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EVOLUŢIA INTERPRETĂRII DRAMATICE 

înaintea spectacolului de tipul tragediei clasice, tradiţia păstrează . 
amintirea unor manifestări artistice populare, care aduceau în faţa spec­
tatorilor ficţiunea reprezentaţiei dramatice. Cu astfel de spectacole cutreiera 
satele Tespis, urcînd pe o masă de sacrificiu, el însuşi sau un ins din grupul 
coreuţilor, ca să facă o introducere i;ii să dea unele replici corului 1• 

Cum apare acest personaj care va ţine mai tîrziu rolul unicului actor~ 
Mai întli, el s-a numit „u7toxph-1Jc;" - sensurile cuvîntului circumscriu 
exact funcţia sa străveche : „cel care răspunde sau care interpretează 
spusa cuiva (un semn, un oracol etc.)". Niciodată practica limbii n-a îndrep­
tăţit apariţia unei semnificaţii tehnice cum ar fi aceea pe care a căpă.tat-o 
cuvîntul corespunzător din limbile romanice: „actor" -- artistul care 
execută o actiune dramatică. Trebuie să ne mentinem deci, la acceptiunea 
literală, sensul pe care-l întăresc şi mărturiile ant'ice despre Tespis .. „ Î:Iypo-. 
krites" şi-a dobîndit consacrarea ca. termen scenic, în momentul în care 
poetul, printr-o diviziune a muncii, îşi rezervă o serie de atribuţii speciale 
şi părăsei;ite scena unde vor evolua subalternii săi, încetînd să mai fie el 
însuşi actorul poemelor pe care le crease 2• 

Tespis îi învaţă pe coreuţi să interpreteze pantomima. De aceea 
Atenaios ne spune că: „vechii poeţi, Tespis, Pratinas şi Frinihos erau 

1 Pentru mărturiile cele mai semnificative despre arta lui Tespis şi „experimentul acto­
rului" cităm: Marmor Parium (ln jurul anului 5311.e.n.); Horaţiu,Ep. ad Pisoncs, vv. 275-7; 
Plutarh, Salon, LXI; Diog. Lacrlius, III, 56 cu afirmaţia semnificativă pentru vederile expllse 
de noi mai jos: warrep l)e 'îO 7t0CAIXLOV ev 'tjj TPOCY<:>ll(q: 7tp6-.epov µev µ6vo<; o xopo<; lhe­
llpocµocn~ev, OO'îepov oe 0eam<; fvix tl7toKpl.-r,v i!:~e;upe;v 1'.mep ŢQU lho.V1X7tlXUEa61XL ~ov xoF6V. 

Pentru deghizarea arhaică anterioară introducerii măştilor, cf. Suidas, 0eam<;. Pentru 
• scena improvizată dintr-o masă de sacrificiu Elymol. Magn. s.v. 6uµef..ri; cf. şi Pollux, IV, 

123. Pentru numele 0E:arrt<;, care ar putea reprezenta un simplu epitet, cf. Odiseea, I, 328-9; 
VIII, 497-8; XVII 385. 

2 La această situaţie din primele timpuri se referă Aristotel, Relarica, III, I, p. 1403 i.J 23. 

https://biblioteca-digitala.ro



32 MIHAl NASTA 2 

numiţi maeştrii de orhestică (orhestai) fiindcă nu se limitau la transpunerea 
· dramei compuse de ei într-o pantomimă a corului, ci în afara. creaţiilor pro­
prii mai instruiau şi pe alţi doritori să execute o pantomimă" 1• 

Coroborat de Atenaios, care vorbeşte despre coruri, ca despre unica 
formă de expresie a tragediei ~i a spectacolului satiric, Aristotel menţio­
nează acei solişti ai corului e~&pzo\ITe:;, promotorii dialogului dramatic 2. 
Filozoful stagirit nu se arată preocupat, însă, de aspectul tehnic al acti­
vităţii primilor dramaturgi. Pentru cercetările de istorie literară el între­
buinţează aceeaşi metodă deductivă pe care o aplicase unor sectoare extrem 

·de diferite ale cunoaşterii. La baza raţionamentelor aristotelice stă convin­
gerea că natura găseşte de la sine formele corespunzătoare unui conţinut 
anume (de ex. formaţia genurilor literare precede apariţia personalităţilor 

· care le-au ilustrat) - învăţătură diametral opusă ambiţiei sofiştilor de 
a găsi „un inventator" pentru fiecare creaţie a spiritului uman. 

Reprezentaţia corală ca modalitate de expresie dramatică a fost 
reconstituită, prin analiza pătrunzătoare a pasajelor arhaice djn tragediile 
care ni s-au păstrat, în exegeza lui Walther Kranz, definită în subtitlu ca 
„o cercetare despre forma şi conţinutul tragediei greceşti" 3 • 

în studiul nostru vom analiza mai întîi gesticulaţia ritmică a coreu­
ţilor din punct de vedere a psihologiei fenomenului dramatic, trecînd 
apoi la o expunere succintă despre transformările prin care a trecut expresia 
ritmică (sub cele trei aspecte : melodie, mi~care fizică, îmbinarea cuvin-

. telor în metru). 

* Potrivit concepţiei tradiţionale avem un rudiment de spectacol dra-
matic în momentul în care un individ se desprinde din grupul coreuţilor ~i 
angajează un dialog cu ansamblul corului sau cu alt reprezentant al său. 
Fenomenul apare în multe regiuni ale lumii mediteraneene cu prilejul mani­
festărilor de cult care celebrează „pasiunea unei divinităţi" (astfel în 
misteriile lui Osiris, Atis, Dionisos Zagreus etc.), legate de anumite aspecte 
ale vieţii materiale a societăţii respective 4• Mai tîrziu, în orice împrejurare 
indiferent de oportunităţile cultului, poporul apreciază acest spectacol 

1 Athcnaios, Deipnosophistae, I, p. 229: ,.cp:xcrl 8€: x:xl iht o!&pJ(:XLot rrotr,To:l, 0E:crmc; 
Ilpo:'t"[vocc;, <l>p1JVLJ(oc;,_ op)(r,cr't"O:( eKO:AOUV't"O llLct 'tO µ-1) µovov 'tel tO:U't"WV 8pciµo:TO: <f.v:xcpepe:LV e:tc;. 

' OpJ('t)crLV 't"OU J(opou, &n<X KO:L !:?;w 't"c;lV t8lwv rrotr,µciTwV 8t8cicrKe:LV 't"OU<; ~ou).oµevouc; opxdcrOoct." 
2 Aristotel, Poetica, IV, p. 144 9 a 9 sq. e?;cipJ(oVTe:c; şi accepţiunea dată cuvîntului I a 

Homer, II., XXIV, 720; XIX, 49, 318, 603; Pausanias, V, 18 ~. 4. 
3 Stasimon, Untersuchungen zur Form und Gehall der Griechischen Tragodie, Berlin, 

19:13. în special capitolele: Die Urform der allischen Tragodie und KomOdie şi Das Clwrlied 
. der allischen Tragodie. Pentru aspectul antropologic, vezi I. E. Lips, Oblrşia lucruri/or, Buc., 
· Ed. şţiinţif că, 1958, p. 374 şi urm. 

4 Despre misteriile lui Osiris comparate cu pasiunea lui Dionisos Zagreus cf. Plutarh, 
De Iside el Osiride, cap. 35. Pentru serbarea i)polc; ln care Dionisos ar fi deţinut rolul unui 
protagonist salvator al Semelei cf. Nilsson Gr. Fesl., p. 286 sq. Pentru teorii care explică 
originea tragediei din lamentaţii rituale cum era tlnguirea Korei la misteriile elcusine cf. 
Dietrich, Arch t. Rer., 1908, p. 181 sq. Pentru misteriile lui Osiris şi transformarea lor în 
teatru laic cf. lucrarea lui Etienne Drioton, Le Thedtre egyplien, Cairo, 1942. Vezi şi Matit>, 
Miturile Egiptului antic. Buc., Editura ştiinţifică, 1958, cap. Drama religioasă egipteană şi 

însemnătatea ei politică. Preoţi mascaţi oficiază rituall.\I dramatic. Se desprind pe rind din 
„cor" pentru a juca rolul unei divinităţi (ibidem., p. 74). Pentru legătura acestor misterii 

··cu ritualurile populare· şi pentru actorii ambulanţi în genul lui Tespis cf. ibidem, p. 86. 

https://biblioteca-digitala.ro



RECITAREA ORHESTICA 33 

uman redus la dimensiunile unei drame lumeşti. în mod similar misterele 
medievale convieţuiesc cu drama liturgică a „misei" (ceremonie care figu­
rează numai simbolic „Pasiunea lui Crist"). 

Momentul apariţiei actorului în drama greacă nu poate fi confundat cu 
·desprinderea solistului din grupul coreuţilor, oficianţi ai cultului dionisiac. 
Structura lirică a tragediei arhaice, definită mai e~act ca un oratoriu 
sau o cantată corală (numele ei înseamnă ~,cîntarea ţapului") a creat nece­
sitatea dialogului de tip coral cu strofă şi răspuns antistrofic sau cu replici 
vorbite (în tetrametru trohaic) la frazele cîntate de coreuţi (aşa numita 
„dicţiune epirematică") 1• Cîtă vreme protagoniştii dramei erau horegii 
şi corurile înseşi, dialogul liric consacrase aceste forme tradiţionale ; era 
extrem de greu, însă, ca într-un spee:tacol ritual, să se facă abstracţie de 
cor şi să rămînă în scenă acei €~cfpxov-ri::~ emancipaţi (conducătorii grupului 
coral) pentru a susţine singuri dialogul. Inovaţia actorului trebuie să-şi 
iacă drum în spiritul tradiţiei lirice, corurilor să li se dea un auxiliar care 
să sporească interesul situaţiei dramatice. După cum arată numele, 
{moxpl-r"I)~ în afara prologului şi a tiradelor ( - p~cri::~~ - în care se adre­
sează direct publicului pentru comentarii), mai are menirea de a răs­
punde în replici scmtJ de tip epirematic. De fiecare dată corul păstrează 
iniţiativa întrebărilor, iar hypokrites se limitează la răspunsuri informative. 
Dacă dialogul ar fi susţinut la paritate, într-un schimb firesc de replici 
dintre coreuţi şi actori, nuanţele interpretării corale s-ar contopi într-un 
amalgam diform. Cel mult, se poate admite o alternanţă simetrică de între­
bare şi răspuns în replici egale de două sau de trei versuri (stihomitii). 
Adesea în tragedia arhaic.ă (mai cu seamă în reprezentaţia prototip pe 
care încercăm s-o reconstituim cu ajutorul tragediilor sau a ritualurilor 
străvechi) personalitatea actorului ne apare ca un fel de replică sau dedublare 
a corifeului (xopucpocî:o~ sau horeg). Corul poate avea un prieten sau o rudă; 
e cazul lui Danaos în „Rugătoarele" -,-tatăl danaidelor; Okeanos în d,Pro­
meteu" - tatăl oceanidelor; Pelasgos protectorul danaidelor etc. ln alt 
rol apare un duşman (crainicul, duşman al danaidelor, Penteu, prigonitor al 
bacantelor), premergătorul celebrului antagonist, element dinamic care 
determină cu timpul predominanţa actorului şi a conflictului dramatic. 
Trebuie să admitem de asemenea existenţa unui cor antagonist menţinut 
pentru simetrie în dramele arhaice, deoarece conflictul se putea reda 
numai prin dialogul corurilor antagoniste. Un asemenea personaj colectiv 
nu apare pe scenă în „Rugătoarele", dar acţiunea şi legenda presupun 
implicit existenţa sa. Mă refer la corul feciorilor lui Aigyptos care figurau 
probabil ca personaje într-o versiune străveche a ritualului dramatic care 
ar fi precedat tragedia lui Eshil. 

Actorul din perioada arhaică nu se identifică, aşadar, cu solistul 
sau conducătorul corului care va rămîne o individualitate distinctă în 

1 Pentru 'Valthcr Kranz, op. cit., p. 14 dialogul de tip i1nMrljµocnx6v este nucleul in 
jurul c{1ruia s-a format tragedia; acelaşi rol li reYine parabazei la geneza comediei: „Wie 
das Schwcstcrspiel der Komiidie den eigcntlichen Kcrn, um den die iibrige Handlung herum­
wuchs, die Parabase, viele .Jahrzchnlc Jang unversehrt erhalten hat, so hat auch die Tragiidie 
der Friihzeit treu dic Keimzclle ihres Spiclcs bcwahrt : cs isl das zwischcn Chor und Hypokrites 
ospielcnde Epirrhcmatikon". 
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tragediile în care ansamblul coreuţilor deţine funcţia. de protagonist. Exem­
plul clasic, „Rugătoarele" lui Eshil ne înfăţişează drama unei colec­
tivităţi : corul danaidelor susţine pînă la deznodămînt rolul principal. 
La introducerea actorului, lăsînd corului funcţia de protagonist, primii 
dramaturgi au complicat intriga prin adăugarea personajului care figu­
rează ruda corului, duşmanul sau protectorul său. Spre deosebire de cor, 
actorul nu era obligat să stea în permanenţă pe scenă. Ieşind în culise 
el putea să-şi schimbe personalitatea; cu diferite măşti şi costume izbutea. 
să apară în două sau trei roluri diferite. 

Aspectul cel mai interesant al acestui stil de interpretare îl con­
stituie reticenţa dramaturgului de a introduce doi actori diferiţi. în primut 
rînd se invocă aici specificul interpretării lirice : nu existau încă formele 
unui dialog vorbit care să permită un schimb susţinut de ieplici între 
două personaje izolate. În al doilea rind, se poate vorbi de un scrupul 
religios, cită vreme noţiunea de personaj colectiv (corul şi reprezentantul 
său horegul) se integra într-o concepţie sacrală a intepretării dramatice_ 
Faţă de situaţia din tragedia arhaică, raporturile se inversează în tragedia 
clasică unde corul figurează ca un confident al protagonistului şi ea un 
martor imparţial care asistă la desfăşurarea conflictului. Cînd recitativul 
coral nu umple intervalul dintre două epizoade dialogate, corifeul ţine 
isonul unui personaj în vorbire epirfmatică (uneori se întîmplă să dea 
cîteva răspunsuri finale după o tiradă lirică - threnos sau comos debitate 
de un actor - ; aici corifeul se comportă ca un bypokrites !) 1• 

Am semnalat fenomenul de „diviziune a muncii", inovaţie în urma. 
căreia poetul a lăsat în sarcina unui interpret special rolurile actorului~ 
Separaţia funcţiilor a cunoscut o evoluţie similară, întrucîtva, cu dezvol­
tările identificate de antropologi la execuţia corurilor populare. Punctul 
de plecare îl constituie artistul care a luat iniţiativa lansării unor teme 
reluate în refren de ansamblul interpreţilor şi care se consideră autorul 
cîntecului respectiv. Am arătat, însă, că horegul sau corifeul din tragedia. 
arhaică nu trebuie confundat cu acest e~&pxwv -- improvizator plin de 
fantezie. La greci funcţiile s-au separat într-una, pornind de la un fascicul 
de atribuţii concentrate în mîna unui singur artist. Rînd pe rînd se delimi­
tează. domeniul unor individualităţi distincte: tragedia se organizează 
ca. spectacol înzestrat cu accesoriile scenei, artişti profesionişti şi un autor 
care îşi dobîndeşte drepturile, ajungînd să semene cu persoana „litera­
torului" din timpurile moderne (mă refer în special la situaţia dramatur­
gului din epoca tîrzie ). 

Schematic fazele procesului pot fi consemnate după cum mmează ::-
1. Un artist priceput în interpretarea corală sau orhestică hotă­

răşte să introducă rolul actorului, element complementar corului. Ca 
să încerce efectul acestei inovaţii, deţine el însuşi rolurile actorului, impro­
vizînd eventual unele răspunsuri sau modificîndu-le după inspiraţia 
momentului. Acest reformator încarnează tipul artistului popular de 
iniţiativă, cel care prezintă, comentează. şi însufleţeşte spectacolul în 
„Commedia dell'Arte". Pentru a obţine un efect unitar, „maestrul .de. 

1 Cf. situaţia descrisă de \Yalther Kranz, op. cil., 244 şi urm. 
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orhestică" al epocii străvechi se preoeu)lă in acelaşi timp de compoziţia 
unui poem cu ritmuri sugestive pt'ntrn cor instruind el însuşi ansamblul 
coreuţilor. 

2. Cu timpul actorul a fost integrat in tradiţia interpretării drama­
tice; se scriu poeme speciale pentru cor şi hypokrites. Actorul devine un 
profesionist ales de poet ca să deţină noua atribuţie. Ca maestru al corului 
~i dramaturg, acesta din urmă (poetul) promovează noul stil de interpre­
tare şi face şcoală printre amatori. Dintr-o dată numărul elementelor care 
asigură reuşita unui spectacol dramatic se ridică la trei : poetul, regizor 
al corului ; actorul care deţine mai multe roluri ; corul şi horegii săi (de 
obicei ansamblul coreuţilor se împarte în două grupuri). 

3. În perioada clasică, deşi se interesează îndeaproape de problemele 
execuţiei, poetul lasă în sarcina unui :x.opo3La&crxix),o~ instruirea şi regi­
zarea corului. Grupul coreuţilor şi conducătorul său deţin o funcţie compli­
mentară rolurilor interprEtate mai întîi de doi, şi apoi de trei actori. în 
afara poetului care a ieşit din sfera interpretării, distingem : un zopo3L­
Mcrxcxt.o~ (ma.estru al corului), trei actori, grupul coreuţilor. 

* Stadiul iniţial din care s-au desprins ~.ceste transformări cali-
tative ridică problema interpretării dramatice în perioada în care întreaga 
actiune era sustinută de ansamblul coreutilor. Traducînd mărturia lui 
Atenaios despre' dramă am redat termenui de ilpx'fJcrLt; "t"Ou zopoti prin 
„pantomima corului". Soluţie de compromis pentru a face mai accesibilă 
noţiunea spectacolului care nu-şi are un corespondent exact în analele 
teatrului european. Arta primilor dramaturgi const.a din compunerea 
unui text cu ritmuri bine marcate şi din coordonarea mişcărilor (atitudini 
orhestice crx~µcx'Tix) după formula ritmică a poemului, susţinuţă melodic 
de acordurile instrumentelor. Debitînd recitativul, interpreţii calcă în 
ritmul unei rostiri care se împleteşte cu progresiunea lor fascinantă, figurînd 
parcă un îndemn interior. Iluzia necesităţii interioare care conferă mişcă­
rilor o expresie plastică, figurativă~ corespunde necesităţii reale de a concre­
tiza valorile cuvîntului poetic : îmbinarea silabelor redată prin mişcări saca­
date pentru silabele scurte şi pauze sau paşi apăsaţi pentru silabele lungi. 

În societatea primitivă, cel care vorbea sacadat, păşind în ritmul 
cuvintelor sale, executa probabil un ritual magic : gestul trebuie să con­
sfinţească „lucrarea" cuvîntului, ca şi cum oficiantul se lega să îndepli­
nească sau contribuia la realizarea faptelor despre care vorbea, legate de 
diferitele aspecte ale vieţii materiale ale societăţii şi în primul rînd de 
asigurarea reuşitei la vinat, pescuit, fertilizarea pămîntului ctc.1 Dintre 
termenii care desemnează cele mai vechi unităţi metrice din. poezia cultă 
a grecilor două cuvinte păstrează amintirea acestei întrebuinţări cultice. 
Dactilii îşi datorează, probabil, numele confreriei de preoţi care-şi aveau 
riturile de iniţiere pe muntele Ida în insula Creta 2 • Spondtul este ritmul 

1 Cf. M. O. Kosven, lnlrod11cere î11 istoria c11/lurii primitive, Buc., Ed. ştiinţifică, 
1957, p. 134 şi urm. 

2 Dactilii din legendă stnt identificaţi la un moment dat cu făpturi mitologice, Cllre/ii, 
apoi denumirea se aplică şi preoţilor Cibelei, corybanţii. Dactilii slnt pitici făurari, apoi ln general 
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formulelor de libaţiune cînd se încheiau tratate de pace sau alte înţelegeri 
sancţionate prin formule sacramentale (spondai). Pe cît se pare la ceremo­
nialul latin al lustraţiei, aspersiunile pentru purificare se execută ~i ele 
în ritmul formulelor scandate o dată cu mişcarea circulară a oficianţilor1 • 

Dacă gesticulaţia· ritmică a corului ar deriva dintr-un „joc" de 
factură banală (Xop6~, hora sau ·dansul circular caracteristic pentru aria 
balcanilor) 2 ar fi necesar să reconstituim modalitatea prin care paşii 
sau înaintarea procesională concretizează ritm'll silabelor. În ce dans 
folcloric paşii urmăresc cantitatea silabelor (unităţi silabice îmbinate 
în metru) şi executanţii recită ei înşişi cuvintele partiturii lirice? Chiar 
dacă dansatorii au suflul necesar pentru a debita un cîntec, în acelaşi 
tempo cu mişcările lor, cuvintele pot fi cel mult adaptate unui ritm care 
să nu distoneze cu figurile horegrafice: de o suprapunere perfectă a celor 
două planuri interpretative nici nu poate fi vorba. Tocm'lii pentru a reda 
fidel durata silabelor coreuţii păşesc în ritm procesional. Corul circular în 
jurul altarului de sacrificiu - pe locul orhestrei poate fi comparat cu ritul 
lustraţiei : acernşi evoluţie lentă şi arm'.>nioasă a grupului de oficianţi. 

Prin ceremonialul actului ritual U>piiµoc în accepţiunea arhaică) 
expresia verbală capătă un conţinut afectiv pe care nu-l au de obicei 
cuvintele, legate de anumite aspecte ale vieţii sociale, într-o epocă în 
care exista „o dominare aproape totală a omului de către natura exteri-
oară lui, natură mînţeleasă şi străină pentru dînsul" 3 • . 

Corurile tragice au depăşit faza sugestiei (referindu-se la unele 
practici străvechi, istoricii religiilor menţionează „rituri de fasci-

meşteşugari pricepuţi, fiinţe cu însuşiri supranaturale pentru oamenii care nu cunoscuseră încă 
prelucrarea metalelor în pragul epocii bronzului. Pentru numele lor care aminteşte porecle 
foarte des întilnite în basmele folclorice (cf. Petit-Poucet sau Dăumeling) vezi şi explicaţiile 

lui Pollux, Onom., II, 156. Izvorul principal rămlne Apollodor, KocTOCAoyoc; Vtc';°}v. De acolo se 
inspiră Diodor Siculus, V, 64, 65. Pausanias V, 7, 6; Strabon, X, 473. Dactilii au fost puşi 
tn legătură cu Rhca corespondentul cretan al Cibelei frigiene, ei l-au dădăcit pe copilul Zcus. 

Muzica instrumentală ln societăţile gentilice este un apanaj al meşteşugarilor, de aceea 
Dactilii vor fi investiţi la un moment dat cu apanajul muzicii instrumentale, considerată un 
dar al Muzelor (Pollux, Onom., II, 156; vezi şi K. Biicher, Arbeil und Rylhmus, Leipzig, 1899). 

1 Pentru luslralio se poate consulta articolul corespunzător din Pauly-Wissowa, Real­
Encyklopaedie. Totuşi lipseşte o interpretare antropologică a manifestărilor rituale. Pentru cele­
brarea libaţiunilor este semnificativă titulatura t1n<rnov8op)(7)•rr:x(, slujbaşi ai cultului, trei 
la număr, atestaţi pe lingă 6t6>C"oAoL şi o-rrov86q>opoL la Olympia (cf. Dittenberger, Inschriflen v. 
Olympia, 214 şi L. Weniger, ln Klio, V, 1905, 209). Desigur că acest „maestru de cere­
monii" scandează procesional (cum arată denumirea de Op)("IJO"T-fic;) o formulă sacramentală. 

2 De obicei llp)('l)o-Lc; desemnează dansul interpretat de un solist, )(op6c; sau )(opdix 
dansuri executate de un ansamblu. Totuşi, noi am ales llp:;c"l)o-tc; ca termen convenţional 
fiinrlcă sensurile cuvlntului înglobează coregrafia savantă apoi pantomima şi chiar acrobaţia. 
Nu ne referim ln lucrarea noastră la genurile pur coregrafice din categoria lip)(7)0"Lc;. Este 
preferabil totuşi să întrebuinţăm acest termen pentru stilul de interpretare al corului, de­
oarece epitetul „coral" sau cuvtntul xop6c;. rămin apelative cu o sferă prea largă. 

Recitative scandate ln mers au primit, e drept, şi denumiri speciale: rrpoo-68Loi: şi 
e~(()plixi - procesionale, iµµEAEhL - dansurile din tragedie şi ritualuri de comemorare a eroilor. 

3 K. ?llarx şi F. Engels, Opere alese ln două volume, voi. II, cd. a II-a, Buc„ E.S.P.L.P., 
1955, p. 27:l. Vezi şi A. F. Losev, ConpeMeHHhle rrpo6JieMbI 11:ay'le!f1u1 aHTM'IHoit Mmf>o­
J1or;111, in Becrmrn MC'l'Opnn MHponoit HYJibTyphl, 1957, nr. 3: „Trebuie să subliniem că 
in formaţil1nea comunei primitive omul înţelegea cel mai bine relaţiile gentilico-tribale care 
ii erau cel mai apropiate ; pe bnza acestei realităţi pe care o înţelegea cel mai bine. el îşi 
crea o p:ir('re despre natură, societate şi întreaga lume şi, din această cauză, pcnt1u el, 
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7 RECITAREA ORHESTICĂ 37 

naţie") 1 ; ritmul exprimă o stare sufletească, gesticulaţia reprezintă con­
cretizarea ingenioasă a conţinutului de idei izvorît din realităţile vieţii 
materiale 2 • Pe de altă parte, pantomima corului nu încearcă să redea prin 
gesturi ceea ce se poate spune în cuvinte ; ritmica interpreţilor urmăreşte 
inflexiunile unui recitativ conferindu-le o dimensiune nouă : mişcarea 
fizică. Cum se proiectează pe un zid palele văpăilor, expresia fidelă a me­
trului desfăşoară figuraţia paşilor, evoluţia stărilor interioare: recitativul 
amplu şi solen:m, expresia încrederii (cf. Agamemnon, v. 105 sq. dactili şi 
spondei); apăsat şi sonor pentru împlinirea unor dorinţi (Agamemnon, v. 
160 sq. tripodii trohaice catalectice); pătimaş şi jalnic cu pasul înalt, sus­
pendat o clipă ca să zvîcnească din nou în sacade (iambi şi tribrahi în versuri 
catalectice) ; ritmurile indignării şi ale deznădejdii ( cf. în corul din Eumenide 
v. 837 sq. - bahic IV - cînd Atena hărăze9te divinităţilor îmblînzite 
noua lor menire - ) etc. 

Pasul ascultînd docil de articulaţiile vorbirii, tragedia corală nu 
era interpretată ca un melos oarecare ; de aceea am preferat termenul 
de „recitativ", iar mişcarea interpreţilor am calificat-o drept „progre­
siune". Pe de altă parte nu vom încadra evoluţia coreuţilor printre mani­
festările pur coregrafice. Gesturile alcătuind un limbaj convenţional, 
ritmica tragediei arhaice aduce mai degrabă cu baletul clasic, dansul 
programatic. Lirismul şi metafora gestului transpun alegorii sau exterio­
rizează inefabilul: patima, elanurile iubirii, dilEmele sau bucuria exul­
tantă etc. Dar, în timp ce horegrafia pură dezvoltă un libret care se 
„citeşte" din atitudinile executanţilor, corul insistă asupra cuvintelor, 
proiectează valorile sale afective. Pe scena teatrului modern deambulaţia 
actorului în timpul unui monolog, cu opriri şi elanuri subite, cu apostrofe 
din mers sau gesticulaţie retorică, ar izbuti să ne dea iluzia agitaţiei inte­
rioare care pune stăpînire pe coreuţi. Să presupunem însă că un spec­
tacol întreg ar dubla recitarea cu diverse ritmuri orhestice, studiate 
după indicaţiile textului : gestul susţine da capo al fine o dicţiune lirică, 
un fel de vorbire emfatică, cum este dialogul cîntat al operei. 

Dacă ar fi să parafrazăm unele constatări din estetica lui Lessing 
dansul programatic şi recitativul corului de tragedie „desfăşoară" enunţul 
verbal, un conţinut epic stricta sensu turnat în tiparele figuraţiei plas­
tice 3 •. Astfel drama lirică povesteşte, dezbate şi totodată propune spec­
tatorului „tablouri" cu figuraţia lor măiastră. Fără să încremenească 
într-o figuraţie statică, spectacolul se construieşte, totuşi, sculptural, nu 
decurge ireversibil din succesiunea liniară a momentelor dramatice. Efec-

cea mai convingătoare explicaţie a naturii era cea cu ajutorul relaţiilor gentilice. Iată de 
ce cerul, aerul, pămîntul, marea, lumea subpăminteană şi întreaga natură s-au dovedit a 
fi pentru el doar o imensă comunitate gentilică, ai că1ei reprezentanţi sînt în mod obli­
gator!u fiinţe Vii de tipul omului, avînd anumite relaţii de rudenie şi reproducind colecti­
vismul primitiv al primei formaţiuni istorice". 

1 G. '.\1eautis a discutat aceste probleme în 1'.tylhes inconnus de la Gr~ce antique, 
Paris, 1919; capitolul Dionysos ou le pouvoir de fascina/ion, p. 35-53. cf. şi A. F. Losev,op.cit. 

2 Vezi şi M. O. Kosven, op. cil„ p. 148 şi urm. 
3 Vezi constatările marelui estetician din Laokoon (ed. romînă din Opere, Bucureşti, 

1958, p. 151 şi urm.) despre „imitaţia succesivă" caracteristică naraţiunii epice şi imitatia 
simultană a operelor plastice. 
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tele se acumulează prin repetarea şi descompunerea gestului (pasul amă­
nunţeşte recitativul, reia mişcările o dată cu revenirea metrului, după cum 
în balet poante şi piruete se succed în evoluţii savante). Chiar tragedia 
clasică păstrează· cadenţa amplă a construcţiilor simetrice : patru părţi 
dialogate ( E7tELcr68Loc) se întretaie cu meditaţii lirice ale corului ( aTifaLµoc) ; 
înăuntrul părţilor lirice ritmurile strofei se repetă în antistrofă; întregul 
poem dramatic este încadrat de cîte o procesiune a corului ( 7tocpo8oc; 
inaugural; ~~o8oc; final). 

Fiindcă nu redă de-a dreptul întîmplările de pe scenă, ci figurează 
liric reacţiile personajelor, interpretarea coreuţilor se deosebeşte de panto­
mima „anecdotică" (imitaţia car~ aduce pe scenă adevărate bătălii, răpiri 
şi dueluri, farse de arlechin sau povestiri comprimate în cîteva „tablouri 
animate"). Martin P. Nilsson încearcă să-şi imagineze la obîrşia dramei o 
pantomimă rituală a culturilor dionisiace 1 : după sfîşierea ţapului - Dio­
nisos, oficianţii care s-au mînjit cu sîngele victimei îşi dispută hălcile de 
carne crudă, molipsindu-se parcă de pornirile menadelor, dorind să celebreze 
cu aceleaşi apucături domnia unor forţe de neînfrînt ale vegetaţiei veşnice. 
Ne depărtăm astfel de premisele reale care au hotărît specificul mişcării 
procesionale a coreuţilor. 

Interpreţii tragediei corale nu sînt disponibili pentru orice acţiune 
mimetică fiindcă le lipseşte libertatea deplină a gestului : horegrafia lor 
aproape simbolică se concentrează asupra· suportului verbal (textul pe 
care şi l-au însuşit înaintea figuraţiei). Iată de ce drama preclasică din 
Atica nu este un spectacol primitiv, deşi ii lipseşte acel fior dramatic care 
însufleţeşte tragedia clasică după introducerea actorului: acţiunea vie, 
ciocnirea personajelor într-un dialog sobru şi uscat (cum este celebra 
confruntare dintre păstor şi Oedip sau polemica dintre Antigona şi Creon). 

Am revendicat în legătură cu această manifestare premergătoare 
(drama arhaică) ter)Ilenul de recitare orhestică pentru a însuma caracte­
risticile definite pînă aici. ''Opz-IJcrLc; capătă astfel o semnificaţie conven­
ţională specifică, mai restrînsă decît sensurile date de dicţionar, diferen­
ţiate o dată pentru totdeauna de x.op6c; şi derivatele sale moderne (cor, 
corist, coregraf, coregrafie etc.). 

În perioada arhaică a literaturii greceşti (secolele VII, VI), măştile 
coreuţilor mai exercită încă fascinaţia lor asupra spectatorilor; efectele 
de sugestie care au fost încercate de-a lungul veacurilor se suprapun 
mijloacelor de expresie· perfecţionate de lirismul coral ( Stesihoros, Arion, 
Bacchylides, Pindar). 

O dată stabilit principiul interpretării corale trebuie să căutăm în 
modalităţile de expresie care dau viaţă cuvîntului ritmat amprenta tra­
ditiei artistice schitate în rîndmile de mai sus. Ne vom convinge astfel 
de o tendinţă inerentă mişcării procesionale : executanţii devin pe nesim­
ţite actorii naraţiunii lirice pe care o debitează cu inflexiuni nuanţate 
ale glasului şi ale trupului. 

1 Studiul din Sew• Jahrbiicher, XX\' II. p. 609 şi urm. 
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RECITAHEA '.\IELODICA lN RITMCL :'\IIŞCĂRII COREUŢILOR 

Mişcarea orhestică sau scandarea rituală (în accepţiunea exactă. 
-reluată de noi) datează din vremuri străvechi. Totuşi, în afară de figuri 
'arhaice, cum ar fi aceea a lui Olen, nu avem nici un nume de artist-compo­
:zitor pînă la corintianul Eumelos prin secolul VID. Urmează intervalul 
·de un veac pentru care nu dispunem de nici o informaţie istorică. Cînd 
.apare din nou ca o formă artistică, în a doua jumătate a secolului VII, 
reprezentaţia corală este asociată cu religia apolinică. Situaţie firească, 
·de vreme ce creaţia poetică şi interpretarea poemelor, ori de cite ori aceste 
îndeletniciri au fost cons.iderate o profesie, au stat mereu sub patronajul 
lui Apolon şi al muzelor, singura întrecere dintre poeţi care poate primi 
calificativul de „preistorică" fiind concursul instituit la Delii (după măr­
turia lui Pausanias în zilele lui Filammon şi Hrisotemis) 1 • 

Pentru arhaicele ritualuri apolinice sînt atestate coruri : peanurile 
atestate de Homer, imnurile către Eileithyia, parteniile din Delos men­
·ţionate în imnul homeric către Apolon Delianul 2• Din vremuri imemoriale 
în toate comunităţile doriene corurile fuseseră asociate cu festivalul pan­
dorian în cinstea lui Apolon „Karneia". La Sparta aceste manifestări 
degeneraseră în ritualuri interpretate după modelul altor datini folclorice, 
pînă la înviorarea din secolul VII cunoscută sub numele de a doua renaştere 
poetică, în vremea şcolii lui Taletas 3 • 

Eclipsarea artei corale pentru o perioadă îndelungată de timp se 
datorează unui întreg concurs de împrejurări. La cauze interne care ţin 
de natura dicţiunii ritmate se adaugă considerente de ordin extern : 
schimbarea configuraţiei sociale, slăbirea unor tradiţii culte etc. La un mo­
mfnt dat dansurile populare şi în general tot ce intră în categoria xop6i; 
(Dionisos primeşte adesea epitetul de cpLi-oxopoi;, probabil de la horele mena­
delor), trebuie deosebit de recitarea orhestică. Această separaţie a genurilor 
nu se opune însă supravieţuirii unor forme artistice mai elaborate, prin in­
termediul datinii populare care-~i revendică din nou drepturile cînd statul 
şi artiştii profesionişti se întorc la o tradiţie arhaică. Oricît de aproximative 
ar fi cunoştinţele noastre despre arta corală, ne dăm seama că elementele 
constitutive au fost împrumutate unor arii de civilizaţie diferite. După 
provenienţa lor le vom împărţi în trei categorii : 

a) fondul egean care în ultima instanţă a iradiat influenţele sale 
-din Creta 4 , 

b) elementele miceniene şi vechi helenice, 
c) contribuţia traco-frigiană şi alte influenţe din Asia Mică·(în special 

Lidia, Misia şi aporturi care au pătruns din Egipt). 
După toate probabilităţile, ritualul de recitare a formulelor sacre 

sau îndemnurile scandate în ritmul eforturilor fizice (la muncile agricole, 
1 Pausanias, X, 7, 2. Data verosimilă pentru inaugurarea concursului pare a fi 5821.e.n. 
2 Imnul homeric pentru A polon De/iam1l, v. 150. 
3 Literalmente „a doua ctitorie" -3e:•he:pat KatTiia't"atatc;-o nouă şcoală de compozipc după 

·ctitoria lui Terpandru. Cf. Testimonia din Edmonds, Lyra Gracca, Londra, 1952, p. 34 şi urm. 
• Cf. Athcnacus, V, 181 b şi Angelo Mosso, Scavi di Creta, p. 259 urm. Pentru epoca 

miceniană este reprczcntatiY genul µo).Ttij, discutat mai departe p. 51. Cf. Homer, li., XVIII 
492-95; 567-72, 590-607; XVI, 617; Od., VI, 65. Deşi nu face distinctia intre recitativ 
·scandat şi orhestică pură. este instructiv capitolul Saltalio din Daremberg-Saglio. 
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grădinărit etc.) îşi au obîrşia la Creta, în era minoană şi apoi la greci în 
epoca de înflorire a Mi<'enei. Încă de pe atunci ma.nifestările pur core­
grafice se dezvoltă divergent, fiind incluse cu timpul în sfera improvizaţiei 
sau a divertismentului. Printre ritualuri aflăm de un dans procesional 
în arme TtuppL'J.O~ sau f!,10Tt'Ao~ C5px1JcrL~ 1• Executanţii fac parte dintr-o 
confrerie războinică sau de iniţiaţi' Q.in Creta; cureţii oficianţi ai vechiului 
cult htonic consacrat lui Zeus pe muntele Ida. Faptul că această mani­
festare se transformă mai tîrziu într-un dans-pantomimă de tip banal,.. 
asociat Atenei sau lui Dionisos, dar nu degenerează într-un joc lipsit de 
semnificaţie ne arată clar tendinţa mişcării orhestice de a recurge la 
forme dramatice. 

Metrul eretic - u- (un pas în trei), alături de formele arh'Lice 
ale dactilului şi de anapest, se numără printre cele mai vechi ritmuri. 
străine cunoscute de greci după coborîrea lor în bazinul mediteranean. 
Mar1;mri războinice, lucrări agricole şi meşteşuguri, festivităţi ale cultului. 
sau ceremonii mai speciale de iniţiere au fost însoţite de ritmuri orhestice 
care scandau imnuri, formule de invocaţie, îndemnuri, incantaţii. 

Dactilul preluat din centrele civilizaţiei egeene se adaptează greu 
dicţiunii greceşti, al cărui ritm firesc se potriveşte mai bine cu versifi­
caţia iambo-trohaică. Trecînd dintr-o limbă în alta, adaptat unei recitări. 
melodice, metrul afectează însuşirile fonaţiunii : timbru, intensitate şi 
durată. Regulile versificaţiei dactilice respectate în epopee exclud suC'ce­
siunile de trei silabe scurte, frecvente în limba greacă, precum şi combina­
ţiile -u- sau - -u-. Un canon metric atît de pretenţios nu s-a con­
stituit desigur prin complicarea versificaţiei autohtone ; de aceea ipoteza 
adaptării dintr-o limbă străină se arată mult mai plauzibilă. Acest proces 
a întimpinat însă dificultăţi destul de considerabile. Pentru cine studiază 
din punct de vedere istoric versificaţia dactilică - în poezia elenilor se 
reliefează două categorii de fapte care ne orientează în direcţii diferite 
(coordonate semnificative pentru interpretarea tuturor problemelor mari 
legate de versificaţia greacă). în primul rînd ne surprinde acţfonea profundă 
exercitată de ritm asupra cuvintelor ca. ~i cum vorbirea ar fi subordonată 
mi~cării : melodie sau gesticulaţie ritmică. Urmărind această direC'ţie 
asistăm la desfăşurarea perioadei ritmice interpretate de coreuţi. Mai tîrziu, 
de la expresia lirică fascinantă figurată prin gesturi se aprinde scînteia 
gesticulaţiei dramatice impregnată totu~i de lirism şi de sensuri figurate 
în tragedia arhaică. Altă coordonată trece prin labirintul formelor mai 
tiranice de versificaţie ; modulaţia ritmică vie este supusă unei cadenţe 
fixe~ ţintuită de formula versului. Unitatea de ritm - picioarele - vor fi 
subordonate unor perioade mai cuprinzătoare cu accentuarea fixă - metrii. 
Apar în vers poziţii sau picioare privilegiate pentru ţinuta tonului, pentru 
accentul de intensitate şi pentru pauze - cezuri. Mişcarea se desprinde 
astfel de reprezentarea ei concretă : pasul şi gesticulaţia recitatorului -
coreut. Executantul cîntă sau declamă singur melopeea sa. Dacă vor să-l 
acompanieze, coreuţii în cel mai bun caz urmăresc cadenţa regulată a me­
trilor; prea puţin contează modulaţia silabelor, ritmul cuvintelor. Bătaia. 

1 Cf. materialul interpretat de Scchan în articolul Sa/latio, precitat. Vezi de asemenea. 
Emmanuel, De sa/lalionis disciplina apud Graecos, p. 31-65. 
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timpilor accentuaţi ţine locul oscilaţiei periodice a duratelor interpretată 
mai înainte spontan după configuraţia ritmică a cuvintelor. Marcarea 
intensă a timpului accentuat devine o constantă a interpretării solistice 
(monodia). Trăsătură la fel de caracteristică pentru recitările homerice de 
prin secolul VII cît şi pentru toată producţia lirismului monodic din 
perioada marilor artiljlti eolieni (Safo, Alceu, Corinna). Aceste genuri poetice 
interzic „desfacerea" timpului accentuat, substituirea silabei lunl!i prin 
două scurte echivalente ( _:_ = u u), tocmai, fiindcă tonul trebuie să insiste 
asupra duratei marcate prin ictus (bătaia timpului tare). 

O dată stabilite aceste coordonate ar fi interesant să desluşim în 
substratul versificaţiei dactilice - cel mai arhaic ritm pentru care ni 
s-au păstrat documente scrise - cum poate fi definit stilul arhaic al dic­
ţiunii ritmice. Versul care ni s-a păstrat nouă, hexametrul rigid, poate fi 
considerat oare indisolubil legat de ritmul pe care l-a subordonat formulei 
sale~ Oricît de temerară sună întrebarea înlesnim cercetarea noastră dacă 
deosebim exigenţele versului de modificările caracteristice pe care le 
impune ritmul cuvintelor. Mai exact,, acolo unde observăm alterări 
excepţionale ale cuvîntului sub acţiunea ritmului dactilic, nimic nu 
ne autorizează să punem pe seama hexametrului (unitate de versificaţie) 
o acţiune deformantă pe care nici un alt vers din repertoriul formelor 
metrice elenice n-a exercitat-o asupra materialului pe care-l oferi limba. 
În versificaţia dactilică s-au moştenit unele scandări muzicale care da­
tează probabil din perioada în care modulaţia ritmică nu era stînjenită 
de constrîngerea versului (exista deci numai constrîngerrn ritmului). 

Astfel, recitatorii şi poeţii hexametrilor homerici mai întrebuinţează 
procedeul unei lungiri arbitrare pentru necesităţile metrului. Cel mai 
interesant fenomen a primit de la gramatici denumirea de 8Lex:roccrLt;1 „disten­
siunea" silabei lungi provenite din contracţie. Printr-un compromis curios,. 
la verbele contrase aedul articulează forma desfăcută, păstrînd totuşi 
timbrul vccalei contrase; -ocw- apar sub forma -ow- ca şi cum s-ar fi 
produs o asimilare: µvwov-ro, "A 287 pentru µvifov-ro; Hoct;, -r 374 pentru 
e:fELt;; opocp-rE ~ 34 7 pentru ăpifoL'tE; µocLµC::wcn N 7 5 pentru µocLµfouaL 1. 

Iacob Wackernagel a explicat natura procedeului arătînd că avem 
de a face cu o notaţie muzicală cum se obişnuieşte adesea în scrierea 
textelor care însoţesc un portativ, pentru a se indica ţinuta suplimentară 
a tonului : se notează 0ocfocrw, (! 194) epifoca0E µvtfoca0on (oc, 39) µocLµWttlOL 
(N, 75) fiindcă era necesară obţinerea unui timp suplimentar. În toate 
cazurile citate mai sus se poate vorbi de o modulaţie ritmică în stare să 
altereze timbrul vocalelor; în cel mai bun caz formele corecte ar suna : 
µvocfo0ocL, W>:Lµ:XwaL, 0o:Xaaw, ep:fs:a0E. 2 

Se spune de obicei că aezii nu erau conştienţi de operarea unei asi­
milări; ei cunoşteau formele contrase (care apar acolo unde o permite 
metrul &µCl>Ev, iipCX'tOCL 1 tiX't0 1 ~U8oc, 8LcpWV 1 EVWµUIV )1 le-ar fi SUbStituit Celor 
desfăcute, dar, în felul acesta, nu mai obţinem acelaşi număr de picioare. 
Iată de ce ei păstrează forma necontrasă cu timbrul vocalei con-

1 Cf. \Vackernagel, Sprachliche Unlersuchungen zu Homer, p. 66 şi urm. 
2 Exemple in Chantraine, cap. lhtKTIX•n~ „Distension", din Grammaire Jiomerique,. 

Paris, 1953. 
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trase. Dar, pe lîngă durata obţinută prin menţinerea grupului ne­
contras, adeseori una din scurtele acestei secvenţe este lungită suplimentar. 
Astfel vom întîlni secvenţe : 

e:. 122, 't"OqJpci ci [~yii [iicr6ii 6E [oL 
pentru [ l)yciicr6e: 6e:oL 

sau pentru [ ~yiicr6i 6eoL 
T. 164 .&uµc:.> ye: µevoivii\~ 1t"Oi,elµi~e:iv 

pentru µiivoivcie:i rroi..iµi~e:iv" 

Faţă de structura cuvintelor rapsozii şi-au luat libertăţi care nu 
pot fi calificate totdeauna drept „conservarea unor forme arhaice sau 
născocirea unor soluţii de compromis". Chantraine face o deosebire netă 
între cuvintele adaptate la metru prin modificarea structurii lor ritmice 
(lungiri metrice propriu-zise sau homerice) şi libertăţi metrice determinate 
de poziţia cuvintelor în cadrul unui hexametru 1 • În ciuda reticenţelor 
exprimate de acest filolog se vădeşte totuşi în asemenea cazuri acţiunea 
versului asupra materialului limbii. Din prima categorie cităm exemplele 
silabelor cu o durată (cantitate) variabilă. Acelaşi cuvînt, numele zeului 
Apolon este scandat cu ii în A 14: ... hl)~oi..ou 'A1t"oAACi>v6<; (la fel în A 21, 
36 etc.t; dar cu ci în A 507 ve:µe:cr-=t)crE: o 'Ă1t"OÂÂ.wv (cf. şi B 371, O 220 etc.). 
Mai semnificative sînt lungirile care ne arată în ce fel modulaţia ritmică 
alterează timbrul vocalelor. Astfel apar formele o1'pe:oc (E 666) pentru 
ope:oc, wixe:cuµe:vov ( 403) pentru µocxouµe:vov, epe:\oµe:v (A 62). pentru 
epeoµe:v etc. Din fericire grafia notează aceste lungiri pe care metricienii 
s-ar fi străduit altminteri să le motiveze prin tot felul de interpretări. 

Libertăţile metrice determinate de poziţia cuvintelor în cadrul hexa­
metrului apar probabil mai tîrziu, cînd ritmul dactilic nu mai poate fi 
conceput deosebit de versul compus din şase picioare, cînd bătaia puternică 
(ictus) nu mai admite „desfacerea" timpului tare. - În perioada „modu­
laţiei" se mai întîlneau totuşi pe cit se pare răsturnări de ritm, substituţii 
prin anape~ti : 

1,5 ~Ope:Yj<; XiY.l Ze:qJUpO~ ... . 
X 195 ~6Fi?J X(J(i ZiqJup<;i .. . 

sau tribrahi 
~ 818 .... 3wp+icrcrov-ro µe:µci6't€<; eyxd1JcrL 
E 371 .... o' &yxiXi; ef.i~e:-ro euyci"ipii ~\I 

Mai tîrziu nu se cunosc decît licenţe prozodice în locuri privilegiate 
ale versului : 

- silabă scurtă în jumătatea accentuată a primului picior, aşa-nu­
mitul cr'ttXO<; iixEqJoc/,o<;; -r:X 1t"EpLxii..oc În <I> 352 od. (în oc 375 etc.) 

- scurtă în prima jumătate a piciorului cr't"lxoi; µe:~oupo<; (eqJte:L<; în A 51, 
Mwxo<; în B 26, µ 318). 

- silabă scurtă lungită la cezură (în oc, 326 e:toc-r' ocxouov'te<; o o' AxocLwv 
v6cr-rov oce:loe:v etc). 

1 Op. cil., cap. „L'adaptation des mots an metre", in special, p. 105. 
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Cu privire la scandarea muzicală a cuvintelor discutate mai înainte, 
cercetătorii s-au referit la interpretarea textului pe melodia unui cîntec. 
În poezia greacă ar fi cazul monodiei, categoria cîntecului solistic din care 
face parte şi recitarea epică. Totuşi lirica monodică, deşi a recurs la un stil 
asemănător de interpretare-acompaniament cu instrumente de percuţie 
{Aupoc, ţp6p!J.Ly~, ~xp~LTO<;) pentru marcarea timpului tare (ictus, bătaia) -
nu a continuat tradiţia adaptării muzicale a cuvintelor; s-a mărginit 
cel mult la folosirea unor asemenea forme cu silabe lungite moştenite 
din patrimoniul dialectului epic. Efectiv, nu orice declamaţie cîntată 
notează riguros ţinuta silabelor. Cadenţa marcată puternic, ritmul intensiv 
se dispensează de o proporţie armonioasă a duratelor. 

Or, în repertoriul formelor homerice procedeul notaţiei speciale 
pentru lungiri, este semnificativ mai ales dacă ne referim la mentalitatea 
interpreţilor. Cu timpul artiştii greci, creatorii poemelor epice şi-au însuşit 
deprinderea. Totuşi ei aplică procedeul unui număr limitat de forme. 
Înainte de constituirea poemelor homerice, la frigieni, cretani sau mice­
nieni, asemenea tratări muzicale, nu erau probabil simple expediente de 
versificaţie. Etnografii şi colecţionarii de folclor cunosc fenomenul din 
refrene sau formule stereotipe intonate în cor la ritualuri sau cu prilejul 
gesturilor sincronizate ale muncii colective 1 • Aşadar caracterul „modu­
laţiei silabelor" poate fi explicat mai verosimil în lumina premiselor teore­
tice pe care le-am stabilit noi înşine mai sus : necesităţile mişcării fizice, 
ritmul imprimat coreuţilor-recitatori, de succesiunea duratelor din „parti­
tura" declamată. Lungiri arbitrare ale silabelor n-au fost introduse de un 
solist (cîntăreţ) care se acompania singur. în schimb, cei care debitează 
o melopee şi ţotodată dau viaţă cuvîntului prin mişcarea trupului, au de 
partea lor autoritatea gestului armonios, un criteriu mai sigur care impune 
pauzele şi tărăgănarea în isonul modulaţiei flautului. 

Iată deci originea unor adaptări la metru pe care le-a folosit mai 
tîrziu interpretarea monodică a versului epic. Vom ţine seamă de perioada 
în care dactilul, după caracterizarea lui AtenaioR, era un „ritm orhestic 
liniştit şi mai nuanţat cu mişcările cele mai naturale" (Deipnosophistae, 
XIV, 629; cf. de asemenea Pollux, Onom., II, 156). Nu putea fi vorba 
atunci de un vers cu anumite reguli, fiindcă existau numai fraze rit­
mice ( x[.'lA.oc ). 

Veniţi în Asia Mică cu ultimul val de migraţiuni indo-europene 
(sec. XII î.e.n.), frigienii s-au dovedit un factor activ al sincretismului cul­
tural care a contopit tradiţii ale popoarelor din Asia Mică cu elemente 
din civilizaţia miceno-egeană. în orice caz influenţele orientale au favo­
rizat dezvoltarea dansului procesional cu ritmuri de structură binară 

(măsura~) - ăpx."flcrL<; la care şirul executanţilor (cum va fi fost teoria 

de fete în procesiunea solemnă cătn~ Apolon Delianul) scanda o melopee; 
manifestare introdusă cu mult înaintea compoziţiilor corale din epoca 
literară. 

1 Cf. Edmonds, op. cil., p. Gl\J şi refrencll' discutale de noi la p. :-it. 
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Deşi se baza pe alternanţe cantitative, versificaţia indo-europeană 
nu cunoştea raportul riguros simetric între durata scurtă şi timpul accen­
tuat - durata lungă. Nu existau secvenţe ritmice consacrate, bazate 
în mod exclusiv pe o structură binară a metrului (secvenţele notate 
„ - = uu"; dactili, spondei, anapeşti, tribrahi). Îmbinarea armonioasă 
a cuvintelor nu obţinea efecte speciale prin modulaţia silabelor. Dacă. 
cercetăm procedeele artiştilor de şcoală care au versificat compoziţii 
mai vaste, la principalele popoare indo-europene - şiruri de cloka tradi­
ţionale la indieni, balade lituaniene sau bîline ruseşti - foarte greu vom 
găsi analogul alterărilor sistematice ale cuvîntului din repertoriul formelor· 
homerice. 

în schimb există puncte de atingere între modulaţia ritmică de struc­
tură binară străină indo-europenilor şi configuraţia metrică a poemelor­
corale din epoca literară (secolele VII, YI î.e.n.). Cu privire la acest fenomen . 
- „lirica mare" cum o numesc francezii - Antoine Meillet a demonstrat 
inanitatea oricăror tentative de interpretare a faptelor greceşti prin com­
paraţia cu tipurile vedice : „Marea lirică rezultă dintr-o dezvoltare savantă 
care-şi are punctul de plecare în Asia Mică (ca şi la Creta, adăugăm noi)· 
unde influenţele străine («non helleniques ») au intervenit în mare măsură". 
Urmează exemple de ritmuri complexe cu trei timpuri şi lungire supli­
mentară 1• lJn raport asimetric exagerat marchează locul timpului tare : 

- /u u u (măsura : ) W W . Din punct de vedere al analizei ritmice 

asemenea raporturi îşi au originea în ţinuta suplimentară a timpului tare : 
scandări de tipul „distensiunilor" homerice (care „dilată" şi ele o secvenţă 
mai săracă de tip iambo-trohaic, transformînd-o într-un dactil, la fel cum 
ţinuta prelungită a metrului binar îl transformă într-un gen ternar; 
din - uu căpătăm peonul - u u u ). Dacă ţinem seamă de faptul că modu· 
laţia ritmică în poezia corală evită pauze îndelungate cum sînt cezurile, 
sau terminaţiile verbale suprapuse ultimului timp al metrilor, secvenţele, 
de tipul - u u u înlesnesc o pauză infimă, detaşarea ultimelor silabe fără 
ţinută specială ; un repaus al coardelor vocale. La fel pentru bătaia cordului 
o revoluţie completă în trei timpi comportă cinci unităţi de durată armo-
nios repartizate: - 1

- sistola auriculară - 2- sistola ventriculară (contrac-
5 5 

ţie) şi~ diastola (destindere) 2 • Cu raportul - = u u : căpătăm un peon II 
;) 

ritmat astfel u -u u. În ciuda asemănărilor dintre versificatia corurilor 
şi modulaţia primitivă a dactilului, metricienii n-au pus problema unui 
stil de interpretare comun procesiunilor arhaice şi poemelor culte din epoca 
lui Pindar. Totuşi această înrudire revelă modalităţi interesante. Dacă 
lirismul coral de prin secolele VI, V î.e.n. se arată influenţat de cadenţele 
liricii monodice, analiza unor efecte eshileene ne arată că tragedia primitivă 
continua mai direct tradiţii orhestice străvechi (situaţia va fi examinată. 
mai departe, p. 60 şi următoarele). Ne gîndim în special la procesiuni 

1 . .\. Meillet, Les origines indo-europeenne.~ des melres grecs, Paris, 1923, cap. X - „Inde­
lermination du probleme", p. 65. 

2 Cf. art. Coeur, în La Grande Encyclopedie, voi. XI. 
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~napestice sau dactilice, secvenţe libere cu inversări de ritm sau disten­
siuni care fac să apară unităţi din genul ionic. Asemenea dansuri dramatice 
existau probabil chiar înaintea constituirii hexametrului, cînd monodia, 
poezia cultă nu acaparase încă procedeele artei corale. 

Schroder, dar mai cu seamă Antoine Meillet au caracterizat destul 
de convingător elementele versului arhaic al grecilor moştenit de la indo­
europeni 1 • Cu aceste tipare ale versului elrnii au pătruns în sfera de in­
fluenţă „a ritmurilor binare". Deşi ambele sisteme de versificaţie se bazau 
JJe alternanţa străveche dintre lungi şi scurte mai există diferenţele spe­
cifice din care nu s-au tras concluzii grăitoare pentru evoluţia culturii elene. 

3 
Pe deoparte ritmul ternar r r :;- este caracteristic unor forme 

de Yersificaţie elaborate cam după aceleaşi principii în fazele arhaice ale 
literaturilor indo-europene : în vede, versuri saturnine la italici, pro­
ducţiuni epice lituaniene, epopei sanscrite, „iambi" greceşti etc. O apa­
riţie firească, spun cercetătorii fiindcă această cadenţă ternară corespunde 
,~ritmului firesc al limbii vorbite de indo-europeni"; idiomele greceşti 
menţin trăsătura generică. JJI utatis mutandis cînd vorbim de împrumuturi 
str~.ine în cazul ritmului binar - de tip dactilic - care deformează ade­
seori forma cuvintelor homerice, ar fi necesar să presupunem existenţa unei 
limbi eireene sau microasiatice cu o structură diferită propice secvenţelor 
sonore din această categorie. Ipoteza transpare ca o premisă implicită în 
constatările lui Meillet despre „adaptarea dactilului", fenomen care ar fi 
determinat o dilatare a ritmului firesc din limba greacă (reiau expresia 
lingvistului francez : „le rythme s'est etale") 2 • Se citează exemplul 
succesiunilor frecvente de silabe scurte care apar atunci şi care în urma 
comparaţiei cu alte forme indo-europene înrudite pot fi considerate inovaţii 
greeeşt.i. Astfel se diferenţiază la un moment dat două formaţii paralele: 
faţă de ser. bharama căpătăm grecescul r.pspoµev, secvenţa ritmică devine 
u u u; iar la participiu mediu se pot compara ser. bărinnrii> cu gr. rpep6µevoe; 
(uuuu). Nu mai citez alte exemple similare culese de cercetători cu dis­
cernămînt indiscutabil. Sîntem îndreptăţiţi totuşi să mai zăbovim asupra 
unor afirmaţii prea generale. Formele de versificaţie exercită asupra limbii 
o acţiune limitată. Nu trebuie să confundăm dicţiunea epică cu dialectul 
arhaic ahean sau cu idiomele vorbite de populaţia ioniană sau eoliană din 
Asia Mică. Chiar dacă identificăm limba epopeelor cu limba vorbită (aheană. 
-dialect arhaic grecesc al micenienilor) nu vom suprapune mecanic mate­
rialul lingvistic pe care ni-l oferă epopeea peste formele din vorbirea cu­
rentă. De altfel comparaţia nici nu se face în condiţii acceptabile : inscripţii 
~u scriere minoană sau mărturii epigrafice dialectale din Asia Mică atestă 
situaţii diferite la intervale mari de timp înainte sau după cristalizarea 

1 Cercetările pentru a recunoaşte un nucku metric originar din care ar fi proveni! 
diverse tipuri de xi;°)).cx şi versuri ale poeziei greceşti, au fost ini\iatc de Cscncr, .Jllyriec/1i­
scher Versbau. Ein Vers11c/1 11ergleichender Melrik, Bonn, 1887, p. 78 şi urm. Printre conli­
miatorii acestor invesliga\ii in afară de '.\leillel, op. cil. şi SchriidPr, \"orarl>eilen zur !f/'Îechisclzen 
Versgeschichte, Leipzig, HHl8, cităm încercările de reconstituire a tipului primitiv: Urvers la 
'Vilamowitz-!\foellrndorft', (;ricchische Versknnst, Berlin, l!l:!l, p. 88 şi urm. 

2 Cf. Meillct, or. cil„ p. 45. 
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poemelor. În cazul secvenţelor de silabe scurte, perioada arhaică a dialec­
tului epfr (poate chiar limba vorbită), pune la dispoziţia poeţilor un material 
bogat fiindcă nu se operaseră încă o serie de contracţii. Avem aici o deter­
minare independentă de acţiunea metrului. Ce-i drept, mai departe, la 
fixarea unor forme ca r.pE:poµe:v, r.pe:pc µe:voc; a intervenit probabil şi acţiunea. 
versului. Ou toate acestea ar fi temerar să interpretăm faptele unilateral, 
să facem din procedeele unei limbi artificiale cauze suficiente pentru modi­
ficările din vorbirea curentă. Interdependenţa fenomenelor, suprapunHca. 
influenţelor justifică mult mai verosimil evoluţia limbii. Deşi reprezintă o 
apariţie spontană, scurtarea de tipul r.pE:poµe:v şi în general dilatarea rit­
mului firesc al vorbirii, a fost accentuată de procedeele dicţiunii epice. 
însă, dacă menţinerea formelor necontrase şi a silabelor scurte contribuie 
la consolidarea unor caractere morfologice, „distensiunile" (dilatarea rit­
mului prin lungirea silabelor) conjugate cu sporirea numărului de silabe 
în cuvinte necontrase de tipul µocxe:ouµe:voc; 1 reprezintă o notaţie muzicală, 
modulaţie care nu apare în limba vortită sau în dicţiunea prozaică. Aici 
sezisăm diferenţa calitativă dintre stilurile de interpretare a producţiu­
nilor poetice. Totodată apredem cum se cuvine ceea ce s-ar putea numi : 
experienţa. ,iritmurilor binare". În versificaţia indo-europeană ~i la grecii 
străvechi alternanţa periodică dintre lungi şi scurte nu se obţine prin 
stabilirea unui raport cantitativ determinat ; la baza procedeului stă con­
trastul dintre timpul tare cu o ţinută mai lungă şi timpul slab caracterizat 
de obicei prin ţinuta scurtă. Repetînd cele spuse mai sus amintim că importă 
mai cu seamă poziţia lungilor respective într-o unitate metrică determinată. 
Arhetipul, unitatea primordială a formelor metrice nu este silaba sau 
,,piciorul", ci însăşi combinaţia ritmică cu o cadenţă u~or sezisabilă: versul. 
La un moment dat formula versului ca să fie corectă cere un minimum de 
timpi lungi accentuaţi (în piciorul 3, 5, 7); în celelalte picioare timpul 
tare poate fi înlocuit printr-o scurtă accentuată, iar timpul neaccentuat 
este aproape indiferent (se întîlnesc respectiv variantele: două scurte, 
o lungă, o scurtă - sau absenţa oricărei silabe). După metoda lui Schroder 
vom reconstitui o formulă - arhetip cu următoarea înfăţişare pentru a.. 
marca - exempli gratia - variantele posibile de tip indo-european (semnul 
V redă absenţa silabei) : 

V V j ~ V V 

u uu u uu u uu u : : uu u uu u uu 
- ! ! 

- - - - -uu V vu u vv u vv u Ull u uu u 

Cezura Cezuro. 

Sugestiile de reconstituire nu au decît valoarea unei ipoteze de. 
lucru cît mai generale. Metricienii s-au oprit însă aici. Cu toate acestea, 
concluziile lor vor fi susceptibile de o dezvoltare mai fecundă dacă ana.­
Uzăm îndeaproape realitatea. vie, concretă, la care se referă schemele 
metrice. Secvenţa care opunea silaba lungă, silabei sc1rrte neaccentua.te, 
nu este o trăsătură atît de caracteristică pentru limbile indo-europene 
spre deosebire de celelalte limbi. Este combinaţia cea mai simplă şi cea.. 

1 Cf. discuţia acestei forme la p. 42. 
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mai frecventă în vorbirea emfatică, sau chiar în recitativul „cîntat ", oricare 
ar fi structura limbii respective 1 • în al doilea rînd proporţia exactă nu 
are nici o importanţă; în versificaţia indo-europeană numai prin rontrast. 
timpul tare este urmat de o scurtă (timpul neaccentuat poate fi reprezentat 
la fel de bine prin două scurte etc.). 

După cum observa şi Meillet2 frecvenţa substituţiilor prin dactili, 
a favorizat introducerea ritmului corespunzător în versificaţia grecilor 
indo-europeni. Dar schema de mai sus. ne arată supleţea raporturilor 
cantitative. Vom spune deci că la greci înainte de includerea variantelor 
binare, cea mai mică unitate ritmică era silaba lungă accentuată după cum 
unitatea metrică era versul de tip indo-european (hendeca şi dodecasilab, 
tetrametru· catalectic etc.). Acestea sînt caracterele unui vers declamat 
sau cîntat la care conştiinţa vorbitorului nu percepe decît efectele contras­
tului dintre timpi, periodicitatea lor relativă (deşi cadenţa este accentuată 
intens). Puţin importă structura exactă a ritmului. Urechea se obişnuieşte 
cu formula ternară, dar substituţiile în ritm binar nu supără cîtuşi de puţin 
(abia dacă sînt percepute). Cu totul alta este situaţia cînd ne referim la 
cuvîntul ritmat prin mişcarea dansului. Muzicienii ştiu că dansul ~i uneori 
compoziţiile instrumentale recurg în mod spontan la ritmuri binare, fiindcă 
după cum e şi firesc, periodicitatea este determinată de raportul riguros 
dintre o lungă ţinută doi timpi şi scurta, ţinută simplu 3 • Acela;;>i principiu 
l-au descoperit grecii în momentul în care picioare ca dactilul şi spondeul 
n-au mai fost considerate simple substitute ale declamaţiei (ritmul ternar 
firesc în vorbire), ci articulaţii de bază ale ritmicii. Ca atare, chiar în 
metrica lor. unitatea fundamentală a devenit silaba scurtă - tinuta 
simplă. Aceste realităţi nu le-au perceput nemijlocit prin adaptarea unui 
ritm caracteristic din vorbirea străinilor - egeeni sau populaţii orirn tale -
ci numai atunci cînd au executat ei înşişi un recitativ dansat, o performanţă 
orhestică (după exemplul „orientalilor" sau al egeenilor). Metricienii n-au 
înţeles pe deplin esenţa fenomenului discutat de noi fiindcă au comis gre­
~eala de care s-au făcut vinovaţi şi teoreticienii ritmului ain evul mediu. 
Recent, inovaţia dactilului a fost examinată numai din punct de vedere 
lingvistic ; nu erau studiate ca modalităţi distincte declamaţia şi cîntecul 
in opoziţie cu recitarea orhestică. S-a plecat de la metrii declamaţiei pentru 
a justifica 'ritmica recitării orhestice (în evul mediu, aşa-numiţii „mensu­
ralişti" socoteau proporţia ternară un tip fundamental de structură rit­
mică a dansului, călăuzindu-se şi ei după secvenţele fireşti ale decla­
maţiei). 

Pentru cine urmăreşte evoluţia sensibilităţii greceşti o cotitură de 
mare însemnătate coincide cu momentul în care artiştii eltni devin .con­
ştienţi de coloratura stilistică a sistemelor ritmice. Ne vom strădui să 
prezentăm mai departe cîteva aspecte din această problemă în legătură cu 
diversitatea figurilor orhestice 4• Ca o concluzie a cercetării noastre din 

1 Cf. P. S. Coculesco, Essai sur Ies rylhmes toniqaes du Frani:ais, Paris, 1925 capitolcJe, 
„Du rythme au moyen des syllabes" şi „Esquisse d'une monographie toniquc". 

2 Cf. Meillet, op. cil., p. 62-63. 
3 Cf. La Grande Encyclopedie, art. Rylhme. 
4 Vezi secţiunea: Influenţa procesiunilor; psiho/o/ogia rilmul'ui, p. 54 şi urm. 
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acest capitol consacrat i111 ei trad~ţii înriorate de maeştrii tragediei arhaice 
putem vorbi de prioritatea cuvîntului articulat în ritmul dansulni. Atragem 
însă atenţia asupra modalităţU specifice: osrilaţiile perioadei ritmice nu 
sînt impuse dinafară cum ar fi reglată cadenţa unui dans obişnuit; exe­
cutanţii se călăuzesc după ţinuta proporţională a silabelor o dată cu ros­
tirea cuvintelor. De aceea, ei pot schimba ritmul mai lesne; îl s11pun com­
primărilor sau dilatărilor. 

Primele comunităţi greceşti înainte de stabilirea în bazinul medi­
teranean nu cunoşteau decît ritmurile declamaţiei, cuvîntul supus recu­
renţei periodice a timpului tare după indicaţiile versului, formula metrică 
din care nu se pot desprinde unităţi ritmice de sine stătătoare. lată de ce 
dactilul va fi transformat în piatră de construcţie pentru formula hexa­
metrului, vETsul recitărilor monodice compus pe tiparul tradiţionalilor 
dodecasilabi din genul ternar. Ulterior, prin secolul VI, deşi se crease 
opoziţia între versificaţia populară, primitiv elenă, bazată pe ritmul ternar 
(iambo-trohaic) şi genul solemn (ritm de structură binară: dactil, spondeu, 
anapest) lirica logaedică va recurge la primele combinaţii de ritmuri variate. 
Totuşi momentul hotărîtor va fi marcat prin reluarea interpretării orhestice. 
Nu se mai respectă interdicţia desfacerilor; orice timp tare poate fi înlocuit 
de componentele sale. Formula versului a fost abandonată pentru tiparul 
mai expresiv al frazelor ritmice (:x.wA:x) în poemele compuse de Stesihoros, 
Bachylides şi Pindar. Şi in coruri tragice, succesiunea timpilor cunoaşte 
inversiuni dese cu efecte surprinzătoare; dintr-un sistem ritmic accentuat 
în prima jumătate a metrului se poate trece la secvenţe accentuate pe 
ultima silabă. Recitarea nu suferă solutii de continuitate cum erau 
sfîrşiturile de vers. Mai totdeauna trecerea de la un kolon la altul se 
face prin „synaphie"; astfel, sfîrşitul cuvintelor nu coincide cu intervalul 

·dintre kola i. 

Maeştrilor de orhestică, în perioada preclasică a tragediei le rămîne 
să dramatizeze acest discurs liric; prin opx~crLc, (figuraţia ritmică) se revelă 
oglinda stărilor interioare, s~ citesc conflictele, antagonismul situaţiilor. 

Pînă aici corelaţia dintre cuvînt şi gesticulaţia ritmică a fost dedusă 
din examenul critic al prozodiei. Mai departe vom interpreta mărturiile 
vremii despre stilul de interpretare al compoziţiilor poetice, filiaţia lor 
·exactă cu dansul şi melodia. (raportul lexis - orhesis-melos). 

l\1ELOS - RECITATIV - RITMICĂ 

De obicei, raporturile dintre cele două genuri melice (coral şi monodic) 
sînt descrise formal: monodia este un cîntec sau un recitativ cîntat de 
solist, poemul coral o adaptare pentru dans. Deşi aria monodică cu acom­
paniament horegrafic (u7t6pX'YJfL:X hiporhemul) trece drept un stadiu pre­
mergător din care se dezvoltă recitativul coreuţilor, noi am arătat că poemul 
coral nu trebuie considerat ca un simplu vlăstar al lirismului monodic. Stabi­
lind deosebirea dintre metrii declamaţiei şi ritmurile de structură binară am 

1 CL pentru synaphie (auvoc9doc) Irigoin-Guichandut, Reclrerches sur le.~ melres de 
.la luriq11e chorale yrecque. Thesc complemcntairc, Paris, 1952. 
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pătruns substratul unui fenomen care nu-şi mai trădează, originea în urma 
procesului de asimilare şi sincretism a formelor de versificaţie (am invocat 
exemplul hexametrului, ritmul orhestic aservit declamaţiei monodice). 

Ce-i drept, ritmurile monodiei de tipul hiporhem nu mai dictează pas cu 
pas mişcările executanţilor ; totuşi ele se armonizează cu melodia. La 
Platon îmbinarea dintre µ~:t-oi; şi pu&µ6i; poartă numele de cX:pµov(or. 1• 

·tn textul platonic, prin dezvoltarea aceluiaşi raţionament, dansul armonios 
în definiţia sa implică utilizarea elementului l'itm pe două planuri paralele : 
'or.pµov[or. se realizează prin pu6µoi; şi µ&:t-oi; ; dansul armonios - xope:Lor. 
_prin cX:pµ:ivlor. şi pu6µ6i;. Cu alte cuvinte ritmul ca numitor comun al dan­
sului - mişcare fizieă - şi al melodiei - cîntec, declamaţie, melopee­
comportă nuanţe uşor sezisabile. Platon şi teoreticienii muzicii sau ai core­
grafiei din antichitate nu au mers mai departe în sensul acesta fiindcă nu 
se preocupau de un al treilea element din ecuaţia ritmică: cuvîntul sau dic­
ţiunea ritma.tă (:t-~~Lt; FueµLx~). În general cum se vede din clasificările 
lui Athenaios ~i Pollux adeseori formele de versificaţie erau confundate 
cu varietăţile ritmului coregrafic 2• Confuzia este lesne de motivat de vreme 
ce, foarte curînd după _răspîndirea ei, aria monodică acompaniază dansul 
coreuţilor (faza hiporhcm menţionată mai sus). Dar, tocmai fiindcă rămîne 
un simplu „acompaniament", ritmul versurilor nu implică sincronizarea 
perfectă a mişcărilor cu timpii concretizaţi de ţinuta silabelor. Versificaţia 
ritmurilor iambo-trohaice şi logaedice nu cunoaşte decît cadenţa metrului; 
unitate ritmică care înglobează mai multe silabe, două sau trei picioare. 

Dacă se potrivesc cu recitativul solistului interpreţii dansului acom­
paniat de hiporhem ascultă cadenţa metrului şi nu se preocupă de oscilaţia 
ritmică a duratelor (silabe). Astfel se interpreta probabil dansul comediei 
- x6p8ix~, acompaniat de un recitativ 1n tetrametru trohaic. Nu ne referim 
în mod exclusiv la coincidenţa pasului cu silaba sau cu „piciorul"; însăşi 
proporţia ritmică dictată de succesiunea silabelor este indiferentă pentru 
cadenta paşilor o dată ce a dispărut identitatea recitator-coreut. 

În consecintă teoreticienii antici care nu deosebesc ritmurile core­
grafice de formele versificaţiei au avut intuiţia unui mare adevăr numai 
cînd studiau recitarea orhestică, sincronizată proporţional cu măsura 
paşilor. În asemenea cazuri cadenţa metrului se suprapune piciorului; în 
pasul dac#lic, la sponilei - pasul formulei de libaţiune, - anapeşti - pasul 
iăzboinic ttc. 

Aria monodică de acompaniament nu mai respectă sincronizarea 
mişcărilor în detaliu ; singura verigă comună celor două forme de expresie, 
indispensabilă pentru armonia spectacolului - cîntec şi dans - rămîne 
cadenţa dansului, respectiv bătaia (ictus) sau accentul de intensitate al 
unită.ţii mltrice (cu alte cuvinte nu importă fiecare accent sau timp tare 
al secvenţelor din vers-picioare- ; se reliefează numai accentul al doilea 
pe care-l bate şi pasul coreuţilor). Tocmai fiindcă ritmurile declamaţiei 

1 Platon, Prolagoras, 315 c, Legile, II, 654, 728c, 665a; T/iael., 175 şi Resp. 397b şi 
Aristofan, 1\'orii, 638. 

2 Cf. totuşi Platon, Resp., 397b; pentru Atenaios şi Pollux se poate consulta art. 
·.lui \Varncckc in R.-E. (Yol. 3.'i, art. Tanzkunsl, col. 2233). 
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sînt folosite tot mai frecvent în acompaniamentul dansurilor, lirica logae­
dică menţine strict cadenţa, oprind „desfa.cerea" timpului accentuat. 

1n sensul acesta, Aristoxenos din Tarent, vorbeşte de poeţii secolului 
VI (maEştrii liricii monodice) amatori de ritmuri cpt).oppu6µQt în opoziţie. 
cu a1tiştii din vremea sa amatori de melodie cpt).oµe:).e:f:i:;; (mai exact adepţii, 
unei tratări melodice a ritmului). Muzicianul an tic vede în păstrarea rigu­
roasă a cadenţei fixe o predilecţie pentru construcţia ritinică. De fapt e 
vorba de respecta.rea unei condiţii esenţiale pentru acompaniamentul 
dansurilor. Cu toate acestea, tratarea cromatică a ritmului ~i „filomelia"' 
contemporanilor lui Aristoxenos este mai înrudită cu ritmica procesională 
care îşi asiinilează perfect ritmurile dicţiunii dar, tocmai din pricina acestei 
identificări, nu mai are nevoie de cadenţă fixă, poate modifica oricînci 
structura metrilor 1• Aristoxenos vede în compoziţiile ditirambului nou 
din vremea sa o nuanţare melodică exagerată, străină de cadenţa regulată 
a poemelor logaedice. În privinţa aceasta observaţia lui este cu atît mai 
justificată dacă ne gindim că ditirambul nou nu mai acompania nici un 
fel de manifestare coregrafică, nu mai respecta simttria strofelor cu replica. 
lor antistrofică, folosea valori mimetice ale ritmului pentru o figuraţie 
servilă a realităţii: imitaţie de suntte din natură - onomatopei, - imi­
tatia flautului etc. 2• 

' Interdependenţa care a existat totuşi între monodia cu acompania­
ment coregrafic i;;i recitativul orhestic poate fi demomtrată prin variC'tatea 
mdrilor din lirica logaedică imitată, desigur, după variE-tatea ritmurilor 
procesionale. Pentru a clarifica problema acestor filiaţiuni vom încerca 
să înfăţişăm mai departe evoluţia raporturilor dintre muzică, dans şi cu­
vintul ritmat. 

Deocamdată putem schiţa o nouă premisă de lucru. Dacă tradiţia. 
procesiunilor egeene şi orientale s-a eclipsat pentru o perioadă de timp„ 
melodiile care le însoţeau au supravieţuit desigur în repe1toriul auleţilor 
din Frigia ~i Lidia. Or, tocmai pe această cale citarezii ~i poeţii helenici 
din Asia Mică iau cunoştinţă de modulaţia ritmică variabilă bazată pe 
raporturi proporţionale între duratele „metrului". Experienţa metrului 
de structură binară se repttă pe o scară mai largă în mediul favorabil 
căutărilor ritmice unde s-a dezvoltat lirica logaedică şi hiporhemul. Căutărileo 
metrice care au consacrat numele poeţilor lesbieni vor fi continuate în pe­
rioada unor experienţe mai îndrăzneţe cînd se afirmă curentul general de 
promovare a recitativului orhestic: lirica mare, corală. Tctuşi numai prin 
orhestica tragediei care se întoarce la „matca" tradiţiilor procesionale, o 
specie demult uitată a dansului liric va căpăta din nou drept de cetate. 

* Pe baza datelor care ne-au parvenit din antichitate se poate încerca 
o clasificare istorico-literară şi antropologică a stilurilor de interpretare„ 
după cum au fost utilizate cele trei elemente: melos, ritmică, îmbinarea 
cuvintelor. VLm distinge următcarele tipuri: 

1 Cf. Edmonds, op. cil„ p. 588. 
2 Cf. Pickard-Cambridge, The later 1Jitl1uramb, in Dilhyramb, Tragedy and Comedy, 

Oxford, 1927, p. 53. 
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- genul procesional orhestic care întruneşte cele trei componente 
( 7tp00'W8Lov, uµ.voL, xwµ.oi:; 6p'fjvoi:;, eµ.µ.f/..e:Lcx etc.), 

- un melos de tipul hiporhem care acompaniază dansul : genul 
U7t6pX"YJfl.CX cu xop6i:; (xope:lcx), . 

- declamaţie cu acompaniament melic desprinsă de mişcarea 
fizică, păstrînd numai ritmurile arhaice care o însoţeau (astfel a evoluat 
poezia moncdică, epopeea, melica monodică, elegia şi iambul). 

Genul solemn al epopeei eroice, cel mai vechi specimen de poezie 
cultă, care ni s-a păstrat, ne înfăţişează o fază de tranziţie intre genul 

. recitativului orhestic şi tipul hiporhem. Totuşi, la Homer „molpe" (µ.o/..7t~) 
implică îmbinarea strinsă intre cintec şi dans. Hector (Iliada, VII, 241) 
se laudă cu priceperea sa de a năvăli prin iureşul de care şi de a cinta -
jucind dansul lui Ares in toiul încăierării. De trei ori în Iliada găsim fraza 
xuvwv µ.e:/..7t~6pcx ye:vfo6cxL „să ajungi prada cîinilor", referindu-se de 
fapt la o sarabandă a cîinilor care-şi dispută prada. De fiecare dată gesti­
culaţia procesională (nu atît melos cit, mai ales, mişcare fizică) explică 
sensul mdaforei. Pierzindu-şi caracterul ritual sau orhestic, dansul precede 
la un moment dat cintecul, cum se intîmplă ţn execuţia baladei interpretate 
de aedul Demodocos in Odiseea (VIII ,266 - idila dintre Ares şi Afrodita); 
mai tîrziu cele două performanţe se execută simultan dar disociat. Pe scutul 
lui Ahile, într-o serbare de la Cnossos, tinerii dansează acompaniaţi de aezi, 
călăuziţi insă de nişte artişti profesionişti care indică mişcările (un fel de 
jongleri a căror întrebuinţare ne arată in ce fel a degenerat tipul străvechi 
de conducător al mişcării orhestice)1 • În sfîrşit, însăşi epopeea eroică derivă 
din al treilea tip de performanţă poetică, versul recitat de solist în ritmul 
unui acompaniament instrumental. Iniţial, se presupune că aedul inter­
prda un preludiu împreună cu grupul coreuţilor executînd ceremonia de 
invocaţie a zeului sau imnul de laudă. Aceeaşi formă de expresie era comună 
imnurilor religioase şi laudelor care preamăreau eroii micenieni, xf..fcx 
ocv8 pwv 2• După actul ritual al procesiunii orhestice urma o dezvoltare 
lăsată in seama solistului, recitativ in care se acompania singur cu lira : 
compoziţia epică propriu-zisă, premergătoare recitărilor de curte în stilul 
epopeii clasice. Treptat, preludiul coral a fost abandonat transformîndu-se 
într-o convenţională invocaţie recitată de solist. 

* 
După cum semnalasem înainte, lungiri sau mcdulaţii speciale defor-

mează cuvintele in refrene corale din folclorul multor popoare şi apoi în 
ritmica procesiunilor rituale de factură „egeeană" sau orientală. Printre 
refrenele unor imnuri tradiţionale din lirica greacă cităm „strigătura" 
în cinstea lui Apolon : ~E L~LE 7tcxL'l.v şi refrenul imnului nupţial : uµ.~v 
uµ.svocLe:. Se crede că avem de a face cu refrene dintr-o limbă străină pe 

1 Desigur acest personaj se bucura de mare trecere în anumite ritualuri. Am menţio­
nat funcţia de E7WTlt"oV3opxr,oT/ic; (p. 7, nota 10). Horegul care se ocupă cu asigurarea mate­
rială şi recrutarea corului ele tragedie in perioada clasică, a fost mai înainte fruntaşul miş­
cării procesionale sau al corului (Kopucptl'.i:oc;). Sint apreciat(> calităţile unei astfel de condu­
cătoare a corului, 'Ayr,1nx6poc in A/eman (irocp6evEtO\I I, p. 45 clin Lyra lui Edmoncls). 

2 Cf. Eclmoncls, op. cit., p. 585. 
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care grecii le-au preluat, tot a~a, cum au păstrat baladele folclorice din 
Anglia refrene aproape intraductibile. La formele citate mai sus remarcăm 
distensiunile caracteristice pentru modulaţia ritmică, sugestive, totodată, 
pentru înaintarea procesională. 

După ce a dispărut suportul lingvistic al riturilor procesionale egeene 
sau orientale, muzica frigiană va păstra melodiile care însoţeau mişcarea 
orhestică sau procesională. Primele compoziţii lirice atestate în Helada de 
mărturiile antice, reproduc partituri al6 ritmurilor procesionaw interpretate 
de flautiştii frigieni. Nu se ştie dacă aceste compoziţii se cîntau pe un text ; 
în orice caz, grecii le cunosc în prima. perioadă ca melodii instrumenta~e 
pentru solişti care poartă numele de „nomi" şi erau folosite, probabil, în 
acompaniamentul dansurilor. De aici provine o mare varietate de ritmuri 
care au pătruns în versificaţia greacă prin intermediul muzicii. Terpandru 
(începu.tul sec. VII î.e.n.) a introdus cel dintîi un „nucleu epic" în partitura 
nomilor întocmind texte dactilice cu prldominanţă spondaică 1 . Primul 
compozitor de nomi (din perioada în care se cunoşteau numai melodiile), 
frigianul Olimpos, a fost numit de Plutarh : „călăuza învăţăturii muzicale 
armonioase şi helenice" 2 • Imnurile sale cu structură melodică fixă erau 
destinate unor serbări sau ritualurilor tradiţionale, legate în forma lor 
iniţială de diversele activităţi sociale, practici de fertilizare a solului, spo­
rirea şeptelului, succesul la vînătoare, pescuit etc. Un nomos &pµo('r(ov 
sau L7t7te:î:o~ cinstea pe Dioscuri (sau poate pe luptătorii din care). Ritmuri 
entuziastice preamăreau pe Ares şi pe Cibele, cîntece de jale şi înmormîn­
tare IJp"r)V"l)'t'LXcX, Em8uµ~[~LIX făceau Să răsune tonalităţi de tînguire 3• 
Scara melodică (intervalul dintre sunete) fixează formele cîntării (se admi­
teau variaţii melodice dacă se respecta intervalul); flautul prin modulaţiile 
sale obţine tonalităţile obsedante sau de insinuare, după cum reţine sunetul 
sau îl emite puternic. Starea reflexă care creează atmosfera ceremoniilor 
de cult (dispoziţia sufletească instaurată în urma executării unor mişcări 
procesionale la unison) apare acum prin sugestie auditivă. Tipurile de 
structuri melodice sau „modurile" (game diferenţiate numai prin semi­
tonuri) corespund stărilor sufleteşti care trebuie să predomine la diverse 
solemnităţi : modul dorian exprimă un elan viril, mcdurile frigian şi hipo­
doric sau eolian se potrivesc unor înclinaţii pătimaşe, entuziastice ; lor li 
se opun modurile lidian, hipolidian sau beoţian, hipofrigian sau ionic, 
expresia unei dispoziţii pasive. În aceste categorii tonale se încadrează 
ritmurile a căror varietate (combinaţie) se va îmbogăţi treptat pînă ce 
adaptarea lor pentru recitative, îmbinarea în metru a cuvintelor va ignora 
calităţile melodice ale acompaniamentului. Flautul aulos (mai apropiat de 
oboi sau de clarinetul nostru cu două ţevi), rămîne instrumentul clasic 
pentru cultul orgiastic în cinstea lui Dionisos ~ia divinităţii frigiene Cibele. 
Aceste practici au întîmpinat opoziţia aristocraţiei elene în epoca destră­
mării societăţii gentilice (sfîrşitul sec. VIII şi sec. VII). 

1 Mărturii in Edmonds, op. cil„ p. 16 şi urm. 
2 Plutarh, De Musica, 11. 
3 Plutarh, De Musica, 5, 33, 18, Aristofan, Cavalerii, 7; Apollodor, 1, 4; Platon, 

Banchetul, 315; lt1T1 533b; Strabon, 10, 470; 12, 578. 
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Abia cînd va fi folosită pentru acompaniamentul elegiei - gen literar 
care precede avîntul poeziei lirice din Ionia - aulodia va cunoaşte din nou 
o mare popularitate. Era necesar un suport verbal ca ritmurile şi melodiile 
auletice să pătrundă în sferele artei complexe pe care grecii au considerat-o 
un fel de cult al muzelor: musike ("µoucrtx~" - în accepţiunea modernă 
termenul a sărăcit considerabil). · 

* 
Datorită conflictului dintre cele două stiluri-cel elen şi cel oriental-

versiuni cvasi-legendare revendică pentru eleni, invenţia instrumentelor 
şi a genurilor. noi sau introducerea unor forme echivalente. Unui zeu 
elenizat pe deplini se dă atributul lirei, împrumutată şi ea de la popoarele 
învecinate (Egipt, Lidia, Misia) sau mai degrabă moştenită d~ la cretani 
prin intermediul micenienilor şi perfecţionată abia mai tîrziu după modelul 
unor instrumente „exotice" de tip similar din Asia Mică. încă din Iliada ni 
se înfăţişează un Apolon cu forminx însoţind în acordul strunelor sale 
corul alternat de muze 1 • 

Nomii au fost adaptaţi pentru kitharis de acelaşi Terpandru, lesbian 
din Antisa, conducătorul unei şcoli interpretative şi componistice. Lirismul 
cult debutează în Elada sub auspiciile citarediei religioase, singura îndelet­
nicire artistică care putea concura cu meşteşugul aezilor. Imnurile versi­
ficate în hexametrii după modelul epopeii reluaseră tradiţia din care 
s-a desprins cîndva recitarea profană despre faptele eroilor. Intervenţia 
lui Terpandru aduce în repertoriul imnurilor sugestia rituală exercitată 
de nomi la solemnităţile cultului. Deşi mai recurge substanţi~l la versificaţia 
dactilică el încadrează recitarea epică în contextul unei compoziţii muzicale 
elaborate. 

N omul citaredic cuprinde trei părţi principale : o invocaţie către 
zeu (ocpxi:X), un nucleu epic extraş de obicei din Homer (6µrpoc/.oc;) şi un final 
sau epilog (i1:TC(f.oyoc;). Tranziţia între părţi, determină numeroase subîm­
părţiri : în µe:'t"ocpxi:X se preface invocaţia; xoc't"ot't"poTCci şi µe:'!ocXoc'!ot't"poTt"ci 
înseamnă „întorsătură", adică interludiul sau schimbarea care ne pregă­
teşte pentru naraţiunea propriu-zisă (6µrpocf.oc;). Lrppocy(c; cuprinde „pecetia", 
intervenţia personală a citaredului care completează naraţiunea expusă 
după Homer. Compoziţia codificată de mae~trii italieni va intitula părţile 
după caracterele mişcării sau ale măsurii care predomină în secţiunile res­
pective; la fel, notaţiile de conţinut din structura nomilor se refereau pro­
babil şi la caracteristica muzicală: fraza melodică. Din această îmbinare 
a temelor, cu părţi de tranziţie şi dezvoltări secundare culrr,i.inînd în crrppocy(c; 
sau în epilog se inspiră compoziţia unor coruri inaugurale (7ti:Xpooot) din · 
tragedia arhaică. Exemplul clasic analizat ori de cîte ori se studiază pre­
ludiul poate fi găsit într-un TCipoooc; din tragedia eshileană Agamemnon 2 • 

1 Cf. Iliada, A 601-604 şi imnul către Apolon Pitianul (partea a doua din imnul către 
Apolon Delianul, v. 202). Zeul este înfăţişat într-o situaţie caracteristică pentru interpretarea 
recitativului orhestic; se acompaniază şi execut:! in acelaşi timp pasul înalt pentru a conduce 
procesiunea cîntată a muzelor: <p6pµ1yy' E\I xdpe:GGL\I l!)(cull Ep<Xi:O\I K16ap!~cu11 KtXAcl Ka;l !>1j>1 
~L~occ;. 

2 Cf. pentr1.1 comparaţia cu Agamemnon şi analiza nomului citaredic: Carlo de! Grande, 
Jnlorno alle origini delia tragedia e allri saggi, Napoli, 1936, cap. „Nomo citaredico". 
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INFLUENŢA PROCESIUNILOR. PSIHOLOGIA RITMULUI 

în legătură cu influenţa riturilor procesionale asupra formelor de 
versificaţie din poezia lirică, am citat exemplul celor două refrenuri la 
imnul nupţial şi la pean. Pe de altă parte se poate urmări lesne în ce fel 
anumite fraze ritmice din repertoriul melosului oriental au fost preluate 
de lirica logaedică ca unităţi fixe de versificaţie, elemente ale strofei. Ni 
se pare semnificativă judecata lui Edmunds : . „A d o n i c ul, epoda 
strofei safice - secvenţă care apare ca refren al imnului elean către Dio­
nisos, şi în strigătul w he: ~fax.exL sau printre variantele de refren la pean -
utilizată de Safo într-un poem coral cu întrebare şi răspuns ne îngăduie 
să întrezărim originea formulei metrice într-un ritual foi• loric consacrat 
lui Adonis" 1 • De altfel schema strofei logaedice reprezintă o juxtapunere 
compozită de fraze ritmice (xw),ex), încremenite, dispuse după criteriile unei 
versificaţii populare de tip indo-european : endecasilabi, deca sau enea­
silabi. Cu ajutorul unor dipodii trohaice, adeseori catalectice sau pre­
cedate de o silabă indiferentă se încadrează motivul ritmic (de tip, arhaic, 
procesional la origine). Astfel în strofa safică, endecasilabul f'Ste compus 
dintr-o pereche de trohei şi un „aristofanian" (ritm orhestic oriental) : 
- u I - u I + I - u u I - u I - u. În strofa alcaică, endecasilabul cuprinde 
un „gliconic" (de aceeaşi provenienţă ca şi aristofanianul) precedat de o 
silabă scurtă + troheu : u I - u + I - - I - u u I - u I -

Cita.redia din Lesbos de inspiraţie profană ajunge să redea prin 
cadenţe variate efecte pe care le obţine ritmica orientală prin nuanţele 
frazării. Dar dominantele metrice din poezia monodică n-au nimic comun 
cu desfăşurarea dramatică a modulaţiei ritmice într-un cor de tragedie. 
De altfel eliberîndu-se de constrîngerea strofei cu schemă fixă :;;i compli­
cată, poezia politică şi gnomică sau poemul de invectivă folosesc încă din 
sec. VI iambul popular într-o versificaţie mai liniară, săltăreaţ.ă şi aprigă. 
în sfîrşit, pentru dansurile groteşti ale satirilor se potriveşte tetrametrul 
trohaic. Aceste forme de versificaţie vor fi preluate în părţile vorbite ale 
tragediei. -

De la mişcarea orhestică (mersul procesional) lentă ~i „analizabilă" 
lirismul împrumută aranjamentul triadic al strofelor. în melica monodică 
sau uneori, chiar în poemul coral de ,,circumstanţă" triada subsistă ca 
o armătură pentru combinaţiile metrice şi nu corespunde întotdeauna 
unităţilor de sens. În corul de tragedie fraza nu depăşeşte limitele strofei 
care dezvoltă un conţinut de idei cît durează prima evoluţie a coreuţi­
lor; la rîndul lor, antistrofa şi epoda împlinesc unitatea de conţinut 
(meditaţie filozofică sau dezbatere dramatică). 

Expresia lapidară a sentimentului în strofele monodice corespunde 
evocărilor efemere, lirismului personal ; poezia subiectivă reprezentînd 
un tropism sau: o direcţie spre care tinde inevitabil dicţiunea lirică în epoca 

1 Cf. Edmonds, op. cil., III. p.li25. 
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-tiranilor şi a legiuitorilor, adică într-o perioadă tranzitorie, care favori­
:zează emanciparea personalităţii 1 • Din acest punct de vedere formele 
monodice amintesc de răspîndirea sonetului în Renaştere. 

Utilizarea ritmului pentru o poezie personală n-a oprit însă dezvol­
tarea firească a nomilor, evoluţia multilaterală a imnologiei. Peanul, 
·ditirambul, epinichiile, corurile tragice exaltă spiritul civic, fala ora­
şelor, valoarea învingătorilor la concursuri sau faptele eroilor epici, vene­
raţia faţă de zei şi solidaritatea umană. Astfel, paralel cu evoluţia poeziei 
monodice, răspîndirea imnurilor de diferite genuri atestă o ascensiune a 
lirismului programatic, sub oblăduirea forurilor religioase şi din iniţiativa. 
statului; activitate~ artistică apare deci strîns legată de orînduirea socială 
respectivă, de bazele ei materiale, economice, de condiţiile concrete, isto­
riceşte formate, ale vieţii poporului, de situaţia şi interesele claselor sociale 
şi de lupta dintre ele, de trăsăturile caracteristice ale concepţiei despre 
lume, ale ideologiei şi psihologiei din societatea respectivă 2 • Organizarea con­
cursurilor atletice şi poetico-muzicale - µoucrLxot &ywve:c; - în marile centre 
ale Eladei prin sec. VII şi VI î.e.n. reprezintă prilejuri de solidaritate şi de 
·emulaţie între triburi; datini legate de cultul eroilor se celebrează oficial 
în stilul unor serbări dionisiace. Chiar producţiunile epice se vor fi recitat 
cu emfaza imnurilor de laudă. 

În adunări solemne, la concursuri poetice saµ la ceremonii ale cul­
tului domneşte prestigiul armoniei : melodia supusă ritmului. Acest fenomen 
nu reprezintă un simptom de propăşire culturală ca oricare altul. Autori­
tatea morală a cuvîntului ritmat, faima „reprezentaţiilor" de cult se pro­
pagă în ambianţa creată de sugestia nomilor. În asemenea împrejurări 
îşi fac din nou apariţia coreuţii-recitatori; sînt reconstituite datini proce­
sionale. Ascensiunea lirismului coral nu compromite versificaţia monodică, 
deşi slobozeşte resursele frazării libere a ritmului. Pe de altă parte riturile 
procesionale au fost dezbărate de nota superstiţioasă. În această privinţă 
un specimen de lirism coral executat ca poem de circumstanţă se deosebeşte 
de „corul tragic" - o datină comemorativă cum este ritul celebrat la. 
Siciona. Aşadar manifestări tradiţionale au rezistat tendinţei de a trans­
forma reprezentaţia corală într-un simplu divertisment. 

* 
Sărăcia mărturiilor despre semnificaţia exactă a figurilor executate 

în timpul dansului de coreuţii tragediei, a fost exagerată în studiile prea. 
unilaterale ale cercetătorilor. Coregrafia elenilor în afara paşilor variaţi 
recnrge la o gesticulaţie complexă care angajează fiecare mădular : . umerii, 
şoldul, capul. Limbajul mîinilor (:x.e:Lpovoµ(ocL) studiat special aminteşte de 
.subtilitatea dansului indian, atitudini (o:x.~µ11.-roc) şi elanuri (qiopoct) ale 
trupului definesc caracterul pătimaş al dansului dramatic. Cel mai important 
resort rămîne ritmul şi dozarea elanului după indicaţiile duratelor silabice. 
Pentru sensibilitatea elenilor prestigiul ritmicii este acelaşi, oricare ar fi ex­
presia pe care i-o conferă mişcarea fizică, glasul sau sunetul instrumentelor. 

1 Vezi şi G. Herzen, Opere alese, voi. I, Buc., Cartea rusă, p. 144 şi urm. 
2 V. I. Lenin, Opere, vol.· 16, Bu,c., ESPLP, 1957, p. 322. 
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în comunitătile doriene şi în Peloponez gimnastica şi pregătirea. 
fizică a tinerilor p~in exerciţii războinice nu se deosebeşte prea mult de 
coregrafia festivităţilor civice sau religioase. lată de ce numai la Sparta 
îşi menţine caracterul educativ şi ritual „pirricul", dansul în arme cu 
strigături scandate ritmic. Am semnalat decadenţa acestui spectacol care 
desemnează apoi, în celelalte comunităţi eline stilul dansurilor dionisiace. 
Corul solemn şi recitativul orhestic al tragediei se dezvoltă pe temelia 
consolidată de orhestica spartană. 

Gimnopedia spartană sau ritmica stasimelor din corurile tragice 
- dansul emmeleia - se execută după acelaşi principiu : sincronizarea 
perfectă a mişcărilor cu acordurile melodiei sau cu modulaţia dicţiunii (cum 
arată şi termenul €v-µ.et..oc;) 1• 

* 
S-au emis judecăţi eronate în legătură cu substratul psihologic al 

ritmurilor şi cu menirea lor moral-educativă: expresia stărilor de suflet. 
Iureşul dansurilor dionisiace ne face să atribuim mişcărilor violente, 
ritmului dezordonat, paroxistic o acţiune de sugestie care justifică mai 
simplu halucinaţia extazului. 

O afectare sistematică a dicţiunii în recitarea unui text liturgic~. 
accentuarea sau ţinuta ritmică a silabelor revelă simptomele „inspiraţiei 
divine". De aceea Sibila sau Pitia, interpreţii voinţei oraculare debitează 
în versuri profeţiile enigmatice pe care le aşteaptă mulţimea. 

Înainte de sugestia gesticulaţiei figurate, elenii au experimentat fas­
cinaţia ritmului procesional cu inversiuni frecvente şi „dilatări" pătimaşe. 
Ori de c'ite ori apreciază efectul suveran al melodiei, ~nticii se referă la pro­
cedeele ritmicii orientale - cităm din Plutarh : „să luăm de pildă gama 
enharmonică, întrebuinţată de Olimpos cu modul frigian şi peonul epibatic 
(u u- u), o combinaţie care dă preludiului din nomul Atenei înfăţişarea 
sa caracteristică : atît melodia cît şi ritmul se îmbină într-o variaţie măiastră 
ca peonul să dea impresia troheului. Efectul este completat prin utilizarea 
gamei enharmonice" 2 • Se bucură de o preţuire înaltă procedeul iluziei 
ritmice. 

O dată ce au descoperit principiul ţinutei proporţiona]\\ a silabelor, 
artiştii greci vor obţine efecte speciale de contrast ; gestul şi melodia pot 
accentua raportul asimetric al timpurilor în ritmurile ternare. Din exemplul 

·citat mai sus se vede că ţinuta lungă reprezintă uneori patru unităţi de 
durată (u u uu); altădată măsura normală (~). . 

Din punct de vedere tonal timpurile accrntuate sînt despărţite prin 
intervaluri mici (sferturi de ton, gama enharmonică sau cromatică). 
Această tratare a timpilor este caracteristică pentru ceremoniile de cult 
orientale. N.u sîntem de acord cu Wilhelm Schmidt care vede în lungirea 
timpului tare din secvenţele iambo-trohaice „atenuarea vivacităţii din 
metrul popular" 3 • Mai degrabă vom considera acest procedeu o disten-

1 Cf. Krause, Gymnaslik und Agonislik der Griechcn şi arl. Sa/Iulio, din Darcmbcrg, 
precitat. 

2 De 1Wusica, 9. 
3 Cf. Schmidt-Stiihlin, Griechi.~che 1.ileral11r-Geschic/1te, voi. I, Miinchen, 1934, p. 121-
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siune orgiastică a metrilor folclorici; în versificaţia greacă primele încercări 
de a reda, prin dilatarea secvenţei ritmice zbuciumul sufletesc. Sistemele 
ionice, peonii sau ereticul nu se întîlnesc la tot pasul în ritmica dansului 
dramatic, tocmai fiindcă tragedienii n-au vrut să banalizeze efectul lor 
puternic. 

* 
Pînă tîrziu sensibilitatea grecilor a rămas sub ascendentul limba-

jului J;romatic pe care l-au introdus nomii. Cităm mărturia lui Aristotel 
cu privire la muzică : „demonstraţia ar fi limpede, dacă ne-am schimba 
cumva firea (caracterul) prin lucrarea muzicii. Or, această prefacere este 
o realitate evidentă care se poate dovedi prin multe alte exemple, dar mai 
cu seamă prin compoziţiile lui Olimpos. în opinia tuturor, alcătuirile sale 
poetice strecoară în suflete „entuziasmul" (exG"t'occnc;, E:veouaLocµ~c;), iar 
acest „patos" defineşte o stare caracteristică pentru natura sufletului : 
o 13' e:116ouaLocaµăc; "t'Ou 7te:pi "t'~v ~ux'l]11 ~eouc; Ttâ.6oc; ea"t'i11" 1. Concepţia for­
mulată de Aristotel tălmăceşte finalitatea urmărită de culturile traco-fri­
giene : prin extaz individul este sustras condiţiei sale („în afara" zbu­
ciumului), răsplătit printr-o senzaţie de euforie. în definiţia entuziasmului 
stagiritul ajunge la o concluzie mai realistă decît speculaţiile metafizice 
despre ~,natura sufletului" lăcaş al raţiunii, sediu al inteligenţei. În ge­
neral, acţiunea muzicii şi practicile orfico-dionisiace ofereau iniţiaţilor pri­
lejul unor experienţe tulburătoare. Oamenii încearcă fascinaţia manifes­
tărilor psihice care l.e dau iluzia unei realităţ.i sensibile, pentru mentali­
tatea superstiţioasă „concretizează" esenţa sufletului. Astfel reacţii 
senzoriale şi „simptomele" unui limbaj inefabil al muzicii (melos şi ritm : 
armonie) au fost utilizate de propaganda religioasă la Sparta pentru a dis­
trage atenţia maselor de la realităţile vieţii sociale. în condiţiile acestea 
ritmica nu se putea dezvolta pînă la treapta limbajului de semnificaţie 
( cînd gesticulaţia comentează inflexiunile recitatţvului, coreuţii „imită 
caractere, patimi şi acţiuni") 2• 

Perfecţionările tehnicii muzicale sau iniţiativele poetice erau socotite 
daruri ale divinităţii apolinice prin care poeţii inspiraţi îşi exercitau domi­
naţia asupra sufletului. în jurul figurilor centrale ale poeţilor legendari 
Orfeu, Musaios, Amfiop_ se formează genealogii care încearcă să reconstituie 
filiaţia dintre aezi şi citarezii apolinici. însuşi Olimpos trece drept fiul 
satirului Marsias, cîntăreţ din flaut, rivalul zeului Apolon. Terpandru, 
„după ce-şi făcea datoria către zei, în invocaţie, trecea la dezvoltarea unui 
pasaj din Homer sau din alt poet ; muzica interpretată de el îi aparţinea 
lui Orfeu"3 • După alţi autori, adevăratul compozitor al partiturilor sale 
ar fi unul dintre slujitorii lui Apolon Filammon din Delfi. Oricum, nu ieşim 
din sfera legendelor orfico-apolinice de unde provin mai toate figurile de 
inspiraţi şi magicieni ai cuvîntului pe care grecii îi venerează ca pe ade-

1 Aristotel, Polii ica, V I II, !'i. 
2 Cf. Aristotel, Poetica, I, 1-147 a oi'.i-rot (se. în tragedie) lhoc -rw\I a:x:r,µ!XTt~oµb.lcuv· 

Fu6µwv µtµauv-ra:t x!Xl ~61) x!Xt mi.61) xcd rrpci~w;. 
a Cf. Edrnonds, op. cil„ voi. I, p. 7. 
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văraţii fondatori ai lirismului : Olen, Linus, Pamfos, Orfeu, Hrisotemis, 
Filammon, Tamiris, Eumolp, Musaios. Cine ar vrea să demonstreze autori­
tatea psihologică a ritmurilor muzicale în epoca arhaică dispune de o pro­
fuziune de mărturii despre funcţia socială îndeplinită de primii poeţi­
recitatori. 

:,Spartanii nu aveau aptitudini pentru arta muzelor preocupîndu-se 
mai mult de exerciţ,ii fizice şi deprinderea armelor. Ori de cite ori aveau 
însă nevoie de ajutorul muzelor la vreo molimă sau sminteală, sau atunci 
cînd o cereau treburile obşteşti, ei aveau obiceiul să trimită la oracolul 
din Delii după străini cu puteri de vindecare şi purificare. Aşa de pildă, 
ei au trimis să-l cheme pe Terpandru şi pe Tales, pe Tirteu şi ·pe Nimfeu 
din Cidonia" 1 • În secolul VII poetul joacă rolul unui vraci care tămă­
duieşte mintea şi sufletul. Pentru Plutarh „arta nobilă a poeziei trebuie 
cultivată de toate statele cîrmuite după legi înţelepte" 2• Ca pildă ni se 
dă tocmai răscoala potolită prin intervenţia lui Terpandru în vremea răz­
boaielor meseniene. Lucrarea aceasta a cuvîntului ritmat şi modulat (ade­
vărat descîntec ridicat la rangul unei compoziţii liturgice) se transferă 
de la tarele fizice asupra „smintelii" care a dus la încălcarea dreptului sau 
la prejudicii morale. Potrivit concepţiei despre emoţia estetică, practicii 
de sugestie prin care se trezeşte „conştiinţa de sine" grăbesc „însănătoşirea", 
prilej de a recupera sănătatrn fizică sau judecata dreaptă ( GCtlrppocruvl), 
sănătatea morală). Raţionamentele orfico-pitagoreice cu pronunţat ca­
racter mistic, sprijină doctrina claselor exploatatoare de la Sparta. Deşi 
intenţia compczitorilor nu se identifică întru totul cu destinaţfa pe care 
au dat-o spartanii muzicii lor, nomii „se oficiază" uneori după răscoalele 
sclavilor sau după TE primarea unor conflicte de clasă, pentru liniştirea 
spiritelor. Totuşi compoziţiile premiate cu prilejul concursurilor carneene, 
devin populare în rîndurile oprimaţilor; spartanii vor fi nevoiţi să inter­
zică executarea lor în afara sărbătorilor, tocmai pentru a nu compromite 
sortilegiul acestor cîntece sacre. Hiloţii luaţi prizonieri de către inva­

·d atorii te bani ai Laconiei (prin 370 î.e.n.) la cererea ocupanţilor rtfuză 
să cînte poeme de Terpandru, Alcman sau Spendon arătînd că niciodată 
stăpînii lor nu le-ar fi acordat această îngăduinţă. 

PROCESIUNI LIRICO-DRAMATICE. IMNCRI. ORGANIZAREA CORURILOR 
CICLICE. FIGURI ORHESTICE ŞI FORME ALE DICŢIUNII LIRICE 
ÎN COEUL TRAGIC. RITURI FUNEBRE ŞI DE COMEMORARE A EROILOR 

A existat totuşi la Sparta o renaştere a ritualurilor populare o dată 
·CU reluarea gimnopediilor din iniţiativa lui Taletas (sec. VII), fondatorul 
noii şcoli citaredice cunoscută sub numele de „a doua ctitorie". Taletas 
îşi făcuse un renume la Creta unde i se preţuiau calităţile de „legiuitor" : 
melodiile şi ritmurile sale aduceau în suflet concordia şi supunerea înţe­
leaptă. Ac< eaşi apreciere a maeştrilor de orhestică revine în dialogurile 
~ocratice unde oamenii care cinstesc pe zei prin dansul lor sînt în acelaşi 

1 Aelianus, Varia Hislorica, XII 50. 
2 Plutarh, Via!a lui Licurg, 28. 
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timp cei mai buni la război. Tot sub forma unor cîntece războinice de marş, 
îşi formulează Tirteu îndemnurile sale morale către spartani. Taletas, 
cea mai proeminentă figură de artist pe care a dat-o străvechea insulă 
-egeană, purtătoarea civilizaţiei minoene, rămîne totodată în amintirea 
elenilor pentru introducerea metrilor peani şi eretici adaptaţi la Creta din 
auletica lui Olimpos. Cunoscînd efectul dramatic al acestor ritmuri asi­
metrice (5 unităţi de durată în raportul 2/3) găsim o componentă orhestică 
de la care se pot urmări tendinţele mimetice ale 1irismului coral. Devine 
din nou actuală noţiunea evoluţiei ritmice lente de tipul procesionalului. 
Propriu-zis, gimnopedia (evoluţia tinerilor desbrăcaţi) este un pean - imn 
de laudă pentru războinici, care mai tîrziu, în 546, a cinstit pe cei căzuţi 
la Thyrea. Dacă punem în legătură cea mai veche formă a rdrenului 
L"I) TI0tdv cu numele metrului cunoscut ca marele pean, înfăţişarea origi­
nală a ritmului cuprinde 5 silabe lungi care pot fi scandate silabic (fiecare 
silabă marcată de pasul coreuţilor). Acesta ar fi cel mai bun sistem de 
scandare pentru imnul atribuit lui Terpandru: Ze:ui; rr0tv-r&v &p:x.0c. Originea 
cretană a peanului este menţionată de imnul homeric către Apolon Pitianul 
(aproximativ 600 î.e.n.). Prnnul însoţea ritualul public la toate sacrificiile 
de la Delfi în afară de cele trei luni, din lipsa lui Apolon, cînd ditirambul 
lua locul peanului. Un rit procesional cu rugi sau eîntări de laudă era între­
rupt pentru intonarea recitativelor liniştite - stasima - care iau adesea 
forma unor naraţiuni dramatice ; totodată se îndeplineau sacrificile şi liba­
ţiunile (moment propice pentru înconjurarea unui altar la fel cum se pro­
ceda în practica lustraţiei). După modelul peanului, ritul ceremoniilor 
procesionale nu diferă prea mult de la un cult la celălalt. Cu prilejul pea­
nului care cinstea memoria războinicilor căzuţi în luptă, marşul triumfal 
al tinerilor coreuţi bătea ritmul anapest sau prosodiac (procesional 
~I -u u-u u I-). Dacă primele peane se mai versificau în hexametri, 
o dată cu introducerea flautului îşi fac apariţia ritmurile melice care se 
întrebuinţează paralel cu „genurile" cretane introduse de Taletas. Refrenul 
unui cîntec din „Viespile" lui Aristofan (vv. 863 şi urm.) păstrează divi­
ziunea în cuplete sau strofe care se întind aproape cît jumătate din întregul 
poem ; indiciu clar pentru forma dialogată a imnurilor arhaice (peanul 
s-a executat astfel cu prilejul unei competiţii de la Atena în cinstea lui 
.A.ntigonos şi Demetrios). Cît dura staţiunea la altar, actul ritual era însoţit 
probabil cu o povestire sacră sau cu o legendă eroică pe teme din sfera cul­
tului respectiv. Tot în imnul homeric către Apolon Pitianul divinitatea 
conduce procesiunea peanului păşind „cu pas înalt" u~L ~L~~i;, o mişcare 
caracteristică, în genul mersului procesional condus probabil de regele­
preot la Creta 1 • 

Ducînd mai departe tradiţia artei lui Taletas, Polimnastes din 
Colofon introduce în versificaţie genul ionic. Ritmul întrebuinţează durata 
cea mai lungă de cinci timpi. Ţinuta tonului se obţine cu ajutorul flautului, 
instrument care se impune chiar în concursurile de la Delfi. A ulodia aduce 
cu sine preocuparea artiştilor pentru compoziţii folclorice. Cităm printre 
altele : elegia sau cîntecul de tînguire, eîntecul funiei (o melodie caro 

1 Loc. cil. din .Imnul homeric, p. 9, nota 2. 
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stimulează mişcarea lucrătorilor în timpul unor munci), un cîntec al gră­
dinarilor, în sfîrşit, tînguirea funebră sau „threnos" (cunoscută de ase­
menea sub numele de E:mx~8etov) şi o categorie mai cuprinzătoare a 
corurilor „komos" (x.&µoi; - din care se va dezvolta corul de comedie). 
La acestea se adaugă o serie de cîntece licenţioase care aduc contribuţia 
lor la dezvoltarea genurilor minore ale lirismului melic. Auletica revine la 
tradiţiile cele mai autentice ale nomilor ( citaredia reprezenta doar o dez­
voltare secundară a tehnicii muzicale frigiene sau microasiatice). De aceea, 
Xantos, compozitor de nomi auletici, găseşte din nou formula îmbinării 
frazelor melodice într-o compoziţie dramatică, de tipul Orestiei (poemul 
său lirico-dramatic cu acest nume este prima încercare artistică cunoscută 
de noi care se inspiră din celebra legendă mice'niană). De acolo va fi învăţat 
Stesihoros (începutul secolului VI) să construiască un poem care ia forma 
naraţiunii dramatice. Expansiunea structurii metrice şi sintactice consoli­
dează schelăria unităţii epice : episodul. Astfel au fost compuse : Elena,. 
Dafnis, Calice, poeme care se mai intitulează uneori preludii (7tpoo(µtot) în 
amintirea îmbinării dintre cîntec şi poezia epică din compoziţiile lui 
Terpandru. 

* 
Numele lui Stesihoros ( ~'t"YJcrl-xopoi; ,,cel care dispune un cor:'') vorbeşte 

de la sine pentru talentul acestui artist de a fixa evoluţiile coreuţilor. Călă­
toria lui Arion în Sicilia, patria lui Stesihoros, a hotărît vocaţia citaredului 
lesbian care a organizat, cel dintîi, coruri ciclice 1 • Legenda povesteşte 
cum a fost salvat poetul cu lira fermecată, trecînd vîltoarea apelor pe spi­
narea unui delfin (acest peşte se întîlneşte de asemenea pe blazonul sim­
bolurilor delfice ca un semn al iniţiaţilor în riturile apolinice). Arion stabi­
leşte evoluţia circulară a corului în jurul altarului punînd capăt mişcărilor 
dezordonate care mînau pe coreuţi în vîrtejul ditirambului. Locul evoluţiei 
orhestice era indicat de cercul din jurul altarului - ăpx~a't"pot. 

Reforma lui Ar:on şi sprijinul iniţiativelor oficiale au dat o strălucire 
excepţională concursurilor timelice care se reprezentau în jurul altarului 
(„thymele"). Ni se mai spune despre Arion că instruia pe „satiri" să declame. 
în ritm; poetul dramaturg introduce scandarea în spectacolele groteşti, 
de factură populară. Mai tîrziu, se păstrează modul tragic ; gama cu tona­
lităţi stridente adaptată de acelaşi Arion pentru necesităţile mişcării 
orhestice. Renumele de poet-taumaturg al citaredului se datorează în bună 
măsură activităţii sale de organizator de coruri - reprezentaţii cu efecte 
morale salutare (spectacole de atmosferă, cum am zice noi). 

Procedeele de sugestie ale corului anunţă zorile fenomenului dramatic ; 
acest preludiu de incantaţie lirică este străbătut de fiorul tragediei. Inter­
pretarea alternată reia cuvinte şi sonorităţi, ecouri fascinante care subli­
niază evoluţia simetrică a dansului armonios (emmeleia). Bipartiţia grupului 
de coreuţi nu corespunde neapărat necesităţii de a reda o dezbatere sau 
un antagonism. Trecerea de la recitativ alternat la dialog dramatic se desă­
vîrşeşte pe nesimţite de-a lungul secolului VI în reprezentaţii cvasi-fol-

1 Cf. pentru Arian Pickard-Camhbdge, op. cil., p. 131. 
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clorice din care nu s-au păstrat nici un fel de vestigii în afara specimenelor 
corale din cuprinsul primelor tragedii eshileene. 

Cu prilejul ceremoniilor de cult se înfiripează cîntece alternate 
vers cu vers în genul stihomitiilor din drama clasică. Se întîlnesc threnoi, 
lamentaţii construite astfel în „Perşii" sau în „Cei şapte împotriva Tebei". 
Spre deosebire de formele dialogului evoluat, specificul acestui recitativ 
alternat determină corelaţia intimă dintre adresare şi replică, realizată 
în primul rînd prin asonanţe şi repetiţia cuvintelor. Walther Kranz citează, 
exempli gratia, un cîntec final „exodos" din „Perşii" (1002-1007), un 
„epirematicon" (vv. 547 şi urm.) şi un schimb de replici din „Rugătoarele" 
(vv. 274 şi urm.). 

În general se reia primul cuvînt sub aceeaşi formă sau cu variaţii: 

Nuv 0'1J 7tp67totO'ot µ~v cnzvE:L 
yocT.' 'Acr: occ; exxE:vou µE:voc· 

3~p~'1]::; µ~v ~yotyE:v, 7t07tCL, 
Stpţ"ljc; 0Lot7t"<.:.iAE:O'E:V, 7t07t"OL, 
3epţ'1]c; 0~ 7t"IXV't"' ~7t"E:0"7t"E: Oucrqip6vc.;c; 

Şi mai departe : 
vocE:c; µev &yocyov, 7t07toT., 
vocec; o' oc:m:.it.ecrocv, 7t07toT., 
vocec; 7totvcuf.H}poLcrLv eµ~o/.ocT.c; .... („Perşii" 560 Şi urm.) 
XO. LOE: µe dv txhLv qiuyrl.o:x 7t<:pl0poµov, .... 
BA. opcu XArXOOLcrL veoop67tOLc; Xot't"XO'XWv 
XO. 7tOCv emxpoctvE:Lc; &yoc; qiu/.(focrou. . 
BA. ,, Ayoc; µev eLYj 't"Otc; eµoî:c; 7totALyxl't"oL::;, .... 

(„Rugătoarele", epirematicon, vv. 346 urm.) 
Desigur un recitativ alternat nu comportă de fiecare dată repetiţii. La 
serbările cultului, în toiul cortegiului festiv, glasuri alternate invocă 
divinitatea. La festivalurile leneiene, în cinstea lui Dionisos, un grup de 
participanţi purtători de făclii lansează strigătura : „chemaţi pe zeu". 
Alt grup răspunde printr-o apostrofă similară: „Iachos, fiu al Semelei, 
dă-ne sănătate". Asemenea formule de invocaţie semnalau probabil un 
moment al ceremoniei. 

Strofa şi antistrofa reprezintă o mişcare orhestică în care se iau 
aceleaşi formule sau unităţi verbale mai restrînse. N-avem nici o indicaţie 
precisă cu privire la execuţia acestor figuri coregrafice. Totuşi forma cir­
culară a locului de dans ne îndreptăţeşte să menţinem ipoteza rotaţiei 
alternate în sensuri opuse. Paralelismitl şi simetria se regăsesc adesea ca 
principii arhetip ale plăsmuirii artistice; raportul simetric dintre melos 
şi ritm în strofă şi antistrofă realizează o armonie impresionantă prin. supra­
punerea paralelismului verbal. Formula de fascinare se mai face auzită 
în corurile tragediei clasice ca un fel de refr€n reluat cu antistrofa. În 
acest procedeu subsistă elementul liric al vechii naraţiuni corale, momentul 
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înduplecării eroului sau a divinităţii pomenite de legendă. Corul inaugural 
din „Rugătoarele" face să rimeze primele versuri din strofă şi antistrofă; 
apoi se repetă expresii din interiorul strofefor : 

şi mai jos: 

vuv o' E7tLXe:xt..oµfvoc v. 40 
8v-r' Emt..e:~ocµevoc v. 48 

7t '. 7t't"EL 01 ci.crcp!XAEc; .•.• V. 90 
Lx7t't"EL o' EA7t'laWv ... V. 95 

Mai departe se reia un cuvînt în sintagme diferite cu aceeaşi schemă. rit­
mică; variaţie subtilă pe o temă solemnă (ca un acord fundamental îmbo­
găţit cu armonicele sale) : 

Ze:uc; octc';'.>-Joc; xpiwv &.7tocUcr"rnu .... str. 4(v. 575) 

„Zeus stăpînitor deasupra veacului fără sfîrşit ... " 

AIX~Oucroc o' ~pµ:x ~fov &.~e:uoe:L AOY"! 
ye:Lv ocL-ro r.ocî:o' &.µe:µcp ~, 
oL' ()(tW.voc; µ.ocxpou 7tc<vot..~ov .. antistrofa 4 (v. 583 urm.) 

în „Perşii", cind prinde viaţă dialogul halucinant dintre umbra lui Darius 
şi bătrînii sfetnici, teama religioasă (cf. cuvintele lui Darius vv. 699 -r~v 

€µ~v ()(Low µe:6e:î:c;) este redată printr-o revenire triplă a structurii sin­
tactice: 

(jl~~OfL:XL fLEV 7t'pOcnofo6ocL 
d~oµ:xL o'&v-r[oc AE~IXL 

cre0e:v &.pxoclcp 7te:pt 'Lfp~e:~ 
~A. &"A}.' E7td d-rw0ev ~t..0ov croî:c; y6oLc; 7tE7te:Lcrµfvoc; ... (vv. 694-697). 

Şi dupăi acest răspuns a lui Darius : 
O. EfLIXL fLEV X1XpLu1XcrflocL, 
OlE(.L:XL o' ci.v-c-(17.. rpcfo0()(L 
).e~occ; oucr),ex-r:x cp[t..oLcrLv (vv. 700-702) 

Oa la formule de blestem se repetă de trei ori ritmul, aşezarea şi numărul 
cuvintelor. Într-o exprimare similară din „Ooeforele" (v. 327, 328) deşi e 
limitată la un singur vers, imprecaţia reia cele trei caracteristici ale frazei 
(ritm, topică, numărul cuvintelor): O't"01.U~e:'t"ocL o' o 6vf1Lcrxwv/ &.v()(cp()(LVE't"IXL o'O. 
~A07t'î uv. Unele coruri compuse de Eshil în stilul riturilor funebre reiau 
simetric sonorităţi şi cuvinte; ecouri stirnite periodic prin evocarea cala­
mităţilor în melopeea tînguirilor: 

3:::. ~e~iim yocp oZ7te:p &.yp<'. -rocL cr'îpoc-rou 
Xo. ~E~iicrL, OL, vwvuµoL, ... („Perşii" V. 1002-7) - ,, ,, ', ,, .!:.e:, LîJ, n;, L(u, LW 
Xo. tc0, tw, oocfµo,1ec;, .... („Rugătoarele" V. 346) 
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şi mai departe 
Se:. 7t"E:7t"'/.~yµdl' o!cxL 8L 'cxlwvoc:; -nizcxL 
Xo. 7te:7t'l.~yµe:6', e:v81J'l.cx yil:p .•.. 

cf. şi alte ecouri din Parodos: opcxLc:;-opwv vv. 991-992 ;7t"cx7tcxL 
vv. 1031-32 etc. 

Tot atitea formule triadice cu rimă şi paralelism. Antigona şi _ 
Ismena iau parte la un cor antifonar din „Cei şapte împotriva Tebei" 
amintind prin dialogul lor liric stihomitiile debitate în tragedia arhaică . 
de corifeii celor două coruri : 

AN. teii tc:.i, 7t"CX\18:b!.pu"Te: au 
IL. au 8' cx?in xocl. 'lt"cx\1&6'1.Le. 
AN. 7rpoc:; qil'l.c.u ~qi6Lao 

IL, xcxl. qi['/.ov Ex"Tcxvec:; 
AH. 8m'l.ii 'l.eyi::Lv 
IL. 8L7t"Aii oFiiv d. („Cei şapte contra Tebei" vv. 949-65). 

Dispoziţia ternară a cuvintelor sau repetiţiile corespund figurilor core­
grafice şi ritmice pe care le notează dispoziţia versurilor în triadă (strofă, 
antistrofă şi epodă). La origine, acest aranjament corespunde unui cere­
monial anume cum este datina perpetuată la Sparta : „Confruntarea vîrs­
telor". Trei coruri reprezentînd cele trei vîrste îşi declinau fiecare calită­
ţile într-un dialog rudimentar; oamrnii maturi răspund bătrînilor, iar· 
tinerii fac încheierea : 

1. 'Aµtc:; 'lt"OX ~µec:; &'/.XLfLOL ve:~v[ocL 

2. 'Aµ.f~ 8e y' e:!µe:c:; cxt 3e '1.'(jc:; ocuyfo3e:o 
3. 'Aµec:; ae y' Eaalµ.e:a6cx 'lt"OA).~ x&ppovi::c:;. 

Într-un ceremonial de proslăvire lirică a trecutului, formula de încheiere 
conţine pecetrn întregului ritual : „epode" sau „descîntecul". Evoluţia.. 
formelor lirice menţine termenii incantaţiei primitive ca simple articulaţii, 
amplificate după asemănarea părţilor constitutive ale nomilor. Conturate 
ca unităţi autonome strofele se pot recita în dialog de îndată ce nucleul 
dramatic al corurilor tragice dezvoltă natura antagonistă a reprezentaţiei. 
În corul de tragedie, ori de cîte ori triada cuprinde o meditaţie, epoda face 
încheierea arătînd poziţia şi hotărîrea grupului de coreuţi faţă de situaţia 
comentată în strofele anterioare. De fiecare dată corul vorbeşte despre 
sine la persoana întîi considerîndu-se o unitate indivizibilă : 

Eµot 3L lhe: µev oµ.~/.o:; o y; µo~, &rpo~oc:; 

(,:Prometeu" v. 901). 

eyw ae 'T h. . . . ~Loc:; xwpcxv EfLEA'lt"lµocv xopoLaL. ' 
(„Troad." vv. 552). 

Aceste concluzii subiective se extind şi la alte cîntări fără structură tria­
dică ori de cite ori corul ne împărtăşeşte opinii personale, discută o situaţie . 
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sau îşi arată năzuinţele. Recunoaştem „pecetia" ( mpixy[~) nomului cita­
redic prin care poetul exprimă mulţumirea sau dorinţele sale la încheierea 
imnului (vezi Timotheos, „Perşii", vv. 215 urm.). 

* 
Mărturiile despre geneza tragediei ne-au lăsat numai cîteva slove 

din cronica nescrisă a primelor încercări. Prin faţa noastră se perindă 
cîteodată privelişti pe care învăţaţii le vor aievea. 

Acolo unde aflăm coruri ciclice şi un poet a polinic - Arion din Me­
thymna - care se adapă la izvorul artei folclorice şi citaredice din Sicilia 
de la sine se prezintă imaginea figurilor orhestrice; un cor dă viaţă triadei. 
Secolul IV reţine în special cealaltă „instituţie" a lui Arion : modul do­
rian sau, poate, gama stridentă op6to~ (se. v6µo~) prin care incitaţia ci­
tarei, bătaia ritmului, se comunică ansamblului de coreuţi. Acelaşi refor­
mator adoptă subiecte eroice pentru ditirambii săi şi dă titluri poemelor 
(probabil după eroii preamăriţi). 

Ditirambii compuşi de Arion sau Bachilide cuprind fragmente din 
legenda eroică care se încadrează în categoria 7tpixx-nx.oc µeAlJ. Potrivit 
aprecierilor lui Aristotel acestea sînt „cîntece de acţiune", fără tendinţă. 
morală definită care, prin influenţa lor asupra sufletului amintesc de li­
rismul exaltat al cînturilor sacre ev6oucnoccr't'LX.oc µeAlJ : sensibilitatea 
auditorilor trece mai întîi prin zbuciumul unei intense participări afective, 
apoi se linişteşte ca şi cum ar fi găsit un leac şi o „katharsism. 

În Corintul dorian, patria de adopţiune a lui Arion, unde a fost co­
dificat ditirambul, se păstra datina de a răsplăti pe învingător dăruindu-i 
un taur. Nu greşim dacă vedem în acest ritual destul de straniu, supra­
vieţuirea ipostazei teriomorfe a zeului Dionisos. Ditirambul primeşte 
calificativul de ~olJAIX't'~~ „cel care aduce taurul" (drept premiu), după 
cum drama lirică se va numi Tpocyw8[ix „cîntarea ţapului" (dela răsplata 
competiţiei respEctive). Mai rustice şi mai răspîndite, competiţiile artistice 
dionisiace au dat tonul, marilor festivaluri democratice din secolul V. 
Recitativul antistrofic este înrudit cu altă practică folclorică : - recita­
tivul alternat sau „amebeic" pentru competiţia dintre două coruri. În­
trebarea lansată de unele grupuri şi răspunsul născocit de celălalt pe 
aceeaşi temă, caută să biruie prin surpriză sau ingeniozitate. Adesea 
totul degenerează în ceartă cu ocări violente şi glume obscene. 

Totuşi la Corint sau în concursuri festive, cinstind memoria eroilor, 
zelul competitorilor rămîne în limitele întrecerii solemne : recitativul 
alternat se avîntă cu patos, dar adversarii nu se încaeră. O temă 
unică a fost prevăzută dinainte cu dezvoltări emfatice. 

Serbările .funel.-re (în genul concursurilor la moartea lui Patrocle, 
Iliada, XXIIT) se rmmitră printre ct>le mai vt>chi competiţii cunosc11te 

·de antropologi. Chiar dacă nu acceptăm vederile lui Ridgeway despre 
originea dramei 2, în multe împrejurări se poate verifica în ce fel ritualul 
morţilor a influenţat evoluţia lirismq.lui dramatic, atît prin atmo1>fera 

1 Aristotel, Politica, 1341 b 32. 
2 \Villiam Ridgeway, The Origin of Tragedy · wilh special reference Io lhe Greek traged/ans, 

•Cambridge, 1910. 
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locurilor sacre unde se executau poemele, dar mai cu seamă prin reliefan•a 
virtuţilor patriotice şi morale pe care le exaltă imnurile corale (de la vcanul 
sau proce8iono.l11l de prin sec. VIII, pînă la Pindar sau Semonides în sec V). 

Herodot vorbeşte despre1 datini la Siciona care cinsteau prin coruri 
tragice i~prăvi din viaţa unui erou : xix\ 8~ 7rpoc; -roc 7t'x6e:a ixu-rou -rpixytxo'Lat 
XOpOLCl'L eyifpocLpov 1• 

Istoricul ionian trăieşte într-o epocă în care calificativul de tragic nu 
se aplici't decît reprezentaţiei atît de răspîndite prin S.flC. TV. Corurile de la 
Sicionia sînt deci primele manifestări învestite cu demnitatea epitetului 
--rpixytx6c;. Tiranul Oliste!!.es a profitat de împrejurarea unui război cu ar­
gienii ca să înlăture din Siciona cultul eroului Adrastes, originar din Argos. 
·sacrificii pentru eroul „destituit" se vor oficia în cinstea lui Melanippus, 
personaj din legenda tebană; corurile tragice vor sta de acum înainte sub 
egida religiei dioni~iace. 

Prin 1927 Pickard-Cambridge 2 a supus. unei critici necruţătoare 
teoria lui Ridgeway despre altarul dionisiac 6uµfA"I). care primea, în s. VI, 
·onorurile cuvenite în vechime eroilor legendari sau eponimi. Ulterior, cer­
cetărHe arheologice (după cum se poate vedea din monografia lui Fernand 
Robert 3 ) au demonstrat însă destinaţia thymelei pentru sacrificii htonice 
-cerute de cultul morţilor. La fel, în peanuri şi trhenoi (lamentaţii sau bocete 
care se celebra;u în multe regiuni ale Greciei) memoria defuneţilor însu­
fleţea lauda sau tînguirea, descîntecul sau pantomima rituală. Ritualul 
dionisiac răspîndind practicile extazului şi forme de manifestare stereotipe 
.(serbarea naturii, cortegii falice sau orgiastice din lumea satelor) şterge am­
prenta culturilor regionale din care se inspirau adesea reprezentaţiile corale. 

O atenţie drnsebită merită tînguirile - threnoi - care cinstesc pe­
riodic amint_irea eroilor prin gesticulaţie ritmică în stilul „corurilor tragice" 
de la Siciona : threnoi pentru Ahile la Elis, Crotona şi Rhoetum, pentru 
copiii Medeii la Corint, pentru Hipolit la Trezena şi pentru Leucotea în 
diferite localităţi. Aportul acestor 'datini organizate de un E:ţ&px<i:v con­
.stituie o contribuţie importantă pentru formarea tragediei. 

Eroii şi peripeţiile legendelor \ooale au fost preamărite, de asemenea, 
în ceremonii închise ale aristocraţiei gentilice care s-au transformat treptat 
contopindu-se în culturile im'.ţiatiee de la Eleusis sau Delfi 4• Un cult special 
mai popular consacră figurile marilor binefăcători ai oamenilor : Prometeu, 
divinitatea meşteşugarilor, Triptolemos, cel care a născocit plugăritul sa.u 
Icaros primul cultivator al viţei de vie. Nu mai vorbim de oficiile multiple 
~le semizeului Heracles; asanarea mlaştinilor, stîrpirea monştrilor, smul­
gerea unor muritori din ghiarele morţii. Un adevărat „martiriolog" care 
se pretează foarte uşor dramatizării. Reprezentaţii populare, folclorice, 
pantomime sau tînguiri (threnoi) rituale ar fi precedat reprezentaţii de aparat 
în genul corului dialogat „Heracles" care figurează printre ditirambii 

1 Herodot, Ilisloriae, V, 67. 
2 Pickard-Cambridge, ap. cil., p~ 175. 
8 Fernand Robert, Thymeli. R(){·/zerc/ies sur la significalion el la destina/ion des monumenls 

.circulaires dans 1'.archilecl11re religieuse de la Grece, Paris, 1S3:l. Ridgeway, op. cit., lua ca 
precedent exemplul de la Siciona. 

4 Cf. De! Grande, op. cil., p. 20. 
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lui Bachilide. Drama m;hileană ne înfăţişează în mod sugestiv cum 
este conjurată umbra lui Darius sau cum învie trecutul în amintirea. 
Clitemnestrei. „Oficianţii" corului tragic se arată solidari cu suferinţele 
personajelor din legendă, comentează peripeţiile, se substituie chiar eroilor 
în tirade debitate la persoana întîi (p+,(jw;). Astfel, pe rînd, corul dintr-un 
ditiramb despre „solia care a cerut la Troia restituirea Elenei" povesteşte 
în vorbire indirectă, apoi declamă emfatic o cuvîntare a lui Menelau .. 
Într-un recitativ liric, Antigona încearcă să-şi imagineze suferinţa Niobei, 
închisoarea de aramă în care a pătimit Danae. Tonul întregului mo­
nolog cu naraţiuni lapidare şi apostrofe directer ne sugerează tonul 
rapsodic al tînguirilor de comemorare (6pfivot) 1• Martori ai „pasiunii" 
executanţii corului asumă treptat personalitatea eroilor preamăriţi. 
Orientarea democratică, în politiea religioasă, universul deschis al' 
serbărilor dionisiace au grăbit laicizarea reprezentaţiilor liturgice. 

Termenul dorian care desemnează spectacolul ritual - ~p AMA : 
fapta unei activităţi - se referă la gesturile executate în conformitate 
cu prescripţiile unui ceremonial. ~Fwµe:voc sînt „acţiunile" . din figuraţia. 
misteriilor de la Eleusis. Riturile de comemorare a eroilor afectează şi 
ele un caracter ocult. Fără să mai cunoască semnificaţia mişcărilor, exe­
cutanţii mimează exaltarea, practici de conjurare a duhurilor, „atitudini" 
convenţionale. Astfel, acolo unde se venerau relicvele copîilor ucişi de o 
mamă sălbatică - legendara Medee - „ceea ce săvîrşesc oficianţii pare să 
fie un threnos iniţiatic exaltat" 2• La cenotaful închinat lui Ahile o pro­
cesiune de femei loveşte mormîntul şi gesticulează cu însufleţire. 

Gesticulaţia corului dramatic în orice împrejurare exprimă în primul 
rînd agitaţia interioară. Gesturile nu sînt necesare înţelegerii literale a,. 
peripeţiilor. În spectacolul arhaic, cînd se reda fără cuvinte o activitate„ 
figurile coreuţilor se referă de obicei la operaţii cu străvechi sensuri 
legate de viaţa materială a societăţii sau încearcă să impresioneze prin 
atitudini fascinante 3• Eriniile se prind de miini ca să încingă corul lor 
vrăjitoresc înaintea îndeplinirii jerftelor : „pămîntul duduie sub săritura. 
lor înaltă, flutură hainele negre, iar treapădul de ciudă umple văzduhul"' 
(vezi „Coeforele", vv. 307, 372, 370). La fel de sălbatic se încinge corul 
fecioarelor sfinte din Brazilia. Dansatoare călăuzite de un bătrîn corifeu 
bat ritmul în cercuri trasate cu apă lustrală. 

Bătaia din miini, săritura, pasul tîrît, legănarea braţelor sau osci-­
laţia din şold cu aruncarea capului pe spate reproduc atitudini din extazul 
menadelor sau din riturile cretane de iniţiue a războinicilor- xope:uµoc't"oc 
(jx+,µ.oc't"oc. - Orhestica rituală, mai exaltată în cerurile tragice (anterioare 
„tragediei") oferă un spectacol sobru şi armonios în odele marilor· 
lirici : o dată cu Semonides, Pindar şi Bachilide expresia fascinantă a. 
figurilor ritmice se transformă într-un limbaj de semnificaţii, elaborînd 
stilul de interpretare a corurilor din drama clasică_ 

1 Cf. Sofocle, Anligona, , Stasimoll I I I. 
2 Friedrich Pfister, Der Reliquienkull im Allcrlum, Gie~5en, 1912, p. ·199. 
3 Vezi şi ~- O. Ko~ven, op. cit„ p. 133 şi urm.; I. E. Lip•, op •. cil„ p .. 378 şi urm .. 
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CARACTERELE DRAMEI ARHAICE, ŞI ORIGINEA TRAGEDIEI 

Cu excepţia lui Ridgeway, în general, cercetările cu autoritate 
despre originea tragediei explică geneza frnomenului dramatic printr-o 
serie de raţionamt:nte deductive care operrnză cu noţiuni schematic«:, 
legate între ele ca nişte vase comunicante : rituri dionisiace, dansuri de 
satiri sau 't"pocyoL, coruri ditirambice, pantomime rituale. Formal, tragedia 
continuă drumul ditirambului : acelaşi tip de competiţie cu răsplată 
rituală, conţinut similar din sfera legendei eroice, spectacol interpretat 
de ansamblul coreutilor în atmosfera exaltată a melodiilor orientale. De 
unde s-ar putea deduce însă existenţa unui ditiramb-pantomimă despre 
patimile lui Dionisos, transformat treptat în „pasiune dramatică" cu 
tipuri eroice? Ce rost ar avea atunci tradiţia lirismului autentic, îndreptat 
pe făgaşul imitaţiei dramatice prin rdormele lui Arion ? 

Aristotel derivă tragedia şi comedia greacă (studiate ca două ipostaze 
ale aceluiaşi fenomen) din trunchiul comun al improvizaţiilor populare : 
genul serios s-a dezvoltat din corul ditirambic, . genul comic şi-a luat 
înfăţişarea de la ceremoniile falice 1 • Istorici moderni ai dramei au corn-· 
pletat mozaicul fără nici o ezitare : 't"pcX:yoL sînt ţapii, deghizarea coreu­
ţilor sau corespondentul atic al satirilor; „cîntarea ţapului" stă la originea 
ditirambului satiric 2• Deşi Aristotel se călăuzeşte el însuşi, după afini­
tăţi formale, reconstrucţia sa nu merge atît de departe. Prin ce prefaceri 
miraculoase trece spectacolul satiric atenian ca să merite calificativul de 
eîntare lirică premergătoare corului tragic ? 

Dacă tragedia răsare dintr-o „improvizaţie", aceasta nu implică 
neapărat tonul licenţios şi obscen din cortegiile falice, atmosfera imaginată 
de Walther Kranz în reconstrucţia sa, unde drama arhaică este echiva­
lentul unui satyrikon 3 • Printr-o inovaţie îndrăzneaţă coreuţii lui Tespis 
figurează o întruchipare a eroilor mitici. Ei îşi păstrează conducătorul 
ritual - corifeul - dar în afara clasicului dialog liric, care se înfiripa 
cîteodată între corifeu şi cor, (sau între două coruri) apare dialogul cu 
răspunsuri date de actorul izolat. . 

Ditirambul popular care se intona pe textul impr01Jizat o dată cu melo­
dia de un eţiXpxwv priceput n-a supravieţuit reformelor lui Arion. Într-un 
cornos, la un satyrikon sau la coruri falice, mai apar de bună seamă per­
sonaje cu iniţiativă, eţiXpxov't"ec;; care dau tonul întregii adunări. Cu 
toate acestea, ar fi destul de hazardat să menţinem termenul pentru 
Arion sau Lasos, Tespis, sau Frinihos, Hoirilos sau Epigene. Pe de altă 
parte rolul actorului (inovaţia lui Tespis) nu l-au asumat horegii sau 
corifei, deşi această funcţie ar corespunde rangului ocupat de arhail ul 
eţiX pxwv - conducător al corului tragic. Aşa cum rezultă din analiza 
funcţiilor dramatice, de la care am plecat în cercetarea noastră, atribuţiile 
sînt net diferenţiate chiar de la început. Pentru figuraţia orhestică, unui 

1 Cf. Aristotel, Poetica, cap. III, p. 1448 a 29 sq. şi 1449 a 9 sq. Comentariu in Pickard­
Cambridge, op. cil. Arislol/e on lhe origin of Tragedy, p. 121. 

2 Cf. Max Pohlenz, Die r.riechische TragiidiP, 19542 , voi. II, p. 8. 9. 
3 Walthc-r Kranz, op. rit., p. 9--13 şip. 17 şi urm.; vezi ~i I. E. Lips, op. cil. 

p. 378 şi nrm. 
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ansamblu ii revine funcţia de protagonist : corul exprimă devenirea perso­
najului pe care-l incarnează la modul rapsodic ca şi cum ar povesti despre 
el. 1 n mod convenţional se preferă soluţia personajului colectiv : tebanii, 
danaidele, bacantele, ciclopii etc. 1 . 

Executanţii unui ditiramb compus de Arion sînt feciorii lui Antenor, 
cincizeci la număr 2• Antenorizii nu-l asistă pe corifeul care interpretează 
rolul tatălui. O denumire generică tribală este pretextul figuraţiei multi­
forme a corului: o dată reprezintă acţiunile venerabilei Teano, maica lor, 
alte ori povestesc rapsodic cum s-au adunat Troienii la sfat, recită dialogul· 
dintre Antenor şi solii ahei, apoi declamă cuvîntarea lui Menelau. Apar în 
sfîrşit coruri antagoniste care deţin fiecare un rol unic. 

Cu prilejul riturilor tebane de comemorare, corifeii eroului Polinice 
înfruntă corul eroului Eteocle. La Heraia, se menţionează chiar acest gen 
de titulatură după numele personajului unic: „şaisprezece femei (alese 
din fiecare trib) alcătuiau două grupuri; corul eroinei Physcoa şi corul 
Hippodamiei". Se vede clar din acţiunea „Rugătoarelor" că interpreta­
corifeu nu se deosebeşte de grupul celorlalte Danaide. Este un simplu 
element funcţional cum era probabil într-un ~pwµ.evov mai vechi, fruntaşul 
corului ad vers (feciorii lui Aigyptos )3 • Dialoguri care fac să progreseze acţiu­
nea vor fi susţinute de corifei ; rugi, confesiuni, povestea vicisitudinilor · 
prin care a trecut personajul colectiv (Danaidele de pildă), zbuciumul său 
sînt figurate prin melopeea şi gesticulaţia de ansamblu. 
· Această interpretare neverosimilă pentru mentalitatea modernă tre­
buie situată în ambianţa pantomimei procesionale. În riturile tribale de 
comemorare, executantul nu are iniţiativă. Corul sau mai exact teoria, 
şirul - monom de oficianţi copiază mişcările după fruntaşul grupului. 
De aceea membrii corului aparţin unei singure făpturi, „hidră cu multe 
capete" cum o poreclise recent un critic uimit de răsfrîngerea nuanţată 
a impulsului unic în evoluţia coreuţilor virtuoşi ai Teatrului Naţional din 
Atena. Acest organism nu dă impresia reduplicării absurde ; diversitatea 
ge~turilor în orhestica din tragedia clasică surprinde vibraţia multiformă 
a personajului liric, „feţele" caracterului său. De bună seamă coreuţii 
dramei orhestice nu mai sînt oficianţii gesticulaţiei superstiţioase; ei 
s-au trezit pe nesimţite la conştiinţa figuraţiei dramatice. 

În demul !caria, patria lui Tespis, se celebra o pantomimă dramatică: 
povestea lui Icarus (regele eponim) şi a nenorocitei sale fiice Erigona. 
Nişte păstori care' nu cunoşteau vinul au fost ospătaţi de Icarus cu această 
băutură. Simptomele beţiei pe care le observă şi le trăiesc pentru prima 
dată îi fac să bănuiască o cursă criminală. Gazda este ucisă, iar mai tîrziu, 
cînd vinovaţii devin conştienţi de fărădelegea lor, leşul va fi ascuns într-o 
sepultură improvizată. Erigona pleacă în căutarea tatălui său călăuzită 
de clinele Maia. Aflînd mormîntul, ea se spînzură de ramurile unui copac. 

1 în. această privinţă slnl foarte instructive titlurile tragediilor arhaice; cf. Pickard­
Cambridgc, op. cil., p. 87-90 şi A. D. Fitton Brown, The size of the greek chorus, ln 
Clasica/ Review, 1957, nr. 1. 

2 Gf. Bachilides, cd. Edmonds- Ditirambul 3 (p. 93): 'Avn1vop!8ott l'j 'EAEV1)<; &.rroth"l)atc;. 
3 Pausanias, Perieg„ V, 16, 6. Pentru ritualul Danaidelor celebrat la Ugarit, Vezi 

S, Segert, Ugaril und Griech/and, ln Das A/lertum, IV (1958), nr. ~. p. 76 şi 79. 
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Prin comemorarea acestor întîmplări dramatice locuitorii demului 
ispăşeau moartea lui Icarus şi a Erigonei. De fapt, toată povestea a. fost 
plăsmuită pentru explicarea unei datini străvechi de magie agrară în 
strînsă legătură cu viaţa economică, şi anume cu fertilizarea ogoarelor. 
Cînd se purifică ogoarele, un şir de oficianţi execută „legănări" în ritm. 
De asemenea, se vărsa în ţărînă sîngele unei victime pentru fertilizarea 
pămîntului. Într-o pantomimă mult mai rudimentară decît mişcarea 
corului tragediei, cortegiul tribal oscilează aşa cum s-a legănat trupul 
Erigonei spînzurat deasupra mormîntului unde odihnea tatăl său 1• 

Figuraţia lirică întreruptă de momente scenice cu expresie dialogată, 
mai directă, ne ajută să reconstituim fazele spectacolului primitiv. O 
serie de peripeţii nu se petrec direct pe scenă ci sînt aduse la cunoştinţa 
auditoriului 8L' &7tocyye/-loc~ „prin anunţare". În afară de povestirile crai­
nicilor sau ale altor personaje, în dramele lui Eshil, dar chiar şi la ceilalţi 
tragici, subsistă dialogurile ,;informative" cu întrebare şi răspuns. 

Dacă reuşim să scoatem la iveală fizionomia dramei arhaice, în mod 
implicit putem indica trăsăturile caracteristice care vor determina mai 
tîrziu specificul tragediei. Cităm o definiţie a genului formulată din unghiul 
spectatorului : „ceea ce vede publicul care asistă la un spectacol de tragedie, 
nu reprezintă întotdeauna expresia acţiunii ca realitate fizică (o înlănţuire 
de întîmplări care se petrec pe scenă); sînt mai degrabă grupuri de oameni 
(mai' cu seamă în tragedia arhaică, dar şi mai tîrziu) care pregătesc acţiunea, 
exprimă gînduri şi sentimente despre situaţia lor, relatează experienţe de 
viaţă şi pătimiri, se înfruntă în dialoguri aprige, ciocnindu-se ca duşmani 
sau relevînd legături de simpatie" 2• 

Proiectarea acţiunii sau reflexul peripeţiilor în devenirea psihică a 
personajelor este deci elementul central, modalitatea conflictului din 
tragedia clasică. De aceea dramaturgul contemporan Berthold Brecht 
stabileşte o distincţie între caracterul subiectiv al zbuciumului dramatic 
din tragedia clasică („aristotelică" cum o numeşte el) şi modalitatea 
teatrului epic, stilul promovat în operele sale (unde situaţiile îl fac 
pe spectator să gîndească şi devenirea subiectivă a personajelor nu acapa­
rează atenţia spectatorilor) 3 • 

Dacă asemenea discriminări contestă mesajul tragediei greceşti, lor 
li se poate opune minunata caracterizare a lui H. Weinstock în studiul 
său despre Sofocle: „Grecii au avut meritul de a fi perfecţionat expresia 
străveche a pantomimei - comună tuturor primitivilor şi care imită prin 
gesturi nişte peripeţii - ridicînd-o la nivelul unei lupte a spiritului între 
pro şi contrn, delimitare conştientă de atitudini, dezbatere dusă pînă la 
deznodămînt ( die bewusste in Ent~cheidttng vollzogene A useinandersetzung)"4 • 

1 Cf. Hun~er, art. Erigone din Lexikon der (1ricchisc/1en und der Riimischen Myt­
ho/ogie, Viena, 1953. Pentru şabloanele cultice răspindilo in A~1a Mică, din care derivă 
adesea pantomima rituală a grecilor cf. Th. H. Ga ler, Thespis, Ntw York, 1950. 

2 Schmidt-Stiihlin, Griechische Lileralurgeschichle, Miinchm, 1934, voi. J, p. 121. 
3 Cf. Bertholt Brecht, Kleines Orgpnon fiir <las Thealer., in Brechl Versuche 27/32 

Berlin 195:3 p. 111 şi 122 urm. 
4 H. 'Veinstock, Sophokl~.~. p. 211. 
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* 
Am văzut că. pantomima lirică a grecilor nu se poate compara cu o 

formă de expresie comună tuturor primitivilor, gesturile fiind subordonate 
în primul rînd intenţiei melodice şi sugestive care stă la baz::i. formulei 
ritmice. Proclus împarte producţiunile lirice în două mari categorii: 
genul narativ 8tl)Y1)µocnx6v şi genul mimetic µtµl)Ttx6v 1 • Deşi această 
delimitare neglijează caracterele distincte care deosebesc speciile după 
formă şi conţinut (elegia spre deosebire de iambografie, melica monodică 
faţă de cea corală etc.) se vădeşte. o preocupare semnificativă de a situa 
corurile de tragedie faţă de celelalte categorii ale creaţiei poetice. Calitatea 
mimetică a interpretării apare de-a lungul evoluţiei lirismului, imbrăcînd 
diverse înfăţişări. Pînă la urmă tendinţa ditirambului nou (un reci­
tativ pentru solist cu acompaniament de· flaut) promovează imitaţia 
servilă, aproape onomatopeică, prin melodie şi ritmul cuvintelor (într-un 
ditiramb din perioada decadenţei, asonanţe şi sonorităţi imitative sugerează 
gîlgîitul apei înghiţite de un înecat). Dansul tragediei comporta în primul 
rînd sincronizarea mişcărilor cu formula ritmică a versului (iµµ.fii.Etoc) 2 • 

Astfel se concretizau valorile figurative ale ritmului: zbuciumul su­
fletesc. Numai în sensul acesta gesticulaţia coreuţilor imită ceva, iar poezia 
corală devine o artă mimetică. Figuri sau atitudini orhestice tălmăcesc în 
limbaj aj ectii• peripeţiile dramei arhaice. Iată de ce instruirea corului intră 
direct în atribuţia primilor dramaturgi la fel de inspiraţi ca maeştrii de 
orhestică şi ca versificatori. Frinihos mărturiseşte cu mîndrie : „Dansul 
mi-a dăruit nenumărate atitudini, cîte valuri stîrneşte o noapte de prăpăd 
pe marea furtunoasă"3 • În afara figuraţiei concise a recitativului-concreti­
zarea oscilaţiei silabice-evoluţia coreuţilor (x.opEU(J.ocToc) 8Uprapune uneori 
expresia coregrafică elanului liric (qiop&) care nu figurează neapărat ceva­
o indicaţie a textului-ci obţine doar un efect de fascinaţie sau de agrement. 

Dialogul rudimentar şi sărăcia intrigii din primele reprezentaţii 
dramatice discreditaseră stilul orhestic în epoca tragediei clasice cînd 
se pierduseră tradiţiile reprezentaţiei corale. De aceea, Aristofan ironizează 
tendinţele arhaizante din opera lui Eshil : „Cel care înşeală nişte gură 
cască, un auditoriu de zevzeci crescut în preajma lui Frinihos" (Broaştele, 
v. 910). Astfel a decăzut o artă cu un trecut străvechi: recitativul orhestic 
de tipul emmeliei pe care grecii la un moment dat nu-l mai consideră 
printre genurile coregrafice. Caracterele acestui stil de interpretare ar 
trebui să ocupe un loc aparte în clasificarea formelor dramatice, întrucît, 
după cum am văzut, tragedia arhaică inmănunchrnză tradiţii folclorice 
arhaice asimilate de poezia cultă. 

1 Cf. Schmidt, op. cil., 338. 
2 Cităm caracterizarea lui Sechan : 
„Tres contenue dans ses mouvements, c'etaii plutOt unc suite de pas et de gestes ryth­

mes que ce qu'on appelle une danse; elle ne comportait quc des evolulions lentes et syme­
triques sans rien de brusque ni de saccadt\. L'emmclie tragique dcvait clonc Hre !ort sem­
blable a l'emmelie religieuse et c'est aux represcntations de cette dernii>re que nous devons 
demander une idee de la danse de la tragedie". Dkt. Darembert-Saglio, art. Sa/lalio, p. 1042. 
Cf. deasemenea Buchholtz p. 92. Cf. şi reprezentarea plastică din Reinach, Mom1menls figures, 
nr. 59 şi Sechau ,,La danse greque" 1930, cap. V, p. 115. 

3 Plutarh, Symp. Q!rnest., Vili, 9, 3. 
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XOPOBAR ~ER~AMAQMR 

CTM,Tlb MHTEPilPETAIJ;l'lM APXAIFIECROA ~PAMbl 

HPATKOE CO;D;EPlliAHl/IE 

Mcxo,1w J:Ia rvnaTi.r ATeHeJI, B KoTopoit nepBhte aBTOphl Tpare):lliit 
"HOC.IIT H;al'IMeH;oBa1me <>pXlJO''t"otL, aBTOp npo6yeT onpe;o;eJil'ITL CTJIJIL l'IHTep­
·npeTawi;H Tami;eB l'ICilOJIHJ:ITeJIJIMH, xapaKTep llX ;D;Bl'IIBeH;Jfit, BHyTpeH­
·aee no6ym;o;eHHe Jil'IpHqecKoro peqHTaTHBa, Ha KOToporo paaBHBaJiacL 
Tpare;o;HJI. 

JRecTl'IKym1wi;ro, no;o;qepKHBaIDIIlYIO JIHpwrnocTL ;o;eKJiaMari;HJI ll nalfloc 
~:XopoBott ;o;eKJiaMawi;H (opytotaµ6i;) ueJIL3JI paccMaTpllBaTL HH KaK TaHeJ:\, 
H;l'I KaK naHTOMHMy. 0TKy;o;a me npoHcxo;o;HT o6Liqait CKaH;o;HpoBaHll.II 
BO BpeMJI ,ll;BlIIBeHHJI? QqeBH,ll;HO, Tal\'.lIM o6paaoM npoH3HOCl'IJIHCL caKpaMeH­
TaJILHhle lflopMyJili( Ha ri;epeMOHH.IIX JlIOCTpawi;H (KpyroBoe xom;o;eHlle BO 
BpeMH oqHcTlITeJILHLlX B03JIH.IIHHH y IBl'ITeJieit ;o;peBHeit llTaJilll'I) l'IJil'I Tor;o;a, 
Kor;o;a CBHII\eHHOCJIYIBHTem. XO;D;l'IJI BOKpyr aJITapH (llJIH mepTBli() npl'I aaKJIIO­
qeHHH KaKoro-Hl'I6y;o;L Top mecTBffHHoro ;o;oroBopa (a7tov8ot(). ::ho 6li(JIO 
B03MOIBHO JIHIIIb B ycJIOBHHX H3blKa c pa3JIHqHoit ;D;JIHHOit CJioroB (MeJIO):lH­
qecKoe y;:iapeHHe). 

06Ltqno ;o;onycKaeTcH, qTo HaJil'IqHe ycHJIHTeJILHoro y;o;ape11;HH B 
·lflaae rpeqecKoro „paaroBopHoro" H3htKa 6JiarorrpHHTCTByeT BBe):leHl'IIO 
TaHri;eBaJILHoro pHTMa B CJIOiKeHl'Ill nepBhtX CTHXOJJ, npoH3H;eCeH;H;htX npe):l­
KaMl'I aJIJIHHOB. Bce me MyaLlKaJILHhte cKaHAHpoBaH1rn, KaKoBLIMH HBJIH­
IOTCH HOTaIJ;HOHHhte YAJIJ:IHeHHH B ApeBHHX npHneBax (71 tfo:: 7totLOCV H 6:i uµ~v 
'U!J.~VotLe:, lfiopMyJihl c 3t~X't"otO'L<; HJIH c MeTpHqecKl'IM YAJIHHeHHeM y roMepa 
(op6cu HJill µotxe:o~11e:voi;) CBll ):\eTeJibCTBYIOT o MeJIO):\ll qecKOM npol'I3HOIIIeHl'll'I 
CJIOroB, BepOHTHO, ITO):\ BJIJI.IIHlleM lflpHrHHCKott MyaLlKaJILHOit TeXHHKH. 

~ettcTBJ:ITeJILHO, oTqeTJIJ:IBLlii pl:ITM TaHri;a BeCLMa xopoIIIO IlO):\qepKJ:I­
BaeTCH ycl1Jil1TeJILHLlMH y):lapeHl'IHMl'I l'I MOIBHO ):\OIIYCTl1TL xopeorpalfll'I­
qecKoe B,ll;OXIJ,OBeHIIe B 3BYKOBOit pl1TMHKe (TpexcJioroBoe npaBHJIO B rpe­
qecKOM; yAapeH.Hl1 noKaahlBaeT, qTo, xoT.11 nocTaHoBKa yAapeHl'IH aaBl1CJ:IT OT 
;D;JIJ:IH;Ll IIOCJie):\uero CJiora, ero MeCTO onpe):leJIHeTCJI II TpoitHLIM PHTMOM e,ll;HH­
·CTBa yAapeHl'IH). RaK 6hl TO HM 6LtJio, coqeTaHl'Ie AeKJiaMari;J:Il'I TeKcTa c 
Tan:ri;eBaJILHhlM TeMnoM HBJIJieTc.11 6oJILIIIl'IM AOCTH meH.JieM, KO Top oe He TaK 
JierKo ):laeTc.11. floqeMy aaMe)l;JIHeTcH cJior B (71Le: 7totLiv llJill B e:ucu~? Ilep­
Bhle CTJIXOTBOpll;Iil, npll;o;Bop«li(e apTllCTLl llJill apx'auqecKJie CJIY iKJITeJIJI 
KYJILTa He no;o;qJin:HJill cJioBo ,ll;BH menHro; oaH ,ll;BHraJIHCL no cBoeMy BHYT­
peaHeM;y rro6y.m;o;eHHI0, npllHOpOBJIJIJill CBOll IIIarH K MeJIO,ll;llll CJIOB IlO,ll; Bne­
qa TJienJ:IeM aByKoB lfJJiell!:Thl. TaKJ:IM o6paaoM, c caMoro Ha qaJia rJ:Il\laLl ll 
npori;ecc»oaHaH MyaLIKa OTJIJlqaJIHCL oT qHcToit xopeorpacp1rn, KpymeHHH 
:BaKxaHOK ll H.apo;o;H:h(X IlJIHCOK (U7t0pX1Jµot omi:catlHaH roMepoM B XVIII 
necne) J:IJIH lfJIIryp mott.rJiepon MJ:IHeitcKoit arroxu (opx7Jcr't'ot\, xuoLa't"~pe:i;). 

XopoBa.11 llHTeprrpcTari;H.11 (opxecTpoBa.11) rttMHOB nocTerreaHo rrpeBpa­
THJiacL B M;oao;o;HqecKyro; anHKa pasBHBaJiacb sa cqeT JillpHqecKHX B3b!Batt:Hit. 
iB cJiyqae aoMon pllTMJIKa nepeIIIJia B MeJIO,ll;ll'IHYIO TpaHcKp11rrri;Hro MeTpoB, 
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paHee HCilOJIHJleMhIX xopeBaTaMH. 3rroneJI H MOHO,[\H'lec1rn:it JIHpH3M: yrrpaB­
JIHIOTCJI Tpe6oBaH;H.JIM;Jil ycHJieHHOro y):lape1urn, paBHOMepHoro TaKTa B 
npe):leJiax 6om.mero e~HCTBa ycJIJieHHJI (aanpeT „paa'LeAHIJ:eHHH" TBepAoro­
TeMna, onpe):leJieaHaH pllTMll<IecKaH cxeMa B MOHOAHqecKoit cTpolf>e 
JI T.):l.). 

Jloraa;:µnecKoe cT»xocJiomeHJie aa1nw;cTByeT oT BOCToqHoiî: npoQec­
cJiomi:o:tt MY3hIRII pHTMH'leCKRe ..CO'leTaHHH c acn:MMeTpJiqecKHMH KoJmqecT­
BeHHhlMl1 cooTHomeHJIJIMH (aAOHIIqecK:Rit CTJIX - uu - u). KaK TOJihRO 
peJIHr:u:oaHhlii I'HMH (neoa, rHMHone]:\HH, 1i;oM mKOJih! Tepnatt):\pa H TaJieTacay 
noaHaJI HoBoe Boapom):leHHe B auoxy THpaIJ;oB, xopoBaH AeKJiaMan;1rn BHOBb 
cTaJia npoHaBOAJfTh IJ;a ay~TopHro BneqaTJieIJ;l!e pllTMHqec1mx ABumeIJ;Mit 
aa BOCTOqIJ;btH; Jia;a;. 

CTllXH 6oJihme IJ;e orpamn1IBaJI:U:cb pHrH;a;Hh1Mll lf>opMyJiaMil, noHBHJIHCb 
opr:u:acTHqec1me MeTphl (JIOIJ;ll<IeCKHii:, neon, KpeTJlqeciurit u T. ;a;.). HaKoHeU. 
BoapoAuJicH 6oJiee ;a;peBHHit o6hl<Iait JIHpuqeciwro ;:in:aJiora, conpoBom,[laeMoro 
xopoBh!MH ABHmeHHJIMll B BH;a;e ;a;Boitttoro KpymeHHH lIJIH IlOBTOpeHHeM ;a;BH­
me1miî: npoTJIBOIIOJIOIBHOit rpymrhl (cTpolf>a JI aHTHCTpolf>a). 

B CnapTe xpoMaTl!<IeCKHe alf>lf>eKThl MY3hlHJI HoMoB (lf>pIIr11itcHoe­
BJil!J1HHe) cJiymHJIJI lIH TepecaM apJicTpOKpa THH. Oplf>eo-;a;HoHHCCHll;cHaH 
mwepnpeTan;HJI M:Y3b!Hll, „KoTopaH BhlHBJIHJia cyin;H.OCTb JIJlqIJ;OCTH" (npII 
noMoin;H xapaKTepaoro ;a;ymeBHoro nalf>oca), no;a;HHJia Jiec6năcKHX '-'1.Y3Mirnu­
ToB, HrpaIOin;HX Ha n;HTpe Ha Bh!COTY HaCTOHin;lfX qapo;a;eeB, anoJIJIOHHeBhlX 
monrJiepoB pl!TMa. TaKHM upe;a;cTaDJIHeT JiereH;a;a Aplio«a, yqeH.HKa CTecM­
xopa, CHUHJin:itcKoro pelf>opMa Top a ;a;:Hlf>lipaM6oB, coa;a;aBIIIero npe,[!nocbîJIKH 
Tpare,[\IIH. IlpoHCXOIB,[\eIJ;He ;a;paMhI 3llIB,[\HTCH Ha IlClIXH'leCKOM npe,[!pacno­
JIOIBeIIJIH apJITeJieit, cJieAHin;HX aa xopeBTaMH reponqecKoro AHlf>upaMoa u 
lIX IBeCTIIKYJIJIQHeit TIOA TparnqecHJiit aKHOMilaIJ;eMeHT. 

HecM;oTpH Ha OTCYTCTBIIe cyin;eCTBeHHOro paaJIIIqlJJI Me Hl'.AY xoptk 
H ClpXlJcrLc; B MOMeHT ycTaHOBJieHJIJI l\aHOHa n;HlWH'leCKHX xopoB, llH;a;oeB­
poneiîCKJiit Kopetth *er -, oT KoToporo 6epeT HaqaJio TepM:IIHoJiornH 
xopoBoro ;r\BlIIBeHJIJI, BBO,[\HT noHHTlie BHyTpeirneiî: amIITarvrn, CHJibHOÎÎ 
aMOD;HH' KOTOphie npoHBJIHIOTCH B pHTM.HqecHOH )J8HJJaMaUVH DO BpeMH 
;a;BHIBeHHH (no1w6tto TOMy, KaK n npneMI:.1 lf>p:iuIIiîcHoiî: MY3hIKu o6ycJJoBJJJI­
BaJinch CTeneHbIO aKCTaaa). 

M11MeTH<IeCKl!e ;a;BJimeHHJ:t xopeBTOB He MMeIOT- HHqero o6in;ero c 
't'UpOotcrLot, TaHQeM yrra;a;oqttoro AHlf>IIpaM6a, HI! c l\OMIIqec1rniî: naHTOl\H!MO:it,_ 
IWTopaH IIpH noMoin;H mecToB noBeCTByeT aa6aBnhle npmrn10qeHHJ1. Eerm;iiî: 
pilTM caTHpoB ('t'poxocî:oc;) 6oJJee no;a;xo;a;HT K ):l.HaJJory .HJJll peqJITaTJIBY 
Tpar;u:qecHoro apeJJHin;a, B KOTopoM rroHBJIHeTcH ;a;n:aJior. Bnpo'IeM, aa6aB­
Hh!e MHMbI ,[!OpHqecKMX HapOAOB Bb!pamaIOT nepnhle DJJeMeHTapHb!e IIOHHTI'.IH 
;a;paMh!, AHaJior H cQeHl!<IecKoe ;a;eiî:cTBHe aa;a;oJJro AO aTT.rrqecKoit TpareAHll., 
IlocJie;qHHH He paaBHJiacb nyTeM xy):lomecTBeHttoro olf>opMJie»HH PYAH­
MeIJ;Tapttoiî rraHTOMHMhI. Cl>p1rn;a;a, aMa6enqecKl~iî ;a;JiaJIOr li aJIJieropH­
qecKoe 1rno6pamettlie qy:ecTB Tpar11qecKoro xopa, cBoero po;a;a 0p~voc;-, 
rrpe;a;cTaBJIHIOin;ero „KOJIJieKTlIBIJ;bIX rrepcottameiî"' OCTaIOTCH qucTO JII<.pH­
'leCKHM apeJIHin;eM, caMoyrJiy6JieHHoit aKcnpecclieiî ApaMh!, yIIpocTHBIIIc;iî:cH 
B IIOJlh3Y cn;eHH'leCl\OrO Al1H8MH8MQ HapH;a;y c yna,[\KOM xopoBoro .iUI­

pliaMa. 
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LA RECITATION ORCHESTI QUE, STYLE D'INTERPRETATION 

DU DRAME ARCHAÎ QUE 

RESUME 

'73. 

A partir d'une citation d'Athenee, oi1 les premiers tragedieus . 
sont appeles opx"l)a"ratl - danseurs ou maîtres de danse - l'auteur essaye 
de definir ie style d'interpretation des choreutes, Ies traits caracteristiques . 
de leur mouvement ainsi que le ressort interieur du recitatif lyrique dont 
les transformations successivts aboutissent au dram':. 

Cette gesticulation qui met en valeur la diction lyrique, l'emphase de 
la recitation orcbestique (opytocaµ6c;;) n'est ni danse, ni pantomime. Quelle 
est l'origine de la pratique de scander en marchant? C'est sans doute 
de cette maniere qu'etaient debitees les formules sacrees lors de cererr o--· 
nies telles que la lustration (la marche cireulaire au cours des libations 
purificatrices des Italiques). On discute aussi tclle demarcbe autour de 
l'autel (ou de l'offrande) que l'officiant cxecutait pour sanctionner 
quelque traite solennel (a7tov8ocl). Mais une pareille diction ryt.hmique 
n'est possible que dans le cas d'une langue qui distingue la duree des 
syllabes (accent melodique). 

On admet generalement l'existence de l'accent d'intensite pour la 
phase du grec « commun » qui favorisa la penetration des rythmes de 
danse dans la versification des premiers vers recites par Ies aneetres des 
Hellenes. Toutefois, Ies scansions musicales dont temoignent Ies notations 
de longueur des refrains archai:ques L"lj L~Le: 7tocdv et c1 uµ~v uµfvocLe:, Ies 
formules a 8thTocatc;; ou a rallongement metrique chez Homere (op6c.) ou 
µocxe:ouµe:voc;;) plaident en faveur d'u;n traitement melodique des syllabes, 
probablement, sous l'influence de la technique musicale phrygienne. 

11 est vrai que le rythme marque de la danse est tres bim note 
par Ies accents d'intensite; il serait donc vraisemblable d'admettre une 
inspiration choregraphique pour la rythmique verbale. 

Pourtant ce n'est pas la radence fortlment marquee qui a determine 
la dif ferenciation des types metriques mai.~ bien plutot l'altcrnance des 
longues et des breves; alternance proportionnelle et symetrique dans les 
rythmes binaires, lorsque les syllabes sont epezees au grc de la mar<:he 
(processions, „recitation orchestique"), rapports approximatif s~ asymetri­
ques dans les rythmes de la declama.tion et de la monodic. Quelle 
que soit la situation, la recitation d'un texte elabore en tempo sostennto . 
de danse represente une performance qui ne peut s'obtenir aisement. 
Pourquoi la syllabe traîne-t-elle dans t"l)te: mxd.v ou dans e:ucu'lj? Les premiers 
versificateurs, artistes de cour ou officiants archai:ques du culte, n'adaptent 
pas le mot au mouvement, mais au contraire ils avancent grâce a une 
impulsion interieure et reglent leurs pas d'apres la melodie des mots et 
la suggestion discrete de la fhîte (IES gEStes SJ plirnt ~1u rythme des 
paroks). Aussi l'hymne et le chant processionnel se sont-ils des le debut 
distingues de la choregraphie pure, du tourbillon des menades, des danses -
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populaires (i'.mopx"IJµot Merite par Homere au chant XVIII) ou des figures 
. des jongleurs de l'epoque minoenne (âpx"IJcr'rott, xu~Lcr-r~pe~). 

L'interpretation chorale (orchestique) de l'hymne s'est graduellement. 
transformee en monodie, car le genre epique s'est developpe au detriment 
de l'invocation lyrique. Dans le cas des nomes, la rythmique est devenue 
une transcription melodique des Kola jadis executes par Ies choreutes. L'e­
popee et le lyrisme monodique se guident souvent d'apres Ies exigences d'une 

'accentuation d'intensite, cadence reguliere dans le cadre d'une plus grande 
unite d'accentuation (interdiction de « defaire •>le temps fort, schema ryth­
mique fixe a l'interieur de la strophe ou du vers, etc.). 

La versification logaedique emprunte a la musique processionnelle 
orientale des combinaisons de rythmes aux rapports quantitatifs asy­
metriques ainsi que dc.s refrains comme l'adonique - uu - u. Des que 
renaîtra, a l'epoque des tyrans, l'hymne religieux (le pean, Ies gymno­
pedies, Ies nomes de l'ecole de Terpandre et de Taletas), la recitation 
orchestique recommencera a exercer sur l'a~ditoire la suggestion des 
mouvements rythmes sur Ies modes orientaux. 

On remarque l'emancipation des vers de sous la tutelle des formules 
rigides, l'appa.rition des metres orgiastiques (l'ordre ionique, le peon, le 
cretique, etc.), enfin, la renaissance de la pratique plus ancienne du 
dialogue lyrique a mouvements orchestiques executee par une double 
rotation ou en repe.tant le mouvement du groupe oppose (strophe et 
antistrophe). 

A Sparte, Ies effets chromatiques de la. musique des nomes (d'in­
spiration phrygienne) ont ete mis au service de la domination de l'aris­
tocratie esclavagiste. L'interpretation orphico-dionysiaque de la mu­
sique « devoilant l'essence de la personnalite » (par un pathos specifique 
de l'âme) fait des cytharCdes lesbiens de veritables thaumaturges, maîtres 
apolliniens du rythme. La legende presente, comme tel, Arion, eleve 
de Stesichore de Sicile, reformateur des dithyrambes et createur des poe­
mes qui annoncent le spectacle tragique. Le drame compte sur la pre­
disposition psychique des spectateurs, qui suivent de pres Ies choreutes 
du dithyrambe herolque, leur gesticulation aux accords du mode 
tragique. 

Bien qu'il n'y ait pas de difference fonciere entre xop6~ et llpx"IJcrL~ 
la racine i.-e. * er-, dont derive la terminologie du mouvement orchestique, 
implique certainement la notion d'agitation interieure, d'emotion violente 
qui s'exteriorise par la scansion rythmique accompagnant la demarche 
(de meme que Ies procCdes de la musique phrygienne ont ete calcules pour 
Ies effets de l' extase). 

Le mouvement mimetique des choreutes n'a rien de commun avec la 
-rup~otalot, danse du dithyrambe a son declin, non plus qu'avec la panto­
mime anecdotique, qui raconte par gestes des aventures grotesques. Par 
contre, le rythme rapide des satires (-rpoxoti:o~) convient au dialogue ou 
aux parties parlees du spectacle tragique, le jour OU s'Est ebauche un dialo­
_gue. Les mimes grotesques des populations doriennes comportent d'ailleurs 
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·des rudiments dramatiques, un dialogue et une action scenique, long­
temps avant la tragedie attique. Cette derniere ne provient pas de l'or­
nementation d'une pantomime rudimentaire. La triade, le dia.logue 
amebee et la figuration allegorique des sentiments du chomr tragique -

. sorte de 6p'tjvoL representant les « personnages collectifs » - demeurent des 
spectacles essentiellement lyriques, expression interiorisee du drame qui 
,s'est simplifie en faveur du dynamisme scenique le jour ou les grandes 
traditions du lyrisme choral tombent en desuetude. 
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