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Diversele centre de civilizație, care se ridică și 
înfloresc în momente diferite ale evoluției lumii vechi, ale 
antichității, manifestă între ele un anumit gen de trimitere, 
de acceptare, chiar de preluare, dacă nu și de absorbție de 
impulsuri, influențe sau manifestări întregi spirituale, care 
se pliază, sau nu, după civilizația primitoare și pot genera 
în noile condiții un nou și înfloritor sistem de exprimare a 
spiritualității proprii.

Un exemplu imediat îl constituie Grecia, care în 
ceea ce privește poetica, în speță versificația ci, își însu­
șește în acest caz importul venit din Asia Mică și Tracia1, 
conform unei relatări a lui Pausania2 , unei mențiuni a lui 
Sofocle 3 și a altor însemnări (Strabon, Herodot) din 
izvoarele scrise4 , care vorbesc dc o anume ritmică poetică 
cu rădăcini în spiritualitatea Asiei Mici și a punților dc 
transfer spre Grecia, cum este în acest caz, cu precădere, 
insula Lesbos.

Cum legată nemijlocit dc această ritmică poetică 
este muzica5 , - împletirea dintre cele două dând naștere 
unui anumit gen dc m uzică vocal-instrum cntală, cel 
baladesc, ce dăinuie în forme apropiate până în evul 
mediu la trubaduri, truveri, minnesăngeri, și ea având o 
evoluție mult mai lentă decât cuvântul, prin menținerea 
clementelor substratului timp mai îndelungat decât partea 
de text poetic -, și prin ca, prin muzică, se poate constata 
cu transparență locul dc obârșie al importului cultural 
amintit. în cazul elegiei grecești, spre exemplu, istoria 
acesteia merge mână în mână cu muzica pentru aulos6 , 
instrument dc suflat caracteristic Asiei Mici, iar izvoarele 
menționează faptul că acest text poetic grecesc va avea 
întotdeauna un acompaniament de sonorități frigiene2 . 
Forma inițială a elegiei este dc găsit în cântecul de jale 
(threnos) al frigicnilor8, dar care, din punct de vedere al 
creației este pus pe scama unui personaj mitologic dc astă 

dată al lumii trace, Linos9 . De altfel și izvoarele atestă 
pentru secolul V II î. Chr. poeți, creatori dc elegii, mai 
întâi pentru Ionia și apoi pentru Sparta doriană10.

Dar există și exemplul baladei eroice din poetica 
grecilor, care generează pe de o parte genul baladesc pro- 
priu-zis, iar pe de altă parte chiar tragedia antică1 *, și care 
se trage însă din imnuri de slavă, acei dithyrambi cu acom­
paniament tot dc aulos, înălțați pentru Dionysos12, așa cum 
paian-elc13 erau ridicate înspre slava lui Apollo14.

Peste această diferențiere după gen și funcționa­
litate, se instaurează în G recia o nouă concepție dc 
modelare a materialului sonor, inițial tot străină Greciei. 
Este vorba de o ordonare și legiferare a sistemului dc 
exprimare muzicală - muzica nomică -, care provine tot 
din acele centre dc civilizație ale podișului anatolian15, 
poate și drept urmare a faptului că ele au avut, conform 
unor anumite cerințe ale spiritualității acelor ținuturi, și o 
anume capacitate creatoare în domeniul organologici mu­
zicale, care a tras după sine această necesitate dc ordonare 
și legiferare a materiei sonore.

Chiar urmărind domeniul organologici din viața 
muzicala a grecilor, vom observa că și cele mai multe 
dintre instrumentele muzicale folosite dc ci sunt dc ori­
gine străină. Percuția toată (tympanon, cymbala, cro­
iala)16 (fig. 1) este legată dc Orient, dc cultul Cybclci17, 
după cum atestă izvoarele (Strabon, P indar)18 și re­
prezentările19 (fig. 2). Dacă denumirile instrumentelor nu 
susțin întotdeauna această origine (" cymbala " - etimo­
logic greacă), în domeniul mitologic aceste instrumente, 
crearea și folosirea lor, sunt puse cu desăvârșire pe scama 
unor zei și personaje mitologice ale Asiei Mici2 0 .

Dintre instrumentele dc suflat aulos-ul dublu 
(fig. 3; 6/b) este cel mai întrebuințat, urmându-i syrinx-ul 
și salpinx-ul2 1 . Și în cazul aulos-ului, în plan mitologic,
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crearea lui este pusă pe scama unor personaje frigiene 
(Hyagnis și Marsyas)2 2 , cum frigian este și personajul 
scmi-mitologic (Olympos)23 , care are rolul de a introduce 
acest instrument în Grecia2 4 . Dar nu-i putem considera pe 
frig ieni inventatori ai aulos-ului dublu, căci încă din 
mileniul III î. Chr. reliefurile vechi egiptene și figurinele 
din marmoră din Cicladc25 sunt o atestare a existentei 
acestui instrument în alte centre de civilizație.

Dar informația mitologică se bazează pe dezvol­
tarea pe care a cunoscut-o instrumentul în Frigia și care, 
transferată apoi cu toată muzica pur-instrumentală 
Greciei, înseamnă nu numai un alt unghi de creare și per­
cepere a muzicii - cea instrumentală -, ci și o nouă moda­
litate de exprimare cu ajutorul materialului sonor: po­
lifonia incipientă. Importanta acestui nou fel de a gândi al 
muzicianului creator reiese și din atestarea acestei noutăți 
în plan mitologic2 6 .

Marca întrebuințare a acestui instrument de suflat a 
dus și la aparifia unor derivate ale lui (unor variante), a 
căror origine este pusă și ca în legătură cu populații ale 
Asiei Mici sau cu neamul din care se trag aceste populații, 
cum sunt frigienii27 (fig. 4/c), lid icnii2*1, - chiar unele in­
strumente sunt puse în plan mitologic în legătură cu două 
populații, atât cu frigienii, cât și cu lidicnii29 -, mai apoi 
tracii3 0 , și, în fine, carccnii și chiar fenicienii3 1 .

Syrinx-ul și salpinx-ul (fig.4/a-b) sunt și ele de 
proveniență microasiatică3 2 . Mitologia ni-i aduce drept 
creatori ai syrinx-ului când pe Cybcla, când pe Marsyas, 
când pe tatăl lui Pan, Hcrmcs sau chiar pe Pan, iar pentru 
deriva tu l acestui instrum ent, p lag iasyrinx -u l, pe 
Satyros3 3 . Cu toate că etimologia denumirii naiului ne 
trimite la fenicieni34 , izvoarele scrise socotesc și în acest 
caz, că originca-i este în Frigia3 5 .

Aulos-ul și syrinx-u l pot, cât de cât, forma o 
anume categoric de instrument de suflat, din care însă 
salpynx-ul nu va putea face parte, căci el se aseamănă mai 
mult cornului3 6 . Descoperirile de la Caria, din sec. V III î. 
Chr.37 , atestă oarecum susținerile din planul mitologic, în 
care tyrrhcncii, proveniți din Asia Mică, sunt considerați 
creatorii salpinx-ului3*1. De altfel, și etimologic denumirea 
instrumentului nu este greacă și s-ar pune problema căii 
pe care a ajuns să fie adoptat de către perși3 9 .

Și în cazul instrumentelor cu corzi folosite de 
greci, marca majoritate provin din Asia Mică, în special 
din Frigia și Lidia.

Dacă pentru instrumentul cu 4 corzi - phorminx 
(fig .5 /a ) -, cunoscut de Homcr, nu se știe decât că 

etimologia este greacă4 0 , o altă denumire a aceluiași 
instrument, kitharis, indică o origine semitică4 1 , încadrată 
în sfera microasiatico-cgeeană4 2 . Dar cele două denumiri 
vor fi înlocuite printr-o a treia, cea de liră (fig. 5/b). Și sub 
această denumire instrumentului îi este recunoscută 
originea orientală4 3 , ba chiar egipteană după Diodor4 4 , și 
după informațiile pe care le oferă mitologia4 5 .

Unul din p ilon ii punții de legătură dintre Asia 
Mică și Grecia îl constituie, după cum am mai amintit, 
insula Lcsbos, unde în cazul lirei (la Sappho: chclys/ 
chdynna) ca este instrumentul principal4 6 .

Tot de pe aceeași insulă provine și Tcrpandru, cel 
care modifică lira până într-atât, încât ajunge să i se spună 
kitharzfil (fig. 5/c). Mai mult chiar, un elev al Iui Tcr­
pandru, Kcpion, aduce instrumentul la varianta de "asias", 
a cărei denumire indică în mod direct, originea acestui 
gen de instrument cu corzi, origine atestată și în izvoare 
(Strabon, Euripide, Apollonios din Rhodos)4 8 .

Asemeni aulos-ului și kithara dă naștere diverselor 
ci variante, ale căror denumiri sunt unele de etimologic 
greacă (pcktis, trigonon)^, dar și dc o etimologic semi­
tică (magadis, sambyke, nabla)$n  și dc o etimologie necu­
noscută, dar oricum străină celei grecești (barbiton)^ 
(fig. 5/d).

Dintre variante pcktis-\x\, cu varianta sa barbiton-u\ 
și magadis-u\, aproape identice între ele, sunt mai apro­
piate kitharci52 . Trigonon-vA începe deja să alunece spre o 
harpă triunghiulară, cu un număr marc dc corzi, dc dife­
rite lungimi. Este un instrument căruia i se adaugă originii 
frigiene și cea siriană sau cea egipteană5 3 . în schimb, 
varianta sa, sambyke, arc o origine mai precisă: la Marca 
Roșie5 4 . Dintre toate variantele kitharci, nabla parc să 
aibă forma cea mai nelămurită și doar presupunerea că ar 
fi echivalentul lui ncbel din Vechiul Testament, ne dă 
posibilitatea să ni-1 închipuim drept un psalterium (gen 
țambal), care ar avea și un corespondent la egipteni, prin 
instrumentul cu corzi, nefer^.

în esență, inventarul organologie al lumii muzicale 
grecești indică o absorbție dc către Grecia din părțile 
Orientului, mai precis a Asiei M ici, rareori direct din 
nord, din Tracia, și uneori indirect din Egipt a instrumen­
telor muzicale, ajunse la un asemenea stadiu dc evoluție, 
care să permită mai apoi grecilor să se exprime în plan 
muzical într-un limbaj superior, în limbaj abstract.

Dacă urmărim influenta pe care a suportat-o poezia 
și respectiv muzica greacă din partea unor pdcti-muzicicni 
ca Tcrpandru, Arion, Alkaios și Sappho, constatăm în
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primul rând, după locul lor dc proveniență, insula Lesbos 
- totodată locul de naștere al muzelor că această insulă 
îndeplinește rolul dc liant între Asia Mică și Grecia5 6 .

Desigur, schimburile cconomico-culturalc cu 
fărmul asiatic, chiar colonizarea insulei dc către col icni în 
sec. X î. Chr. sau chiar participarea Lcsbos-ului la înflo­
rirea Lidiei justifică legătura dintre Asia Mică și Lesbos57 .

Ceea ce generează, însă, acest spațiu insular prin 
influenta asiatică și prin condițiile proprii sunt elementele 
umane, sensibile, care la rândul lor influențează con­
siderabil Grecia.

Poetul Terpandru este și primul muzician, care în 
istoria muzicii poate fi oarecum încadrat mai cu precizie 
în timp (cca 675 î. Chr.)5 8 . Ca interpret și creator dc 
muzică el reușește să cucerească tradiționala Sparta, des­
chizând astfel kitharozilor din Lesbos calea spre Grecia5 9 . 
Dar el nu este numai un învingător al competițiilor 
muzicale spartane, ci și un creator important în domeniul 
organologici, limbajului și formelor muzicale, în do­
meniul repertoriului, al fondării de școală muzicală 
(katastasis), reprezentată dc generații de muzicieni6 0 .

înnoirile muzicale continuate dc Arion61 și cele pe 
care lc-a adus corului de satiri62 îi conferă acestuia titlul 
de inițiator al unui nou stil, ccl al tragediei6 3 .

Dar aportul lui deosebit în plan muzical constă 
dintr-o modificare de exprimare din cadrul muzicii de 
cult, favorizată, de altfel, de tendința politico-rcligioasă a 
tiranilor greci din scc. VI î. Chr., care caută să niveleze 
diferențele dintre cultul lui Dionysos și Apollo. Arion eli­
mină tradiționala folosire a kitharci din cultul lui Apollo 
și o înlocuiește cu aulos-ul din cultul lui Dionysos, unde 
și aici înlocuiește aulos-ul cu kithara6 4 .

Ccl mai reprezentativ creator al insulei și totodată 
ccl care a creat un impact puternic asupra grecilor, rămâne 
totuși Sappho cu lirica ci dc dragoste, acompaniată în 
principal cu o muzică pentru liră65 , dar și pentru pcktis-ul 
lidian66 și chiar pentru barbiton-ul creat dc Terpandru67 , 
făcute să sune cu ajutorul p/cAT/w-ului6 8 . în textele ci 
poetice apare foarte rar menționat aulos-ul6 9 .

Față dc Lesbos, pentru Creta nu-1 avem decât pe 
Thalctas din Creta7 0 , și el printre muzicienii străini din 
Sparta, dar care își desfășoară activitatea într-o atmosferă 
a unei aulodii deja foarte bine dezvoltate prin ionianul 
Alkman7 1 .

Schimbările provocate dc Thalctas vizează ritmul 
muzical și mai ales legătura dintre muzică și dans: cl 
introduce ritmuri instrumentale în muzica vocală, care 

astfel devine acompaniament al mișcării de dans7 2 . 
Compune muzică dc acompaniament pentru dansurile dc 
arme și o muzică specială, care sc dansează și se cântă 
deopotrivă, hyporchemata15 . Tot cu ritmuri specifice 
instrumentale transferate muzicii vocale sunt și cânturile 
dc rugă și izbăvire adresate lui Apollo (paianc)1\ și com­
puse dc cl, cel care va crea și o a doua școală dc muzicieni 
(katastasis)15 .

Dar marele lui aport este rezultatul îmbinării între 
nevoia și dorința grecilor de a sc exprima în competiții 
gimnaste și nevoia insularilor de a sc exprima prin dans, 
în sunetele și mai ales ritmurile venite din Asia Mică - 
fiind creatorul dc gymnopaedii, concursuri de gimnastică 
cu dans, de gimnastică artistică7 6 .

De ce concentrarea dc creator a lui Thalctas sc răs­
frânge asupra îmbinării între muzică și dans? La cl mu­
zica este preponderent acompaniatoare. Prin Creta, mu­
zica instrumentală venită din Asia Mică nu-și depășește 
funefia dc acompaniere. Pe instrumentele tipice Asiei 
Mici - aulos-ul, pektis-ul lidian, tympana și cymbala77 - 
este compusă o muzică dc plan secund. Izvoarele scrise78 
vorbesc de acest acompaniament în legătură cu o anume 
capacitate spirituală a insulei, care sc manifestă cu precă­
dere în arta dansului7 9 .

Ea va predomina, după cum sc vede, și în relația dc 
transfer asupra Greciei. Primitoarea: tot Sparta8 0 . Pentru 
un prim moment ca acceptă doar instrumentele muzicale 
(aulos-ul și pcktis-ul) ca accesorii într-un domeniu, în 
care ca excelează: accesorii dc luptă, dar după modelul 
Cretei8 1 .

Influenta Asiei Mici asupra Cretei parc să nu sc fi 
exercitat cu toată for(a, nu numai datorită capacităților 
spirituale ale insulei, care trimit spre o anumită formă dc 
manifestare - dansul -, ci și datorită ciocnirii cu impul­
surile venite din Egipt.

Deci, Creta nu este numai un mijlocitor între Asia 
Mică și Grecia, ci și un nod al punții între cele două zone 
mai sus menționate, care suportă și o puternică influentă 
din partea Egiptului. El se manifestă în modalitatea dc 
comunicare prin scriere, în constituirea și dezvoltarea ad­
ministrației, economici și chiar în evoluția societății din 
Creta, ncmaivorbind dc contactele comerciale82 .

Chiar în domeniul organologici sc poate constata 
această interacțiune între Asia Mică și Egipt pe pământul 
Cretei. Aceasta preia, prin Cicladc, clemente culturale pro­
venite din Asia Mică și le exprimă în cadrul unei modalități 
dc comunicare dc proveniență egipteană, din afara artei83 .
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în scrierea hieroglifică, preluată după modelul 
Egiptului, există semne în formă de liră, care își găsesc 
analogia în instrumentul de proveniență microasiatică84 
(fig. 6/c-h), pe care îl poartă una (fig. 6/a) din figurinele 
din marmoră din Ciclade (mii. III î. Chr.)85 (fig.6/a-b).

Mai clară apare această influență dublă în scenele 
de cult de pe sarcofagul de la Hagia Triada (1400 î. Chr.) 
prin ilustrarea unui aulos dublu frigian (fig. 4/c), care 
atestă influența Asiei Mici și are o paralelă și în plan 
mitologic în unele din personajele alaiului Cybclci, care 
ajung în Creta cu o anumită misiune: cureții, frigicni și 
instrumentiști suflători, dar și prin ilustrarea unei kithara 
cu 7 corzi (fig. 4/d), formă cc precede modificările lui 
Tcrpandru cu 7-8 secole și care atestă relația cu Egiptul8 6 . 
Tot aulos și kithara - influența Asiei Mici și într-o oare­
care măsură a Egiptului - apar ilustrate și prin figurinele 
descoperite în inventarul mormintelor și posibil de inter­
pretat drept instrumentiști cu aulos și kithara8 7 .

Dată fiind credința grecilor că muzica își arc ori­
ginea în Tracia și Asia8 8 , planul mitologic va avea obli­
gația să prezinte transferul spre Grecia al celor două in­
strumente principale, aulos-ul și kithara, din aceste două 
centre, din care unul dintre ele, Tracia, poartă, de altfel, și 
substratul, care va fi transferat Asiei Mici prin anumite 
populații, cum ar fi frigienii.

Grecia primește din nord, de pe continent, și nu de 
peste marc, o muzică vocală acompaniată, muzica 
kitharozilor traci8 9 . Sunt personaje mitice, în principal, 
care, însă au tendința de a pendula între mit și realitatea 
istorică, apărând, astfel, înveșmântate într-o incertitudine 
a plasării lor în timp.

Personajele, în sine, bine situate însă, în spațiul 
geografic, simbolizează prin acțiunile și capacitățile lor 
fie forța miraculoasă, supranaturală a muzicii, cum este 
cazul Iui Orfcu9 0 , fie partea expresivă, lirică, a muzicii, 
încărcată cu valențe, ce pot reda sentimente ca durerea, 
spre exemplu, cum este cazul lui Linos și al cântecului 
său de jale9 1 .

Tot din Tracia provine și Thamyris, cel care sim­
bolizează prin muzica sa măiestria, cizelarea materialului 
sonor9 2 . El este considerat maestrul artei interpretării la 
kithara și cu vocea9 3 . Pentru greci venirea lui Thamyris, 
creatorul de imnuri și de muzică legiferată, de nomoi, în 
lumea lor9 4 , aduce cu ca schimbări majore, care sunt ex­
primate în credința lor că acest personaj trac este și 
creator de limbaj muzical, de scară modală9 5 , schimbări 
produse, probabil și în urma saltului major, pe care îl 

trăiește Grecia muzicală, când începe să creeze muzică 
instrumentală pură pentru kithara. Gândirea creatoare 
muzicală suferă, astfel, o înnoire pusă pe seama tracului 
Thamyris. Grecii primesc, prin urmare, de la lumea tracă 
nu numai o muzică vocală cu acompaniament, încărcată 
cu anume capacități, ci și o muzică instrumentală, nu 
acompaniatoare, ci capabilă să se exprime ca însăși9 6 . De 
fapt, grecii învață să gândească muzical altfel: instru­
mental și cu legi melodice și ritmice precise (fig. 7).

Dar planul mitologic ilustrează un puternic șoc, pe 
care îl resimt grecii în acest sens - al muzicii instru­
mentale - totuși din direcția Asiei Mici. Din datele isto­
rice, mai mult sau mai puțin certe, din cele arheologice 
sau din moștenirile culturale, au rezultat și căile de 
transfer spre Grecia, după cum am mai amintit, ca fiind în 
principal prin Lcsbos și Creta.

Mitologia, în schimb, vine cu trei personaje mito­
logice strict frigiene, în scama cărora grecii pun crearea și 
aducerea muzicii pur-instrumcntalc și expresive în lumea 
lor. Dar Hyagnis, Marsyas și Olympos sunt legați de 
aulos, nu de instrumente cu corzi9 7 . E lasticitatea 
domeniului mitologic pasează de la unul la altul diversele 
funcții:

- de inventatori ai aulos-ului dublu și de înte­
meietori de muzică pentru acest instrument (Hyagnis98 și 
Marsyas99);

- de creatori de muzică instrumentală, fie prin 
crearea primilor nomoi aulctici (Hyagnis)100, fie a unor 
nomoi specifici Frigici, în modurile frigian și lidian 
(Marsyas)101;

- de descoperitori de bicord și tricord (Hyagnis)102, 
de sistem diatonic (tot Hyagnis)103 sau de cnarmonic 
veche (Olympos)104.

Ei sunt legați între ei prin relații de rudenie, de pu­
pilă și tutore, și de dragoste, Hyagnis pentru Marsyas105, 
Marsyas pentru Olympos106.

Dar mai există și o filieră paralelă în mitologic, 
după care instrumentele muzicale sunt invenția strictă a 
zeilor107.

Din mica dinastic de auleți Marsyas este cel care 
va fi ținta intersectării cu filiera paralelă prin acea între­
cere cu Apollo, care simbolizează competiția între aulos- 
ul dublu și kithara sau poate între instrumentul muzical și 
superioritatea vocii umane108 . Cel care pierde în fața 
vicleșugului lui Apollo109 va suporta o pedeapsă violentă 
- jupuirea lui110- a cărei urmare ascunde prin noua înfă­
țișare a lui Marsyas, de dcmon-silcn-măgar, cc-și poartă
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pielea sub formă de furtun, care poate emite sunete, 
nașterea cimpoiului111.

Pentru Grecia muzica de aulos este adusă dc 
Olympos112. Dintre cei trei auleți ai mitologici cl pendu­
lează între mit și o anume realitate istorică113, prin apa­
riția a două personaje "Olympos” 114, care se manifestă 
ambele, în plan mitologic, în anturajul unor frigicni 
extrem dc bogați115. Această indicare a unei conjuncturi 
economice favorabile unui schimb cultural între Frigia și 
Grecia este cadrul în care personajul frigian, mitologicul 
Olympos116 face pentru Grecia gestul de aducere a mu­
zicii instrumentale propriu-zisc, krumata, în speță a 
aulodici pure, krunia1 ,7 .

Dc unde provine această capacitate, în mod special 
a lumii frigiene, de a crea și mânui o sursă sonoră cu atâta 
măiestrie, încât să reușească să transmită expresia ab­
stracțiunii sonore, care devine, astfel, o creație și o artă în 
sine?

Pentru început, vom lua în considerare faptul că 
regatul frigicnilor (cu perioada de înflorire între 1000-800 
î. Chr.) continuă să se manifeste etnic, cultural și spiritual 
și după incursiunile cimcricnilor, apoi chiar sub dominația 
lidiană (600 î. Chr.), până la căderea teritoriilor sub 
dominație persană (546 î. Chr.)118, ceea ce ilustrează o 
anume forță spirituală.

Apoi, coborând până la momentul descinderii 
frigienilor, veniți dinspre ținuturile Macedoniei, în podișul 
Anatoliei119, vom constata că în plan spiritual arc loc 
contactul dintre un cult legat de zona muntoasă, împă­
durită, - din care provin frigienii - și o zeitate feminină 
universală, o atotdătătoarc dc viață, preamărită dc autoh­
toni, pe care drept urmare frigienii o adoptă120 și o vene­
rează pe Cybela, pe care o plasează însă în decorurile bine 
cunoscute lor121.

Zeitate benefică (ocrotitoarea animalelor, plantelor, 
pământului cultivat - deci o zeitate a fecundității, apoi o 
prezicătoare)122, dar și malefică (căci întâlnită dc oameni, 
îi face să-și piardă mințile, să devină posedați și depre­
sivi)123, Cybela apare reprezentată dc obicei cu un pui dc 
leu, carc-i simbolizează puterea124. O zeitate înconjurată 
de un cortegiu zgomotos, dezlănțuit, cu demoni zeiești125. 
Cei mai mulți dintre ci sunt muzicanți, instrumentiști și cu 
toții dansatori ai unor dansuri rituale frenetice, în mod 
special dansuri dc arme. Unii apar ca arătări umane 
preistorice (dactilii idaici126 și urmașii lor, curcții127 și 
coribanții128), alții sunt jumătate oameni, jumătate animale 
- în general cai și comute - (satirii129 au cozi și urechi dc 

cal sau, în reprezentări mai târzii, au picioare și coarne dc 
capră, pe când silenii130 au urechi, coadă și picioare doar 
dc cal), iar jumătatea de om înseamnă bărbați bărboși, 
ciudați și beți, care trec uneori și drept înțelepți (silenii)131, 
alteori capabili dc răutăți, jucăuși însă, și chiar reprezentați 
și drept gânditori și idilici (satirii)132. Unii dintre demoni 
sunt dc pădure și dc deal (satirii)133 , alții de munte 
(silenii)134; unii au statut autonom, nclcgați dc nici o 
zeitate (dactilii idaici)135, alții înso|esc obligatoriu o 
zeitate centrală (coribanții136 și cabirii137). Printre ci se 
află și un personaj care pendulează între zeu al pădurii și 
rege frigian (Midas)138 și tot lor li se alătură Marsyas - 
personajul mitologic, care personifică cântarea la un 
instrument dc suflat și care în urma pedepsei, cc-i vine din 
întrecerea cu Apollo, după cum am mai amintit, nu găsește 
un refugiu mai potrivit decât cortegiul Cybclei139.

Instrumentele muzicale, pe care Ic mânuicsc acești 
demoni (tympanon, cymbala, crotala, aulos-ul dublu, 
câteodată syrinx-ul, mai rar phorminx-ul cu 4 corzi, lira 
cu 5-7 corzi sau kithara cu 7 corzi) nu pot fi decât instru­
mente capabile de o mare putere de emitere a sunetului, 
care să poată străbate dealuri, munți, păduri, acolo unde 
sunt plasate, de altfel și lăcașurile dc cult140. Dar și aici, 
în oficierea cultului Cybelei, revin aceleași instrumente 
muzicale, care sunt legate de personajele din cortegiu.

Ca mișcare a evenimentelor desfășurate în sfera 
mitologicului, cultul Cybclei prezintă două planuri: o 
zeitate feminină, benefică și totodată malefică, care 
hălăduic peste dealuri, munți și prin păduri, urmată dc un 
cortegiu dc demoni hibrizi și foarte zgomotoși prin 
muzica și dănțuiala lor, și un alt plan, care justifică prin 
clementele pe care le prezintă umbletul fără rost și agitat 
al zeității feminine, urmată dc o ceată masculină. Acest al 
doilea plan reprezintă în fapt miezul cultului Cybclei: 
mitul lui Atis, o poveste dc dragoste chinuită, ncrcalizată, 
cu scene agresive între zeitate și un personaj uman, un 
bărbat dc o frumusețe supranaturală141.

Rolul ingrat și agresiv al Cybelei pornește dc la 
apariția ci în scena evenimentului mitic ca ființă bisexuată, 
Agdistis, care nimicește totul în jurul ci și nu poate fi stru­
nită decât dc Dionysos, care o îmbată și o leagă. Dc aici 
imaginile violente se succed: Agdistis - în încercarea dc a 
se elibera - se cmasculcază; din mădularul sângerând se 
naște o frumusețe supraomenească, Atis, dc care tot 
Agdistis se îndrăgostește. Acum zeitatea își ia rolul dc per­
sonaj feminin în primire - dar nu pe cel al iubitei fericite, 
ci pc-al femeii refuzate, care se răzbună, scoțându-i din
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minți pc nuntașii lui Atis cu ajutorul syrinx-ului, iar - prin 
forța ci malefică - îi face pe cei mai importanți dintre ei, 
printre care chiar și pe Atis, să-și taie organele genitale și 
în final să moara142. Deznodământul acestei ncîmpliniri, 
nu este, de fapt, fericita reînviere, pc care o serbează anual 
frigienii și care reprezintă prin ciclicitatc (moarte - renaș­
tere) un cult al vegetației143, ci este un compromis, în care 
Atis rămâne frumos și doar o mică parte a corpului lui dă 
semne că ar exista. Este un compromis, care însă nu stinge 
neîinplinirca zeității, care va continua să hălăduic, urmată 
de un cortegiu agitat144.

Anual, frigienii bocesc în sunetele orgiastice ale 
unor instrumente de percuție și de suflat, cu o putere marc 
de emitere a sunetului și o stridență, care să depășească 
țipătul și urletul sălbatic. Sunt instrumente pe care le 
poartă și demonii din cortegiul Marii Mame: tympanon, 
cymbala, crotala și aulos.

Agresivitatea sonoră este întregită de o manifestare 
violentă a participanților, care sc învârtesc nebunește, 
până la epuizarea totală, intră în transă, iar punctul maxim 
al orgiei îl reprezintă cmasculația, pc care în general 
preoții și-o provoacă ci înșiși în semn dc comuniune per­
fectă cu Cybcla145.

După ce Atis, prin simbolul lui - un molid înfășurat 
în lânuri, împodobit cu pansele și instrumente muzicale ca 
cymbala, tympanon, crotala și aulos și cu reprezentarea 
figurată a lui Atis - este înmormântat, după trei zile su­
netele instrumentelor sc aud din nou, orgia și sfințirea rc- 
porncsc, sc jubilează în cinstea renașterii printr-o săr­
bătoare marc146.

Cu și prin slujitorii castrați ai Cybclci sc produce 
răspândirea cultului, care evident suferă transformări147 și 
care trage după sine și pc această calc încctățcnirca în 
Grecia a percuției și a aulos-ului dublu, folosite dc frigicni 
în oficierea cultului.

Dacă personajele mitologice din cult, care sunt 
violente în arătare, exprimare și manifestare, nu sunt 
cântăreți, ci instrumentiști, pcrcuționiști și suflători, chiar 
cu instrumente care emit sunete apropiate zgomotului, 
strigătului, țipătului, dc ele este legat stadiul inițial, gene­
rator dc muzică pur-instrumcntală.

Din sonoritățile violente ale cortegiului lui 
Agdistis sau ale sărbătoririi anuale a lui Atis, sc desprinde 
aulos-ul, cu capacitatea lui dc a genera o lume sonoră 
expresivă, transferată mai apoi Greciei.

Aceasta percepe transferul, prin impulsuri, in­
fluențe sau preluare directă, cu toate agresivitățile sonore, 

cu forțele supranaturale ale muzicii, fie ele latente sau 
active, cu capacități dc exprimare muzicală sensibilă, cum 
c cea jeluitoare. Fie ca reacție sau ca mod dc acceptare a 
realității, grecii răspund cu o translarc a lor în plan mito­
logic, căutând să dea credibilitate acestor noi dale 
culturalo-spirituale prin plățile scumpe la care sunt supuse 
personajele mitologice, pedepsite sau jertfite crud.

Este certă acceptarea dc către greci, care devin mai 
rafinați, mai evoluați, a lumii sonore a traco-frigienilor - o 
lume care rămâne în urmă, dar care a fost mai creatoare, 
mai inventivă în ceea ce privește sonoritățile și mai ales 
sursele sonore. Nu suntem în situația unei populații 
dominatoare, dar primitive, care adoptă manifestările 
spirituale ale învinșilor, mai evoluați în plan spiritual. 
Dimpotrivă, avem o lume nicidecum dominatoare, care va 
rămâne în urmă și care găsește într-un anume plan al 
manifestărilor spirituale ale noii lumi, care se ridică cu 
rafinament și cu capacități dominatoare - cu precădere în 
sfera culturalo-spirituală - , și fără să ducă lipsă dc puteri 
creatoare, un loc vid, pc care poate că îl umple în virtutea 
atracției spre lumea, care curând va deveni extrem dc 
evoluata, sau poate că este involuntar absorbită dc către 
aceasta.

Dacă ar fi să preluăm teoria bunului cultural decă­
zut, pe dc o parte, ar fi trebuit să ne fi rămas ceva transmis 
din partea Greciei în moștenirile noastre spirituale; pc de 
altă parte, frigienii sunt dc neam trac, și vorbind dc o 
spiritualitate traco-frigiană, rădăcinile ci sunt sigur dc 
căutat și în spiritualitatea românească.

Elementele asupra cărora ne vom concentra în 
căutarea noastră sunt următoarele: ceată masculină, 
zgomotoasă, poate cu elemente dc deghizare cabalină, 
legată sau nu dc un personaj feminin, dansatori, și 
eventual ai dansurilor dc arme, în sunetele unei muzici, 
dacă nu stridente, cel puțin sacadate, purtători dc vreun fel 
dc instrumente dc percuție sau dc suflat, asupra lor sau 
chiar pc veșmânt, investită cu funcții precise (cum ar fi 
cea de apărare) și puteri supranaturale (cum ar fi cea dc 
vindecare), ș. a. m. d.

(S. D.) 
***

Obiceiul Călușarilor, un obicei al unei cete dc 
bărbați, patronat dc un personaj feminin, o zâna a zânelor, 
o Irodcasa1411, păstrează până în zilele noastre însemnele 
unei origini străvechi, foarte probabil chiar indo-
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europene149 , din care se pot delimita caracteristici de 
formă și chiar în unele secvențe ceremoniale elemente de 
violentă, care să ne trimită la lumea spiritualității frigiene.

în tradi(ia indo-europeană riturile și ceremoniile 
privind începutul și sfârșitul simbolic al lumii erau fixate 
în jurul Anului Nou celebrat fie la solstiții, fie la cchi- 
nocții. Ceremonialul călușarilor, reducție a anului solar la 
câteva zile, este o perioadă în care se considera că o 
zeitate anume își trăiește fulgerător viața15 0  Exista cre­
dința că atunci, odată cu renașterea naturii, reînviau și 
spiritele celor morți151. Mitul lui Atis din cultul Cybclci 
atinge astfel într-un prim punct tangențial prin semni­
ficația morfii și renașterii din cultul vegclației obiceiul 
cetei de Călușari. Dacă deosebit dc periculoase devin, în 
aceste zile, Rusaliile, spirite feminine, cunoscute în mito­
logia populară sub diferite nume eufem istice: Iele, 
Vântoase, Șoimane152 gândul ne duce imediat la Cybcla 
malefică, care, atât în mitul lui Atis, cât și în peregrinările 
ci, îi agresează pe oameni, făcându-i să-și piardă mințile. 
Dc teama contactului cu aceste reprezentări mitologice, 
comunitatea se refugiază în ritualitatc. Pentru acest răs­
timp se va trece din cotidian în ritual, iar după terminarea 
lui se revine din nou la via(a cotidiană. în această pe­
rioadă comunitatea conferă atributele ci dc apărare cetei 
dc călușari care devine, în acest fel, o formație dc apărare 
la nivelul ritualității153. Avem dc fapt în față o parte a 
cortegiului Cybclci - satiri sau sileni - cu atribute legate 
de reprezentarea calului, coribanți sau cureți- cu acel dans 
agresiv al armelor, a cărui funcție este de apărare.

Membrii cetei dc călușari sunt îmbrăca^ în costu­
mul popular obișnuit zonei geografice la care se adaugă 
clementele distinctive precum: bete așezate cruciș pe piept; 
pinteni și zurgălăi la picioare; panglici la căciulă (fig. 8-10). 
Dacă unele din aceste piese dc "echipament" conotcază 
doar în chip general caracterul dc unitate de apărare, pentru 
altele conotația este mai precisă. Zgomotul clopoțeilor, ca 
și strigătele de luptă "Halai - Șa!, Halai Șa!" sunt menite să 
îmbărbăteze ceata și să sperie adversarul154. Melodia pe 
care se desfășoară dansul are o structură simplă și repe­
titivă, încadrându-se sferei de acompaniere. Instrumentele 
fundalului sunt în funcție dc posibilitățile comunității, 
căreia îi aparține ceata, dar grupul instrumental este oricum 
redus la un instrument cu corzi sau/și dc suflat și din nou 
pcrcu|ic. Dintre manifestările războinice nu lipsesc gestu­
rile falicc, care - după Mihai Pop - sunt, în egală măsură, 
semne dc fecunditate și amenințări injurioase la adresa 
ielelor. Acestea din urmă sunt echivalente cu înjurăturile 

care se referă la organele sexuale, frecvente în comunicarea 
cotid iană in terum ană1 5 5 . Se observă chiar o vagă 
intersectare prin agresarea cu elemente de sexualitate între 
obiceiul călușarilor și cultul Cybcla-Atis, prin castrarea din 
oficiererea cultului Cybclei și răzbunarea lui Agdistis din 
mitul lui Atis tot prin emasculațic, și învingerea Rusaliilor 
printr-un "viol verbal". Călușarii au întotdeauna un "băț", 
săbii din lemn sau metal156 și, câteodată, arcuri cu săgeți 
(fig. Î l ) 157, ceea ce își găsește evident analogic la cureți 
sau chiar dactilii idaici. Dacă aceste arme sunt relativ 
eficiente în lupta cu oamenii, în lupta cu ielele devin 
periculoase numai prin valoarea pe care i-o conferă ritul158.

Actele rituale ale cetei dc călușari se desfășoară 
după un scenariu ritual159 structurat în trei secvențe sem­
nificative: Nașterea Călușului numită Legarea Steagului, 
Jurăm ântul, Jocul C ălușarilor și M oartea Călușului 
(îngroparea Călușului sau Dezlegarea Călușului).

Secvența care deschide ceremonialul, Jurământul, 
este secretă și se desfășoară într-un cadru ezoteric160: pe 
uscat (la movile, în pădure, între trei hotare)161 sau în mij­
locul apei (fig. 12)162 . Prin condiționări dc loc spafiul 
capătă ritualitatc1 63 . Trecerea călușarilor prin situafia 
liminală din cotidian în ritual164 este marcată de confec­
ționarea steagului, descântarea usturoiului, testarea efi­
cientei forței rituale prin doborârea unui membru al cetei 
și dc trasarea în jurul cetei a cercului ritual dc apărare (fig. 
13-14)165 . Și aici, jocul pe care îl fac călușarii dc a se 
transpune din cotidian în ritual se regăsește pe dc o parte 
în paralela pendulării personajelor mitologice între mit și 
realitate, iar pe dc altă parte în retragerea comunității 
frigiene la sărbătorirea lui Atis în ritualitatea mitului.

Ceata, cu atributele rituale marcate dc steag, și 
coeziunea exprimată prin jurământ, intră în acfiunc în 
dimineața zilei dc Rusalii. Călușarul care încalcă jură­
mântul este "luat din căluș", adică "înnebunește cât timp 
va trăi" (Slobozia-Gorj)166, iar, după alte atestări, acesta c 
sortit picirii: "cine calcă jurământul va muri" (Păduroiu- 
Argcș)167. Mutul, la rândul său, este supus unei restricții 
severe: i se interzice să vorbească în timpul jocului168, 
adică dc la răsăritul până la apusul soarelui. Dacă încalcă 
opreliștea, acesta înnebunește sau pe vremuri putea fi 
omorât dc membrii cetei, așa cum rezultă din informațiile 
înregistrate în Lcordcni-Argcș169 și în Muscel170. Din nou 
pedeapsa cu luatul minților sau chiar cu omorârea ne tri­
mite la puterea malefică a lui Agdistis și chiar la situa{ia 
lui Atis, care în final piere. Pedeapsa care se dă Mutului c 
în concordantă cu gradul mai ridicat în sacralitatc al accs-
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tuia. El sc bucură însă și dc unele prerogative, poate lovi 
cu sabia pe jucătorii neatenți: "în timpul când joacă, 
mutul șade cu sabia în mână, și dacă vreunul greșește îl 
lovește peste spate, fără a i sc cerc socoteală: mutul c 
suveran" (Crăciuneii de Jos - Olt)171. Mutul parc să aibă 
ceva din satirii jucăuși, dar și din personajul-arbitru al 
întrecerii dintre Marsyas și Apollo, Midas, cel regăsit și în 
cortegiul Cybclci.

Următoarea secvență a ritualului, jocul propriu-zis, 
sc desfășoară în văzul tuturor în fiecare curte a satului. 
Dansurile exprimă, prin virtuozitate, unele capacitatea dc 
a lupta a cetei, care simulează "o luptă strașnică, un fel dc 
duel cu toiegcle"172, altele dexteritatea mânuirii armelor.

în faza finală a acestei "lupte" are loc "doborârea 
din căluș" (fig. 15). Cel doborât este sacrificat pentru 
salvarea comunității. Este cel ce cade în luptă pentru a 
asigura victoria. Sacrificiul ritual este și în cazul călu­
șului, ca și în alte obiceiuri, obligatoriu în virtutea princi­
piului compensației173. Pe lângă sacrificarea rituală a 
unuia dintre dansatori, pentru a-1 recupera pe cel pocit 
este sacrificat efectiv unul sau mai mulți pui negri de 
găină (corn. Bârca)174. Este, ca să ne reîntâlnim paralela, 
o nouă sacrificare a lui Atis.

în evoluția obiceiului se constată și o dezvoltare a 
elementului agresiv, dc luptă. Pomit din lupta împotriva 
forțelor malefice s-a ajuns la situația de competiție între 
două grupuri dc călușari. în trecut, când două grupuri dc 
călușari sc întâlneau, avea loc o luptă reală -în fapt un 
transfer înapoi într-un semi-cotidian. în legătură cu aceasta 
Dimitric Cantemir remarca, că este obișnuit ca două cete 
să se lupte între ele, iar grupul care pierdea cădea în 
dizgrație timp de nouă ani, perioadă în care învinșii se 
recunoșteau inferiori celuilalt grup. Scena finală sc desfă­
șura astfcl:"Vătaful dă ordin să sc adune toți călușarii. 
Stegarul înfige steagul în pământ. Patru călușari țin cu 
putere prăjina și alți patru sc suie pe cei ce țin steagul și 
strigă: Război, lele, război, dragă"175. Dacă cineva era 
omorât în timpul luptei, moartea sa nu era judecată după 
legile civile, deoarece datorită circumstanței în care s-a 
produs nu era considerată o crimă pedepsită dc lege176. 
Premiza pentru această luptă nu este apărarea teritoriului 
sau a drepturilor dc proprietate, ci reflectă o situație mai 
apropiată dc ceea ce numim spirit dc echipă. Ceata dc 
călușari nu poate accepta defăimarea într-o competiție care 
este prescrisă și sancționată ritual177.

Lupta rituală este o componentă comună multor 
obiceiuri din sud-cstul Europei. La populația bulgară din 

nordul Greciei, din jurul Vodenii și Castorici, este 
semnalat jocul "cska", iar la aromâni joacă "arugueiarii" 
sau "aluguciarii". Caracterul lor dc joc dc călușari este 
mai șters și reamintește dc alte obiceiuri, în speță dc 
Crăciun. Ei umblă în grupuri dc 15-20 persoane înarmați 
cu săbii, iatagane și pumnale178. Câteodată, între dife­
ritele cete dc "cskari" aveau loc ciocniri sângeroase. în 
caz dc moarte, cel mort era înmormântat tără preot, la fața 
locului, iar ucigașul scăpa nepedepsit179, întocmai cum sc 
întâmpla în Moldova după cum spunea Cantemir. în 
Tesalia și Epir, arugueiarii erau înarmați cu măciuci și 
săbii dc lemn, dar căpitanul și "bubușarul" purtau săbii 
adevărate180.

în prezent, nu mai există lupte duse până la 
moarte, deși lupta a fost transformată într-o competiție de 
dans între două grupuri, regula a rămas aceeași: un grup 
își demonstrează forța în timp ce celălalt trebuie să-și 
recunoască statutul dc învins, el fiind exclus să practice 
ritualul în satul câștigătorului sau în cel în care s-a 
desfășurat competiția. învingătorii au dreptul să ia sau să 
rupă steagul celorlalți, ceea ce înseamnă disoluția gru­
pului advers181.

Ultima secvență a ceremonialului este Spartul Călu­
șului, când divinitatea este ca însăși omorâtă și supusă 
simbolic, prin intermediul obiectelor din recuzita rituală a 
Mutului (paloșul, phalusul din lemn), prin efigia (Steagul 
Călușului) și totemul său (Ciocul Călușului) la un 
complicat ceremonial funerar182 - care prin înhumarea lui 
ne trimite la molidul înmormântat ca simbol al lui Atis.

într-o societate "primitivă", cum este și cea în care 
a apărut obiceiul călușarilor, prin dans erau dezlănțuite 
energii reprimate. în cadrul unor ceremonii închinate celui 
mai important zeu violența era controlată în acest mod 
prin ritual și obiceiuri183. Datorită eliminării sau negării 
temporare a normelor rigide ale conviețuirii în aceste 
perioade era descoperit un comportament dezinhibat. Ioan 
Petru Culianu observa că: "Această societate a instituit 
supape dc siguranță socială, niște momente în care răstur­
narea rituală a normelor permite individului să împli­
nească acea putere a cărei exercitare îi era interzisă dc 
cultură [...] Puterea, semnifică aici sentimentul dc liber­
tate față dc norme. Contrar riturilor integratoare, aceste 
rituri compensatorii stăvilesc efectul dăunător al refu­
lărilor psihice produse dc constrângerile sociale, 
permițând descărcarea tensiunilor acumulate în interiorul 
unei societăți."184

(I.S.)
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Rcîntorcându-nc la relația dintre cortegiul Cybclci 
frig iene și ceata de bărbați, dansatori, din fo lclo rul 
românesc, cu nume și atribute în mișcări și veșminte, ce 
poartă însemnele cabaline, și care umblă din casă în casă, 
și îș i exercită funcția de apărare a comunității față de 
forțele malefice -  precum cureții, care dansând freneticul 
și zgomotosul dans al armelor, î l  apărau pe copilașul Zcus 
față de furia lui Cronos ca, ceata din obiceiul Călușului, 
parc să poarte în ca rădăcinile spiritualității acelei lumi, 
care i-a  impulsionat și influențat pe greci până într-atât, 

încât în evoluția lor cultural-spirituală s-a produs o schim­
bare, care a generat un nou mod de gândire creatoare, fie 
ca ilustrată și în domeniul abstract al muzicii. Regăsirea 
într-un obicei românesc a unor clemente, cum sunt cele 
ale apărării sau vindecării comunității prin acțiunea rituală 
a unei cete sau chiar anumite elemente de violență, atestă 
un fond străvechi, poate chiar mai vechi decât cel al mo­
mentului în care lumea Asiei M ici se întâlnește cu cea a 
frigicnilor, coborâți din ținuturile muntoase ale Tracici.

(S. D.)
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UBER DAS VERHÄLTNIS ZWISCHEN DEN MUSIK-SCHOPFERISCHEN 
FÄHIGKEITEN DER THRAKO-PHRYGER UND DAS MUSIKLEBEN DER ALTEN 

GRIECHEN. EIN ANLAß ZU EINEM STREIFZUG IN DAS SUBSTRAT DER 
RUMÄNISCHEN FOLKLORE

Zusammenfassung

Wenn die Auszeichnung einer Spiritualität, die 
einer Hochkultur des Altertum s eigen ist, auch das 
Ergebnis der Wechselwirkung mit anderen Hochkulturcn 
sein kann, so ist dafür Griechenland mit seiner Dichtkunst 
gleich das nächste Beispiel. Denn diese Poetik stellt einen 
Einfuhr aus Kleinasien und Thrakien dar. Sogar die 
M u sik , die zu dem g riech ischen poetischen Text 
dazugehört, ist ein offensichtlicher Bew eis für den 
H erkunftsort dieser Übernahm e, und zw ar sowohl 
hinsichtlich der Entstehungsgeschichte der griechischen 
Elegie als auch der Hcldcnballadc, insofern die eine vom 

Traucrlicd der Phryger und die andere vom Loblied zu 
Ehren des Dionysos abstammt.

Die nächste Entwickungsstufc der Musik der alten 
Griechen ist die neu eingesetzte Ausdrucksart durch 
gesetzmäßiges Ordnen des Klanggutcs, was auch von 
außerhalb des griechischen Gebietes kommt und weiter 
im Bereich der Musikorganologic verfolgt werden kann. 
D ie O rganologie, w odurch sich ein bestimmtes 
schaffendes Fassungsverm ögen besonders bei der 
klcinasiatischcn Bevölkerung auszcichnct, ist derjenige 
Bereich, der eigentlich diese neue Ausdrucksart bewirkt.
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Die Tatsache, dass die Musikinstrumente, die die 
alten Griechen benützten, aus der Fremde eingefuhrt 
wurden - auch wenn ihre Benennungen nicht immer diese 
Herkunft belegen -, wird aber in der Mythologie besonders 
hervorgehoben. Es ist die Mythologie, die das Schaffen 
und die Verwendung dieser Instrumente den Göttern und 
mythologischen Gestalten, die vorrangig zu Kleinasien 
gehören, zuschreibt.

Von all den Instrumenten verursachten besonders 
die Blasinstrumente mit ihrer Vielfalt die Änderung der 
Ansicht von Schaffung und Wahrnehmung der Musik, 
und zwar durch die sogenannte Rein-lnstrumentalmusik. 
Natürlich unterstützen auch die Schlag- und besonders die 
Streichinstrumente, die in Griechenland von Lesbos, 
Thrakien, den syrischen und ägyptischen Gebieten und 
sogar denen am Roten Meer kommen, diese neue 
Ausdrucksart im Bereich der Klänge.

Dieser Entwicklungsstand, der durch das 
organologischc Inventar der Musik der alten Griechen 
geschildert wird, bedeutet eigentlich eine Absorbtion 
seitens Griechenlands aus dem Orient, selten aus dem 
Norden, aus Thrakien und mittelbar aus Ägypten von 
dem, was die Gründung einer überlegenen Musiksprachc, 
und zwar der abstrakten, gestattet.

Die Verbindung zwischen Klcinascin und 
Griechenland kann nicht nur in der Poetik oder Musik- 
organologic fcstgestcllt werden sondern auch, dank der 
schöpferischen Gestalten der beiden Zentren der 
Verbindungswege, zwischen Kleinasien und Griechen­
land: die Inseln Lesbos und Kreta.

Lesbos wird von Dichtern, die gleichzeitig 
Musiker sind, und wie Terpander, Arion und Sappho eine 
starke Persönlichkeit aufweisen, vertreten. Als 
Interpreten, Schöpfer von Musik und Herstellern von 
Musikinstrumenten, von Musiksprachc, -formen und - 
repertoire beeinflussen sic im Bereich der Musik sehr 
stark die Griechen im Denken und in der Ausdrucksart.

Dagegen schafft in Griechenland die Gestalt, die 
Kreta erzeugt (Thalctas von Kreta), in der Richtung, in 
der die Entwicklung der Musik auf dieser Insel 
stattfindet, das heißt der instrumentalen Begleitmusik. 
Das kommt von der Tatsache, dass der Einwirkung 
Kleinasiens auf Kreta einerseits eine bestimmte geistliche 
Fähigkeit, die sich vorrangig durch die Kunst des Tanzes 
offenbart, und andererseits andere fremde Elemente, die 
sich als Impulse aus Ägypten erwiesen, entgegen­
kommen. Die Rolle von Kreta scheint darin zu bestehen, 

dass cs ein Knotenpunkt der Verbindungswege zwischen 
Kleinasien und Griechenland, aber auch mit der 
Teilnahme des ägyptischen Einflußes ist. Das spiegelt 
sich besonders in der Organologie wider, was meist 
anhand von darstellenden Figuren belegt wird.

Aber auch der mythologische Plan, der die fremde 
Herkunft der Instrumente, die die Griechen verwenden, 
bestätigt, sollte als zweite Aufgabe den griechischen 
Glauben, wonach die Musik aus Thrakien und Asien 
stammt, so wie wir cs von Strabo wissen, zu unterstützen 
haben. Tatsächlich wird in der Mythologie wird die 
Aufnahme von Griechenland hinsichtlich der beiden 
Hauptinstrumente - Kithara und Aulos - gerade aus 
Thrakien und danach aus Kleinasien vorgcstcllt. Die 
mythischen Gestalten Orpheus, Linos, Thamyris sind 
thrakischc Kitharoden und symbolisieren die 
verschiedenen Musikfazics - das Wunderbare, das 
Ausdrucksvolle und die Meisterschaft. Von ihnen, so sagt 
die Mythologie, erhalten die alten Griechen die rein­
instrumentale Musik für Streicher, mit ihren genauen 
melodischen und rhythmischen Gesetzen.

Trotzdem gibt aber die Mythologie den starken 
Schock, den diese Neuigkeit verursacht, wieder, als käme 
er aus Kleinasien, dank der mythischen Aulosspiclcr 
Hyagnis, Marsyas und Olympos - Erfinder von 
Musikinstrumenten, Schöpfer von Instrumentalmusik, von 
Gesetzen der M usikkom position. Sic sind für die 
Griechen die mythologischen Gestalten, die die rcin- 
instrumctalc Musik, krumata, und die reine Aulodik, 
kruma, nach Griechenland gebracht haben.

Verfolgt man die Fähigkeit besonders der 
phrygischcn Welt, die Klangqucllc, die abstrakte, aber 
ausrucksvollc, selbst eine eigene Kunst darstellende 
Klangstrukturcn in Umlauf setzt, zu schaffen und mit ihr 
umzugehen, so vermutet man, und zwar auf spiritueller 
Ebene, den Augenblick des Kontaktes zwischen dem Kult, 
mit dem die Phryger aus Makedonien bis im anatolischcn 
Hochland ankamen, und der weiblichen, universellen 
Göttin, die sic dort fanden, erfühlen zu können.

Die phrygischc Kybcla wird von einem 
Bühnenbild mit Wald und Gebirgshöhen umringt. Sic 
besitzt glückselige, aber auch unglückselige Attribute, 
und um sic herum tanzt und spielt ein lautes Ehrengeleit 
mit göttlichen, komisch ausschauenden Dämonen, die die 
Attribute von Pferd und Hornvieh tragen. Ihre 
M usikinstrumente (Tympanon, Cymbala, Crotala, 
Doppclaulos, selten Syrinx, noch seltener Phorminx, Lyra
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und Kithara) sind dieselben, die im göttlichen Dienst des 
Kybcla-Kults verwendet werden.

Diese weibliche Gottheit wandert mit ihrem 
Gefolge von laut musizierenden und herumtanzenden 
Dämonen ziellos und aufgeregt in ihrer Welt herum, was 
anhand einer anderen mythologischen Erzählebene 
gerechtfertigt wird. Es ist die Rede von einer 
unglücklichen und agressiven Liebe zwischen der 
Gottheit und einer m enschlichen Gestalt, eine 
übernatürlich schöne menschliche Kreatur, Attis genannt.

Bei der Todes- und A uferstehungsfeier des 
schönen Attis - ein Tod und eine Auferstehung, die in der 
mythologischen Erzählung von Kybclc provoziert wurde - 
findet in den Klängen derselben Schlag- und Blas­
instrumente statt, welche sowohl von den Dämonen des 
Kybelagefolges als auch von den Dienern des Kults dieser 
Gottheit gespielt werden.

Im Kern des an Kybcla und Attis gebundenen 
kultischen Zeremoniells befindet sich also das 
ursprüngliche Stadium, das zur Erzeugung der rein­
instrumentalen Musik führen wird. Von den klein­
asiatischen Instrumenten scheint das Blasinstrument 
Aulos berufen zu sein eine ausdrucksvolle Klangwelt, die 
danach nach Griechenland versetzt wird, zu generieren.

Folglich findet die Welt Kleinasiens auf einer 
bestimmten Ebene der neuen Welt, die sich geistlich­
kulturell mit Feinheit und herrschenden Fähigkeiten 
erhebt, eine leere Stelle, an die sic herangezogen wird.

Wird von einer thrakisch-phrygischcn Spiritualität 

gesprochen, so sollten ihre Wurzeln auch in der 
rumänischen Gcistichkcit zu finden sein, dort wo cs sich 
um ein männliches Gefolge, pferdeähnliche Verkleidung, 
einen Zusammenhang zu einer glückseligen oder 
unglückseligen weiblichen Gestalt, einen Tanz, vielleicht 
sogar einen Waffentanz, grelle, abgehackte Laute, Schlag- 
und Blasinstrumente, Einweisung mit Beschützungs- 
funktion oder mit übernatürlichen Heilkräften handelt.

Der Ca7i/^ar/-Brauch, ein alter Männerbundbrauch, 
entspricht unserer Suche mit seinen Kennzeichen in Form 
und in verschiedenen Elementen, von denen einige der 
bedeutendsten sowohl die agressiven, die Waffen- 
tanzclcmcntc, als auch jene, welche die Bcschützungs- 
funktion charakterisieren, sind. Der Beweis dafür zeigt 
sich in der Tracht, in einigen Erscheinungen des ritualen 
Szenariums, in der Bedeutung von Tod und Auferstehung 
im Vcgctationskult, der in diesem Brauch nistet. Sic 
belegen einen uralten Untergrund, der auch in der 
Spiritualität der phrygischcn Welt zu finden ist, aber 
vermutlich noch älter sein kann, als der Augenblick in dem 
die Phryger aus ihren thrakischen Gebirgsgegenden nach 
Kleinasien kamen. Der rumänische Brauch der tanzenden 
Männer, die pferdeähnliche Attribute in den Bewegungen 
und der Kleidung aufweisen, die von Haus zu Haus ziehen 
und die Gemeinde vor den unglückseligen, wilden 
Natumiächtcn behüten, erinnert durch sein Fortlcben an 
diejenige Gesittung, die durch Einfluß und Impulse bei 
den Griechen die schöpferische Denkungsart änderte, sei 
cs auch nur im abstrakten Bereich der Musik.
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vie musicale et théâtrale dans l'Antiquité sur le territoire 
de la RSR, révélée par les fouilles archéologiques/ 
Callatis (Mangalia), Revue Roumaine, XIV, Bucarest, 
1960, 169, Abb. 5/ cf. V. Tomcscu, a. a. o., 23, Abb. 102;

c Kybclc mit Tympanon und der Thrakischc Ritter: 
weiße Marmorplattc (Acdicola), entdeckt in Constanța 
(Ende des 1. Jhds. v. Chr. - Anfang des 1. Jhds. n. Chr.) - 
Nachzeichnung nach D. Tudor, Un monument al cava­
lerului trac descoperit Ia Tomis, Cronica numismatică și 
arheologică, XI, București, 1935 (ian.-mar.), 119, 1:3/cf. 
V. Tomcscu, a. a. o., 21, Abb. 100.

Abb. 3. a Aulos mit Einzelrohr - Nachzeichnung 
nach M. Wegner, Das Musikleben der Griechen, Berlin, 
Walter de Gruyter & Co., 1949, 52;

b Doppclaulosbläscr - siehe oben Abb. la;
c Fragment mit Aulosbläser aus einer 

Statuettengruppe von Bogazköy: Kybclc mit 2 Trabanten, 
Instumentisten - Nachzeichnung nach K. Bittcl, 
Prähistorische Forschungen in Kleinasien, Istanbuler 
Forschungen, Bd. 6, Istanbul, 1934, Abb. 63; E. Akurgal, 
Die Kunst der Hethiter, München, 1961, Abb. 55-57/ cf. 
B. Aign, a. a. o., 252.

Abb. 4. a Bronzefigurine, entdeckt im Heiligtum 
der Artemis Orthia/ Sparta (600-550 v. Chr.): 
Syrinxbläscrin - Nachzeichnung nach J. P. Droop, a. a. o., 
1926, 113, Taf. XCb/cf. B. Aign, a. a. o„ 250;

b Bronzefigurine von Mylasa/ Karicn (8.-7. Jhd. v. 
Chr.): Salpinxbläscr - Nachzeichnung nach G. M. A. 
Hanfmann, A "Hittite" Priest from Ephesus, American 
Journal of Archacology, 66/1, 1962, 3/ cf. B. Aign, a. a. o., 
78.

c Bruchstück der Sarkophagenfreske von Hagia 
Triada (1400 v. Chr.): Bläser mit phrygischcm 
Doppclaulos - Nachzeichnung nach B. Aign, a. a. o., 47;

d Bruchstück der Sarkophagenfreske von Hagia 
Triada (1400 v. Chr.): Instrumcntistin mit sicbcnsaitigcr 
Kithara - Nachzeichnung nach B. Aign, a. a. o., 44;

Abb. 5. a Phorminx - Nachzeichnung nach M. 
Wegner, a. a. o., 29;

b Lyraspiclcr - siehe oben Abb. la;
c Kithara - Nachzeichnung nach M. Wegner, a. a. o„ 

32;
d Barbiton - Nachzeichnung nach M. Wegner, 

a. a. o., 42.
Abb. 6. a M arm orfigurine, entdeckt in den 

Kykladen: Kitharaspiclcr - Nachzeichnung nach Chr. 
Zervos, L'art des Cyclades, Paris, 1957, Taf. 334/ cf. H. 
Thiemer, Der Einfluß der Phryger au f die altgriechische 
Musik, Bonn-Bad Godesberg, Verlag für systematische 
Musikwissenschaft GmbH, 1979, Abb. 12;

b Marmorfigurinc, entdeckt in den Kykladen: 
Doppclaulosbläscr - Nachzeichnung nach Chr. Zervos, 
a. a. o., Taf. 304/ cf. H. Thiemer, a. a. o., Abb. 13;

c-h Hieroglyphische Zeichen von Knossos (c, c, g- 
h), Kreta (d), Kandia (f) (1850-1700 v. Chr.) - 
Nachzeichnung nach B. Aign, a. a. o., 35-37.

Abb. 7. a Orpheus in thrakische Tracht mit Kithara 
- Nachzeichnung nach Monumenti inediti publicați 
dall'Instituto di Correspondenza Archcologica, Roma/ 
Paris, 1834-1838, Bd. VIII, Taf. 43, 1/ cf. H. Thiemer, 
a. a. o., Abb. 7;

b Linos lehrt Iphiklcs Kithara spielen - Nach­
zeichnung nach Annali dell'Instituto di Correspondenza 
Archeologica, Roma, 1871, Taf. f/ cf. H. Thiemer, a. a. o., 
Abb. 8;

c Thamyris zwischen den Musen - Nachzeichnung 
nach Monumenti inediti publicați dall'Instituto di 
Correspondenza Archcologica, Roma/ Paris, 1834-1838, 
Bd. VIII, Abb. 43, 2/ cf. H. Thiemer, a. a. o., Abb. 9.

Abb. 8. Călușari-Tânzcr von Sterești-Argeș, Juni 
1975*.

Abb. 9. Leiter der Tänzer, der sog. "Vătaf' - von 
Cozicni, Caracal*.

Abb. 10. Călușari-Tanz: "Spaziergang" von 
Hârșești-Argeș, Juni 1972*.

Abb. 11. Der "Stumme" - von Prisaca-Olt, Juni 
1969*.

Abb. 12. Der Schwur - von Bärca, Craiova*.
Abb. 13. Fahnehissen im Călușari-Brauch- von 

Braniște, Gem. Opiași, 1968*.
Abb. 14. Călușari-Fahne - Prisaca-Olt, Juni 1969*.
Abb. 15. Der niedergeschlagene Călușari-Tânzcr - 

von Braniște, Gem. Opiași, 1968*.

* Die Photographie gehört der Arhive des Instituts 
fiir Ethnographie und Folklore "C. Brăiloiu", București. 
Unseren Dank richten wir an Herrn Prof. Dr. I. Ghinoiu, 
der uns den Zugang erleichterte und die Veröffentlichung 
gestattete.
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c

Fig. 1. a Fragment de strachină din bronz, descoperită la Idalion/ Dali - Cipru (800-700 î. Chr.): trei instrumentiste cu 
aulos dublu, liră și tympanon - schiță Bossert, Altsyricn. Kunst und Handwerk in Cypem, Syrien und
Palästina, Die Kulturen des Mitelmcerkrcises, vol. III, Tübingen, 1951, fig. 309/ cf. B. Aign, Die Geschichte der 

Musikinstrumente des Ägäischen Raumes bis um 700 v. Chr., Frankfurt am Main, 1963, 64 și n. 2;
b fragment al unei amfore în stil molie, descoperită la Delos - insula Mykonos (jumătatea sec. VII î. Chr.): liră și 
cyinbala/ croiala (?) - schiță apud\i. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen, vol. III, München 1923, 132, 

fig. 106, pl. 23/ cf. B. Aign, op. eit., 99 și n. 1;
c figurină de bronz din sanctuarul lui Artemis Orthia din Sparta (600-500 î. Chr.): instrumentistă cu cymbala - 
schiță apudi. P. Droop, The Lanconian Potery, JHS Suppl. No. 5 (Artemis Orthia) 1929, 113, pl. XCa/ cf. B. 

Aign, op. cit., 250 și n. 1-2.
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Fig. 2 Cybela cu tympanon:
a statuetă de marmură descoperită la Histria (sec. II-III d. Chr.) - schiță apudG. Bordenachc, SeuIture grechc c romane 
del Museo Nazionalc di Antichità de Bucarest, București, Editura Academici, 1969, 31-32/ 39, pl. XX/ cf. V. 

Tomcscu, Musica daco-romana, vol. II, București, Editura muzicală, 1982, 26, fig. 107;
b statuetă de marmură, descoperită la Tuzla - Constanța (sec. II d. Chr.) - schiță apudW. Slobozianu, La vie musicale et 
théâtrale dans ¡'Antiquité sur le territoire de la RSR, révélée par les fouilles archéologiques/ Callatis (Mangalia), 

Revue Roumaine, XIV, Bucarest, 1960, 169, fig. 5/ cf. V. Tomescu, op. cit., 23, fig. 102;
c Cybcla eu tympanon și Cavalerul trac: placă de marmură albă (aedicola), descoperită la Constanța (sf. sec. I î. Chr. - 
înc. sec. I d. Chr.) - schiță apudf). Tudor, Un monument al cavalerului trac descoperit la Tomis, Cronica numismatică 

și arheologică, XI, București, 1935 (ian.-mar.), 119, 1:3/ cf. V. Tomcscu, op. cit., 21, fig. 100.
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Fig. 3. a Aulos simplu - schiță apudM. Wegner, Das Musikleben der Griechen, Berlin, Walter de Gruyter & Co., 1949,52;
b instrumentist cu aulos dublu - vezi supra fig. la;
c fragment cu instrumentist cu aulos dintr-un triptic de la Bogazköy: Cybela cu 2 trabanți instrumentiști - schiță 

apudV,. Bittcl, Prähistorische Forschungen in Kleinasien, Istanbuler Forschungen, voi. VI, Istanbul, 1934, 
fig. 63; E. Akurgal, Die Kunst der Hethiter, München, 1961, fig. 55-57/ cf. B. Aign, op. eit., 252.
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Fig. 4 a Figurină de bronz, descoperită în sanctuarul lui Artemis Orthia/ Sparta (600-550 î. Chr.): instrumentistă cu 
syrinx - schiță apudi. P. Droop, op. cit., 1926,113, pl. XCb/ cf. B. Aign, op. cit., 250;

b figurină de bronz descoperită la Mylasa/ Caria (sec. VIII-VII î. Chr.): instrumentist cu salpinx - schiță apudG. M. A. 
Hanfinann, A "Hittite" Priest from Ephesus, American Journal of Archaeology, 66/1,1962,3/ cf. B. Aign, op. cit, 78;
c fragment de pe fresca sarcofagului de la Hagia Triada (1400 î. Chr.): instrumentist cu aulos dublu frigian - 

schiță apudU. Aign, op. cit., 47;
d fragment de pe fresca sarcofagului de la Hagia Triada (1400 î. Chr.): instrumentistă cu kithara cu 7 corzi - 

schiță apudü. Aign, op. cit., 44;
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b

Fig. 5 a phorminx - schiță apudM. Wegner, op. cit., 29; 
b instrumentist cu liră - vezi supra fig. la;
c kithara - schiță apudM. Wegner, op. cit., 32; 
d barbiton - schiță a p u d 'M. Wegner, op. cit., 42.
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Fig. 6 a Figurină dc marmură descoperită în Cicladc: instrumentist cu kithara - schiță apud Chr. Zervos, L'art des 
Cyclades, Paris, 1957, pl. 334/ cf. H. Thiemer, Der Einfluß der Phryger au f die altgriechische Musik, Bonn-Bad 

Godesberg, Verlag für systematische Musikwissenschaft GmbH, 1979, fig. 12;
b figurină de marmură descoperită în Cicladc: instrumentist cu aulos dublu - schiță apudChr. Zervos, op. cit., pl. 

304/ cf. II. Thiemer, op. cit., fig. 13;
c-h semne hieroglifice din Knossos (c, c, g-h), Creta (d), Candia (I) (1850-1700 î. Chr.) - schițate apud ii. Aign, 

op. cit., 35-37.
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Fig. 7 a Orfcu cu costum tracic cu kithara - schiță apud Monumcnti incditi publicați dall'Instituto di Corrcspondcnza 
Archeologica, Roma/ Paris, 1834-1838, voi. VIII, pi. 4 3 ,1 / cf. H. Thiemer, op. cit., fig. 7;

b Linos cu Iphiklcs, pe care îl învață să cânte la kithara - schiță apud Annali dell'Instituto di Corrcspondcnza 
Archeologica, Roma, 1871, pl. f/c f. H. Thiemer, op. cit., fig. 8;

c Thamyris printre muze - schiță apud  Monumcnti incditi publicați dall'Instituto di Corrcspondcnza 
Archeologica, Roma/ Paris, 1834-1838, voi. VIII, fig. 4 3 ,2 / cf. H. Thiemer, op. cit., fig. 9.
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Fig. 8 Călușari din Sterești-Argeș, iunie 1975*.

Fig. 9 Vătaful din Cozieni, Caracal*.
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Fig. 10 Călușari: "Plimbare" din Hârșești-Argeș, iunie 1972*.

Fig. 11 Mutul - din Prisaca-Olt, iunie 1969*.
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Fig. 12 Jurământul - din Bârca, Craiova*.

Fig. 13 Ridicarea steagului - din Braniște, com. Opiași, 1968*.
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Fig. 14 Steag - Prisaca-Olt, iunie 1969*.
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Fig. 15 Călușarul doborât - din Braniște, com Opiași, 1968*.

* Fotografia aparține arhivei Institutului de Etnografie și Folclor "C. Brăiloiu", București. Adresăm mulțumirile noastre 
d-lui prof. dr. I. Ghinoiu, care ne-a facilitat accesul și permis publicarea.
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