginală. 

Perechile de dansuri de la începutul sec. al XVII-lea dovedesc cazuri 
remarcabileădeă transformăriă tematice,ă înă acelaşiă timpă cuă formeleăvariaĠionale,ă careă
voră lărgiă structurileă muzicale.ă δaă Johnă Bull, de exemplu, în Dansurile pentru 
clavecin, Pavana seătransformăăadeseaăînăGagliarda cuămodificăriălibere. 

Înă baroculă târziu,ă dezvoltareaă tematicăă seă referăă maiă degrabăă laă procedeeleă
utilizateăînăFugă,ăca:ăaugumentarea,ădiminuĠiaăsauăvariaĠia,ăşiămaiăpuĠinălaădansurile-
perechiăbazateăpeăoăsingurăăideeătematică.649 

 
Înă creaĠiaă luiă Ovidiu, Metamorfozele (Metamorphoseon Libri), lucrare ce 

„atingeă dimensiunileă Iliadei”,650 constituieă ună „ampluă poemă epic,ă oă istorieă
mitologicăăaăgenezeiălumii,ăaămetamorfozeiăfiinĠelorăşiălucrurilor”,ăîncepândăcuă„ceaă
dintâiă şiă ceaă maiă grandioasăă metamorfozăă - creaĠiaă lumii,ă peă bazaă existenĠeiă
primordialeă aămateriei”ă - poetulă descrieă vreoă douăă suteă patruzeciă deă preschimbăriă
legendareădeăoameniăînăalteăfăpturi,ăînăplante,ăflori,ăarbori,ăstânci,ăconstelaĠii etc.”651 

Metamorfozele lui Ovidiu,ăunăampluăpoemăepică(15ăcărĠi)ădeăinspiraĠieămitică,ă
scris în hexametri dactilici. 

GeorgeăCălinescu afirmaăcăă„sarcinaăeminamenteăserioasăăpentruăunăpoetăeraă
atunciăsăătratezeădespreănatura rerum caăδucreĠiu, pe care Ovidiu îlăadmira”ăşiă„săă
demonstrezeă origineaă miticăă şiă divinăă aă luiă August”.ă Metamorfozele,ă „oă istorieă
fabuloasăă aă universului”,652 luatăăab ovo,ă pară săă încerceă aă demonstraă tocmaiă acestă
lucru.    

                                                      
647 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. II, tom 1, ed.cit., p. 229. 
648 Idem, vol. II, tom 2, p. 555. 
649 Cf. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd., London, 1992. 
650 Ovidiu Drimba, Istoria literaturii universale, vol. I, Editura Saeculum I.O. - Vestala,ă Bucureşti,ă

1998, p. 118. 
651 Ibidem.  
652 GeorgeăCălinescu, Scriitori străini, Editura pentru LiteraturăăUniversală,ăBucureşti,ă1967,ăp.ă125. 
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Totuşi,ă „cuă totă aerulă deă aă faceă apoteoza epocii augustane, Metamorfozele 
descriuăeraăcrispatăăjupiteriană”,ăînăcareă„pofteleăluiăJupiter suntăinsaĠiabile,ăceilalĠiă
zeiănuăsuntămaiăpliniădeădecenĠă,ăzeiĠeleăînăfrunteăcuăJunonaăsuntăgeloase,ăinvidioaseă
şiă răzbunătoare”.ă Este,ă deă fapt,ă „esenĠaămitologieiă greco-latine”,ă cuă deosebireaă căă
„Ovidiu adunaă laolaltăă dezastreleă pricinuiteă deă prepotenĠaă divină”.ă Dincoloă deă
coincidenĠaă dintreă aceastăămanierăă poeticăă şiă destinulă poetului,ă exilată atunciă cândă
Metamorfozele arau aproapeă terminate,ă lucrareaă „disimuleazăă oă condiĠieă umanăă
tragică”,653 subăaparenĠaăîntâmplărilorădinălumeaăminerală,ăvegetalăăsauăanimală.ăă 

Procedeulă contrasteloră („graĠiosulă cuă monstruosul,ă gingaşulă şiă ferocele,ă
miniaturalulă şiă enormul”)ă esteă atotprezent, derivată parcăă dină antitezaă medievalăă
angelic-demonic.   

Călinescu observaseă peă pereĠiiă exterioriă aiă mănăstiriiă δainici,ă ridicatăă deă
Caragea, chipul lui Ovidiu,ă alăturiă deă celă ală luiă Aristot,ă şiă aă concluzionat:ă „cum 
zugravulă nuă puteaă săă aibăă niciă oă noĠiuneă despreă acestă poetă şiă niciă săă pictezeă dină
fantezie,ă eă deă admis,ă fărăă aă cunoaşteă ună studiuă special,ă căă înă tradiĠiaă bisericiiă
bizantineăOvidiuăfuseseămaiădinainteă«reconsiderat»”.654   

Celulaă generatoareă (tragică)ă aăSimfoniei a III-a (compusăă înă 1957)ă apareă caă
motto:ă semnificaĠiaămuzicalăăneă trimiteă spreă tetracord,ă interpretată dreptă „tricordăcuă
anacruză”.655 ÎnĠelesurileă alegoriceă permită oă scurtăă investigaĠieă hermeneutică:ă
denumirileă literaleă aleă noteloră neă conducă spreă înĠelesul notat mai jos, cuvântul 
„efigia”656: 

 
   EIS - FIS - GIS - A 
   Eis -  FIs - GIs - A 
  E  F  I  G  I  A   

Succesiunea semiton-tonă permiteă şiă oă altăă analogie,ă legatăă deă iniĠialeleă
compozitorului: 

 

     Sigismund 

                       ToduĠă   
                                                      
653 Idem, p. 130. 
654 Ibidem. 
655 Ilie Balea, Simfonia Tristiilor şi Ponticelor,ă înă vol.ă „Dialogulă artelor”,ă Edituraă pentruă δiteratură,ă

Bucureşti,ă1969,ăp.ă299.ă 
656 „δeucip şiăDemocrit continuăăteoriaăefluviilorăaăluiăEmpedocle,ăcristalizândăaşa-numitaăconcepĠieăaă

«efigiilor».ă Acesteămiciă imagini,ă İΐįωλα,ă emiseă deă fiecareă corpă impresioneazăă organeleă deă simĠ,ă
dândăunătipădeăcunoaştereă...”.ăIonăεaxim, Orfeu, bucuria cunoaşterii,ăEdituraăUnivers,ăBucureşti,ă
1976, p. 181. 
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Seă adevereşteă astfelă căă „uneoriă simbolulă poateă atotcuprindeă întreagaă lucrareă
artistică,ădevenindăelementulădominantăpeătotăansamblulăcreaĠiei”.657 

PPaarrtteeaa  II  (Moderatamente mosso, poco rubato, quasi una threnia),ăscrisăăîntr-o 
formăă deă sonată,ă începeă cuă armonieă deă cvinteă laă corziă graveă şiă fagot,ă înămersă deă
şaisprezecimi,ă cuă indicaĠiaă senza espressione.ă Atmosferaă esteă elegiacăă (asemeniă
poeticii lui Ovidiu),ăcerutăăşiădeăindicaĠiaăthrenia (lb. gr = cântec funebru).658 Dupăă
două măsuriă introductive,ă seă profilează,ă totă înă registrulă grav,ă tetracordulă majoră
ascendent,  

Ex. 1  

 
echivalentul lidianului antic, mod lasciv, condamnat de Platon.ă Înămăsuraă5,ă înă fff, 
izbucneşteămotivulă tragic,ădescendent,ă înăritmăiambic,659 peăparcursulăaăşaisprezeceă
măsuri,ă coborândă patruă octaveă aleă registruluiă (acestă descensio pare a reconstitui 
soarta lui Ovidiu): 

Ex. 2  

 
 
SonorităĠileăunuiămarşăcadenĠată(măs.ă22)ăevocăădisciplinaămilitarăăromanăăşiă

faceăaluzieălaăhotărâreaăsuveranului August de a-l exila pe poet: 

                                                      
657 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. II, tom 1, ed.cit., p. 218.  
658 vezi: Homer, Iliada, XXIV 721.  
659 „Dintreăritmuri,ăcelăeroic [compus din dactili şiăspondei în raport de 1/1] este solemn, dar lipsit de 

armoniaăconversaĠieiăobişnuite,ăpeăcândăiambul [înăraportădeă1/2]ăesteăînsăşiăvorbireaăcelorămulĠi;ădeă
aceea,ă dintreămetri,ă oratoriiă folosescămaiă cuă seamăă trimetriă iambiciă cândăvorbesc”.ăTroheul „esteă
mai propriu dansului cordax”,ăînătimpăceă„peanul [înăraportădeă1/1,5]ăesteăalătreileaăritm”ă(Aristotel, 
Retorica, trad. Maria-CristinaăAndrieş,ăEdituraăIRI,ăBucureşti,ă2004,ăIII,ă8,ă1408ăb-1409a, p. 321.). 
Notăm,ă deă asemenea,ă căă ă ritmulă inversă punctată corespundeă iambului,ă avândă înă vedereă faptulă căă
„modulădeăcântareăsolisticăîngăduieămaiămultăăindependenĠăăinterpretativăăceăpoateăafectaăîndeosebiă
ritmul”ă (Constantină Rîpă, Teoria superioară a muzicii, vol. II, Ritmul, Editura MediaMusica, 
Cluj-Napoca, 2002, p. 37). 
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Ex. 3  

 
 
Oă temăă secundăă îşiă faceă apariĠiaă înă măsuraă aă 67-a, având structura 

tetracordului ionic (lidicul antic) de la începutul simfoniei, intonat descendent, în 
dipodieăspondaicăăşiăpirică.ăApariĠieămeteoricăăînăexpoziĠie,ădeădurataăuneiăperioade,ă
aceastăă temăă vaă aveaă oă pondereămultămaiămareă înă finalulă ă reprizei,ă undeă suferindă
augmentări,ă diminuări,ă permutări,ă vaă păstraă acelaşiă profilă armonică înă mixturiă deă
cvartsextacord. Desenul melodic tetratonic al contrapunctuluiădinăbasăvaăpăstraăună
timp ostinato-ulăritmic,ăfiindărarefiatălaărândulăsăuăspreăfinal.ăăă 

Ex. 4  
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εomentulă liric,ăcontrastant,ăapareă înămăs.ă89,ă laăclarinetăsolo,ăoămelopeeăcuă
intonaĠiiă populare,ă evocândă „poetulă amorului”ă deă odinioară.ă δaă reluareaă temei, 
elanul clarinetului se frânge brusc, asemenea carierei lui Ovidiu la Roma: 

 
Ex. 5  

  
 
Jocul desprins din aulodia clarinetului (reluat imitativ la coarde) va aduce o 

notăădeăoptimismă(oăevocareăaăhedonismuluiăovidianălaăcurteaăluiăAugust), singura 
deăaltfelădinăaceastăăparte,ăchiarădinăîntreagaăsimfonie:ă 

 
Ex. 6  

 
 
 
SecvenĠareaă temei,ă elanulă ascendent,ă diminuareaă valoriloră ritmiceă laă

treizecidoimi, toate acestea vor crea impresia unui dans exuberant, întrerupt de 
revenirea motivului tragic.  

PunctulăculminantăalăpărĠiiă(începândăcuămăs.ă278)ăvaăfiărealizatăprinăpreluareaă
motivuluiălaăinstrumenteleădeăsuflat.ăÎnăcontrast,ăpianulăşiăcorzileăgraveărealizeazăăoă
diminuareăăascendentăăaătetracorduluiăprezentatăînămotto. În registrul acut, la flautul 
piccolo şiăflaută(cuăefectădeăfrullato),ăvioaraăIăşiăaăII-a, apare motto-ul, augmentat, în 
sens ascendent. 

Prima parte se va încheia într-un decrescendo în modul frigic antic (doricul de 
azi),ăultimaăapariĠieăaămotivuluiătragicăfiindăprezentată,ăsugestiv, la celestă.  
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PPaarrtteeaa  aa  II II--aa  (Largo),ă cuă caracteră liric,ă debuteazăă cuă„efigia”ăprezentatăă atâtă
ascendentăcâtăşiădescendent,ăînăritmăpunctată(inversulătemeiătragice),ălaăunison, 

 
Ex. 7  

 
precumăşiăînăstretto (canon): 
 
Ex. 8  

 
 
Oăipostazăăderivatăăaătemeiăapareăînămăs.ă25: 
 
Ex. 9 

  
  

 
Înă finală (măs.ă 133),ă temaă apareă simultan,ă cvasi-heterofonic,ă împreunăă cuă

motto-ul:  
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Ex. 10 

  
Înă măs.ă 42ă seă contureazăă oă aă treiaă temă,ă deă facturăă diatonic-pentatonică.ă

Alteratăăşiăamplificatăăorchestral,ăvaăpregătiăreprizaăfinală: 
 
Ex. 11 

 
 
εomentulă pregătitoră ală culminaĠieiă seă vaă realizaă cuă ajutorulă acesteiă ultimeă

temeă intonatăă înă registrulă grav,ă căreiaă iă seă vaă suprapuneă temaă iniĠialăă înă habitus 
diatonic. 
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Ex. 12  

 
 
 
ParteaăevolueazăădeălaăliriculăelegiacăspreăculminaĠiaăfinalăă(măs.ă114-123), în 

careă atmosferaă dramaticăă esteă legatăă deă intonaĠiileă cornuluiă şiă deă ritmulă dubluă
punctat: 

  
  

Ex. 13  

  
 
Asemeneaă părĠiiă I,ă culminaĠiaă celeiă secundeă seă vaă sfârşiă treptată înă suneteleă

temeiăiniĠialeăinversate.ăSuntărememorateătemaăaădoua, forte cantabile a primei sale 
apariĠiiă devenind pianissimo dolente, iară temaă derivatăă imprimăă ună ultimă avântă
discursului muzical. Epilogul ascendent al motto-uluiăfrântăvaăîncheiaăaceastăăparteă
într-un pianissimo morendo .  

 
 
În PPaarrtteeaa  aa  II II II--aa (Allegro moderato)660,ă alcătuităă dină 28ă deă variaĠiuniă peă

ostinato,661 tema-efigieă esteă amplificatăă pânăă laă dimensiunileă uneiă temeă deă
passacaglie:662 

 

                                                      
660 Parteăcare,ăînăpartituraătipărităălaăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1975,ănuăapareă(!). 
661 Notate în manuscrisul pentru pian. 
662 Vasile Herman considerăăcăăîntregulăfinală„esteăafiliatăprincipiuluiădeăciacconă”,ă faptăconfirmatădeă

„modalităĠileă libereă deă construireă aă ciclului”ă (Forme variaĠionale în muzica românească 
contemporană,ă înă „δucrăriă deămuzicologie”,ă vol.ă 22,ă Edituraăεediaεusica,ă Cluj-Napoca, 2003, 
p. 34). 
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Ex. 14 

 
 
PredilecĠiaă pentruă aceastăă formăă aă compozitoruluiă esteă dovedităă deă

consecvenĠaă cuă careă aă utilizat-oă dupăă succesul Passacagliei pentru pian în finalul 
lucrăriloră saleă monumentale.ă Transpunereaă simfonicăă aă Passacagliei, realizatăă înă
Simfonia a III-a Ovidiu, vaă fiă ă urmatăă deă lucrăriă vocal-simfonice, εioriĠa (1957-
1958), Balada steagului (1961) Pe urmele lui Horea (1978)ă şiă deăSimfonia a V-a 
(1962-1976). „Kolossal-Thema pulsează,ădinămomentulăapariĠieiăsaleăasemeneaăuneiă
imaginiăviiăaăuneiăordiniădesăvârşite”,ăspuneăAlbertăSchweitzer.663 Astfel,ăgradareaăşiă
acumularea realizate în procesulă variaĠională (cvasi-brahmsian) sunt întrerupte doar 
de ethos-ulăvariaĠiunilorăXIII-XVI ( dolente).ăSimfoniaăseăîncheieăcuăoăultimăăapariĠieă
(unica în major) a motivului tragic, acordul major finalizând apoteotic discursul 
dedicat lui Ovidiu.  

 
Sintetic, Simfonia a III-a Ovidiu,ăesteăconfigurată,ădinăpunctădeăvedereăestetic,ă

astfel: 
 

PPaarrtteeaa  TTeerrmmeenn  ddee  
mmiişşccaarree  

DDiissccuurrss  CCaarraacctteerriissttiiccăă  
ssttrruuccttuurraallăă  

SSeennttiimmeenntt  
îînnssooĠĠii ttoorr  

CCaatteeggoorriiee  
eesstteettiiccăă  

ddoommiinnaannttăă  

IInntteerr--
ccaatteeggoorriiee  
eesstteettiiccăă    
FFoorrmmaa  
  jjuussttăă  

II   Moderata-
mente mosso - 
poco rubato, 
quasi una 
threnia 

Dramatic contrast catharsis Tragic Patetic 
(conflic-
tual) 

aa  II II --aa  Largo Liric - cu 
evoluĠieă
spre 
patetic 

continuitate linişteă
sufletească 

Frumos Elegiac 

aa  II II II --aa  Allegro 
moderato 

Epic gradare - 
acumulare 

înălĠareă
triumfală 

Sublim Grandios 

 

                                                      
663 Cf.ă SigismundăToduĠă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J.S. Bach, vol. III, Editura 

εuzicală,ăBucureşti,ă1978, p. 74. 
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Interpretatăăastfel,ăsimfoniaăreprezintă,ăasemeneaăcreaĠieiăpoeticeăaăluiăOvidiu, 
suma valorilor estetice pozitive. Vectorul care conduce spre sublim pare a sugera 
(sau anticipa) reabilitarea poetului care, prinăvaloareaăsa,ăşi-aădepăşitădestinul.ă 

Contrastele tipice retoricii lui Ovidiu (vezi p. 154)ă seă regăsescă înă structuraă
părĠilorăsimfoniei.ăAstfel,ăpărĠileăIăşiăaăII-a sunt pluritematice, în timp ce partea a III-
a esteămonotematică.ăDeăasemenea,ăprimeleădouăăpărĠiăîncepăşiăseăterminăăînăp sau 
pp şiăconĠinăcâteăoăculminaĠieădinamică,ăînătimpăceăfinalulăîncepeăînăforĠă,ăseăterminăă
în ff,ăşiăareăunămijlocăcontrastantă(dolente).ăÎnăprimaăparteăgăsimăfluctuaĠiiădeătempo 
şiăschimbăriăfrecventeădeămăsuri. 

Notămăşiăefectulătimbralăvoităgrotescăalăsurdineiălaăalămuri,ăregăsităînăfiecareă
dintreăpărĠi,ăceeaăceărelevăăimagineaădeformatăăaăunorătemeălirice. 

Gândităă retorică şiă realizatăă prină succesiuneaă (sauă „metamorfoza”)ă aă trei 
ethos-uri,ă corespunzătoareă mişcărilor,ă simfoniaă areă rădăciniă nuă numaiă înă lumeaă
anticăăovidiană,ăciăşiăînăuniversulămarilorăepociăcreatoare.ăFinalul,ădeăpildă,ăconfirmăă
teoriaă estetică.ă Formaă variaĠionalăă faceă trimitereă laă „baroculă - sec. XVIII, 
«kantian»”,ăcareă„a trăit cuăadevăratăintegritateaăspiritualăăaăepociiăsale,ăajungândălaă
tensiuni contrastante în opunerea alternativelor de sau-sau înătezeăşiăantiteze,ăcareălaă
rândul lor au fost construite similar, chiar identic. Astfel se ajunge la promovarea 
predominantăăaăvaloriiăsublime,ăcare,ăprecumăseăştie,ăocupăăzona acumulativă între 
frumosă (echilibru)ă şiă tragică (conflict)ă aă axeiă real-ideal. Alternativele - totulă şi/sauă
nimic - sunt mediate muzical în structurarea contrastant-binarăăaăblocurilorădeămariă
proporĠii.ăPuĠinăparadoxalăamăputeaăspuneăcăămedierea aici este directă înăsensulăcăă
dezvoltareaă repetitivăă aă luiă «Unu»ă (întregă şiă independent)ă nuă cereă verigăă
intermediarăă şiă parcurgereaă înmulĠităă aă aceluiaşiă drumă esteă edificatoareă inclusivă
pentru metaforizareaăhiperbolicăăaăalternanĠelorăfriciiăexacerbateăcuăbucuriaăeuforicăă
atâtăînăpolifoniaăsacră-transcendentală,ăcâtăşiăînăceaăprofanăăaămuziciiăbarocului”.664   

 

                                                      
664 ŞtefanăAngi, Prelegeri ..., vol. II, tom 2, ed.cit., p. 483. 
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44..  EEddee  TTeerréénnyyii   ––  AAnnoottiimmppuurr ii llee  

 

Omnis ars imitatio est naturae 665 
 

Seneca 

 
Ciclicitateaă vieĠiiă şiă aă naturiiă aă reprezentat,ă înă istoriaămuzicii,ă oă temăă careă aă

fostătransfiguratăămuzicalăînătoateăperioadeleădeăcreaĠie.ă 
Deăorigineăegipteană,ăadoptareaăanuluiăsolarăesteălegatăădeă„oăconcepĠieădespreă

sfârşitulă şiă începutulă uneiă perioadeă temporale,ă întemeiatăă peă respectareaă ritmuriloră
biocosmice”,ă ceă seă încadreazăă „într-ună sistemă maiă vast,ă celă ală purificăriloră
periodice”.666 Potrivit acestor străvechiă credinĠe,ă „...ă peă durataă acesteiă «tăieturiă înă
timp» care este «Anul» asistămă nuă numaiă laă încetareaă efectivăă aă unuiă intervală
temporalăşiălaăînceputulăunuiăaltăinterval,ădarăşiălaăabolirea anuluiătrecutăşiăaătimpuluiă
scurs”.ăSemnificaĠiileăritualului depăşescăsimplaăpurificare,ăcăciăodatăăcuă„anulareaă
păcatelorăşiăaăgreşeliloră individuluiăşiăaleăcomunităĠii”,ăvastulăsistemăceremonial al 
Anului Nou şiă„ambivalenĠaăşiăpolaritateaăacestorăepisoadeă(post,ăexcese,ă tristeĠeăşiă
bucurie,ădesperareăşiăorgieăetc.)”ărepetăă„momentele mitice ale trecerii de la Haos la 
Cosmogonie”,ă„gestulăarhetipal”ăală„regenerăriiălumiiăşiăvieĠii”.667  

Înămuzică,ăobservămăcăănotorietatea Anotimpurilor vivaldiene esteăegalatăădeă
varianta vocal-simfonicăă realizatăă deă Haydn.ă Oă replicăă mozaicată,ă înă genulă
miniaturilor instrumentale, sunt celeădouăsprezeceăluniăpianisticeăaleăluiăCeaikovski. 
NiciămuzicaăsecoluluiăXXănuăocoleşteăaceastăătemăădeăinspiraĠie,ăcompozitorulăEdeă
Terényi compune patru concerte dedicate anotimpurilor: Primăvară aurie, concert 
pentruăclavecinăsolo,ăorchestrăădeăcoardeăşiăpercuĠieă(1996),ăLa puerta del sol, pentru 
vioară,ăvioloncelăsoloăşiăorchestrăădeăcoarde (1987), Focurile toamnei pentruădouăă
viori,ă orchestrăă deă coardeă şiă percuĠieă (1988)ă şiă Pădurea de argint pentru solo 
percuĠie,ăorchestrăădeăcoardeăşiăpercuĠieă(1987).ă 

Oăprimăăremarcăăesteălegatăădeădiversitateaăgenurilorăcareăredauăprogramatică
anotimpurile:ă concertă pentruă vioarăă soloă (Vivaldi), oratoriu (Haydn), miniaturi 
pentru pian (Ceaikovski)ăşiăconcerteăpentruăformaĠiiăinstrumentaleădiferiteă(Terényi). 

Deă asemenea,ă dorimă săă relevămă surseleă poeticeă careă auă stată laă bazaă acestoră
paradigme:ăpicturileăepociiăşiăversurile lui Metastasio (dedicateăprimăverii)ăînăcazulă
lui Vivaldi, poemul lui James Thomson pentru Haydn,ă poeziaă rusăă aă secoluluiă ală
XIX- leaă (Puşkin şiă alĠii)ă laă Ceaikovski,ă respectivă propriileă creaĠiiă plasticeă pentruă
Terényi. 

                                                      
665 „OriceăartăăesteăimitaĠiaănaturii”. 
666 Mircea Eliade, Eseuri. εitul eternei reîntoarceri. εituri, vise şi mistere,ă Edituraă ŞtiinĠifică,ă

Bucureşti,ă1991,ăp. 46. 
667 Idem, pp. 47, 52. 
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Înă sfârşit,ă ne-a surprins persistenĠaă temeiă programatice,ă careă seă manifestăă
aidomaămiturilor,ăărelevanteăfiindăpentruădemersulănostru,ămodalităĠileăexpresive de 
redareăaăsensurilorăprofundeăpeăcareăcreaĠiileăamintiteăleăgenereazăăşiămijloaceleădeă
expresie utilizate.  

Astfel, Monteverdi (1567-1643)ă ilustreazăă ethos-ul dramatic cu timbruri 
specifice,ătrompeteăîmpreunăăcuătalgereăpentruămonumentalăşiăflauteăpentruăpastoral.ă
Pitorescul onomatopeelor fusese inaugurat în madrigale de Clément Jannequin 
(1485-1559) în Le chant des oyseaux şiă Adrianoă Banchieriă (1568-1634) în 
Contraponto bestiale alla mente. Pictorul flamand Pieter Brueghelă celă Bătrân 
(1525/1530-1569), în seria Lunile anului (1565)ă înfăĠişeazăă viaĠaă obişnuităă aă
Ġăraniloră într-un peisaj natural, în Vânător iarna (Viena), Furtuna (id.), Cositul 
(Praga), Secerişul (Newă York)ă şiă Reîntoarcerea turmelor (Viena). Brueghel 
integreazăă ciclulă anotimpuriloră chiară şiă înă subiecteă religioaseă precumăConvertirea 
Sfântului Pavel (1567, id.) sau AdoraĠia magilor iarna (1567,ăWinterthur,ăcolecĠieă
particulară).668 Iar J.J. Rousseau (1712-1778) în romanul Iulia sau Noua Eloiză 
(1761)ăvaăfaceăelogiulăvieĠiiăcurateăînămijloculănaturii.ăCu modulaĠia şi armonia se 
imită în modul cel mai adecvat ceea ce vor să exprime cuvintele!-  spune Gioseffo 
Zarlino.669  

În concertele intitulate Anotimpurile, apăruteăînă1725,ăAntonioăVivaldi vine în 
întâmpinareaă publiculuiă veneĠiană amatoră deă spectacolă cuă cevaă inedit:ă prezentareaă
fiecăruiăanotimpăprintr-un sonet, compus chiarădeăautorăşiăaplicatănuănumaiăînainteaă
fiecăruiă concertă ciă şiă peă parcursulă lucrăriiă pentruă ilustrareaă primăveriiă cuă adiereaă
zefirilor,ăciripitulăpăsărilor,ăsiestaăcăprarului;ăfulgereăşiă tuneteăceăprevestescăploaia,ă
doar întrerup pentru un scurt timp, dar nuătulburăăechilibrulătablouluiăidilic. 

InteresulăpentruăfenomeneleănaturiiădateazăădinăRenaştere,ăcândădupăămodelulă
antic, s-auăredescoperităspaĠiulăşiătimpulăcaădimensiuniăaleăcosmosului.ă„Jupiter a pus 
capătăprimăveriiădeăodinioarăăşiăprinăierni,ăveri,ătoamneăinegaleăşiăprimăveriăscurteăaă
împărĠităanulăînăpatruăanotimpuri.ăAtunci,ăpentruăîntâiaăoarăăs-aăîncinsăaerulăîncălzită
deă arşiĠeă uscateă şiă gheaĠaă aă făcută punteă întărităă deă vânturi”.670 Michelangelo 
imagineazăă Noaptea şi Aurora ca personaje feminine, iar Ziua şi Crepusculul, 
masculineăatunciăcândărealizeazăămormântulăluiăIulianăşiăδorenzoădeăεedici. 

Precursorii lui Vivaldi înăataşareaăunuiăprogramălaăoălucrareăinstrumentalăăesteă
Johann Kuhnau, care în 1700 compune 6 sonate pentru clavecin, fiecare dintre ele 
fiindă precedatăă deă oă istorisireă biblicăă şiă dupăă patruă ani,ă J.S.ă Bach, în lucrarea 
Capriccio sopra la lontananza del suo fratello diletissimo.   

Haydn vaă aveaă oă viziuneă clasicizantăă asupraă prezentăriiă Anotimpurilor în 
pofidaăinsistenĠelorăagasanteăaleălibretistuluiăsău,ăvanăSwietenăcareăîiăcereaăexcesiveă
onomatopeizări.ă ImitaĠiiă deă felulă acestaă dină precedentulă oratoriu, CreaĠiunea, i-au 
atrasădinăparteaăcriticaştrilorăetichetaădeă„regeleă imitatorăalăanimalelor”.ă Înăaceastăă
disputăă Haydn vaă aveaă ultimulă cuvântă realizândă fulgerulă înă stilulă săuă deă cinciă
decenii, prin zigzagul melodic al flautelor şiă nuă pizzicato-ul coardelor. Succesul 

                                                      
668 Patricia Fride-Carrasat, εaeştrii picturii, Enciclopedia RAO, 2004. 
669 Zarlino, Cantici carnascialeschi del Rinascimento, Bari, 1936, p.184, cit. în: Ion Ianegic, Antonio 

Vivaldi, EdituraăεuzicalăăaăU.C.,ăBucureşti,1965,ăp. 115.   
670 Ovidius, Metamorfoze, EdituraăŞtiinĠifică,ăBucureşti,ă1972ăp.ă50. 
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premierei din 24 aprilie 1801, a condus la repetarea concertului în 1 mai, iar în 24 
mai s-aăcântatăînăfaĠaăaă4000ădeăspectatori.ăHaydn va primi medalia de aur Salvator a 
oraşuluiă Vienaă pentruă trei concerte cu Anotimpurile date în scop de binefacere. 
PunctulădeăplecareăalăoratoriuluiăîlăreprezintăăpoemulăSeasons al iluministului englez 
James Thomson (1700-1748).ă Poemulă reflectaă spiritulă epociiă Renaşteriiă târziiă şiă
începutulăumanismului.ăFrumuseĠileănaturiiăerauăelogiateădeăThomsonăşiă„influenĠaă
naturiiăasupraăvieĠiiăomuluiădeălaăĠară”ăşiă„reflexulăsănătos,ămoral,ăpeăcareănaturaăîlă
exercităăasupraăstructuriiăpsihiculuiăuman”.ăSubăaspectulăuneiăopereăliterare,ăpoemulă
eraă oă micăă enciclopedieă cuă dateă istorice,ă geograficeă şiă biologiceă legateă deă climă.ă
Anotimpurile lui  Haydn se constituie într-ună oratoriuă laic,ă oă operăă scenicăă
structuratăăînărecitativeădeăoperăălirică,ăcoruriăşiăpaginiăorchestrale.ăÎntreagaălucrareă
degajăăunăoptimismăjovialăbazatăpeăînĠelepciuneăşiăechilibruăsufletesc. 

Un Anotimp mai personal, interiorizat, vor aduceăceleădouăsprezeceăminiaturiă
pentru pian ale lui Ceaikovski. Compuse în perioada decembrie 1875 - noiembrie 
1876, fiecareălunăăpoartăăunătitluăsugestivăşiăsuntăprecedateădeăversuriădinăpoeĠiiăruşiă
contemporani, începând cuă Puşkin. Continuând în stilul miniatural al Scenelor 
pentru copii şiăalăAlbumului pentru tineret schumannian, Ceaikovski alăturăăimaginiă
tipică ruseştiă (ca εaşleniĠa, sărbătoareaă ierniiă dină lunaă februarie,ă NopĠile albe ale 
luniiă maiă şi Troica din noiembrie) peisajuluiă veneĠian,ă înă ritmulă legănată ală
Barcarolei din luna iunie. Cu zece ani mai devreme (1886), anotimpul rusesc îl 
inspiraseă peă tânărulă Ceaikovski,ă proaspătă absolventă ală Conservatoruluiă dină Sanktă
Petersburg în compunerea primei sale simfonii, Visuri de iarnă. Ultima sa simfonie, 
numităă deă elă „Simfoniaă program”,ă intitulatăă Patetica dupăă premieraă dină 28ă
octombrieă1893,ăconformăplanuluiănotatădeă elă înă1892,ă ară fiă avutăurmătoareaă idee:ă
primaămişcareăViaĠa, iar finalul Moartea. PărĠileăaădouaăşiăaătreiaăevocauădragostea,ă
respectivădezamăgirea.ăPlanulăsimfonieiăvaăsuferiămodificări,ăpăstrândătonulăprofundă
pesimist. 

Aă douaă jumătateă aă secoluluiă ală XIX-leaă marcheazăă evoluĠiaă muziciiă spreă
modernismăăurmândăaceleaşiă traseeădeă„dizolvareăşiă reconstituire”671 ca la celelalte 
arte. Începe cu structurile complexe ale armoniei cromatice dinăcreaĠiaăluiăWagner, 
Bruckner şiăεahler,ăcreareaăobsesivelorăleitmotiveăşiăaăsonorităĠilorăhiperbolizante.ă
Secolul XX va crea prin Stravinski şiă Bartók oă muzicăă deă inspiraĠieă naĠionalăă şiă
organizatăă înă jurulă percuĠieiă şiă aă ritmului.ă Scriabin, Berg, Schönberg şiă Webern 
părăsescătradiĠiileăarmoniei occidentale construind sisteme atonale, iar italianul Luigi 
Russolo,ă compozitoră dară şiă pictoră futuristă şiă inventatoră creeazăă oă „artăă aă
zgomotelor”. 

εodernismulăşi-aăpropusă„desacralizareaămaterieiămuzicale,ăprinăapariĠiaănon-
formalului, a non-instituitului, a non-reprezentativului”.672 Odatăă cuă dizolvareaă
conformismuluiă muzical,ă renunĠareaă laă ă limbajeleă tradiĠionale,ă iaă naştereă
compozitorul-inventator. 

Compozitorul Eduard Terényi realizeazăă înă Anotimpuri o suprapunere de 
imaginiăinedite:ătemeăconstruiteăînăsistemulămodalărenascentistăcuăscriiturăăbarocăăşiă
                                                      
671 Steven Connor, Cultura postmodernă, înă„HrestomaĠieăpentruădisciplineleăTeorii moderne asupra 

artei şi retorica muzicală”, p. 211. 
672 Idem, p. 213. 
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orchestraĠieămodernă. Arhitecturaăcelorăpatruăconcerte,ăprevăzutăăfiecareăcuăunătitlu:ă
Primăvară aurie, concertăpentruăclavecinăsoloăorchestrăădeăcoardeăşiăpercuĠieă(1996), 
Poarta Soarelui, pentruă vioară,ă violoncelă soloă şiă orchestrăă deă coardeă (1987), 
Focurile toamnei pentruă douăă viori,ă orchestrăă deă coardeă şiă percuĠieă (1988) şiă
Pădurea de argint pentruă soloă percuĠie,ă orchestrăă deă coardeă şiă percuĠieă (1987),ă
conduce laă viziuneaă tripartităă vivaldiană.ăAtaşareaă sugestivăă aă celoră douăsprezeceă
gravuriă reprezentândă lunileă anului,ă realizateă deă însuşiă compozitorul,ă îlă apropieă deă
viziuneaăceaikovskianăăaăAnotimpurilor.  

Alegerea pentruăinvestigaĠiaănoastrăăanaliticăăaăcelui de-al treilea „anotimp” se 
justificăă prină semnificaĠiaăacestuiaă înă viaĠaă autorului, amintirea primei întâlniri cu 
Clujul, deăcareăîlăleagăăoădragosteăprofundăăşiămaiăbineădeăpatruzeciăşiăcinciădeăaniădeă
creaĠie.ăToamna în viziunea terényianăăesteăunăanotimpăalăfocurilor purificatore, care 
seăaprindăînăgrădiniăpentruăaăîndepărtaăfrunzeleămoarte.ăJoculăflăcărilorăseăîmpleteşteă
în liniile tematice ale viorilor soliste asemenea ghirlandelor, limbile focului 
ajungând în ceruri, în registrul supra-acutăalăviorii.ăDeşiăutilizeazăămoduriăminore,ă
lucrareaă esteăprofundăoptimistă,ă „nuăexistăămelancolieă aici,ă doarăardoare”.ăDeă faptă
lucrareaă fuseseă reprezentatăă şiă cuă titlulă Ardoare de toamnă. PărĠileă concertului,ă
urmărindăpicturaăautoruluiăimaginează pentru partea I, Septembrie -  εănunchiuri de 
toamnă, a doua, Octombrie - Frunze colorate şiăaătreia,ăNoiembrie - Peisaj reavăn.     

 
Partea întâi, Allegro din Focurile toamnei începe cu un solo improvizatoric 

deă timpană urmată deă intrareaă fermăă înă ff a orchestreiă deă coarde,ă anunĠândă parcă,ă
începutulă unuiă ritual.ăTemaă principală,ă construităă dină ă succesiuniă deă ă terĠeămiciă şiă
secundeămari,ă cuă intonaĠiiă deă solă eolică înă ritmă punctat,ă saltarello, va domina prin 
apariĠiileă saleă multipleă evoluĠiaă părĠiiă întâiă subă diverse aspecte: direct, transpus, 
imitat,ă şlefuită deă asperităĠileă ritmuluiă punctat,ă contrapunctată sauă augmentat.ă
O apropiere de Anotimpurile anterioare ar putea fi asemuirea motivului generator 
terényian cu începutul Toamnei haydniene. 

 

Ex. 1, Terényi, Focurile toamnei, partea I, primul motiv: 
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Ex. 2, Haydn, Toamna, primul motiv: 

 
 
Tema I din lucrarea lui Terényi oăvomăreîntâlniădoarăoăsingurăădatăăînăparteaăaă

treia,ăsecĠiuneaăA,ăsuprapusăătemeiăprincipale. 
 

Ex. 3,ăparteaăaătreia,ăp.ă32,ămăs.ă45-46: 

 
 
Revenindă laă parteaă întâi,ă oă variantăă liricăă aă primeiă teme,ă cuă rolă deă contrastă

ritmică îşiă faceă apariĠiaă înă secĠiuneaăA,ămăsuraă 40.ă Tonalitateaă rămâneăminoră,ă doă
eolic. Elanul temei întâi, prezentăăînăcontinuareăalternativălaăceleădouăăvioriăsolisteă
vaă fiă curmată deă spectaculoaseă „căderi”.ă Efectulă vaă fiă augmentată deă passus 
duriusculus în tril aflat în contrapunct dublu cu tema.  

 

Ex. 4,ăparteaăI,ăp.ă6ămăs.ă51-55: 

 
 
RitmulădiscursuluiăseăînteĠeşteăînăsecĠiuneaăB,ăoădatăăcuăapariĠiaăuneiămelodiiă

deă jocă imitatăă înăstretto, sextaădoricăă înviorândăspectrulămelancolicădeăpânăăacum.ă
Metamorfoza jocului într-un sol mixolidic, amplificat de un tutti înă fortissimoă şiă
marcat de ritmul tom-tom - ului, va aduceăparteaăceaămaiăseninăăaăconcertului.ăăăă 
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Ex. 5,ăparteaăI,ăp.ă8,ămăs.ă68-69: 

 
Dupăă 25ă deă măsuriă deă senin,ă peisajulă vaă îmbrăcaă dină nouă mantauaă deă

melancolie printr-oătemăăînămiăeolic,ăpăstrândăînăschimbăelanulăritmicăanteriorăcareă
cedeazăă oă datăă cuă dinamica, într-un pianissimo posibile.ă Esteă momentulă apariĠieiă
unei referiri la Anotimpurile lui Antonio Vivaldi, dar nu la exuberanta Toamnă cum 
ne-amăaştepta,ăciălaăsuavaăPrimăvară: 673   

 

Ex. 6, Terényi, partea I,ăp.12,ămăs.ă99-102: 

 
 

Ex. 7, Vivaldi, Primăvara,ăparteaăI,ămăs.ă39-44: 

         

                                                      
673 Canto d’Uccelli („Indi, tacendo questi, gli Augelletti”) - Cânteculăpăsăriloră(„DinădepărtăriătăcuĠiiă

înaripaĠi”).ăTraducerea:ăεironaăŞimonăComan. 
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εotivulă repetitivă seă vaă păstraă înă continuareă înă acompaniament,ă soliştiiă
executând un motiv incisiv, izoritmic, binar-ternar, în armonii de trisonuri în stare 
directă. 

 

Ex. 8,ăparteaăI,ăp.ă13,ămăs.105-106: 

 
SecĠiuneaă Dă corespundeă uneiă dezvoltăriă tematiceă peă careă leă suportăă temaă

principală,ă începândăcuăoămodulaĠieă surprinzătoareă laă secundaămicăăsuperioară,ă ună
eolic pe sol#. 

 

Ex. 9,ăparteaăI,ăp.ă14,ămăs. 126-132: 

 
Oă modulaĠieă asemănătoare,ă dină Reă majoră înă εibă major,ă întâlnimă laă

Anotimpurile lui Haydn, chiar la Toamna, pentruăaă sugeraăemoĠiaăvânătorilorăcândă
urmărescăcerbulăascunsăînădesişulăpădurii.ăSuneteleăcornilorăînăεibăînlocuiesc cornii 
înăReăşiăurmărescăanimalulăpânăălaătriumfulăvânătorilor.ăDeăremarcatăprezenĠaăsceneiă
vânătoreştiă înă ultimaă parteă dină concertulă Toamna de Vivaldi, unde vioara solo 
intoneazăăchemareaăcornilorăimediatădupăă tutti-ul orchestral.  La luna Septembrie a 
lui Ceaikovski,ă prefaĠatăădeăversurileă luiăPuşkin, pianul va invoca pe tot parcursul 
secĠiuniiăAămotivulăcaracteristicăalăcornilorădeăvânătoare. 

 

Ex.10, Vivaldi, Toamna,674 p. a III-a,ămăs.ă30-41: 

 

                                                      
674 Antonio Vivaldi: Toamna 

Vânătorii din zori de zi vânează 
Cu corni, puşti şi câini se-avântă  
Fiara fuge, iar ei o urmează. 

Traducerea:ăεironaăŞimonăComan 
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Ex.11, Haydn, Toamna, secĠiuneaăF,ămăs.ă72ăşiăG.,ămăs. 83: 

 
 

Ex.12, Ceaikovski, Septembrie, 675 măs,ă1-21: 

 
 
Înă continuareaă evoluĠieiă tematiceă dină D,ă tema I,ă cuă valenĠeă recunoscuteă deă

rondo,ă neă surprindeă deă astă-datăă prină elementeleă saleă permutateă şiă prezentateă
polifonic-imitativ. 

Elanulă dialoguluiă polifonică întreă soliştiă seă amplificăă prină tremolo-ulă şiă
alternanĠaă sforzando-piano deă laă orchestraă deă coardeă şiă prezenĠaă talgerelor,ă aă
triangluluiăşiăaătimpanului.ăDemarcatăădeăoăcezură,ăgongulăşiătam-tam-ul pornesc un 
E Misterioso (meno mosso) în pianissimo, în mers de passus duriusculus,ăsoliştiiăcuă
efect de col arco battutta. Ultimeleă douăă apariĠiiă aleă temeiă principale, prima - o 
variantăă înă valoriă egale,ă înă nuanĠeă deăpianissimo, şiă aă douaă înă formaă şiă tonalitateaă
iniĠială,ăcuărolădeăreprizăăfinală,ăvorăactualizaăanotimpulăcontemporanăprinăutilizareaă
din plin a marimbei şi a vibrafonului col legno  ca parteneri egali în realizarea 
discursuluiă polifonic.ă Încheiereaă părĠiiă întâiă înă fortissimo şiă cuă cadenĠaă picardiană,ă
încarcăălucrareaădeăenergie. 

 
Partea a doua, Andante începeăidilicăcuăoătemăăintonatăădeăalădoileaăsolistăînă

siăfrigic.ăCorzileăgraveăexecutăăunăcontrapunct,ă înătimpăceăviorileăşiăviolaărepetăăînă
pizzicato oăpedalăăpeătonică,ăscriiturăăasemănătoareăcuăînceputulăIernii vivaldiene. 

 

                                                      
675 A.ăPuşkin:ădinăpoemulă„Contele Nulin”,1825 -  Septembrie -„Vânătoarea”: 

Acum, acum! În cânt de corni. 
Gonaşi în straie primenite,  
Din zori pe cai sunt, toĠi ca unul. 
Cu câini în haite-abia strunite. 

Traducerea: Oleg Garaz 
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Ex. 13,ăparteaăaădoua,ăpă21,ămăsă1-4: 

 
 

Tema a doua, (A-măs.ă 31),ă pasională,ă înă armoniiă deă septimeă vaă readuceă
nostalgic tonalitateaăsolăeolicăaăpărĠiiăîntâi.ă 

 

Ex.14,ăparteaăaădoua,ăp.22,ămăs.ă31: 

 
 

Tema a treia (A-măs.ă 39),ă înă miă dorică vaă primiă ună plusă deă culoare,ă cuă
Glockenspiel, iar a patra (B-măs.ă55),ăînăaceeaşiătonalitate,ăvaăfiădublatăălaăreluareădeă
marimbaăşiăvibrafon col legno. Tema a cincea, în sol minor (C- măs.74),ăînăarmoniiă
deă sextacorduriă amplificăă prină tempoă şiă dublăriă dramatismulă părĠiiă aă doua.ă
Transpunereaătemeiăcuăoăsecundăăsuperioarăă(C-măs.85),ăîntâlnităăşiăînăparteaăîntâiăaă
lucrării,ăvaămarcaăşiăaiciăoăculminaĠie. 

 

Ex.15,ăparteaăaădoua,ăp.ă26,ămăs.ă80-81ăşiă85-86: 

 
 

 
 

Unămersăconstantădescendent,ădiatonică laăvibrafon,ădublatădupăăpatruămăsuriă
de marimba in rilievo,ă ăvaăconferiăunăaerădiafanăacestuiă sfârşitădeăparteă încheiată laă
unison, pe nota si. De remarcatăunitateaăînădiversitateăaătematiciiăacesteiăpărĠi:ămersulă
treptat,ălipsaăsalturilor,ăambitusărestrâns,ădovedescăintenĠiaădeăfiligranare. 
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Partea a treia, Allegro începeă înă forĠă:ă sforzando şiă forteă laă orchestraă deă
coarde,ă timpane,ă talgereă şiă tom-tomuri pregătescă intrareaă înă fortissimo a unei teme 
ferme,ădeămarşălaăviori,ăimitatăădeămarimbă.ăPrimulăsolistăvaăintonaăoătemăăfiguratăă
expansivăăamintindămesajulătitlului:ăfocurile toamnei sauă„flacăraăcareăurcăăspreăceră
figureazăăelanulăspreăspiritualizare”,ăar spune Paul Diel:676 

 

Ex. 16,ăparteaăaătreia,ăp.ă28,ămăs.ă3-4: 

 
 

Ex . 17,ăparteaăaătreia,ăp.ă28,ămăs.ă5-6: 

 
 

Temaăaădoua,ă interpretatăădeăprimaăvioarăăsolistăă(A-măs.ă13), seădesfăşoarăă
peăorizontală,ăînăpolifonieălatentăăşiăcuăunăprofilăritmicăincisivăpunctat, şiăne duce cu 
gândulălaătemaăgeneratoareăaăprimeiăpărĠi,ăapropiereăjustificatăăşiădeăunitateaătonală,ă
sol eolic. 

Ex.18,ăparteaăaătreia,ăp.ă29,ămăs.13-14: 

 
 
 
A sosit momentul pentru „un nou foc” /ăoătemăănouă,ăpareăsăăspunăăautorul,ă

dar nu înainte deă aă aruncaă oă privireă retrospectivăă surprinzândă temaă părĠiiă întâiă
suprapusăăpesteăceaădeămarşă(A-măs.44). 

                                                      
676 Jeană Chevalieră şiă Alain Gheerbrandt, DicĠionar de simboluri, vol. I, Editura Artemis,ă Bucureştiă

1994, vol. II, p. 66. 
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Ex. 19,ăparteaăaătreia,ăp.ă32,ămăs.ă45-46: 

 
Temaă nouă,ă aă treiaă (B-măs.55),ă cuă iză oriental,ă înveşmântatăă înă polimetrii,ă

aduceăoănotăăexoticăăaccelerândătempoulălucrării.ă 
Urmeazăăoă temperareăaă spiriteloră înăCalmo, doppio meno mosso (B-măs.67)ă

deăscurtăăduratăăurmatăădeăfreneziaătemeiăorientaleă(B-măs.91).ă 
 

Ex. 20,ăparteaăaătreia,ăp.33,ămăs.55-58: 

 
SpreădeosebireădeăprimeleădouăăpărĠiă înăcareăsuntăprezentateăşapte,ă respectivă

şaseă temeă cuă varianteleă loră elaborate,ă autorulă înă parteaă aă treiaă utilizeazăă doară treiă
temeă dară peă careă leă supuneă celoră maiă ingenioaseă travalii:ă modulaĠieă laă secundaă
superioarăă (F-măs.189),ă variaĠiiă ritmiceă aleă temeiă (B-măs.94),ă diminuareaă ritmicăă
(G-măs.214),ăutilizareaăprocedeuluiăcontrapunctuluiădubluă (D-măs.130),ă imitaĠiaă înă
stretto laă terĠăă (D-măs.139)ă şiă structuriă armoniceă (deă laă F-măs.174).ăδaă acesteaă seă
adaugăă implicareaă polifonică,ă tematicăă şiă improvizatoricăă aă instrumentelor de 
percuĠie.ă 

Elementulă surprizăă ală finaluluiă îlă vaă constitui,ă dupăă oă asemeneaă migăloasăă
elaborare, unisono-ulă peă sol,ă tonalitateaă guvernatoareă aă întregiiă lucrări,ă oă tacităă
dedicaĠieăbaroculuiă(veziăfinalulăCiacconei de Bach).   

Pare surprinzătoareă oă proiecĠieă postmodernistăă peă oă tematicăă vivaldianăă laă
început de secol XXI; acest fenomen coincide crezului artistic al compozitorului 
Ede Terényi:ă„artaănouluiăsecolăvaăaveaăcaăidealăunăportretăartisticătridimensionalăce 
vaăcuprindeăvizualitatea,ăauditivul,ărespectivăsemnificaĠiaăspiritualăăşiăsentimentalăăaă
cuvântului.ăCaracteristicăpentruăartistulăsecoluluiăXXIăvaăfiănaturaleĠeaăcuăcareăseăvaă
mişcaă înă celeă treiă dimensiuniă temporale:ă trecutul,ă prezentulă vieĠuiriiă sale,ă iar 
previziunile sale spre viitor sunt probabil ancorate într-unătrecut.”ăEsteticianulăŞtefană
Angi arăadăuga:ă„amintireaănuăesteăpentruătrecut.ăEaăseăorienteazăăîntotdeaunaăspreă
viitor.ăArtistulăamplificăăprezentulăcuăfaĠaăspreăpromiĠătorul viitor sau memorabilul 
trecut.” 

Acestaă ară puteaă fiă şiă sensulă invocăriiă Primăverii vivaldiene în Toamna 
terényiană,ăpromisiuneaăînădeplinăămaturitateăaăregenerăriiăvieĠii,ăoăprivireăaruncatăă
înapoiăeăoăsperanĠăăpentruăviitor. 
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55..  CCoorrnneell   ğğăărraannuu  ––  OOrreessttee  &&   OOeeddiippee  

 

εă interesează să-i fac pe Oreste şi Oedip să 
se întâlnească ... iar prin personajele lor 
inversate în oglindă să opun două concepĠii 
politice ale lumii: una e concepĠia 
cuceritorului, aceea a lui Oedip, cealaltă, mai 
meditativă, mai sceptică a lui Oreste. 

Olivier Apert 

 
 
Teatrul grec s-aă născută dină imnurileă cântateă înă coră luiăDionysos, considerat 

ocrotitorulă viiloră şiă ală culturiloră agricole.ă Cortegiulă cântăreĠiloră conduşiă deă ună
„corifeu”,ă îmbrăcaĠiă înă măştiă deă Ġapă (tragos)677,ă simbolizauă făpturiă fantasticeă deă
sileniăşiăsatiriăşiăformauăescortaăluiăDionysos. 

Episoadeleă narateă dină viaĠaă zeuluiă erauă întrerupteă deă părĠiă corale,ă imnuriă deă
slavăădedicateăzeităĠiiăpatronatoare.ăDespărĠireaăcoruluiăînădouăăşiăatribuireaăroluluiă
zeuluiă unuiaă dintreă ceiă doiă corifeiă conducătoriă aă însemnată apariĠiaă primuluiă actor.ă
Premisele teatrului fiind create678, cu timpul subiectele s-au diversificat cu povestiri 
umane,ă istoriceă sauă legendare,ă recitateă sauă cântateă peă oă scenă.ă εăştileă ilustrauă
tipologiiăumaneăiarărolulăcoruluiăeraăcomentareaăacĠiunilorăpovestite.ă 

Eschil,ă „părinteleă tragediei”ă (526-456ă î.Ch.),ă combatantă activă înă războiulă
persan de la Maratonă şiă Salamina,ă esteă autorulă singureiă trilogiiă transmiseă deă
antichitate, Orestia.ăεeriteleăsaleăînădramatizareaăacĠiuniiăprinăintroducereaăceluiăde-
ală doileaă personajă şiă diminuareaă roluluiă coruluiă auă fostă relevateă înă Poetica lui 
Aristotel.679 Înă poemeleă homerice,ă zeiiă maleficiă provocauă acĠiunileă umane,ă poetulă
relevândăcurajulăomuluiăînăînfruntareaăzeilorăşiăînlăturareaăobstacolelorăridicateădeăei.ă
Înă contrast,ă Eschilă demonstreazăă căă dezonoareaă şiă crimeleă omuluiă suntă
declanşatoareleă declinuluiă săuă şiă nuă răzbunareaă zeilor.680 Subiectul trilogiei 
povesteşteădespreăreîntoarcereaăvictorioasăăaăregeluiăAgamemnon dinărăzboiulătroiană
şiăasasinareaăluiădeăsoĠiaăsa,ăClitemnestra care nu l-a iertat pentru sacrificarea fiicei 
favorite, Ifigenia.ă εoarteaă luiă vaă fiă răzbunatăă deă copiiiă lor,ă Oreste şiă Electra, 
Clitemnestraămurindăucisăădeămânaă fiuluiăei.ă Iertareaă luiăOresteă înăparteaăaă treiaăaă
trilogiei (Eumenidele), simbolizeazăă trecereaădeă laăoăordineăgentilică,ă dominatăădeă
legăturileă deă sânge,ă laă oă ordineă democratică,ă undeă deciziileă suntă luateă raĠională deă
reprezentanĠiiă uneiă comunităĠi.ăAstfel,ă vinaă luiăOresteă careăaă comisămatricidulă esteă

                                                      
677 Termenulă„tragedie”ăprovineădinătragos şiăînseamnăă„cânteculăĠapilor”.ăCf.ăOvidiu Drimba, Istoria 

literaturii universale, vol. I., Editura Saeculum I.O.-Vestala,ăBucureşti,ă1998,ăp.ă71.ă 
678 Fenomenul a avut loc în Atena tiranului Pisistrate, creat de poetul Thespis (534 î. Hr.). 
679 „Eschil,ăcelădintâi,ăaăridicatănumărulăactorilorădeălaăunulălaădoi,ăaămicşoratăimportanĠaăcoruluiăşiăaădată

rolulă deă căpetenieă dialogului”.ă Ileanaă Berlogea,ă Istoria teatrului universal,ă Edituraă Didacticăă şiă
Pedagogică,ăBucureştiă1981,ăp.ă31. 

680 Ovidiu Drimba, op.cit., p. 73. 
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maiă micăă decâtă ceaă aă Clitemnestreiă şiă aă luiă Egist681 care au ucis un rege, pe 
conducătorulăcetăĠii.ă 

Sofocle (497-405 î.Hr.)ă aă continuată tradiĠiaă eschilianăă într-oă perioadăă deă
culminaĠieă înă viaĠaă cetăĠiiă ateniene,ă înă timpulă construiriiă Parthenonului,ă epocaă lui 
Pericle şiă aă luiăFidias.ăDinăvastaă saă creaĠieă (pesteă120ădeă tragedii)ă doară şapteă s-au 
păstrat,ădintreăcareăceleămaiăcelebreăsunt:ăOedip rege, Electra şiăAntigona. Al treilea 
actorăintrodusădeăSofocleăvaăamplificaădialogulădramatic.ăElanulăşiămăreĠiaătitanicăălaă
Eschil seăvaătransformaăînăintrospecĠieăşiăzbuciumulăconştiinĠeiămorale. 

Oedip rege aăfostăapreciatăădeăAristotel şiăcontemporaniăceaămaiăbineărealizatăă
tragedieăaăantichităĠii.ăVoinĠaăomuluiăînăcăutareaăadevăruluiăesteăpromotorulăacĠiunii;ă
eroulă cercetează,ă descoperăă şiă seă auto-pedepseşte:ă nuă destinulă ciă „omulă eă măsuraă
tuturorălucrurilor”682. În viziunea lui Sofocle,ătragediaădevineăexpresiaăfrământăriloră
luiăOedip,ămăcinatădeăîntrebăriăşiăincertitudini,ăsperanĠăăşiădeznădejde. 

Euripide (480-406 î.Hr.), despre care Aristotel spuneaăcăăesteă„celămaiătragică
dintreătragici”,ăaăscrisătragediiăînăcareăaăsintetizatădouăăsauămaiămulteălegende;ăfiindă
unăfinăobservatorăalăpsihologieiăfeminine,ătragediileăsaleăvorăaveaăînăcentrulăacĠiuniiă
destinele unor eroine ca Ifigenia, Alcesta, Hecuba sau Medeea,ăconduseănuădeăvoinĠăă
ci de pasiuni. Mitul lui Oreste i-aăpreocupatăpeătoĠiătreiămariătragici,ăfiecareăprivindă
acĠiuneaăprinăprismaăaltuiăpersonaj:ăEschil l-a ales pe Oreste, Sofocle pe Electra iar 
Euripide pe Ifigenia.683   

Sofocle a scris Oedip rege înă420,ălaă75deăani;ădupăă15ăaniă(înă405ăaveaă90ădeă
ani)ăvaăreluaătemaăsubăoănouăăformăăintitulatăăOedip la Colonos. Intrigat de sumbrul 
destinăhărăzitădeăzeiăeroului,ăautorulăpuneăînăluminăăcruzimeaăzeilorăcareăauăpedepsită
un om nevinovat. 

Temaămituluiă îlă prezintăă peăOedip vinovată fărăă vină,ămaiă precisă fărăă săă fieă
conştientă deă crimeleă comise.ă Problemaă eticăă îmbracăă perspectiveă neobişnuite ale 
consideraĠiilorămorale,ăbineleăşiărăulăseăidentificăăcuăefecteleăşiănuăcuăvoinĠeleăcareăleă
înfăptuiesc:ă eroulă aă profanată legăturileă deă familie,ă şi-aă ucisă tatăl,ă s-aă căsătorită cuă
mamaă şiă aă avută copiiă cuă ea.ă ÎnăTebaăcondusăădeă elăbântuiaămolimaădezlănĠuităădeă
crimeleăsale.ăAflareaăadevăruluiăl-auădeterminatăsă-şiăscoatăăochii. 

Libretul operei Oreste-Oedip a folosit Electra lui Sofocle: la cererea acesteia 
dinăurmăăîşiăucideăOresteămamaăşiăpe Egist şiănuălaăporuncaă luiăApollo. La Eschil 
Electraă îşiă recunoaşteă frateleă dupăă buclaă dină pără tăiatăă lăsatăă peă mormântulă luiă
Agamemnon.ă Sofocleă vaă consideraă acestă semnă deă recunoaştereă neverosimilăă şiă vaă
înlocuiă şuviĠaăcuăună inelăcareă îiă aparĠinuseăregelui.ă Înăvariantaă luiăEuripide, Oreste 
trimiteăunăbătrână s-oăvesteascăăpeăElectraădeă sosireaăsa.ăδibretulăopereiă luiăCornelă
ğăranu aăpreluatăaădouaăvariantă: semneleădeărecunoaştere,ăeşarfaăşiăfibulaăvorăaveaăoă
dublăă utilizare:ă eşarfaă seă transformăă înă armaă crimeiă laă cuplulă Oreste-Electra, 

                                                      
681 Egist avuseseăşiăelămotiveăpentruăaăseărăzbunaăpeăurmaşulăluiăAtreu,ăcelăcareăl-aăinvitatălaămasăăpeă

tatălă său,ă peă Tyeste şiă l-aă ospătată cuă mâncareă gătităă dină copiiiă acestuia.ă Vitoă Pandolfi, Istoria 
teatrului universal,ăEdituraăεeridiane,ăBucureştiă1971,ăp.ă76.ă 

682 Idem, p. 75. 
683 Euripide a scris piesele Ifigenia în Aulis, Electra, Oreste, Ifigenia în Taurida cuăoătematicaădedicatăă

nenorocirilor Atrizilor, Ifigenia în Aulis fiindăconsideratăăceaămaiădeăseamă.ăCf.ăεic dicĠionar de 
scriitori greci şi latini,ăEdituraăŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ăBucureşti,ă1978,ăp.ă79.ăă 
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respectivă armaă suiciduluiă înă cazulă Iocastei,ă iară cuă fibula,ă Oedipă săvârşeşteă
auto-pedepsirea.  

Întrebareaă originalăă aă Sfinxului684,ă cuă aluzieă ironicăă laă condiĠiaă efemerăă aă
omuluiăpeăpământăînăcomparaĠieăcuăzeiiăatotputerniciăşiănemuritori,ăaăfostămodificatăă
în scenariul operei Oedip de George Enescu;ărăspunsulălaăîntrebareaă„Cineăesteămaiă
puternicădecâtădestinul?”ăesteăacelaşiăcaăînăvariantaăantică:ă„Omul!”,ădarăînălibretulă
lui Edmond Fleg muritorulăprimeşteăputeriădeătitan.ăViziuneaăluiăCornelăğăranu, prin 
prismaă libretistuluiăsău,ăOlivierăApert asupra Sfynxului,ă esteă freudiană685. La greci, 
sfinxul686 este de sex feminin, la fel ca în libretul francez al lui Olivier Apert687, iar 
aceastăăcreatură,ăsedusăădeăpersonalitateaăputernicăăaăluiăOedip,ăaădivulgat,ăcuăpreĠulă
vieĠiiă secretulă enigmei.ă „Dragosteaă Sfinxei,ă manifestatăă faĠăă deă Oedipă evidenĠiazăă
totodatăăpersonalitateaăşiăcaracterulăerouluiăcareănuănumaiăcăămerită,ădarătrebuieăsăă
fieă iubit,ămaiămult,ăesteăsortitădragosteiăchiarăcuăpreĠulăsacrificiuluiă totalădin partea 
acelora – Sfinxa, apoi Iocasta – care-l iubesc. Astfel tragedia Iocastei devine 
precedatăă– tragedie în tragedie – deăceaăaăSfinxei...”688  

Acest monstru fusese trimis de Hera împotrivaă cetăĠiiă Teba,ă caă pedeapsăă
pentru crimaă comisăă deă δaios, care îl iubise pe Chrysippos, fiul lui Pelops, cu o 
dragosteăvinovată.689  

În analiza mitului lui Oedip, Claude Lévi-Strauss îlă socoteşteă celă maiă
cunoscut;ă antropologulă fixeazăă însăă începutulă mituluiă maiă departeă deă naştereaă
eroului,ăpeămomentulăcăutăriiăEuropeiădeăCadmos,ăfixândărelaĠiaăfrate-soră.ăAutorul 
stabileşteă următoareleă miteme:ă ucidereaă dragonuluiă deă Cadmos,ă auto-distrugerea 
spartanilor,ădescendenĠaăluiăOedipăcareămoşteneşteămalformaĠia,ăδabdacos,ăşchiopul,ă
nepotul lui Cadmos, Laios celăstrâmb,ă tatălă luiăOedip,ăucidereaă luiăδaios,ăucidereaă
Sfinxului,ăOedipăcelăcuăpiciorăumflat,ăcăsătoriaă luiăcuă Iocasta, mama sa, conflictul 
dintre Eteocle şiăPolinice,ăfiiiăluiăOedip,ăsoldatăcuămoarteaăcelorădoiăşiăconfruntareaă

                                                      
684 CineăesteăcelăcareădimineaĠaăumblăăînăpatruăpicioare,ălaăamiazăăînădouăăşiăsearaăîn trei?  
685 ŞtefanăAngi, Opera de cameră „Oreste-Oedip” de Cornel ğăranu.ăRevistaă „εuzica”ăNr.2/2002,ă

p. 40. 
686 Figurăă femininăă monstruoasă,ă Sfinxul trăiaă peă munteleă Ficos,ă lîngăă Tebaă şiă terorizaă trecătorii,ă

ucigându-iăpeăceiăcareănuăştiauărăspunsulălaăenigmă,ăpânăăcândăaăfostăînvinsăădeăOedip. Sfinxul era 
originarădinăEgipt,ăundeăconstituiaăoăimagineăaăfaraonului,ămitulăsăuăs-aărăspândităînăFenicia,ăSiriaă
şiăînălumeaămiceniană.ăImagineaăegipteanăăaăSfinxului,ădeăleoaicăăfărăăaripi,ăcuăparteaăsuperioarăăaă
corpuluiăantropomorfă,ădevineălaăgreciăoăleoaicăăînaripată,ăcuăcapăşiăpieptădeăfemeie.ăÎnăartaăarhaicăă
greacăăaparăuneoriăşiăsfincşiămasculi,ăcuăbarbă.ăUnăfaptăsingularăesteăacelaăcă,ădupăătrecereaăsaăprină
înăartaăclasică,ăSfinxulădevineăpentruăpoeĠiiătragiciă„fecioarăăînĠeleaptă”ăşiăseătransformăăînămesageră
alăjustiĠieiădivine.ăAnnaăFerrari, DicĠionar de mitologie greacă şi romană, Editura Polirom, 2003, 
p. 762.     

687 La Sphinx.ă AncaăεănuĠiu,ă traducătoareaă libretului,ă nota:ă „Avândă înă vedereă opĠiuneaă autoruluiă şiă
implicaĠiileă libretului,ă amă preferată săă păstrămă variantaă feminină,ă maiă puĠină obişnuităă înă limbaă
română,ă pentruă denumireaă Sfinxului.ă Deă altfel,ă echivalentulă feminină apareă şiă înă versiuneaă
româneascăă aăElectrei lui Euripide,ă semnatăă deă Alexandruăεiran,ă însoĠită deă următoareaă notăă aă
traducătorului:ă «Dihaniaămituriloră cuă faĠă,ă voceă şiă pieptă deă femeieă nuă poateă săă fieă decâtă deă genă
feminin,ă caă şiă laăgreci,ă deşiă aveaă trupădeă câine,ă coadăădeă şarpe,ă aripiă deăpasăreă şiă labeădeă leu».”ă
Olivier Apert, Oreste & Œdipe,ăoperă-teatru, libret, Éditions Mihàly - Editura Biblioteca Apostrof, 
Cluj, 2000, p. 7 (nota trad.).  

688 ŞtefanăAngi, op.cit., p. 41. 
689 Pierre Grimal, DicĠionar de mitologie greacă şi romană,ăEdituraăSaeculum,ăBucureşti,ă2003,ăp.ă450. 
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Antigona-Creon,ă fiicaă luiă Oedipă careă aă nesocotită interdicĠiaă luiă Creonă deă a-şiă
înmormântaăfrateleădupăăritual.690 

Lui George Enescu îiă revineă meritulă deă aă realizaă ceaă maiă complexăă operăă
oedipiană,ă urmărindă firulă acĠiuniiă deă laă naştereaă erouluiă şiă pânăă laă sfârşitulă
peregrinărilorăsale,ăpeădrumulălungăalănemuririi. 

Alegerea subiectului unicei sale opere a fost motivată chiară deă autor:ă „ună
subiectă caă acestaă nuă îlă alegiă tu,ă teă alegeă el;ă puneă stăpânireă peă tine,ă nu-Ġiă maiă dăă
drumul”.691 Decizia compunerii operei fostăluatăăînăurmaăvizionăriiăunuiăspectacolălaă
Paris:ă „ieşindă deă laă Comediaă francezăă eramă halucinat,ă posedat.ă Oă ideeă fixăă măă
cuprindea: a compune un Oedip”.ă „Înă momentulă înă careă Oedipă îşiă scoateă ochii,ă
εounetăSullyă înfăptuiaăunămiracol.ăFaĠaă saă atâtă deă frumoasăădeăobiceiădeveneaă înă
modăprogresivăhidoasă,ăaproapeăbestială.ăNuăvorbescădeăsângele care se scurgea pe 
obrajiiă săi,ă ciă deă trăsăturileă înseşi,ă peă careă durereaă leă transformau:ă aveaiă impresiaă
unuiăcapădeăleuăaĠâĠatădeăfurcaăunuiăîmblânzitor.ăCâtăpriveşteăstrigătulăcareăscăpaădină
aceastăămascăăstrăfulgerată,ă l-am notat în partitura mea cu noteă înămodăintenĠionată
false. Aceste note ce nu pot fi cântate, Pernet, care a creat rolul lui Oedip, a avut 
curajulădeăaăleăînvăĠaăşiătalentulădeăaăleăurla”.692 George Enescu a dirijat la Paris la 24 
martie 1924 dansurile din Prolog iar la 23 noiembrie 1925 fragmente orchestrale la 
Bucureşti.ăPremieraăabsolutăăaăavutălocălaăParisă(laăAcadémie Nationale de Musique 
et de la Danse) la 13 martie 1936. A urmat premiera la Bruxelles, la Théâtre Royal 
de la Monnaie, în 1956. Premiera româneascăă aă opereiăOedip, în traducerea lui 
Emanoil Ciomac,ăaăfostălaăBucureşti,ă laă22ăseptembrieă1958,ădirijatăădeăConstantină
Silvestri.693 δaă oă audiĠieă completăă anterioarăă (Sinaia,ă 1942),ă Enescu mărturiseaă căă
dorinĠaă luiă cuă aceastăă lucrare,ă „careă nuă aveaă nimică deă «operă»ă înă sensulă curentă şiă
scenicăalăcuvântului,ăeraădeăaăreînviaătragediaăanticăăşiăfiguraăaceeaăaăeroului,ăvictimăă
şi,ăpânăălaăurmă,ăînvingătorăalăDestinuluiăcuăcareăseăidentificase în cursul celor 25 de 
aniăaiăgestaĠiei.694  

Opera Oreste-Oedip deă Cornelă ğăranu aă avută primaă audiĠieă integralăă laă
Bucureşti,ă înă2001,ăînăcadrulăSăptămânii muzicale româneşti,ădupăădouăăprezentăriă
fragmentare la Cluj-Napoca.ăAuă urmată douăă concerteă înă 2002,ă în FranĠa,ă laăVitry 
(Teatrul Jean Vilar)ăşiă înăBelgia,ă laăBruxellesă(PrimăriaăGrande Place,ă înăprezenĠaă
oficialităĠiloră Consiliuluiă Europeiă şiă aă delegaĠieiă României).ă Anulă următor,ă înă
octombrie,ă 2003,ă operaă aă fostă reprezentatăă laă Bucureşti,ă înă cadrulă Festivalului 
InternaĠional George Enescu.ă Înă toateă concertele,ă operaă aă fostă dirijatăă deă
compozitorulăCornelăğăranu.  

Remarcămăsimilitudiniăînălegăturăăcuăconducereaămuzicalăăaăcelorădouăăopere,ă
realizată de autori (Enescu - în primeleă douăă concerte,ă ğăranu - integral)ă şiă Ġărileă

                                                      
690 VeziăanalizaăstructuralăăaăluiăluiăClaudeăδévi-Strauss, la p. 47. 
691 Bernard Gavoty, Les souvenirs de George Enesco, Paris, Editions Flammarion, 1955. Cf. Mihai 

Cosma, Opera în România privită în context european,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă2001,ăp.ă247.ă 
692 ***, George Enescu. Monografie,ă op.col.,ă Bucureşti,ă 1971,ă vol.ă I.,ă p.ă 549.ă Citată înă Romeoă

Ghircoiaşiu, Studii enesciene,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1981,ăp.ă93.ăă 
693 Mihai Cosma, Opera în România privită în context european,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă2001,ă

p. 261. 
694 Emanoil Ciomac, Enescu, EdituraăεuzicalăăaăUniuniiăCompozitorilor,ăBucureşti,ă1968.ăă 
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care le-auăgăzduit.ăδibretulăambelorăopereăfiindăînălimbaăfranceză,ăpeălângăăvaloareaă
lorăartisticăăşiăaceastaăesteăunăargumentăîn sprijinulăacestorăcoincidenĠe. 

Din mărturisirile compozitorului695 reiese căănu a intenĠionatăsăăscrieă„oăoperăă
cuăultimeleătendinĠeăaleăavangardei”,ăciăsăăcreezeă„unălimbajădeăsintezăădeăoăanumităă
sensibilitate,ăcuăoăanumităăexpresivitate.ăδegăturileăcuătradiĠiaăseăpăstreazăăprintr-un 
limbajămodal,ăcromatic,ăuneoriămaiătensionat,ăaşaăcumăsubiectulăoăcere.”ăă 

Scriitorul Olivier Apert, realizatorul libretului operei, referindu-se la întâlnirea 
cuă compozitorulă clujeană careă avuseseă locă cuă ună ană înainte,ă declara:ă „muzicaă luiă
Cornelăğăranu aăfostăunăfelădeădragosteălaăprimaăvedere”ă„...ăastaăaăfăcutăcaămiturileă
lui Oreste şiăOedip săăseăîntâlnească.ăεăăinteresaăîntâlnireaădintreăacesteădouăăfiguriă
mitologiceăcareăaparĠineăficĠiuniiădeoareceăniciodatăăOresteăşiăOedipănuăs-au întâlnit. 
Într-ună felă eiă suntă personajeă inversateă înă oglindă;ă destineleă loră suntă aceleaşi,ă dară
văzuteă invers:ă Oresteă îşiă răzbunăă tatălă ucigându-şiă mamaă înă timpă ceă Oedipă seă
căsătoreşteăcuămamaăsaăucigându-şiătatăl”. 

Despreă legăturaă dintreă libretulă scrisă deă Olivieră Apert şiă muzicaă operei,ă
compozitorulăCornelăğăranu afirma:ă„textulăesteăfoarteăimportantăpentruăsugestiaădeă
ambianĠăăaălucrării.ăAmăînceputăsăămăăgândescălaăunălimbajăspecialăînăcareăsăăexisteă
şiăuneleăaluziiăuşorăarhaizanteăaăambientuluiămuzicalăînăcareăseădesfăşoarăăacĠiuneaă
astfelă încâtă amă făcută apelă şiă laă câtevaă melodiiă greceştiă multimilenareă peă careă leă
cunoaştemă dină colecĠiileămuzicologice;ă amă folosită două-trei fragmente de melodii 
greceştiădintreăcareăunaăaăfostăgăsităăchiarăpeăunăvasăînăjudeĠulăBihorăşiădescifratăădeă
muzicologiiănoştriă şiă careăesteăchiar finalul actului III. Iar ca limbaj, am ales unul 
careă săă punăă înă valoareă sonoritateaă limbiiă franceze.ă Conteazăă maiă multă
inteligibilitateaă textuluiă şiă calitateaă declamaĠiei;ă auă fostă şiă nişteă ezităriă înă ceeaă ceă
priveşteă formulaă deă operă-operă,ă teatru-operăă sauă operă-teatru. Am început cu 
formulaă operă-teatruă înă careă anumiteă părĠiă erauă vorbite.ă Elementulă cantabilă
predominăă...ăExistăăşiăoătraducereăliberăăaătextuluiăînălimbaăromână,ăfăcutăădeăAncaă
εănuĠiu (EdituraăApostrof)”.ă ...ă „Sprechgesang696 maiă existăădarănuăesteăniciodatăă
scandat.ăCorulăareănişteăintervenĠiiăritmate,ădarădatorităămultorăintervenĠiiăfrancezeăeiă
auă dorită săă fieă maiămultă cântateă decâtă vorbite.ăεodulă deă prezentareă ală opereiă s-a 
realizat într-oăformulăăcvasi-oratorială,ăcuăluminiăînăcareăinterpreĠiiărămânăoarecumă
imobiliă şiă cântăădinăpartitură.ăEă foarteăgreuă săă înveĠeăpeădinafarăă aceastăămuzică”,ă
spune cu regret autorul.   

Dirijorul Fabrice Parmetier,ăaflatălaăprimaăaudiĠieăclujeanăăaăoperei deăcameră,ă
remarca:ă„eămultăăculoareăînăaceastăămuzicăăşiămultăăschimbareădeăatmosferă;ăastaăîiă
dăă oă tensiuneă dramatică. Compozitorulă Cornelă ğăranu audeă cuă adevărată muzicaă
limbiiăfranceze”,ăconchideăel. 

                                                      
695 Înă interviulă acordată deă compozitorulă Cornelă ğăranu lui Virgil Mihaiu, realizat de 

Radio-Televiziunea Cluj-Napoca. 
696 Sprechgesang seăgăseşteăşiăînăOedip-ul enescian,ădarărecitativădeclamatăexistaăşiăînăschiĠeleăopereiă

Strigoii, şiăluiăCornelăğăranu îiărevine„meritulădeăaăreconstituiădinămembra disjecta aceastăăpartiturăă
deăoăvaloareădocumentarăăunică,ăcareăatestăăutilizareaăSprechgesang-ului deăcătreăEnescu încăă înă
anulă 1916”.ă Cf. Sigismundă ToduĠă, Un aspect înnoitor al structurii vocale în tragedia lirică 
„Oedip” (Sprechgesang),ă înă vol.:ă „Simpozionă Georgeă Enescu - 1981”, Edituraă εuzicală,ă
Bucureşti,ă1984,ăp.ă103.ăă 
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Referitorălaătemaăaleasă,ăFabrice Parmetier considerăăcăă„dinăpunctădeăvedereă
filozofică antichitateaă seă adreseazăă întotdeaunaă actualităĠii,ă zileiă deă azi.ă Iară dină
punctulădeăvedereăalăpublicului,ămitologiaăoferăăîntotdeaunaăînvăĠături.ăÎncepândăcuă
sec. XVII a existat o preocupare pentru textele anticilor, iar modernitatea lor nu a 
încetatăniciăoăclipă”.ăă 

Opera,ăprinăprezentareaăsimultanăăaăcelorădouăămariămituriăalăluiăOreste şiăală
lui Oedip creeazăăposibilitateaăunorăcomparaĠiiădintre cei doi: Oedip, regele puternic, 
aflată înă culmeaă gloriei,ă soĠulă iubitoareiă Iocasta care i-aă dăruită patruă copii,ă esteă
măcinată deă oă singurăă grijă,ă ceaă aă supuşilor:ă vreaă săă afleă cauzaă aceleiă cumpliteă
molime care bântuie cetatea Tebei. Nu bănuieşteă căă elă esteă laă origineaă acestoră
fenomene,ăcăăfapteleăsaleăauădeclanşatărăzbunareaăzeilor. 

Oreste,ăpeădeăaltăăparte,ăesteămăcinatădeăsarcinaăcumplităăpeăcareăurmeazăăs-o 
îndeplinească,ă înă modă inevitabil:ă ucidereaă Clitemnestrei,ă mama saă şiă aă luiă Egist, 
soĠulăei.ăSinguraăluiăbucurieălaărevenireaăînăcetateăesteărevedereaăsuroriiăsale,ăElectra, 
salvatoareaă vieĠiiă lui,ă dupăă uneleă surse,ă deă furiaă răzbunătoareă aă luiă Egistă şiă aă
Clitemnestrei,ă careă dupăă ucidereaă lui Agamemnon vroiauă să-lă omoareă şiă peă fiulă
acestuia, pe Oreste. 

Un alt aspect specific al acestui scenariu este erotismul instinctual, primar, sau 
dupăăFreud,ă„complexulăcentral”697.ăDacăărelaĠiaăincestuoasăăOreste-Iocasta,ămamă-
fiuăesteăinconştientă,ăneştiindăniciăunulăcăăîntreăeiăexistaăoălegăturăădeăsânge,ărelaĠiaă
Oreste-Electra, frate-sorăăînăviziuneaălibretistuluiăOlivierăApert este foarte sugestiv 
surprinsăă şiă argumentatăă deă esteticianulă Ştefană Angi:ă „Înă intimitateaă relaĠieiă
frate-sorăă întrezărimă laă Oresteă şiă Electraă prezenĠaă uneiă sălbăticiiă arhaizanteă careă
dincoloădeă asprimeaăvoinĠeiă lorădeă răzbunareăprinăomor,ăneă sugereazăă vagă ipotezaă
posibilăăaăincestuluiădintreăeiă”.698 DragosteaăinterzisăădintreăceiădoiăfraĠiănuăesteăună
cazăizolatăînămitologiaăgreacă;ăîntr-oădiscuĠieăcuăcompozitorulăCornelăğăranu, acesta 
aăamintitădeăunăcazăasemănătorăgăsităînălegendeleănordice,ăsursaădeăinspiraĠieăpentruă
tetralogia Inelul Nibelungilor de Wagner.ăCeiă doiă fraĠiă dinăWalkyria,ă Siegmundă şiă
Sieglinde,ă părinĠiiă luiă Siegfriedă dină neamulă Wolfe,ă îşiă spună Wölfinger,ă „puiă deă
lupi”699. Oreste, în varianta Apert seăautodenumeşteă„lupărănit”,ă 

                                                      
697 „Copilulă reacĠioneazăă înă felulă următor:ă fiulă doreşteă săă iaă loculă tatălui,ă fiicaă peă acelaă ală mamei.ă

SentimentulăcareăiaănaştereădinăacesteăraporturiăîntreăpărinĠiăşiăcopiiăşiădinăceleăcareăderivăăîntreăfraĠiă
şiă suroriănuăsuntădoarăpozitive,ăadicăădrăgăstoase,ăciădeăasemeneaăşiănegative,ăadicăădeăostilitate.ă
Complexulăastfelă formatăesteăcondamnată laăoă refulareăgrabnică.ă Însă,ădinăadânculă inconştientului,ă
complexulă încăămaiă exercităă oă acĠiuneă importantăă şiă durabilă.ă Putemă presupuneă căă elă constituie,ă
dimpreunăăcuăramificaĠiileăsale,ăcomplexul central alăfiecăreiănevrozeăşiăneăaşteptămăsă-lăgăsimălaă
felă deă activă şiă înă alteă domeniiă ală vieĠiiă psihice.ăMitul regelui Oedip careă îşiă omoarăă tatălă şiă seă
căsătoreşteăcuămamaăsaăesteăoămanifestareăabiaămodificatăăaăatracĠieiăinfantileăîmpotrivaăcăreiaăseă
ridicăămaiătârziu,ăpentruăaăoărespinge,ăbariera incestului. În tragedia Hamlet a lui Shakespeare se 
regăseşteăaceeaşiăideeăaăunuiăcomplexăincestuos,ăînsăămaiăbineăvoalată”.ăSigmundăFreud, Prelegeri 
de psihanaliză,ăEdituraăDidacticăăşiăPedagogică,ăBucureşti,ă1980,ăp.ă402.ăă 

698 ŞtefanăAngi, Opera de cameră „Oreste-Oedip” de Cornel ğăranu,ă înărevistaă„εuzica”,ăeditatăădeă
UniuneaăCompozitorilorăşiăεuzicologilorădinăRomânia,ănr.ă2/2002,ăp.ă39. 

699 Balassa Imre, Gál György Sándor, Operakalauz,ăZeneműkiadóăVállalat,ăBudapest,ă1956,ăp.ă181. 
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şiăîşiăalintăăsora,ăînărepetateărânduriă„lupoaicaămea”:700  
 

 
 

                                                      
700 Olivier Apert,ă creatorulă libretuluiă faceă referireă laă tradiĠiiă totemiceăprimare,ă sauă ritualuriă simboliceă

dinăantichitate,ădeăautodefinireăsauădeăraportareăobiectivăălaăposibilitateaăămetamorfozeiăomuluiăînă
lup. Exista o lykantropie ritualăăcare îlăscuteaăpeărăzboinicădeărespectareaălegilorăumane.ăApelativulă
lui Oreste,ă„lupoaicaămea”ăadresatăăsuroriiălui,ăElectra,ăpoateăconduceăşiălaămitulăfraĠilorăRomulusăşiă
Remus,ăcrescuĠiăşiăalăptaĠiădeăoălupoaică.ăDupăăuneleăsurse, Electra i-aăsalvatăviaĠaăşiăl-a ascuns pe 
Oresteă dupăă ucidereaă tatăluiă lor,ă regeleăAgamemnon. Strabon îi numea pe daci daos, denumirea 
frigianăăaă lupului,ăaceastăă„relicvăămutilată”,ăsusĠineăεirceaăEliade în lucrarea De la Zamolxis la 
Gingis-han,ă alăturiă deă legendaă lupoaiceiă luiăRomulusă şiăRemus,ă suntă printreă puĠineleă lykantropii 
păstrateădină ritualurileă arhaiceădeă iniĠiere.ăCf.ăVictorăKernbach, DicĠionar de mitologie generală, 
Editura Albatros,ăBucureşti,ă1983,ăp.ă368.ăăăăă 
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δegăturaă afectivăădintreă celeădouăăcupluriă deă fraĠiă iaănaştereă înămomenteădeă
criză,ălaăpierdereaăfizicăăsauămoralăăaăpărinĠilor.ă  

Leit-motivul lui Oedip (act II), ascendent – metaforăă aă ambiĠiiloră sale,ă
întrerupteădeă„abisul”ăpedepseiăzeilor, 

 

 
 

derivăădinăleit-motivul lui Oreste - în care destinul eroului este simbolizat de saltul 
descendent, 
 

 
 

 
şiăfaceălegăturaădintreăceleădouăăpersonajeătitulare. 

Ună altă contrastă dintreă celeă douăă mituriă esteă legată deă paricidă /ă respectivă
matricid: Oedip îşiăucideătatălădinăîntâmplare;ănuăştiaăcăăacelăbătrânăviolentăcuăcareă
se întâlnise în momentul reîntoarceriiăsaleălaăTebaăesteătatălăsău.ăCuăatâtămaiătragică
devineădestinulăsăuălaăaflareaăadevărului.ăOreste esteăconştientădeăcrimaămameiăsaleă
şiădeăiminenĠaărăzbunăriiăsale;ăcuătoateăacesteaănu-iăvineăuşorăsăăseăachiteădeăaceastăă
datorie, cu toateă insistenĠeleă suroriiă sale:ăTue-la... Exasperat, la un moment dat îi 
cereăElectreiăsăănu-lămaiăpreseze,ăsimĠindăneputinĠa de a o ucide pe cea care i-a dat 
viaĠă.ă 

RelaĠiaă familialăă (deă sânge)ă esteă evidentăă laăOreste:ă îşiă cunoaşteă aliaĠii – pe 
sora lui, Electra şiăbunulăsăuăprieten,ăPilade – şiăduşmaniiă– mama lui, Clitemnestra 
şiă soĠulă acesteia,ă Egist.ă Înă operăă apareă doară Clitemnestra,ă înfricoşatăă deă pericolulă
răzbunării. Oedip areăoă falsăă imagineă asupraă realităĠii:ă elă nu-şiă cunoaşteă adevăraĠiiă
părinĠi.ăδaios,ă tatălă său,ăaăvrută să-lăucidăă laănaştereăcândăaăaflatăoracolul.ă I-au fost 
părinĠiăadevăraĠiănişteăstrăini.ăIarămamaăsaăadevărată,ăIocasta, singura care a suferit 
când copilul i-a fost smuls spre a fi ucis, i-aădevenităsoĠieăiubitoare.ăPăreaăputernic,ă
cuceritor, avea tot ce-şiă puteaă doriă ună muritor:ă putere,ă familie,ă bogăĠie.ă Aflareaă
adevăruluiă i-aă răpită totul.ăElă şi-a scos ochiiă pentruă căă n-aă putută săă vadăă realitatea,ă
Iocasta,ăsoĠiaă/ămamaăsaăşi-aăluatăviaĠa,ăfiiiăauădeclanşatăunărăzboiădeăsuccesiune,ăiară
poporul,ă nerecunoscător,ă l-aă izgonită dină cetate,ă uitândă căă elă îlă salvaseă deă Sfinx.ă
Singurăăfiicaălui,ăAntigona l-a urmat în pribegie.     
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RitmulăacĠiuniiăcelorădouăămituriă înădesfăşurareaăopereiăesteădiferit:ă întârziată
deăamânareaărelevăriiăadevăruluiădeăTiresiasălaăOedip,ăesteăacceleratădeăuraăşiădorinĠaă
deărăzbunareăaăElectrei,ălaăOreste. 

UnăpersonajăcăruiaăscenaristulăOlivierăApert îiăacordăăunărolădeosebităfaĠăădeă
realizărileăanterioare,ăesteăSfinxul (Sphinx). Acest monstre archaïque,ădupăăpropriaă
caracterizare, cu suflet de femeie, se va sacrifica din dragoste pentru Oedip. Dialogul 
dintreă ceiă doiă relevăă aversiuneaă luiă Oedipă pentruă întrebăriă (Je n’aime pas les 
questions, j’aime les affirmations)701,ă ceeaă ceă oă vaă determinaă peă Sphynxă să-i dea 
răspunsulăluiăOedip,ăcuăpreĠulăvieĠii. 

Încăăoădeosebireăînădestinulăcelorădouăăpersonajeămitice:ăOedip seăbucurăădeă
sprijinulă şiă sacrificiulă femeiloră dină viaĠaă luiă (Sphinxă şiă Iocasta)702, în timp ce pe 
Oreste îl distrug, împingându-lă laă crimă.ăDupăămatricid,ăOresteă îşiă pierdeăminĠile,ă
fiind iertat de Apollo doarădupăăunăprocesăînăcareăi-au fost judecate toate faptele. 

δumeaăsonorăăaăopereiăesteătragică,ăcompozitorulăselectândădinăapanajulăvocală
şiă orchestrală elementeă careă trezescă stareaă deă angoasă,ămenĠinutăă peă durataă întregiiă
opere.ăDeăaltfelăcompozitorulăneăavertizeazăădeălaăînceput,ăcitându-l pe Lermontov: 
„PoĠiăsă-Ġiăgăseştiălinişteaăînăfurtună”.703 Înăacelaşiăcontext,ăEnescu o cita pe regina 
Carmen Silva, care într-o scrisoare în care i se adresase în mod sugestiv Phynx 
(poreclăă datoratăă muĠenieiă saleă enigmatice)ă făceaă referireă laă opiniaă luiă Nietzsche 
conformă căreiaă „tragediaă anticăă s-aă născut dintr-oă necesitateă deă reacĠieă împotrivaă
excesuluiădeăsănătateăşiădeăechilibruăalăgrecilor”.704    

PărĠileăorchestraleăextremeăcreeazăăatmosferaăanticăămodalăă(frigicăgrecescă /ă
respectivă dorică medieval)ă intensă cromatizatăă şiă amintescă deă ună altă prigonită al 
antichităĠiiăevocatădeăSigismundăToduĠă în Simfonia a treia „Ovidiu” (vezi analiza 
de la p. 148).  

În Preludiul orchestrală ală primuluiă act,ă clarinetulă şiă fagotulă intoneazăă ună
motiv705 cu caracter parlando rubato careă contureazăă semnăturaă melodică706 a 
compozitorului George Enescu,ăoăsubtilăădedicaĠieădinăparteaăcompozitoruluiăCornelă
ğăranu: 

 
 

                                                      
701 „Nu-miăplacăîntrebările,ăîmiăplacădoarăafirmaĠiile”. 
702  Înăcelelalteăvariante,ăεeropa,ămamaăadoptivă,ăIocasta şiăAntigona. 
703 Cornelă ğăranu, în prezentarea opereiă deă camerăă Oreste-Oedip - actulă Iă şiă II,ă înă salaă Studioă aă

Academieiădeăεuzicăă„Gh.ăDima”,ăfilmatăădeăTVăCluj-Napoca. 
704 Bernard Gavoty, Amintirile lui George Enescu, Editura Nuzicală,ăBucureşti,ă1982,ăp.ă88. 
705 Într-oăemisiuneătelevizatăădină1979,ăcompozitorulăŞtefanăNiculescu arăta,ăspuneăel,ă„caăoăcuriozitate,ă

posibilitateaă deă aă puneă înă corespondenĠăă oă transpoziĠieă aă acestuiă fragmentă deă 3ă suneteă cuă
transcrierea pe portativ a numelui ENESCU în baza terminologiei muzicale germane, fragmentul 
căpătândă astfelă aspectulă uneiă iscălituriă sauă embleme”.ă Cf.ă Ştefană Niculescu, ReflecĠii despre 
muzică,ăEdituraăεuzicală,ăBucureşti,ă1980,ăp.ă95. 

706 εotivulă seă regăseşteă şiă înă opera Oedip.ă Cf.ă Octaviană δazără Cosma, Oedip-ul enescian, Editura 
εuzicalăăaăUniuniiăCompozitorilorădinăRomânia,ăBucureşti,ă1967,ăp.ă478. 
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εomentulă judecăĠiiă coruluiă evocăă sugestiv oă replicăă elenăă aă ă gregorianuluiă
„Diesăirae”ăprefigurat,ăîntr-unăpunctăculminantăalăoperei.ăPărĠileăcuăcaracterăliricănuă
lipsescădinăarhitecturaăoperei,ăcuăprecădereăînăariileăpersonajelorăfeminineă(Iocasta). 

 

(   ) 
 

 (   ) 
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Totuşiăpateticulăşiă tragiculăsuntăceleămaiădesă întâlnite,ă realizateăprină ădeclamaĠieăşiă
cadenĠeăincisive. 

Finalul, simetric cu începutul, îi surprinde pe cei doi eroi într-un tutti cu timpi 
dilataĠi,ăsauăchiarăatemporal;ăOreste apare delirând, cu obsesia crimei707 şiăcăutând708 
(iertarea,ă linişteaă sauăpeăElectra?), iar Oedip în dialog cu corul, fiecare repetând o 
promisiuneăceănuăvaăfiăniciodatăăĠinută:ă„Voiăreveni”.709  

Referindu-se la opera sa Oedipe, George Enescu mărturisea, în celebrul 
interviu acordat lui Bernard Gavoty:ă „aceastaă vaă fiă desigură operaă vieĠiiă mele”.ă
εuzicologulăOctavianăδazărăCosma vaăconfirma,ăpesteăani,ăceleăafirmate:ă„Oedipe 
esteăcentrulăgravitaĠional alăîntregiiăsaleăcreaĠii”.710 

În mod analog, Doru Popovici aprecia,ăcăăoperaăluiăCornelăğăranu, Oreste & 
Oedipe,ă „lucrareă post-expresionistă”,ă ...ă „constituieă punctulă culminantă ală muziciiă
sale”.711 

                                                      
707 Sons devenus chair la rese de la gorge, cordes vocales comme charpes de soie („Suneteădeveniteă

dragi,ăhorcăitul,ăcorzileăvocaleăcaămătaseaăsfâşiată”).ă 
708 Nuit couchée dans la nuit je te cherche („Noapteăculcatăăpeănoapte,ăeuăteăcaut”). 
709 „Je reviendrai”. 
710 OctavianăδazărăCosma, op.cit., p. 312.  
711 Doru Popovici, Cornel ğăranu - 70!,ăînărevistaă„εuzica”,ănr.ă2/2004,ăp.ă134.ă 
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CCOONNCCLLUUZZII II   

Prezenta investigaĠieăaăurmăritămaiămulteăparcursuriăsinergice,ămenite,ăpeădeăoă
parte – relevăriiă permanenĠeiă şiă importanĠeiă mituriloră înă configurareaă mesajuluiă
estetic,ă peă deă altăă parteă – delimităriiă unoră temeă predilecteă aleă miticuluiă care,ă
metamorfozate, s-auă manifestată înă funcĠieă deă tropismeleă stilistice,ă iară înă celeă dină
urmăă – conduseă cătreă zoneleă analizeiă estetico-muzicale. Principiul coordonator al 
acestuiă demersă aă fostă celă ală relaĠieiă epistemiceă dintreă ethosă şiă affectus,ă respectivă
modul particularizant-esteticăalăredăriiăartisticeăaănormelorădeăstructurareăaăformeloră
interioareăşiăexterioareăaleăarteiămuzicale,ăcuăsurprindereaămecanismelorăretoriceăşiă
cele ale constituirii valorilor/categoriilor estetice.  

Conformă proiecĠieiă strategiceă expuseă înă Argument,ă concluziileă sintetizeazăă
parcursulăcelorătreiăblocuriăaleălucrăriiă(celăalăteoriilorărelevanteăasupraămiturilor,ăcelă
ală parcursuluiă istorică şiă ală relaĠionăriiă muziciiă cuă dansul,ă şiă celă ală investigăriiă
structurilor artistice). 

UnităĠileă constitutiveă aleă mituluiă şi complementaritatea / simetria dintre 
genezaăarteiăşiăceaăaăstructuriiămitice,ăpotrivităteoriilorăantropologieiăstructuraleăaăluiă
Lévi-Strauss,ă justificăă şiă sprijinăă interpretărileă hermeneutic-muzicale în aceastăă
direcĠieăaăcunoaşterii. 

δegăturaăpeăcareăo face Victor Kernbach întreă„operaădeschisă”ăaăluiăUmbertoă
Eco şiă lecturaă miturilor,ă realitateă complexăă şiă stratificată,ă ceă ascundeă ună
„mitologem”ă – purtătoră al mitului originar – esteă completatăă cuă interpretareaă
relaĠionalăăaăstructurilorămiticeăprinăapropiereădeămetaforăăşiăsimbolurileăoniriceăpeă
care a imaginat-o Tudor Vianu.ăTotăaiciăamăavutărevelaĠiaăcompatibilităĠiiăstructuraleă
a muziciiăînăraportăcuămodelulămitic,ăbazatăpeărepetiĠieăşiăvariaĠie.ăCreaĠiaămuzicalăă
poateă fiă interpretatăă caă mit,ă ambeleă fiindă deopotrivăă purtătoareă deă semnificaĠiiă
mediate. 

εagia,ădeşiăinterpretatăădeăJ.G.ăFrazer dreptă„pseudo-artă”,ăscoateăînăevidenĠăă
principiulăsimilitudinii,ăprezentăpeăaxaăparadigmaticăăşiăcreatorădeămetafore.ă 

„εitemele”ăanalizeiăstructuraleăaăluiăδévi-Strauss şiă„pacheteleădeărelaĠii”ăpeă
careăleăevidenĠiazăăparăaăconfiguraăoă„partitură”ăaămitului,ă înăcareă lecturaăcombinăă
verticalulăşiăorizontalul,ăsincroniculăşiădiacronicul. 

„Sensulă simbolică latentă ală reprezentăriloră mentale”ă imaginată deă Gilbert 
Durand fortificăărelaĠiaădintreămităşiămuzică,ăambeleăpurtătoareădeăimaginiăşiămeniteă
interpretăriiăşiănuăpovestirii. 

Deschidereaăpeăcareăaăurmărit-oăipostaziereaărelaĠieiăsincreticeădintreămithosăşiă
logos,ădintreăpovestireaăplasatăăînătimpulăsacruăşiăexpresiaădivinăăadresatăăoamenilor,ă
sau succint exprimat,ă dintreă povestireă şiă cuvânt,ă dezvăluieă etimologiaă cuvântuluiă
„mitologie”,ă ală căruiă peripluă porneşteă deă laă sincretismulă magieiă primitive,ă
consideratăă leagănă ală activităĠiloră estetice.ă Caracterulă transcendentă ală mituluiă caă
limbajăexplicăăşiămitizarea,ărespectivădemitizareaăartei,ăiarămuzicaăşiămitologiaădevină
obiecte virtuale.  

εitologiaă considerăă căă activitateaă artisticăă esteă mesajulă divinităĠii.ă Aşadar,ă
incursiuneaă istoricăă asupraă miturilor,ă deă laă Antichitateă şiă Evulă εediuă pânăă laă
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arhetipurile purtătoareădeăsentimenteăesteticeăaleăcontemporaneităĠiiăauăfostăparcurseă
cuăoarecareăstăruinĠăăasupraădetaliilor. 

Caă metaforăă aă vechiuluiă mousiké,ă muzicalizareaă mituluiă esteă însoĠităă deă
creareaădeăraporturi,ăconstituiteăcătreătriplaăipostazăăaăaffectus-ului dansului: mitic-
sacru-cotidian.ăDansul,ă interpretată caă gestă arhetipal,ă îşiă areămodelulă înă afaraă vieĠiiă
profane a omului. Iar pentru a demonstra cele afirmate, paradigmele mitice au fost 
temeiul unor analize detaliate. 

Punctual, concluziile pot fi sintetizate astfel: 
I.ăArtele,ădeclaratăsauănu,ăsuntătributareăgândiriiămitice,ăiarămuzicaăreprezintă,ă

înăacestăcontext,ă„detaşareaădeătimpulăprofan”. Comportamentul mitic este legat de 
experienĠeleă afectiveă iară algoritmulă raportuluiă ethos–affectus surprinde stadiile 
manifestăriiămituluiăşiămetamorfozeleăacestuia.ă 

EvoluĠiaă istorico-structuralăă aă relaĠieiă epistemiceă ethos–affectusă seă confundăă
cuăistoriaăesteticii.ăAstfel,ădrumulădeălaămitălaărealitateaăartisticăăporneşteădinăneguraă
gândirii arhaice, iar gândirea miticăă elaboreazăă structuriă combinândăevenimenteă înă
timpă ceă artaă procedeazăă înămodă simetrică şiă invers.ăεitulă esteă limbajă şiă necesităă oă
investigareă şiă interpretareă structuralăă (δévi-Strauss), poate fi asemuit formelor 
stratificate ce ascund un mitologem (Kernbach),ăiarăvisulăşiămetaforaăexplicăămitulăşiă
suntă legateă prină funcĠiaă catarticăă (Vianu). Arhetipurile sunt legate de structurile 
imaginaruluiă iară cheiaă semanticăă aămituluiă esteă analizaă izotopismeloră simboliceă şiă
arhetipale.ă Structuraă mituluiă şiă ceaă aă muziciiă suntă similare:ă ambeleă auă rolulă deă aă
repeta,ăcăciăoriceămităeăoăcăutareăaătimpuluiăpierdută(Durand). 

RelaĠiaă dintreă mită şiă ideeă (mythos–logos) are trei momente relevante în 
devenireaă saă istorică,ă cauzateă de:ă sincretism,ă eclectismă teologică şiă literaturizareă
(Kernbach).ă Sincretismulă magieiă primitive,ă careă înlocuieşteă realulă cuă imaginarul,ă
reprezintăă „leagănulă metaforicului”ă şiă „chintesenĠaă generalizăriiă artistice”ă
(Ştefan Angi).ăεitulăîşiădezvăluieăprocesualitateaăcaă„limbajătranscendent”,ăaidomaă
metaforelor revelatorii ale lui Blaga.ăÎnăsfârşit,ăartaămuzicalăăîşiăconstruieşteăoătriplăă
identitate, ca logos, nomos, téchne. 

II.ăεitologiaă elenăă şiă operaă deă artăă suntă produseă aleă raĠiuniiă şiă conĠină idei,ă
gânduri,ă adevăruri,ă filosofemeă (Hegel). Peste secole, mitologia Evului Mediu va 
reflecta dedublarea între sacruă şiă profan,ă iară simĠurileă - imaginaĠiaă - raĠiuneaă - 
inteligenĠaăsuntăconsiderateătrepteăaleăcunoaşteriiă(Boethius).ăGândireaăcreştinăăesteă
alegoricăă(Eco)ăiarăomulămedievalăgândeşteăînăreprezentăriăvizualeă(Huizinga). 

Renaştereaă şiă epocileă stilisticeă următoareă reprezintăă atâtă preluareaă şiă
transformareaăvechilorămituri,ăcâtăşiăapariĠiaăunoraănoi.ă 

Raportulă sincretică întreămuzicăă şiă dansă faceă trimitereă laă arteleă expresiveă aleă
grecilor (dansul, poezia,ă muzica),ă careă erauă formeă arhetipale,ă meniteă exprimăriiă
afectelor (Plutarh). Astfel, dansul are un caracter istorico-mutativ,ă stilizărileă
schimbându-iă sensulăoriginară (ŞtefanăAngi),ă areăorigineă sacrăă şiăaă creată arhetipuri: 
dansurileă imităă întotdeaunaă ună gestă arhetipală sauă comemoreazăă ună momentă mitică
(Mircea Eliade). 

III.ă Existăă corespondenĠeă verosimileă – peste secole – întreă creaĠiileă mariloră
geniiă creatoare,ă literareă şiă muzicale.ă Întreă dramele lui Shakespeare şiă opereleă luiă
Mozart acestea sunt: subiectele istorice, comediile, subiectele mitologice, 
arhetipurile create, temele filozofice.  
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δaărândulăsău,ămenuetulăîşiădezvăluieăurmătorul parcurs, expresie a affectus-
urilor succesive: dans popular francez, dans de curte, dans virtuoz pentru 
profesionişti,ă dansă instrumental,ă dansă dină suitaă Barocului,ă metaforăă aămenuetului:ă
tempoă diă minuetto,ă menuetulă dină simfonie,ă sonată,ă genuriă camerale. Aceste 
metamorfozeă culmineazăă cuă menuetulă mozartian,ă apreciată dreptă paradigmăă aă
genului. 

Metamorfozele lui Ovidiu devină arhetip,ă prilejă deă rememorareă înă creaĠiaă
simfonicăăaăluiăSigismundăToduĠă,ăprecumăşiăprincipiu al travaliului tematic. Celula 
generatoareăaăsimfonieiătoduĠieneăareăînĠelesuriăalegorice.ă 

Ciclicitateaă vieĠiiă şiă aă naturiiă esteă unulă dintreă miturileă desă metaforizateă înă
muzică,ăiarălucrareaăluiăEdeăTerényi ilustreazăăstadiulăaffectus-ului contemporan. 

Comunicareăîntreămituriămergeăpânăălaăîntâlniriăvirtualeăîntreăeroiiămitologiciă
(Oreste şiăOedip). 

Similitudiniă putemă constataă şiă întreă alĠiă eroiă mitologici.ă Deă pildă,ă Oedip 
seamănăăcuăFaust:ăsuntăcaractereăputernice,ăseteaădeăcunoaştereăîlăcaracterizeazăăpeă
Faust,ăiarăseteaădeăputereăpeăOedip;ătragediileăpeăcareăleălasăăînăurmăă(Oedipă - prin 
putereaăzeilor,ăFaustăcuăajutorulăluiăεefisto)ăcunoscăunăfinalăsimilar:ăorbiăşiăbătrâni,ă
amândoiă îşiă găsescă izbăvirea.ă δa rândulă său,ă Don Juană seă considerăă ună Jupiter: 
aristocrat,ăavut,ătânărăşiăînzestratăcuăfarmec,ădispuneădupăăbunulăluiăplacădeăfemeileă
ce-lă înconjoară,ăceeaăceăcontrasteazăăcuăpuritateaăcavalereascăăaă luiăDon Quijoteăşiă
cu principiulă Fedeliă d’Amoreă (care,ă înă secoleleă IIă şiă III,ă reprezentaăunămodelă careă
susĠineaădemnitateaăspiritualăăşiăvaloareaăreligioasăăaăfemeii712). 

RomantismulăîşiăcreeazăăpropriiăeroiănaĠionali.ăBorisăGodunov,ădeăpildă,ăesteă
un Oedip măcinată deă remuşcări.ă Niciă strictaă contemporaneitateă nuă esteă lipsităă deă
ilustrăriăasemănătoare.ăEroulăSupermanănuăesteăaltcevaădecâtăunăerouăprometeicăsauă
heracliticăcareăîşiăasumăăsarcinaăsupraomeneascăăaăsalvăriiălumii. 

εiturileă auă fostă preluateă înă literaturăă şi au devenit paradigme ale muzicii 
programatice.ă δiteraturizareaă mituriloră aă fostă deciă continuatăă prină procesulă deă
generalizareămetaforicăăpeăcareăaărealizat-oămuzica.ăPermanenĠaăimplicăriiămiticeăînă
configurareaămesajuluiămuziciiăcuăprogramăpermiteăabordări specifice. Rememorând 
parcursulă prezenteiă investigaĠii,ă constatămă căă subiectulă pareă aă oferiă maiă multeă
deschideriă şiă alternativeă decâtă împliniri.ăεiturileă româneşti,ă deăpildă,ă seă constituieă
într-unăaltăaffectusăalăconfigurărilorăartistice.ăDeăasemenea,ănumărulăsemnificativăală
variantelorămuzicaleăprinăcareăseăconcretizeazăăunulăşiăacelaşiămesajămiticăoferăăună
vastă spaĠiuă ală potenĠialeloră analize.ă Stadiileă evolutiveă peă careă εirceaă Eliade le 
observase în parcursul istoric al literaturiiă („mită - legendăă - epopee - literaturăă
modernă”)ă seă completeazăă cuă muzica.ă Iară dincoloă deă concreteĠeaă programaticăă aă
muzicii,ă întreagaă artăă sonorăă respectăă şiă aplicăă legileă configurăriiă semnificaĠiiloră
mitice,ădupăăcumămitul,ăînătemporalitateaăsa,ăseă„muzicalizează”ăpentruăa-şiăperpetuaă
mesajul. 

                                                      
712 Mircea Eliade, Istoria credinĠelor şi ideilor religioase, vol. III, Editura ŞtiinĠificăăşiăEnciclopedică,ă

Bucureşti,ă1988,ăp.ă109. 
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AANNEEXXEE  

AAnneexxaa  11..  MMii ttuurrii llee  şşii   eexxiisstteennĠĠaa  lloorr  mmuuzziiccaallăă  

 

 
εitologiaăanticăăgreceascăăşiăceaămedievalăcreştinăăauăfostăsursaădeăinspiraĠieă

pentruăcreaĠiaămuzicalăăaăsecolelorăulterioare.ăChiarăşiăazi,ăremarcămăinteresulăpentruă
recompunereaă vechiloră mituriă înă artaă contemporană.ă Înă celeă ceă urmează,ă vomă
enumeraă lucrărileă cuă programă mitologic,ă pentruă oă viitoareă prelucrareă analiticăă aă
exemplelor cele mai reprezentative. 

 
Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

1 GGeeoorrggeess  AAuurriicc    1899-
1983 

Phedre balet 1949 

2 JJoohhaannnn  
CChhrriissttiiaann  

BBaacchh    1735-
1782 

Orione operă 1763 

3 LLuuddwwiigg  vvaann  BBeeeetthhoovveenn  1770-
1827 

Făpturile lui 
Prometeu 

balet 1801 

4 HHeeccttoorr  BBeerrll iioozz  1803-
1869 

La mort 
d’Orphée 

cantată 1827 

5 Opt scene din 
Faust 

cantată 1829 

6 DamnaĠiunea 
lui Faust 

simfonie 
dramatică 

1849 

7 δ’Enfance du 
Christ  

oratoriu 1850-1854 

8 Troienii operă 1856 
9 AArrrriiggoo  BBooii ttoo  1842-

1918 
Mefistofele 
(dupăăGoethe) 

operă 1868 

10 FFeerrrruucciioo  BBuussoonnii   1866-
1924 

Doktor 
Faustus 

operă p.a. 1925 

11 AAll ffrreeddoo    CCaasseell llaa  1883-
1947 

La Favolo 
d’Orfeo 

operă 1932 

12 PPiioottrr  II ll iiccii  CCeeaaiikkoovvsskkii   1840-
1893 

Francesca da 
Rimini 

fantezie 
simfonică 

1877 

13 DDoommeenniiccoo  CCiimmaarroossaa  1749-
1801 

Giuditta oratoriu 1780 
14 Absalon oratoriu 1782 
15 δ’Olimpiade operă 1789 

 

Am atribuit muzicii puterea de a da din 
nou naştere mitului. 
 

Friedrich Nietzsche 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 189 

Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

16 Penelope operă 1794 
17 AAlleekkssaannddrr  DDaarrggoommîîjjsskkii   1813-

1869 
Oaspetele de 
piatră (Don 
Juan) 

operăă(dupăă
Puşkin, 
netermi-
nată) 

1855 

18 CCllaauuddee  DDeebbuussssyy  1862-
1918 

Triomphe de 
Bacchus 

duet pentru 
pian 

1882 

19 δ’Enfant 
prodigue 

cantată 1884 

20 Diane au bois lucrare 
corală 

1884 

21 Martiriul Sf. 
Sebastian 

muzicăădeă
scenă 

1811 

22 CCaarrll   DDii tttteerrss  
vvoonn  

DDii tttteerrssddoorrff   1839-
1799 

Don Quixotte 
der Zeite 

operă 1795 

23 PPaauull   DDuukkaass  1865-
1935 

Polyeucte uvertură 1892 

24 GGeeoorrggee  EEnneessccuu  1881-
1955 

Œdipe operă 1921 

25 MMaannuueell   ddee    FFaall llaa  1876-
1946 

El retablo de 
maese Pedro 

operă 1923 

26 GGaabbrriieell   FFaauurréé  1845-
1924 

Les Djinns lucrare 
pentru cor 
şiăorchestră 

1875 

27 La Naissance 
de Vénus 

lucrare 
pentru 
solişti,ăcor,ă
orchestră 

1882 

28 La Chanson 
d’Eve 

ciclu de 
lieduri 

1906 

29 Penélope operă 1913 
30 CCééssaarr  FFrraanncckk  1822-

1890 
Ruth cantată 1846 

31 Turnul lui 
Babel 

oratoriu 1865 

32 Rebecca lucrare 
pentru 
solişti,ăcor,ă
orchestră 

1881 

33 Psyché poem 
simfonic 

1888 

34 JJeeaann  FFrraannççaaiixx  1912-
1997  

Les Zigues de 
Mars 

balet 1950 

35 Le Roi Midas balet 1952 
36 CChhrriissttoopphh  

WWii ll ll iibbaalldd  
GGlluucckk  1714-

1787 
Ippolite operă 1745 

37 Le Nozze 
d’Ercole e 
d’Ebe 

operă 1747 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

38 Antigono operă 1756 
39 Don Juan balet 1761 
40 Orfeo ed 

Euridice 
operă 1762 

41 Alceste operă 1767 
42 Paride ed 

Elena 
operă 1770 

43      Iphigénie in 
Aulide 

operă 1774 

44 Armide operă 1777 
45 Iphigénie in 

Tauride 
operă 1779 

46 FFrraannççooiiss  
JJoosseepphh  

GGoosssseecc  1739-
1829 

Sabinus operă 1774 
47 Alexis et 

Daphné 
operă 1775 

48 Thésée operă 1782 
49 CChhaarrlleess  GGoouunnoodd  1818-

1893 
Messe 
Solennelle de 
St. Cécile  

missa 1855 

50 Faust operă 1859 
51 Philémon et 

Baucis 
operă 1860 

52 JJaaccqquueess  
FFrraannççooiiss  

HHaalléévvyy  1799-
1862 

La mort 
d’Adonis 

cantată 1817 

53 Promethée 
Enchainé 

muzicăădeă
scenă 

1849 

54 GGeeoorrgg  
FFrriieeddrriicchh  

HHäännddeell   1685-
1759 

Rinaldo operă 1711 
55 Theseo operă 1713 
56 Acis şi 

Galathea 
cantată 1720 

57 Persichore balet 1734 
58 Arianna operă 1734 
59 Israel în Egipt oratoriu 1739 
60 Saul în Egipt oratoriu 1739 
61 Odă pentru 

ziua  
Sf.Cecilia 

oratoriu 1739 

62 Messiah oratoriu 1741 
63 Samson oratoriu 1743 
64 Judas 

Maccabeus 
oratoriu 1747 

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 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

70 JJoosseepphh  HHaayyddnn  1732-
1809 

CreaĠiunea oratoriu 1797-1798 
71 Sf. Cecilia missa 1772 
72 FFlloorriimmoonndd  

RRoonnggeerr    
((zziiss))  HHeerrvvéé  1825-

1892 
Le petit Faust opera buffa 1869 

73 PPaauull   HHiinnddeemmiitthh  1895-
1963 

Cupid şi 
Psyche  

uvertura 1943 

74 Herodiade pentru 
naratorăşiă
orchestrăădeă
cameră 

1944 

75 GGuussttaavv  HHoollsstt  1874-
1934 

Hecuba’s 
Lamento 

pentru cor 
şiăorchestră 

1911 

76 Saint Paul’s 
Suite 

pentru 
orchestrăădeă
coarde 

1913 

77 Hymn to 
Dionysos 

pentru cor 
şiăorchestră 

1913 

78 Hymn of Jesus pentruădouăă
coruriăşiă
orchestră 

1917 

79 AArrtthhuurr  HHoonneeggggeerr  1892-
1955 

King David  oratoriu 1921 
80 Judith operă 1925 
81 Antigone dramăălirică 1927 
82 Amphion balet-

melodramă 
1931 

83 JJaaccqquueess  IIbbeerrtt  1890-
1962 

Persée et 
Andromédée 

operă 1929 

84 ZZooll ttáánn  KKooddáállyy  1882-
1967 

Iisus şi 
negustorii 

pentru cor 
şiăorchestră 

1934 

85 ÉÉddoouuaarrdd  LLaalloo  1823-
1892 

Regele din Ys operă 1888 

86 RRuuggggiieerroo  LLeeoonnccaavvaall lloo  1858-
1919 

Oedipe Ré operă 1920 

87 FFrraannzz    LLiisszztt  1811-
1886 

Prometheus poem 
simfonic 

1850 

88 Orpheus poem 
simfonic 

1854 

89 Dante simfonie 1855-1856 
90 Faust simfonie 1857 
91 Legenda Sf. 

Elisabeta 
oratoriu 1857-1862 

92 Mephisto 
Waltz 

poem 
simfonic 

1881 

93 JJeeaann  
BBaappttiissttee  

LLuull llyy  1632-
1687 

Ballet de 
l’Hercole 
amante  

balet 1661 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

94 Entr’actes 
pour Œdipe 
de Corneille 

muzicăădeă
scenă 

1664 

95 La Naissance 
de Venus 

balet 1665 

96 Ballet des 
Muses 

balet 1666 

97 Le Triomphe 
de Bacchus 
dans les Indes 

balet 1666 

98 Psyché tragi-
comedie 

1671 

99 Cadmus et 
Hermione 

operă 1673 

100 Alceste, ou le 
Triomphe 
d’Alcide 

operă 1674 

101 Thesée operă 1675 
102 Isis operă 1667 
103 Psyché operă 1678 
104 Bellerophon operă 1679 
105 Persée operă 1682 
106 Phaéton operă 1683 
107 Roland operă 1685 
108 Acis şi 

Galathée 
operă 1686 

109 GGiiaann  
FFrraanncceessccoo  

MMaall iippiieerroo  1882-
1973 

δ’Orfeide operă 1918 
110 Ecuba operă 1939 
111 BBoohhuussllaavv  MMaarrttiinnůů  1890-

1959 
The Grove of 
the Satyrs 

poem 
simfonic 

1922 

112 Le Jugement 
de Paris 

balet 1935 

113 The Epic of 
Gilgamesh 

oratoriu 1954 

114 Ariadne operă 1958 
115 PPiieettrroo  MMaassccaaggnnii   1863-

1945 
Iris operă 1898 

116 JJuulleess  MMaasssseenneett  1842-
1912 

Phèdre uvertură- 
concert 

1873 

117 Eve oratoriu 1875 
118 Narcisse cantată 1877 
119 Hérodiade operă 1881 
120 Le Cid operă 1885 
121 Don Quixote operă 1910 
122 FFeell iixx  MMeennddeellssssoohhnn--

BBaarrtthhoollddyy  
1809-
1847 

Don Quijote operă 1827 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

123 GGiiaann  CCaarrlloo  MMeennoottttii   1911- The Unicorn, 
the Gorgon 
and the 
Manticore 

balet 1956 

124 DDaarriiuuss  MMii llhhaauudd  1892-
1974 

Les malheurs 
d’Orphée 

operă 1924 

125 Medée operă 1938 
126 LLuuddwwiigg  MMiinnkkuuss  1827-

1907 
Don Quijote balet 1869 

127 CCllaauuddiioo  MMoonntteevveerrddii   1567-
1643 

Orfeo operă 1607 
128 Arianna operă 1608 
129 Maddalena operă 1617 
130 Armida operă 1627 
131 Mercurio e 

Marte 
operă 1628 

132 Il ritorno 
d’Ulisse in 
patria 

operă 1641 

133 δ’Incorona-
tione di 
Popeea 

operă 1642 

134 WWoollffggaanngg  
AAmmaaddeeuuss  

MMoozzaarrtt  1756-
1791 

Les petits 
riens 

balet 1778 

135 Idomeneo 
regele Cretei  

opera seria 1781 

136 Don Giovanni drama 
giocoso 

1787 

137 MMooddeesstt  MMuussssoorrggsskkii   1839-
1881 

Edipo pentru cor 
mixt 

1858-1860 

138 JJaaccqquueess  OOffffeennbbaacchh  1819-
1880 

Orpheus in 
Infern 

operetă 1858 

139 La Belle et 
Hélène 

operetă 1864 

140 CCaarrll   OOrrffff   1895-
1982 

Antigone operă 1947-1948 
141 Trionfo di 

Afrodite 
operă 1953 

142 Nanie und 
Dithirambe 

lucrare 
corală 

1956 

143 Oedipus, der 
Tyrann 

operă 1958 

144 GGiioovvaannnnii   
BBaattiissttaa  

PPeerrggoolleessii   1710-
1736 

δ’Olimpiade operă 1735 

145 II llddeebbrraannddoo  PPiizzzzeettttii   1880-
1968 

Phaedra operă 1909-1912 
146 Ifigenia operă 1950 
147 NNiiccccoollòò  

AAnnttoonniioo  
PPoorrppoorraa  1686-

1768 
Arianna e 
Teseo 

operă 1714 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

148 Arianna in 
Nasso 

operă 1733 

149 Enea nel 
Lazio 

operă 1734 

150 Polifemo operă 1735 
151 Ifigenia in 

Aulide 
operă 1735 

152 FFrraanncciiss  PPoouulleenncc  1899-
1963 

Le Bestaire au 
cortège 
d’Orfée 

lieduri 1919 

153 Le Mamelles 
de Tiresias  

opera buffa 1944 

154 SSeerrgghheeii   PPrrookkooffiieevv  1981-
1953 

Îngerul de foc 
(mit faustic) 

operă 1908 

155 HHeennrrii   PPuurrcceell ll   1659-
1695 

Dido and 
Aeneas 

operă 1689 

156 Oedipus muzicăădeă
scenă 

1692 

157 SSeerrgghheeii   RRaahhmmaanniinnoovv  1873-
1943 

Francesca da 
Rimini 

operă 1906 

158 JJeeaann  
PPhhii ll iippppee  

RRaammeeaauu  1683-
1764 

Hippolyte et 
Aricie 

operă 1733 

159 Castor et 
Pollux 

operă-balet 1737 

160 Dardanus opera 1739 
161 Les Fêtes 

d’Hebe 
balet 1739 

162 Platée balet 1745 
163 Pigmalion balet 1748 
164 Zephyre balet 1754 
165 Les Paladins operă-balet 1760 
166 MMaauurriiccee  RRaavveell   1875-

1937 
Alcyone cantată 1902 

167 Alyssa cantată 1902 
168 Daphnis şi 

Chloé 
balet cu cor 1912 

169 Don Quichotte 
et Dulcinée 

lieduri 1932-33 

170 OOttttoorriinnoo  RReessppiigghhii   1879-
1936 

Belfagor comedie 
lirică 

1923 

171 Trei picturi de 
Boticelli 
(Primavera, 
AdoraĠia 
Magilor, 
Naşterea lui 
Venus) 

pentru 
orchestră 

1927 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

172 JJooaaqqúúiinn  RRooddrriiggoo  1901-
1999 

Ausencias de 
Dulcineea 

pentru bas, 
patru 
sopraneăşiă
orchestră 

1948 

173 GGiiooaacccchhiinnoo  RRoossssiinnii   1772-
1868 

Tancredi operă 1813 
174 Mosè operă 1818 
175 AAllbbeerrtt  RRoouusssseell   1869-

1937 
Bachus şi 
Ariana 

balet 1931 

176 CCaammii ll llee  SSaaiinntt--SSaaëënnss  1835-
1921 

VârtelniĠa 
Omphalei 

poem 
simfonic 

1871 

177 Phaeton poem 
simfonic 

1873 

178 Samson şi 
Dalila 

operă 1877 

179 La Jeunesse 
d’Hercule 

operă 1877 

180 AAlleessssaannddrroo  SSccaarrllaattttii   1660-
1725 

Pshiché operă 1683 
181 Pirro e 

Demetrio 
operă 1694 

182 Telemaco operă 1718 
183 DDoommeenniiccoo  SSccaarrllaattttii   1985-

1757 
Ifigenia in 
Aulide 

operă 1713 

184 Ifigenia in 
Tauride 

operă 1713 

185 Berenice operă 1718 
186 AArrnnoolldd  SScchhöönnbbeerrgg  1874-

1951 
Moses und 
Aaron 

operă 1932 

187 HHeeiinnrriicchh  SScchhüüttzz  1585-
1672 

Dafné operă 1627 
188 Orpheus şi 

Euridice 
balet 1638 

189 JJeeaann  SSiibbeell iiuuss  1865-
1957 

Oceanides poem 
simfonic 

1914 

190 AAlleekkssaannddrr  SSkkrriiaabbiinn  1872-
1915 

Poemul 
focului 

poem 
simfonic 

1909-1910 

191 RRiicchhaarrdd  SSttrraauussss  1864-
1949 

Don Juan poem 
simfonic 

1888 

192 Don Quixote variaĠiuni-
fantezie  

1826 

193 Salomé operă 1905 
194 Elektra operă 1906-1908 
195 Ariadne din 

Naxos 
operă 1912 

196 Legenda lui 
Iosif 

balet 1914 

197 Elena 
egipteana 

operă 1924 

198 Arabella operă 1930 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

199 Daphne operă 1936 
200 Dragostea 

Dianei 
operă 1938-1940 

201 IIggoorr  SSttrraavviinnsskkii   1882-
1971 

Faun and 
Shepherdess 

pentru 
mezzo-
sopranăăşiă
orchestră 

1907 

202 Oedipus Rex operă-
oratoriu 

1926-1927 

203 Apollon 
Musagète 

balet 1928 

204 Persephone melo-dramă 1933-1934 
205 Babel cantată 1944 
206 Orpheus balet 1947 
207 Abraham and 

Isaac 
pentru 
baritonăşiă
orchestrăădeă
cameră 

1963 

208 GGeeoorrgg  
PPhhii ll iipppp  

TTeelleemmaannnn  1681-
1767 

Don Quijote suită 17?? 

209 AAmmbbrrooiissee  TThhoommaass  1811-
1896 

Psyché operă 1857 
210 Françoise de 

Rimini 
operă 1882 

211 RRiicchhaarrdd  WWaaggnneerr  1813-
1883 

Zânele operă 1833 
212 Faust uvertură 1840 
213 Olandezul 

zburător 
operă 1843 

214 Tannhäuser operă 1845 
215 Lohengrin operă 1851 
216 Tristan şi 

Isolda 
dramăă
muzicală 

1865 

217 εaeştrii 
cântăreĠi din 
Nürnberg 

operă 1868 

218 Inelul 
Nibelungilor  

tetralogie 1869-1876 

219 Parsifal dramăă
muzicalăă
religioasă 

1882 

220 IIaannnniiss  XXeennaakkiiss  1922-
2001 

Oresteia muzicăădeă
scenă 

1965-1966 

221 Medeea muzicăădeă
scenă 

1967 

222 Persepolis spectacol de 
luminăăşiă
sunet 

1971 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

223 Hélène pentru solo 
mezzo- 
sopran, cor 
deăfemeiăşiă
douăăă
clarinete 

1977 
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CCOOMMPPOOZZIITTOORRII  RROOMMÂÂNNII  
Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

1 AAll ffrreedd  AAlleessssaannddrreessccuu  1893-
1959 

Didona poem 
simfonic 

1911 

2 Acteon poem 
simfonic 

1915 

3 PPaassccaall   BBeennttooiiuu  1927 Iphigenia in 
Aulis 

muzicăădeă
scenă 

1966 

4 Jertfirea 
Iphigeniei 

muzicăădeă
scenă 

1968 

5 CCoorrnneell iiuu  CCeezzaarr  1937-
1997 

Oedip colaj de 
muzicăă
progresi-
văăşiărock 

1978 

6 DDiimmiittrriiee  CCuuccll iinn  1885-
1978 

Agamemnon operă 1922 
7 Bellerophon operă 1925 
8 Meleagride operă 1957 
9 GGhheeoorrgghhee  DDuummiittrreessccuu  1914-

1996 
Orfeu operă 1977 

(rev. 1980) 
10 GGeeoorrggee  EEnneessccuu  1881-

1955 
Strigoii poem-

oratoriu 
1916 

11 LLiivviiuu  GGllooddeeaannuu  1938-
1978 

Ulysse poem 
pentru 
sopranăă
(tenor)ăşi 
orchestră 

1969 

12 MMaarrcceell   MMiihhaalloovviiccii     1898-
1985 

Neînduple-
catul Pluton 

operă 1928 

13 Phedra operă 1949 
14 CC--ttiinn  CC..  NNoottttaarraa  1890-

1951 
Iris balet-

mimo-
dramă 

1926 

15 Ovidiu operă 1950 
16 TTiibbeerriiuu  OOllaahh  1928-

2002 
Troienele muzicăă

pentru 
teatru 

1966 

17 IIoonn    NNoonnaa--OOtttteessccuu  1888-
1940 

Narcis poem 
simfonic 

1911 

18 Vrăjile 
Armidei 

poem 
simfonic 

1915 

19 DDoorruu  PPooppoovviiccii   1932 Prometeu operă 1958 
20 DDooiinnaa    RRoottaarruu  1951 Himere lucrare 

orches-
trală 

1994 
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Nr 
crt 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul 
compunerii 

21 GGhheeoorrgghhee  SStteepphhăănneessccuu  1843-
1925 

Dalila cantatăă
pentru 
solişti,ă
cor mixt 
şiă
orchestră 

1868 

22 AAuurreell   SSttrrooee  1932 Ptolomaeo operă 1970 
23 Pacea (dupăă

Aristofan) 
lucrare 
scenică 

1973 

24 Coeforele pentru 
cântăreĠiă
şiănouăă
intrumen-
tişti 

1973-1977 

25 Orestia II operă 1977 
26 Orestia 

(dupăă
Eschil)  

lucrare 
scenică 

1981 

27 Eumenidele pentru 
nouăă
cântăreĠiă
şiăsaxofonă
solo 

1985 

28 Orestia III operă 1993 
29 EEdduuaarrdd  TTeerréénnyyii   1935 În buticul 

lui Don 
Quijotte 

piesăă
pentru 
patru 
percu-
Ġionişti 

1996 

30 Terzine di 
Dante 

 ~1970 

31 Mefistofaust mono-
operă 

~1990 

32 VVaalleennttiinn  TTiimmaarruu  1940 Lorelei operă 1989 
33 SSiiggiissmmuunndd  TToodduuĠĠăă  1908-

1991 
Simfonia a 
III -a 
„Ovidiu” 

simfonie 1957 

34 CCoorrnneell   ğğăărraannuu  1934 Secretul lui 
Don 
Giovanni 

operă 1970 

35 Oreste & 
Oedipe 

operăădeă
cameră 

1999 
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AAnneexxaa  22..  GGeenneeaallooggiiaa  zzeeii lloorr  ggrreeccii   şşii   llaattiinnii713  

 

  
  

                                                      
713 Cf. Jean Vertemont, op.cit.,ăp.ă380.ăVeziăşiăvariantaăluiăVictorăKernbach,ăexpusăălaăp.ă64.  
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AAnneexxaa  33..  CCrreeaaĠĠiiaa  sshhaakkeessppeeaarriiaannăă  vvss  ooppeerreellee  mmoozzaarrttiieennee  

CCRREEAAğğIIAA  LLUUII  SSHHAAKKEESSPPEEAARREE  AANNUULL  GGEENNUULL  
1 Henry VI  1589–1592 dramăăistorică 
2 Henry VI  1590–1591 dramăăistorică 
3 Henry VI  1590–1592 dramăăistorică 
Richard III  1591–1593 dramăăistorică 
Venus and Adonis  1592–1593 dramăămitologică 
The Comedy of Errors  1592–1594 comedie 
Sonnets  1592–1609 sonete 
Titus Andronicus  1593–1594 dramăăistorică 
The Rape of Lucrece  1593–1594 dramăămitologică 
The Taming of the Shrew  1593–1594 comedie  
The Two Gentlemen of Verona  1594 comedie 
δove’s δabor’s δost  1594 comedie 
King John  1594–1596 dramăăistorică 
Richard II  1595 dramăăistorică 
Romeo and Juliet  1595 tragedie 
A εidsummer Night’s Dream  1595–1596 comedie 
Henry IV, Part 1  1596 dramăăistorică 
The Merchant of Venice  1596–1597 comedie 
Henry IV, Part 2  1596–1597 dramăăistorică 
The Merry Wives of Windsor  1597 comedie 
Much Ado About Nothing  1598–1599 comedie 
Henry V  1599 dramăăistorică 
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 δover’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 dramăăistoricăăantică 
Coriolanus  1607–1608 tragedie 
Timon of Athens  1607–1608 tragedie 
Cymbeline  1609–1610 comedie 
The Tempest  1610–1611 comedie 
The Winter’s Tale  1611 dramă 
Henry VIII  1613 dramăăistorică 
The Two Noble Kinsmen  1613 dramă 
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LLUUCCRRĂĂRRIILLEE  
SSCCEENNIICCEE  

MMOOZZAARRTTIIEENNEE  

GGEENNUULL  KK..VV..  AANNUULL//pp..aa..  LLIIBBRREETT  SSUURRSSAA  
LLIITTEERRAARRĂĂ  

Apollo et 
Hyacinthus 

comedie 
muzicalăă
mitologică 

38 1767 - 
Salzburg 

? Ovidiu - 
Metamorfozele 

Bastien und 
Bastienne   

singspiel 50 1768 - Viena Weiskern Rousseau 

La finta semplice    opera 
buffa 

51 1768 - Viena Coltellini Goldoni 

Mitridate, Rè di 
Ponto  

opera seria 87 1770 - Milano Cignasanti Racine 

Ascanio in Alba  serenadăă
teatrală 

111 1771 - Milano Parini  

La betulia liberata  118 1771 - Milano? Metastasio  
Il sogno di 
Scipione  

serenadăă
teatrală 

126 1772 - 
Salzburg 

Metastasio  

Lucio Silla  dramma 
per musica 

135 1772 - Milano Gamerra  

La finta 
giardiniera  

opera 
buffa 

196 1775 - 
München 

Calzabigi  

Il Rè pastore  serenadăă
pastorală 

208 1775 - 
Salzburg 

Metastasio  

Les petits riens muzicăădeă
balet 

- 1778 - Paris Noverre  

Semiramis opera seria - 1778/79 - 
Mannheim 

Gemmingen  

Zaide  singspiel 344 1779 - 
Salzburg 

Schachtner  

Thamos opera seria 342 1779 - 
Salzburg 

Gebler  

Idomeneo Rè di 
Creta  
ossia Ilia ed 
Idamante  

opera seria 366 1781 - 
München 

Varesco Homer 

Die Entführung 
aus dem Serail  

singspiel 384 1782 - Viena Stephanie  

L'oca del Cairo  opera 
buffa 

422 1783 - 
Salzburg 

Varesco  

Lo sposo deluso  
ossia La Rivalità di 
tre donne per un 
solo amante   

opera 
buffa 

430 1783 - 
Salzburg 

Da Ponte  

Der 
Schauspieldirektor  

singspiel 486 1786 - Viena Stephanie  

Le nozze di Figaro  opera 
buffa 

492 1786 - Viena Da Ponte Beaumarchais 

Il dissoluto punito,  
ossia il  Don 

dramma 
giocosso 

527 1787 - Praga Da Ponte Tirso di 
εolinaăşiă
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Giovanni  Molière 
Così fan tutte  
ossia La Scola 
degli Amanti  

opera 
buffa 

588 1790 - Viena Da Ponte  

Die Zauberflöte singspiel 620 1791 - Viena Schikaneder  
La Clemenza di 
Tito  

opera seria 621 1791 - Praga Mazzola Metastasio 



Arhetipuri estetice ale relaĠiei ethos–affectus în istoria muzicii 204 

AAnneexxaa  44..  TTeemmaa  mmeettaammoorrffoozzeelloorr  îînn  ll ii tteerraattuurrăă  

Înăliteraturaăantică 
 Apollodor Biblioteca 
 Eratostene ConstelaĠiile 
 Hyginus Fabule 

Astronomica 
 Antoninus Liberales Transformationes 
 Ovidiu Metamorfozele 
 Apuleius εetamorfozele (εăgarul de aur) 

În literatura medievală,ămodernăăşiăcontemporană 
 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:  
 - Italia 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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AAnneexxaa  55..  CCoorreessppoonnddeennĠĠee  tteemmaattiiccee  îînnttrree  MMeettaammoorr ffoozzeellee  lluuii   OOvviiddiiuu  şşii   
ccrreeaaĠĠiiaa  mmuuzziiccaallăă  ccuull ttăă  

Figuri mitice în 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,ăCeraştii, 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, Iason, Icarus, Ino, Io, Iola, Iolaus, Iphigenia, Iphis, Iulius 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.714 

 
„εetamorfoze”muzicale: 

CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul compu-
nerii 

GGeeoorrggeess  AAuurriicc    1899-
1983 

Phedre balet 1949 

SSaammuueell     BBaarrbbeerr  1910-
1991 

Medeea balet 1946 

HHeeccttoorr  BBeerrll iioozz  1803-
1869 

La mort 
d’Orphée 

cantată 1827 

AAll ffrreeddoo    CCaasseell llaa  1883-
1947 

La Favolo 
d’Orfeo 

operă 1932 

LLuuiiggii   DDaall llaappiiccccoollaa  1904-
1975 

Marsyas balet 1958 

CCllaauuddee  DDeebbuussssyy  1862-
1918 

Triomphe de 
Bacchus 

duet pentru 
pian 

1882 

Diane au bois lucrare 
corală 

1884 

                                                      
714 Numeleă suntă ortografiateă conformă ediĠieiă înă limbaă românăă aăMetamorfozelor lui Ovidiu (Editura 

ŞtiinĠifică,ăBucureşti,ă1972). 
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CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul compu-
nerii 

GGaabbrriieell   FFaauurréé  1845-
1924 

La Naissance de 
Vénus 

lucrare 
pentru 
solişti,ăcor,ă
orchestră 

1882 

JJeeaann  FFrraannççaaiixx  1912-
1997 

Le Roi Midas balet 1952 

CChhrriissttoopphh  
WWii ll ll iibbaalldd  

GGlluucckk  1714-
1787 

Orfeo ed 
Euridice 

operă 1762 

Alceste operă 1767 
Iphigénie in 
Aulide 

operă 1774 

Iphigénie in 
Tauride 

operă 1779 

Piramo et Tisbe operă ? 
FFrraannççooiiss  

JJoosseepphh  
GGoosssseecc  1739-

1829 
Alexis et 
Daphné 

operă 1775 

Thésée operă 1782 
CChhaarrlleess  GGoouunnoodd  1818-

1893 
Philémon et 
Baucis 

operă 1860 

GGeeoorrgg  
FFrriieeddrriicchh  

HHäännddeell   1685-
1759 

Theseo operă 1713 
Acis şi Galathea cantată 1720 
Giulio Cesare operă 1724 
Arianna operă 1734 

PPiieerrrrrree  HHeennrryy  ? Orphée balet 1953 
PPaauull   HHiinnddeemmiitthh  1895-

1963 
Herodiade pentru 

naratorăşiă
orchestrăă
deăcameră 

1944 

AArrtthhuurr  HHoonneeggggeerr  1892-
1955 

Semiramis balet (voce 
şiăUndeă
Marte-not) 

1934 

JJaaccqquueess  IIbbeerrtt  1890-
1962 

Persée et 
Andromédée 

operă 1929 

FFrraannzz  LLiisszztt  1811-
1886 

Orpheus poem 
simfonic 

1854 

JJeeaann  BBaappttiissttee  LLuull llyy  1632-
1687 

Ballet de 
l’Hercole 
amante  

balet 1661 

La Naissance de 
Venus 

balet 1665 

Ballet des Muses balet 1666 
Le Triomphe de 
Bacchus dans 
les Indes 

balet 1666 

Cadmus et 
Hermione 

operă 1673 
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CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul compu-
nerii 

Alceste, ou le 
Triomphe 
d’Alcide 

operă 1674 

Thesée operă 1675 
Persée operă 1682 
Phaéton operă 1683 
Acis şi Galathée operă 1686 

GGiiaann  
FFrraanncceessccoo  

MMaall iippiieerroo  1882-
1973 

δ’Orfeide operă 1918 
Iulius Caesar operă 1936 
Ecuba operă 1939 

BBoohhuussllaavv  MMaarrttiinnůů  1890-
1959 

Ariadne operă 1958 

PPiieettrroo  MMaassccaaggnnii   1863-
1945 

Iris operă 1898 

JJuulleess  MMaasssseenneett  1842-
1912 

Phèdre uvertură- 
concert 

1873 

Hérodiade operă 1881 
DDaarriiuuss  MMii llhhaauudd  1892-

1974 
Les malheurs 
d’Orphée 

operă 1924 

Medée operă 1938 
CCllaauuddiioo  MMoonntteevveerrddii   1567-

1643 
Orfeo operă 1607 
Arianna operă 1608 
Mercurio e 
Marte 

operă 1628 

Il ritorno 
d’Ulisse in 
patria 

operă 1641 

WWooll ffggaanngg  
AAmmaaddeeuuss  

MMoozzaarrtt  1756-
1791 

Apollo et 
Hyacinthus 
(Hyacintihi 
Metamorpho-
sis) 

comedie 
latină 

1767 

JJaaccqquueess  OOffffeennbbaacchh  1819-
1880 

Orpheus in 
Infern 

operetă 1858 

II llddeebbrraannddoo  PPiizzzzeettttii   1880-
1968 

Phaedra operă 1909- 
1912 

Ifigenia operă 1950 
NNiiccccoollòò  
AAnnttoonniioo  

PPoorrppoorraa  1686-
1768 

Arianna e Teseo operă 1714 
Semiramida 
riconosciuta 

operă 1729 

Arianna in 
Nasso 

operă 1733 

Enea nel Lazio operă 1734 
Ifigenia in 
Aulide 

operă 1735 
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CCoommppoozzii ttoorr  Anii 
între 
care a 
trăit 

Lucrare Gen Anul compu-
nerii 

FFrraanncciiss  PPoouulleenncc  1899-
1963 

Le Bestaire au 
cortège d’Orfée 

lieduri 1919 

HHeennrryy  PPuurrcceell ll   1659-
1695 

Dido and 
Aeneas 

operă 1689 

JJeeaann  PPhhii ll iippppee  RRaammeeaauu  1683-
1764 

Castor et Pollux operă-balet 1737 
Pigmalion balet 1748 
Zephyre balet 1754 

GGiiooaacccchhiinnoo  RRoossssiinnii   1772-
1868 

Semiramida operă 1823 

CCaammii ll llee  SSaaiinntt--SSaaëënnss  1835-
1921 

Phaeton poem 
simfonic 

1873 

Samson şi 
Dalila 

operă 1877 

La Jeunesse 
d’Hercule 

operă 1877 

DDoommeenniiccoo  SSccaarrllaattttii   1985-
1757 

Ifigenia in 
Aulide 

operă 1713 

Ifigenia in 
Tauride 

operă 1713 

HHeeiinnrriicchh  SScchhüüttzz  1585-
1672 

Dafné operă 1627 
Orpheus şi 
Euridice 

balet 1638 

JJeeaann  SSiibbeell iiuuss  1865-
1957 

Oceanides poem 
simfonic 

1914 

RRiicchhaarrdd  SSttrraauussss  1864-
1949 

Ariadne din 
Naxos 

operă 1912 

Daphne operă 1936 
Dragostea 
Dianei 

operă 1938- 
1940 

IIggoorr  SSttrraavviinnsskkii   1882-
1971 

Apollon 
Musagète 

balet 1928 

Persephone melo-
dramă 

1933- 
1934 

Orpheus balet 1947 
IIaannnniiss  XXeennaakkiiss  1922-

2001 
Medeea muzicăădeă

scenă 
1967 
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CCoommppoozzii ttoorr  Anii între 

careăaătrăit 
Lucrare Gen Anul 

compu-
nerii 

AAll ffrreedd  AAlleessssaannddrreessccuu  1893-1959 Didona poem 
simfonic 

1911 

Acteon poem 
simfonic 

1915 

PPaassccaall   BBeennttooiiuu  1927 Iphigenia in 
Aulis 

muzicăă deă
scenă 

1966 

Jertfirea 
Iphigeniei 

muzicăă deă
scenă 

1968 

GGhheeoorrgghhee  DDuummiittrreessccuu  1914-1996 Orfeu operă 1977 
(rev.1980) 

LLiivviiuu  GGllooddeeaannuu  1938-1978 Ulysse poem 
pentru 
sopranăă
(tenor)ăşiă
orchestră 

1969 

MMaarrcceell   MMiihhaalloovviiccii     1898-1985 Phedra operă 1949 
CC--ttiinn  CC..  NNoottttaarraa  1890-1951 Iris balet-

mimo-
dramă 

1926 

Ovidiu operă 1950 
IIoonn    NNoonnaa--OOtttteessccuu  1888-1940 Narcis poem 

simfonic 
1911 

SSiiggiissiimmuunndd  TToodduuĠĠăă  1908-1991 Simfonia a 
III -a 
„Ovidiu” 

simfonie 1957 
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AAnneexxaa  66..  SSiiggiissmmuunndd  TToodduuĠĠăă  ––  ggeenneezzaa  SSiimmffoonniieeii   aa  II II II --aa  „„OOvviiddiiuu””  
((îînnsseemmnnăărrii   ddiinnttrr--uunn  mmaannuussccrriiss  ttoodduuĠĠiiaann))  

 

 

Simfoniaă aă fostă conceputăă iniĠială caă ună cvartetă deă coarde.ă Dupăă terminareaă
părĠiiă aă II-a, Lento, (prima în ordinea compunerii: 4-20 nov. 1956), compozitorul 
notează:ă „seă părăseşteă ideeaă deă cvartetă şiă seă structurează schiĠeleă uneiă Simfoniiă
(a III -a)” 

ParteaăIăaă fostăcompuseă întreă1ădec.ă1956ăşiă7ăian.ă1957,ăceaăde-a treia fiind 
începutăălaădataădeă18ăian.ă1957. 

Evenimentele legate de simfonie se succed astfel: 
- lucrareaăaăfostăterminatăăînă7ămaiă1957,ăcuăretuşuriărealizate la data 

de 12 mai;  
- laădataădeă17ăaugustă1957,ăştimeleăerauăcopiate; 
- în 1957 în Făclia apare un articol de prezentare semnat de 

Gheorghe Sbârcea; 
- înă 31ă august,ă înă acelaşiă an,ă seă publică,ă înăTribuna (an I, nr. 30) 

articolulă„Ovidiu bimilenar”ădeăN.ăδascu; 
- la 27 sept. - are loc un cenaclu la filiala din Cluj a Uniunii 

Compozitorilor; 
- 28-29 sept. - are loc primaăaudiĠie (Filarmonica de Stat din Cluj, 

dirijor Anatol Chisadji); 
- 30 sept. - compozitorul prezintăălucrareaălaăRadio-Cluj (se transmit 

fragmente), 
 …. 
- 24-25 ian. 1959 - primaă audiĠiaă laă Bucureştiă (dirijoră εirceaă

Basarab),ă unde,ă noteazăă compozitorul,ă „piesaă aă căzut;ă
interpretareăsubmediocră”; 

… 
- august 1959 - oă nouăă revizuireă aă lucrăriiă „subă formaă deă poemă

simfonic”,ăînăvedereaăconcursuluiădeălaă…ă(indescifrabil); 
- 30-31 ian. 1960 - FilarmonicaădinăClujădirijatăădeăAnatolăChisadjiă

realizeazăăoă„interpretareădeosebitădeăfrumoasă”.ă 
… 

(alăturăm,ă prină bunăvoinĠaă FundaĠieiă „Sigismundă ToduĠă”,ă fotocopia 
manuscrisului): 
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AAnneexxaa  77..  OOeeddiipp  îînn  ll ii tteerraattuurrăă  şşii   mmuuzziiccăă  

LLii tteerraattuurraa  aannttiiccăă  

Kinaithon sec. VIII î.Hr. Oedipodia (poem epic) 
Homer sec. VIII î.Hr. Iliada715 
Hesiod ~ 700 î.Hr. εunci şi zile716  
Eschil 525-456 î.Hr. Cei şapte împotriva Tebei 

Laios şi Oedip 
Sofocle 497-406 î.Hr. Oedip rege 

Oedip la Colonos 
Euripide 480-406 î.Hr. Fenicienele 
Aristofan ~445-385 î.Hr. Broaştele717 
Seneca 4 î.Hr.-65 d.Hr. Oedip 

Fenicienele 
Statio718 45-96 d.Hr. Tebaida 

LLii tteerraattuurraa  mmeeddiieevvaallăă,,  mmooddeerrnnăă  şşii   ccoonntteemmppoorraannăă 

Giovanni Andrea 
dell'Anguillara 

~1517-1571 Oedip (1565) 

George Gascoigne 1525-1577 Iocasta 
Pierre Corneille 1606-1684 Oedip 
JohnăDrydenă(şiă
Nathaniel Lee) 

1631-1700 Oedip 

Voltaire 1694-1778 Oedip 
Jean-François Ducis 1733-1816 Oedip la Admetos 
Vladislav Ozerov sec. XVIII-XIX Oedip la Atena 
Friedrich Hölderlin 1770-1843 Oedip tiran 
Giovanni Battista 
Niccolini 

1782-1861 Oedip în pădurea eumenidelor  

Percy Bysshe Shelley 1792-1822 Oedip tiran 
August von Platen-
Hallermünden  

1796-1835 Oedip romantic 

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 şi Sfinxul 
Pierre-Jean Jouve 1887-1976 Sudoare de sânge 

                                                      
715 în Iliada esteăcitatăăoăversiuneăaămituluiă(23.679ăşiăurm).ăCf.ăAnnaăFerrari, DicĠionar de mitologie 

greacă şi romană, ed.cit., p. 603. 
716 Hesiod aminteşteădeămoarteaăunorăeroiă„înăfaĠaăTebeiăcuăşapteăporĠi,ăpământăcadmeică/ăCândăpentruă

turmeăstăpâniteăde-Oedip seăîncleştară-năluptă”. 
717 Înăcomedieăesteăamintităăprezicereaăoracoluluiăconsultatădeăδaios. 
718 Publius Papinius Statio. 
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Jean Cocteau 1889-1963 Oedip rege 
εaşina infernală 

Tawfik al-Hakim 1898-1987 Oedip 
Alain Robbe-Grillet      1922- Les Gommes 
Michel Butor      1926- δ’Emploi du temps 

 
 

MMuuzziiccăă  

Henry Purcell 1659-1695 Oedipus muzicăădeăscenă pentru Oedip rege de 
Sofocle 

Antonio Maria 
Gaspare Sacchini 

1730-1786 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Oedip la 
Colonos 

melodramă libret de Nicolas-
Françoise Guillard 

Nicola Zingarelli 1752-1837 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Gioachino Rossini 1792-1868 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Felix 
Mendelssohn-
Bartholdy 

1809-1847 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Eduard Lassen 1830-1904 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Oedip re muzicăădeăscenă pentru Oedip rege de 
Sofocle 

Heinrich 
Bellermann 

1832-1903 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă 
operă? 

pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Modest 
Mussorgski 

1839-1881 Oedip re cor mixt  

Charles Villiers 
Stanford 

1852-1924 Oedip re operă  

Ruggero 
Leoncavallo 

1858-1919 Oedip re   

Joseph Guy 
Ropartz 

1864-1955 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Max von Schillings 1868-1933 Oedip re muzicăădeăscenă  
Flor (Florent) 
Alpaerts 

1876-1954 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Ildebrando Pizzetti 1880-1968 Oedip re muzicăădeăscenă pentru Oedip rege de 
Sofocle 

George Enescu 1881-1955 Oedipe operă  
Igor Stravinski 1882-1971 Oedipus 

rex 
operă-oratoriu  

Frank Martin 1890-1974 Oedip la 
Colonos 

muzicăădeăscenă pentru Oedip la 
Colonos de Sofocle 

Cornelăğăranu n. 1934 Oreste & 
Oedip 

operăădeăcameră libret de Olivier Apert 
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IINNDDEEXX  MMIITTOOLLOOGGIICC  

A 

Acheolus, 210 
Achilles, 210 
Acis, 210 
Acoetes, 210 
Actaeon, 210 
Adonis, 100, 117, 156, 195, 206, 210 
Aegeus, 210 
Aegina, 210 
Aeneas, 210 
Aesacus, 210 
Aeson, 210 
Afrodita, 64, 65 
Agamemnon, 179, 180, 184, 185, 203 
Agenor, 210 
Aglaura, 210 
Aiax, 210 
Alcesta, 180 
Alcmena, 210 
Althaea, 210 
Anaxareta, 210 
Andromeda, 210 
Anius, 210 
Antigona, 47, 180, 182, 186, 187 
Apollo, 60, 63, 65, 66, 67, 84, 85, 107, 117, 

156, 180, 187, 207, 210, 212, 236 
Appulus, 210 
Arachna, 210 
Ardea, 210 
Arethusa, 210 
Ariadna, 210 
Armonia, 210 
Arna, 210 
Artemis, 65, 85, 107, 177, 240 
Ascalaphus, 210 
Atalanta, 210 
Atena, 18, 20, 63, 65, 66, 84, 85, 114, 154, 

155, 179, 217 
Athis, 210 
Atlas, 210 

B 

Bacchus, 210 
Battus, 210 
Baucis, 210 
Boreas, 210 
Byblis, 210 

C 

Cadmos, 47, 181 
Cadmus, 210 
Caenis, 210 
Calais, 210 
Caliope, 66, 67 
Callisto, 210 
Cephalus, 210 
Ceraştii,ă210 
Ceyx, 210 
Ciclopi, 64 
Cipus, 210 
Circe, 93, 156 
Clio, 67 
Clitemnestra, 108, 155, 179, 186 
Clonas, 60 
Cronos, 64, 66 
Crotona, 210 
Cyana, 210 
Cybele, 86 
Cycnus, 210 
Cyparissus, 210 

D 

Daedalus, 210 
Daphne, 210 
Demeter, 64, 65, 66, 67, 85, 156 
Democrit, 15, 16, 18, 159 
Deucalion, 210 
Diomedes, 210 
Dionysos, 66, 67, 84, 85, 156, 179, 196 
Dryope, 210 

E 

Echo, 210 
Edip, 46, 47 
Egeria, 210 
Egist, 180, 184, 186 
Electra, 179, 180, 184, 185, 186, 189 
Erato, 67 
Eros, 64 
Erysichthon, 210 
Eteocle, 47, 181 
Euhemeros, 63, 67 
Euridice, 66, 100, 195, 200, 211, 213, 237 
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Europa, 47, 88, 89, 105, 112, 155, 210 
Euterpe, 67 

F 

Fortuna, 66 

G 

Gaia, 64, 66 
Galanthida, 210 
Galatea, 210 
Ganymede, 210 
Glaucus, 210 

H 

Hades, 64, 65, 66 
Halcyone, 210 
Hecuba, 180, 196, 210 
Hefaistos, 61, 65, 67 
Hera, 64, 65, 66, 181 
Hercules, 210 
Hermes, 59, 65, 156 
Hersilia, 210 
Hestia, 64, 65, 66 
Hiacinthus, 210 
Hippolytus, 210 
Hippomene, 210 
Hora, 210 

I  

Iason, 210 
Icarus, 210 
Ifigenia, 179, 180, 198, 199, 200, 212, 213 
Ino, 210 
Io, 210 
Iocasta, 47, 108, 181, 184, 186, 187, 188, 217 
Iola, 210 
Iolaus, 210 
Iphigenia, 210 
Iphis, 210 

J 

Jupiter, 75, 159, 169, 192, 210 

K  

Kore, 85 

L  

Labdacos, 47, 181 
Laios, 47, 181, 186, 217 
Laocoon, 30, 245 
Latona, 210 
Lyncus, 210 

M  

Marsyas, 210 
Medeea, 100, 108, 180, 201, 210, 213 
Meleagrus, 210 
Melicertes, 210 
Melpomene, 67 
Memnon, 210 
Metra, 210 
Midas, 210 
Minyas, 210 
Mnemosyne, 64, 67 
Moire, 67 
Muze, 11, 67, 85 
Myrrha, 210 

N 

Naiadele, 210 
Narcissus, 210 
Nemesis, 66, 67, 156 
Nessus, 210 
Nestor, 210 
Nike, 67 
Niobe, 210 
Nisus, 210 

O 

Ocyrhoe, 210 
Oedip, 8, 48, 77, 108, 179, 180, 181, 182, 183, 

184, 186, 187, 189, 192, 203, 217, 218, 
241 

Okeanos, 64 
Oreste, 8, 118, 179, 180, 181, 182, 183, 184, 

185, 186, 187, 189, 192, 204, 218, 238 
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