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CANTECUL DAIMONILOR, INTRE SEDUCTIE SI INSPIRATIE.
O PERSPECTIVA MORFOLOGICO-RELIGIOASA

Bogdan Neagota

The Song of the Demons, between Seduction and Inspiration.
A Religious-Morphological Approach (Abstract)

The paper presents, from a morphological-comparative perspective, two of the many possible
invariants which can be used in the description of the female demonic representations in
popular cultures, using the anthropological dyad word and gesture (Leroi-Gourhan): the song
of demons, their musical manifestations, and the dance, the choreutic demonic epiphanies. We
analysed materials from two different cultural areas and periods: the Classical and Late
Antiquity (the Greek-Roman popular demonologies and the connected intelectual
interpretations) and the folkloric modern Southeastern European cultures (with a special focus
on the Romanian Oral traditions). We emphasize the fact that only at this level, of the popular
cultures, the social-cultural structures of continuity are extremely visibles, meanwhile the
discontinuities manifested more on the level of the hegemonic cultures (connected to the
dominant institutions). The various changings of the epistemas, until modernity at least, hadn’t
great consequences on the rural folkloric societies, which kept for a long time their social-
economic and cultures structures and an own historical rhythm.

Along our researches on the popular representations and practices connected to the demons,
we observed a remarcable trans-cultural and trans-historical constance of those, in the context
of the European rural cultures.

Key words: demons (daemones), song, dans, ludus, initiation, extatic, shamanic.

Circumscriem, in acest studiu, doi dintre invariantii morfologici care permit
descrierea complexului magico-religios si mitico-fictional al daimonilor in cateva culturi
populare din antichitatea clasicd (lumea greco-elenisticd si romand) si din epoca moderna
(cultura folclorica romaneasca in context sud-est european). Materialele folclorice referitoare
la traditiile narative orale si magice acoperd in mod selectiv cateva regiuni nord-dundrene
(zona subcarpatica si intracarpaticd), surprinse fragmentar de-a lungul ultimelor doud secole.
Pentru cultura populard roméana dispunem de sursele relativ bogate, provenind atit din
colectiile publicate, cat si din arhivele de folclor publice si private. Nu am urmarit
cartografierea morfologica a demonologiilor folclorice sud-est europene si mediteraneene, ci
decelarea cartorva structuri daemonologice de continuitate specifice unei arii spatiale si
temporale mai largi (Europa meridionald si sud-esticd), in vederea identificdrii bazelor
cognitive reale pentru un demers comparatistic istorico- si etnologico-religios. Totodata,
trebuie sa precizdm cd discontinuitatile istorico-religioase si hermeneutice sunt evidente
aproape exclusiv la nivelul discursurilor produse de elitele culturale ale fiecarei episteme,
dincolo de relatiile intertextuale, de genealogiile intelectuale asumate constient si de
interpretdrile dependente de sistemele culturale. Studiul nostru se constituie, in acest sens, mai
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degraba ca o introducere metodologica si incearca sa identifice fundamente epistemice noi in
abordarea unei problematici destul de cunoscute.

Comparatia dintre cele cateva categorii de daimoni, antice (nimfe, nereide, muze,
sirene) si folclorice moderne (Mama / Fata Pddurii, vilve, iele, zine) urmareste conturarea
unor sisteme daemonologice feminine, prin trdsdaturi contrastive sau prin functii (in sens
proppian). Desigur, sistemul este implicit In materialul cercetat si, in acest sens, au fost
privilegiate deopotriva sinonimiile si opozitiile dintre tipurile morfologice, care, dupa parerea
noastrd formeaza un set definibil printr-un numar de “reguli cognitive” (Culianu 1994: 41-42)
sau de “trasaturi semantice” (Friedrich 1978: 72-103). Nici una dintre dimensiuni nu este
specifica doar uneia dintre categoriile daemonice analizate.

Selectia materialelor a fost facutd dupa criterii comparativ-morfologice, pentru a
putea identifica mai usor punctele de legatura intre reprezentdrile daemonologice atestate
deopotriva in culturile antice, medievale si moderne, respectiv structurile de continuitate
decelabile la nivelul culturilor populare din aceste epoci istorice. Diferentele se datoreaza atat
mutatiilor culturale provocate de schimbarea epistemelor dominante (de la politeismul tardo-
antic la crestinism), cat si varietatii si bogatiei documentatiei etnologice pentru secolele XIX-
XX, in raport cu cea specifica studiului culturilor populare ocultate, cum sunt cele antice.
“Spectrul de toleranta” al daemonologiei e prea larg si elastic pentru o analiza prin “trasaturi
distinctive”, intrucat diferitele texte mitico-fictionale sunt definibile prin trasaturi opuse
(demonism vs. angelism, cantec mortifer vs. cantec angelic, sdlbatec vs. uman, natura vs.
cultura, urat vs. frumos etc.).

Descrierea morfologica propusa in studiul de fatd urmeaza doi dintre multii invarianti
posibili, §i anume capacitatea melodica transumana a daimonilor feminini, trasaturd distinctiva
cu valoare identitara puternica, si dimensiunea choreutica.

§ 1. Caracterul muzical al daimonilor feminini din antichitatea greco-romana

in textele grecesti arhaice, mitul sirenelor e centrat in jurul temei cantecului, calificat
drept thespesiaon [seducétor] (Hom., Od. XII, 158), ligyre [proaspat] (Hom., Od. XI1,44) si
meligeryn [dulce] (Hom., Od. XII, 187), si a temei conexe a luptei eroului cu monstrul
feminoid sau a neutralizarii cantecului sirenic prin cantecul inspirat. Puterea sirenelor poate fi
anihilate de doua tipuri de eroi': Odiseu le invinge prin metis (inteligenta practica si viclenie)
si gratie urmarii sfaturilor Circei?, in vreme ce Orfeu isi datoreaza victoria propriilor daruri

! “Troviamo dunque riunite in sequenza due situazioni che nell’episodio omerico erano giustaposte. Li
infatti a partire dalla metis (Circe — Odisseo) si separano le sorti dei compagni (ascolto — conoscenza
interdetto) e di Odisseo (ascolto — conoscenza permesso). Qui invece il cantore Orfeo propone all’ascolto
di tutti un sapere alternativo, eguale per chi lo presenta (egli stesso) come per chi le fruisce (i compagni).
Con cio non si vuole creare — il che del resto non ci interessa — un ‘Orfeo metieta’: semmai, con un
discorso analogo a quello fatto per Apollo, si vuol mettere in luce I’eventuale natura ‘metieta’
dell’attivita che lo concerne (il canto). Nel caso particolare poi almeno un elemento puo essere affermato
con certezza: le Sirene, in due diversi miti, sono sconfitte alternativamente dalla metis e del canto. Nella
versione delle Argonautiche dunque il secondo sostituisce, con funzione analoga, la prima.” (Samona
1984: 58)

2 Hom., Od. XII, 37-57 (profetia si sfaturile Circei); XII, 165-200 (intalnirea lui Ulisse cu sirenele).
“Metiete per nascita, intimamente ambigue sin nelle forme del corpo, espressione di un unicita (tutta da
esplorare) seduzione / morte, definibili in base ai rapporti con alcune figure dell’inteligenza astuta:
rappresentano gli aspetti piu inquietanti, le Sirene dunque vivono e muoiono affermando nel canto un
destino di metis. Anzi ¢ soprattutto nella morte, formalmente identica a quella della Sfinge, che si
esplicita il significato della loro intera esistenza. Esperte in metis come il mostro che terrorizza i Tebani,
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muzicale mostenite de la muza Calliope, mama sa’.

Interpretarile mistice si filosofice antice, incepand cu pythagorismul, transforma
mitul sirenelor intr-un topos care va face carierd pand tarziu, in Evul Mediu. Cantecul
sirenelor e asociat oracolului delphic si asimilat tefractys-lui pythagoreic ca sursa de armonie*;
la Platon, sirenele sunt legate de “armonia sferelor” si devin un element mitic extrem de
important in sistemul cosmologic din Republica (mitul lui Er)’; pentru neoplatonicul Proclus,
cantecul Sirenelor e o expresie a “armoniei carnale”, in vreme ce cantecul Muzelor trimite la
“armonia intelectuald™®. Tot el sustine existenta a trei tipuri sirenice: celeste (psychai), care-i
sunt supuse lui Zeus, generatoare, care depind de Poseidon si infernale (psihopompe),
apartinandu-i lui Hades. Dincolo insa de interpretarile alegorizante, sirenele Homerice au
conotatii infernale pregnante, cu atdt mai mult cu cat aparitia lor se situeaza printre alte probe
initiatice (Scylla & Caribda, boii lui Helios), ordonate simetric intre incercarile prin care trece
Ulise inainte de Nekya (invocarea mortilor). Cantecul Sirenelor e seducator (in sens thanatic)
si mortifer, alienant la modul absolut, provocandu-i celui ce-1 ascultd deriva, raticirea si
pierderea reperelor mundane, spre a-1 arunca in labirint si mundus imaginalis’. Mai mult decat
atat, poseda o capacitate divinatorie cu rol extrem de convingator in sintaxa mitico-simbolica a
poemului homeric: “noi stim (idmen) tot ce au patimit cu voia zeilor argienii si troienii in
campiile intinse ale Troiei; ba cunoastem (idmen) tot ce se petrece (genetai) in lume. Asa
cantau ele, cu glasul lor frumos...” (Hom., Od., XII, 189 sqq. tr. ro. E. Lovinescu; cf. tr. it. G.
A. Samonag).

in cazul nimfelor, toposul cintecului e integrat relatiei dintre nimfe si Pan
(naratiunile mitice despre Pitys’, Acho si Syrinx'®), precum si misterelor dionysiace. Nereidele
au o voce plind de vraja (care leagd la modul magic). Citam, in acest sens, marturia lui Plinius:
“O solie a locuitorilor oragului Olisipo, trimisa anume in acest scop, 1-a Instiintat pe principele
Tiberiu ca intr-o pestera a fost auzit si zdrit un triton care canta din scoicd si care avea
infatisarea sub care este cunoscut. Nici descrierea nereidelor nu este departe de adevar; doar
ca trupul le este tepos datoritad solzilor chiar si pe unde are forma umana. De fapt, pe acelasi
tarm a fost vazuta una; bastinasii au auzit de departe tanguitorul cantec al celei aflate in pragul
mortii; §i zeiescului Augustus i-a scris un trimis din Galia cd pe tdrm se vedeau mai multe

le Sirene possono essere vinte, sempre in acordo con modulo / Sfinge, solo da chi meglio di esse sappia
manovrare questo particolare tipo di sapienza: il loro Edipo si chiama Odisseo.” (Samona 1984: 54)

3 Apoll. Rhod., Arg. 4, 891-919. Schol. Apoll. Rhod., I, 23-25a: sfatul centaurului Chiron (dat lui Jason)
de a-1 lua pe Orfeu in expeditia Argonautilor. Ps.-Orpheu, Arg., 1264-1290. Strab. I, 2, 10; sinuciderea
sirenelor.

* Dupa Pierre Boyancé, Sirenele erau asimilate Muzelor delphice, care, prin functia lor muzicala,
favorizau amestecul (krasis) sau armonia factorilor care declanseaza enthousiasmos-ul Pythiei (Boyancé
1937: 309-316; cf. Delatte 1915. Leclercq-Marx 1997: 24-26.).

5 Rep., 10,617 a-d. vezi Moutsopoulos 2006. Despre secventa Sirene — Muze — armonia sferelor, vezi
Cumont 1949: 147-149, 325-334.

8 Proclus, Commentaire de La Republique, 239.

7 ¢f. in traditiile populare roméanesti: “calcatul in urma rea” si motivul “cirdrii raticite”, provocate de
entitatile feminine silvestre (Fata Padurii) sau atmosferice (ielele).

8 «“Noi tutte sappiamo (idmen), quanto nell’ampia terra di Troia / Argivi e Teucri patirono per volere dei
numi; / tutto sappiamo (idmen) quello che avviene (genetai) sulla terra / Cosi dicevano alzando la voce
bellissima...” (Samona 1984: 50)

® Pitys, urmiriti de Pan, scapi de hirtuiala acestuia prin metamorfoza in pin. Mitul expliciteaza
utilizarea rituala a pinului (cununile din crengi de pin) in cultul panic (Lucian din Samosata, Dial. Zeilor
XXII, 4. Nonnos, Dion. 11, 108, 118; XLII, 259)

19 Mitul metamorfozei lui Syrinx in trestie expliciteazi originea naiului de citre Pan. Pentru miturile lui
Acho si Syrinx, vezi cf. Borgeaud 1979: 126 sqq.
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nereide neinsufletite.”"!

Muzele sunt “cantdretele divine” exemplare, asociate sistemelor filosofice grecesti
care sustin primatul cosmologic al muzicii — pythagorism, platonism, neoplatonism (Boyancé
1937 si 1946, I: 3-16). in acest context apare motivul intrecerii muzicale dintre Sirene si Muze
si cel al victoriei Muzelor'?, care sfarseste in speculatia filosofica elenistica si tardo-antica
(Plutarch, Macrobius'®, Proclus) prin inlocuirea treptati a Sirenelor cu Muzele: distinctia
dintre armonia carnald, provocatd de cantecul Sirenelor §i armonia intelectuald, produsa de
Muze'*.

in textele arhaice, cAntecul Muzelor este invocat ca inspirator din punct de vedere
sapiential® (spre deosebire de cantecul seducitor si thanatic al Sirenelor) si ca posesor al
omniscientei divine (cunoastere de tip omnicomprehensiv), mai mult decat simpla capacitate
divinatorie cantecului sirenic. In acest sens, Muzele sunt socotite drept garanti ai traditiei (in
sens hermeneutic): cantecul Muzelor trezeste memoria (Mnemosyne), pentru a actualiza un
trecut mitic si referential (theo-cosmogonia la Hesiod'® si timpul eroic la Hom.), in vreme ce
cantecul Sirenelor provoaca uitarea-de-sine (ca forma paroxisticd a uitarii autohtoniei — oikos),
sacrificandu-1 pe ascultitor in labirint."” In /liada, invocarea Muzei este expresia unei prezente
exterioare, capabile sa destepte cantecul in parametrii libertatii poetului, in virtutea
omniscientei si a caracterului anamnezic (formula catalogului navelor'® este expresia
omniscientei aedului inspirat de Muze). Muza il impinge pe poet sd cante. Muzele canta pe
rand In spatiul uman, inaintea Aheilor si in 1n cel olimpian, inaintea zeilor, prezenta lor fiind
marca altei prezente, cea a lui Zeus si a ordinii comice reprezentate de acesta. “Il canto (aoideé)
¢ la #imé delle Muse; ad essa sono collegate le altre fimad: presenza, onniscienza,
communicazione di piacere anche quando il canto € un thrénos (piacere, diremmo, catartico,
estetico), asistenza al poeta (dono del canto, racconto, insegnamento), facolta di togliere il
canto o la vista delle cose esterne. (...) Se il poeta invoca le Muse, la sua preghiera ¢ garanzia
sociale per la sua figura professionale.” (Camilloni 1998: 10, 12) In Odiseea, simpla prezenta,
vecinatate dintre poet si Muza se transforma intr-o relatie de iubire (philein) a Muzei in raport

" Plin., Naturalis historia IX, 9 (ed. cit., p. 108).

12 Leclercg-Marx 1997: 24-30; cf. Cerquand 1873 (despre asimilarea Sirene — Muze).

3 Comment. la Somnium Scip.,2,3,1.

" Proclus, In Crat., 403 C (ed. G. Pasquali), B. T., 1908, p. 88 si In Remp. (Commentaire de La
Republique) (ed. Kroll), B. T., vol. II, 1901, p. 239 si tr. & note A. J. Festugiere, Vrin, Paris, t. III,
1970, p. 195: “Il est commun a toutes ces races des Sirenes de produire un accord de 1’ordre du corporel
alors que les Muses donnent en present surtout 1’accord intellectif, c’est pourquoi elles sont dites
I’emporter sur les Sirenes et se couronner des plumes de Sirenes. ” (e vorba despre smocul de pene
purtat de Muze ca trofeu al victoriei asupra Sirenelor, asa cum apare pe cateva reprezentari elenistice -n.
n.)

S Hom., /1., 484 sq., Od., XXIV,60 sq; VIIL73; 1,326 sq.; cf. Samona, 1984: 49-50, 66-69. Pucci 1998:
31-48. Barmeyer 1968.

16 vezi paradigma genealogica (theo-cosmica i umand) a memoriei poetice si inspiratia Muzelor (cf.
dikai ale regelui din proemium-ul Theogoniei).

17 vezi la Pollard 1952: 60-63, istoricul rivalititii Sirene — Muze: “The Muses again were the divine
inspirers of poesy, whereas the Sirens charmed only to destroy. The two are entirely dissociated in
Hom., and possessed distinct genealogies. The Muses are stated by Hesiod (Theog. 53 ff., 915 ff.) to
have been the daughters of Zeus by Mnemosyne, while the Sirens were born of Phorcys (Soph. fr. 77
N.) or Archelous (for references see Wentzel, R. E. i. 215, s. v. ’Acheloos’), and Chton (Eur. Hel. 168).
It was not until Hellenistic times that they became rivals in an aetiological myth (Paus. IX. 34. 3; Steph.
Byz. s.v. dptera ), and a Muse was said to have been their mother (for references see Zwicker, R. E. III.
294 ff., s.v. ‘Sirenen’). Finally, the Muses were represented as anthropomorphic in art, whereas the
Sirens were depicted as woman-headed birds.” (p. 60) cf. Buschor 1944.

¥ Hom., /1. 1I, 485.
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cu poetu119. Cantecul e dar al Muzei, fiind dublat de activitatea ei paideica, dar cel care canta
nu e Muza, ci poetul insusi, in virtutea faptul ca e iubit de Muza si ca poseda thymés. In vreme
ce, in Iliada, poetul oral tindea sa dispara in spatele figurii Muzei, persoana poetului odiseic se
distinge chiar in limitele conditiei sale umane, raportul cu Muza fiind net “imbogatit, articulat,
interiorizat, mai profund si mai constient” (Accame 1990, II: 592)

in Theogonia, dincolo de formulele si elementele lexicale care apartin traditiei
poetice, figura Muzei sufera la nivel fizic un proces de umanizare, posibil ecou al experientei
autobiografice a poetului: copilaria sa pe coastele Helikonului, unde probabil va fi vazut
Muzele, umane sau trans-umane, imbaindu-se goale in raurile sacre din Beotia si le va fi auzit
cantecul nocturn (Camilloni 1998: 15); cu alte cuvinte, e vorba despre unul dintre etapele
fictionalizarii, respectiv convertirea memoratei I in text mitico-fictional (Neagota 2005: 72-
89). In poezia hesiodici rizbat originile pastorale ale poeziei, prin convergenta dintre pastor si
inventor-ul de poezie in persoana poetului-pastor. Philein din poemele homerice se traduce in
tipologia persoanelor iubite de Muze®® si in dimensiunea lor kourotrophd.

Fira a avea intentia monografierii Muzelor?', vom mai trece in revisti tematizarea
platonici a cantecului muzic (in Phaidros si in Politheia). in Phaidros, interlocutorii, Socrates
si Phaidros, se odihnesc in ceasul amiezii (meridies) pe malul raului Ilissos, nu departe de un
altar inchinat Nimfelor si de Mousaion (278b), la umbra unui platan fosnitor, in timp ce canta
greierii, Mouson prophétai (262d). La un moment dat, Socrates povesteste mitul greierilor
(259b-d), care erau oameni inainte de nasterea Muzelor si care au murit din pricina patimii
cantecului’®. Apoi, vorbind despre Muze, el stabileste o ierarhie a acestora, in functie de tipul
de timé pe care il inspird oamenilor. “Se spune ca a fost o vreme pe cand greierii erau oameni,
oameni de felul celor care existau inainte de a fi aparut Muzele. Ci nascandu-se Muzele si,
odata cu ele, cantecul, unii dintre oamenii de atunci s-au lasat prinsi pana-ntr-atita de patima
cantarii, Incat, nemaioprindu-se o clipa, ei au uitat s mai manance si sa bea, si se stinsera fara
macar sa fi bagat de seama. Dintre acestia se nascu apoi neamul greierilor. De la Muze ei
primit drept dar sd nu simta nevoie de vreo hrana. ci abia nascuti, fara sa manance si sa bea, sa
se puna indata pe cantat pand in ceasul de pe urma al vietii. Apoi, mergand la Muze, sa le dea
de veste cine dintre cei de pe pamant le-aduce lor cinstire si carei Muze anume. Astfel,
Terpsihorei, ei i dau de veste despre cei care au cinstit-o in dansurile lor, facand-o sa-i
indrageasca pe acestia; muzei Erato, ei 1i vorbesc despre cei care au cinstit-o in imnuri de
iubire. Si la fel se petrece si cu celelalte Muze, dupa felul in care isi afld cinstirea fiecare.
Caliopei, care-i mai varstnica dintre Muze, si Uraniei, care vine indata dupa ea, greierii le dau
de veste despre cei care-si petrec viata ca iubitori de Intelepciune, aducand cinstire artei care e
proprie acestora. Caci, dintre Muze, ele mai cu seamad, indeletnicindu-se cu toate cate privesc

Y Hom., Odiseea V111, 63, 481.

20 <] poeta, il citarista, il sovrano che viene da Zeus, sono alimentati dalle Muse perché la voce sgorghi
dalle loro labbra dolce come il miele. Le conseguenze di questo fluire della parola o del canto saranno la
capacita di persuadere la gente e di placare le contese, la distinzione e il rispetto, il benessere ¢ la felicita.
11 potere, la timé delle Muse sugli uomini che riesce piu sorprendente per Esiodo, ¢ quella di trasformare
rozzi pastori in poeti. Le Muse a lui rivolgono la voce, gli parlano, egli le ascolta e vivra delle loro
parole, che sono parole divine. La sua poesia sara, in un certo senso, 1’eco del canto delle Muse, come la
nera terra risuono, in un tempo remoto, al lieve passo delle Muse che dalla natale Pieria salivano al cielo,
e riecheggio il loro canto. (... ) Esiodo ha fiducia nell’'uvomo che ascolta la voce divina. Egli traccia un
solco profondo tra due attivita alla Beozia del suo tempo: la pastorizia e la poesia. ” (Camilloni 1998: 17)
2! Pentru “istoria” Muzelor in cultura greco-romani, vezi Bie 1894-1897, II: 3238-3295 (s. v. Musen).
Enciclopedia Virgiliana 1987, 111: 625-641 (s. v. Muse). Camilloni 1998: 48-180.

22 ¢f. personajele feminine fictionale de tip fiabistic, atestate in traditiile narative folclorice, daemonizate
din pricina pasiunii jocului sau cantecului.
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cerul precum si pe zei si oameni, au glasul cel mai pur din toate.””

Astfel, sufletele (anima) celor care pe pamant au practicat virtuti comune, dar fara
filosofie, respectiv poetii care au cantat lucruri drepte, nu false si rele, sufera metamorfoza in
animale sociabile si blande (greierii), putdnd contempla dupd moarte locuri frumoase (82c¢).
Daca poetul e astfel nu in virtutea cunoasterii, ci prin mania (245a), e suficient ca el sa cante
lucruri drepte, adevarate si bune. Platon nu exclude din educatie intreaga mitologie
traditionald (Rep. II, 377-383), ci numai componentele care ar putea trezi in tineri frica de
moarte, falsitatea si nestdpanirea (Rep. I1I, 286a). Din aceste ratiuni, sunt excluse din paideia
platonica (Rep. III, 398¢c-399d) melodiile molatece si languroase sau tulburi si care trezesc
instinctele rele, precum modus lidian si cel mixolidian de aulos, sfarsite cu lamento, potrivit
femeilor, spre deosebire de modus ionic, bland si potrivit banchetului; lira, titera si naiul
pastoresc, capabile sd trezeascad sentimente de curaj si de pace, sunt instrumente acceptate in
modelul paideic ideal.

In literatura elenistici, invocatia citre Muzi tinde si devind un topos literar
secularizat®®, lipsit de fiorul religios specific poemelor Homerice, hesiodice sau pindarice. La
Aratos®, de exemplu, numele Muzelor sunt explicate dupa efectul pe care Muzele il produc
asupra celor care le practica (Clio, Erato, Polimnia, Urania), le ascultd (Eutherpe, Therpsicore,
Melpomene, Calliope) sau e obiectul actiunii lor (Thalia); ele reprezintd tipuri diferite de
techné, aceasta fiind consecinta rationalizdrii inspiratiei muzice sub impactul stoicismului
platonizant al lui Poseidonios.

in arta greac si romano-elenistica, Muzele sunt reprezentate plastic cu instrumente
muzicale (lyra, syrinx, cetra, titera, aulos — asociat cu volumen si diptic, harpa si barbitos.)*
sau asociate unor divinitati (Hermes, Apollo, Dionysos, Artemis, Leto, Charitai,
Mnemosyne).”’.

§ 2. Caracterele choreutice ale daimonilor feminini antici

Activitatea choreutica a Nimfelor e relativ monocromad, fiind legata indeosebi de
decorul silvestru — sub anumiti arbori, in ceasul amiezii sau in thiasoi dionysiace, si de

2 Platon, Phaidros 259b-d (tr. Gabriel Liiceanu), in Opere IV, Editura stiintifici si enciclopedica,
Bucuresti, 1983, p. 461.

2% Callimach, 4itia: Apollo, Muzele (Calliope, Clio), Charitele. Apoll. Rh., Argonautice: Invocatia citre
Phoebus (I, 1-4) si cdtre Muze in general, ca “slujitoare ale cantecului”, hypophétores... aoidés (1, 20-
22), care cantd un mythos pe care l-ar fi auzit de la Muzele Pieride (IV, 1381-1392), dintre care
mentioneaza trei: Calliope (I, 23-25), Erato (IIL, 1-5; IV, 1-5) si Therpsicore, cea “cu chip frumos”, care
le-a zamislit impreuna cu zeul-fluviu Achelous pe Sirenele din Insula Anthemoesa (IV, 895). Theocrit:
Muza Calliope, Charite, Hore (Camilloni 1998: 71-75) “Muzele bucolice” (IX, 28-36) sunt asociate
complexului poetico-religios pastoral.

25 Aratos, Phaenomena: invocatia-rugiciune citre Zeus (de inspiratie stoici) si citre Muze (datoriti
rolului lor cosmologic).

% A se vedea reprezentarea, pe vasul Frangois, a uneia dintre cele nou Muze, Calliope, cu syrinx, in
cortegiul nuptial al lui Peleus i Thetis. Pentru sec. V a. Chr., vezi motivul triadei de Muze cu barbitos,
lyra si syrinx (Plin., N. H. 34, 49-50, 75), care apare in iconografie aproape exclusiv ceramica. Pentru
diferentierea Muzelor dupa instrumente vezi Camiloni 1998: 41-46. Bie 1894-1897, II: 3238-3295 (s. v.
Musen).

7 “Sala delle Muse” (Musei Vaticani), frescele pompeiene cu Muze adapostite de Musée du Louvre
(Camilloni 1998: 43-47), sarcofagele cu Muze (Paduano-Faedo 1981/11,12.2: 65-155), “Aedes Herculis
Musarum” (Martina, 1981/1: 49-68), “Aedes Felicitatis ", “atrium Libertatis”, templul lui Apollo Circus
Flaminius, templul lui Apollo de pe Palatin.
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elementul acvatic (izvoarele sacre). Pentru antichitatea greco-romand, nu am gasit atestari ale
unui experiente choreutice extatice, induse omului de simpla vedere sau participare la jocul
daimonilor feminini (Fata Padurii, ielele etc.), dar dansurile bachantelor, executate in stare
enthousiamos dionysiac, prezintd  trasaturi extatice izomorfe cu unele simptome
nympholeptice, ceea ce ar proba tematizarea mitico-fictionald si ceremoniala (in contextul
serbdrilor dionysiace) a unui paralelism intre jocul nimfelor si cel al menadelor umane. Mai
mult, reprezentarile plastice ale cortegiului dionysiac amalgameazd personaje umane
(bachante, bachanti) si transumane (nimfe, satyri etc.). De asemenea, din aceeasi clasa
morfologico-religioasd fac parte si epidemiile de dans (hysteria rhytmica), atestate in
antichitatea clasica: cazul fetelelor tinere din Milet (sec. I a. Chr.), care au incercat sa se apere
de ciuma prin dansuri extatice, unele sfargind prin a se sinucide.

Dansul nereidic, activitate antropicd aproape exclusivd in comportamentul acestei
categorii de daimoni, e amplu atestat literar (Calame 1977: 173) si plastic (Barringer 1995: 83-
87), avand o varietate fenomenologica mare: dansul in cercuri, in preajma cordbiilor si
escortarea flotei ahee in drum spre Troia (Eur., IT 427 si EL. 432-450), dansul la nunta lui
Thetis si a lui Peleus (Bacchylide 17, 101-108), dansurile nuptiale din jurul lui Dionysos
(Nonnos, Dion. 48, 192-194). Chiar atacurile agresorilor masculini (Peleus, Hades) le surprind
in aceeasi stare de dans. in episodul rapirii Korei, aceasta e surprinsd de Hades dansind
impreund cu Nereidele (Imn. Hom. Cer., 5-7). Natura orala a acestui invariant e bine
documentata in basmele folclorice, prin motivul raptului unei zine in timpul scaldei sau cel al
legdrii ielelor in timpul jocului (Sdineanu 1978 211-215)

Muzele helikonide, zeite ale cantecului divin si ale bucuriei sarbatoresti, prezintd urmele
unei vechi teologii a Muzelor ca divinitdti ale izvoarelor (elementul lichid si dansul), inrudite
cu nimfele: in textul hesiodic, Muzele joaca in jurul izvorului si al altarului lui Zeus (Hes., Th.
1-6), iar dansul lor apare ca personalizarea mitica a apei jucause®.

§ 3. Caracterul muzical al daimonilor feminini folclorici

Toate entitdtile daimonice feminine canta si joaca, fiind definite in mod fundamental
prin resorturile antropice centrale, cuvantul si gestul. Dar gama manifestarilor melodice este
extrem de largd, de la uitul nediferentiat al Mamei Padurii / Fetei Pddurii/Vilvei Padurii,
asemanator urletului uman primitiv sau urletului animal, la cantecul elaborat al ielelor.
Aceastd morfologie variata este explicabild in planul imaginarului demonologic colectiv atat
prin mecanismele intertextuale de substitutie (substituirea de personaje si de elemente intre
diferitele genuri fictionale si in cadrul aceluiasi gen), cat si prin cele de fictionalizare
extratextuald (dintre lumile fictionale si cele concrete).

Astfel, proteismul morfologic se manifesta nu numai in relatiile dintre personajele
daemonice, ci si la nivelul aceluiasi personaj. Citam, in acest sens, trei exemple pentru a
ilustra gama largd de expresii melodice care ii sunt atribuite Mamei Pdadurii. intr-o varianti
mai putin fictionalizata, se vorbeste despre dominanta tragi-comicd (chiar grotescd) a
sonoritatilor silvane, respectiv un “bocet neincetat (...), care uneori se transforma in hohot,
chiot si croncanit” (Evseev 1997: 288); in basme, Mama Padurii, chiar daca are capacitatea de
a vorbi articulat, rimane la nivelul unui vaier prelung. Potrivit altei surse, e vorba despre un
suier nepadmantean: “Numai ce aude ca vine cineva suierand inspre coliba, dar asa suiera de
frumos, cd nu era om pe fata pamadntului sd suiere agsa. (...) Dar cand s-a invartit cu spatele, si-
a pornit in vale suierdnd, nu mai era femeie frumoasa, ci o cioatd invelita cu scoarta.” (Pamfile

28 ¢f. cultul apelor in calendarul religios roman: Fontinalia/Fontanalia, 13 octombrie (Camilloni 1998:
188)
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1997%: 192-193) intr-un basm fantastic, Cei trei frati si mama padurii, Mama Pdadurii chiuie,
iar imprudenta de a i se raspunde provoaca aparitia ei: trei frati pastori aud seara, dupa cina,
un “chiot... dinspre padure”, iar fratele cel mare raspunde “tot cu un chiot”: “chiotul venia
dinspre padure, era adeca dela Mama Padurii.” (Costin 1926: 6-7)

in sfarsit, ultima varianti de memorata vorbeste in mod explicit despre un cantec: “Pe
cand era fatd, /a camesi la parau. Si cum clatea camesile la parau, numai ce vede o femeie care
venea cdantand de pe parau, din deal. Cum ajunge la ea, tot cantand, a luat-o de mana si a
pornit cu dansa pe parau la vale. Si dupd ce a trecut al treilea hotar de la casa lor, femeia n-a
mai stiut nimica. Tocmai dupa trei zile s-a trezit in mijlocul unei paduri necalcate de picior
omenesc. Atunci a vazut ca nu poate vorbi. Acasd a ajuns tocmai dupa noua zile. Glasul i-a
venit inapoi dand slujbe albe la sapte vadani.” — s.n. (Id.: 193)

Fata Padurii se remarca prin acelasi proteism melodic. Farad intentia unei descrieri
morfologice complete a manifestarilor melodice “padurene”, vom trece in revista cateva
expresii specifice fiecarei trepte fictionale: de la tacerea desavarsita (“N-o vorovit nimic.” —
Biltiu 1999: 191-192), la apostrofarea verbala a celui care calca taramul interzis: “Nu te baga
aicea, ca nu ai dupa ce, o zas Fata Padurii (celui care voia sa patrunda in coliba ei — n.n.).”
(Id.: 201) Ca in cazul Mamei Pdadurii, sunetul predominant e “uitul” (Tonita 1982: 74, 77),
“haulitul” (Bilt 1996, I: 273), tipitul ascutit®® sau “viietatul”, insotit de vant “mare si pogan”
(“Ai aha! Ai aha! Asa ficea tare had.” (Biltiu 1999: 185-186). Intr-o memorati I se vorbeste
despre tiuitul had si ubicuu al Fetei Padurii: “Dar, cand era pe doisprezece, doisprezece catre
unu noaptea, aud langa gard glas de femeie tiuind si facand had, dar nu intelegeam ce zicea
nimic. Si o datd o auzeam ici, o datd in cela deal, o datd intr-o gradind, departe de noi:
Tuludie! Tuludie! Tot asa zicea. (...) Si ea tot cénta, tot canta acolo departe, iarasi venea si
iarasi se ducea. M-am speriat, rau.” (Id.: 188-189) Un text de memorata II consemneaza
“horea” Fetei Padurii de pe drum (ei, ei, ei, ei!) si practicile apotropaice subsecvente ale
femeilor din sat: “Se zicea ca ea umbla horind pe drum, facea: Ei! Ei! Ei! Ei! Atunci nevestele
puneau in fereastra o tegla din aia rosie, stiti dumneavoastra ce-i tegla aceea, mai punea si
niste buruiene si zicea: Ei! Ei! De n-ar fi leustean si rostoposca si tegla rosie-n fereastra, toata
lumea ar fi a noasta. Din acelea nu i-au placut ei.” (Id.: 198)

in ceea ce priveste “horea” Fetei Padurii, relatarile sunt contradictorii, unele
subliniind caracterul nearticulat al uitului Fetei Padurii (“nu sti-nturna horile™’), iar altele
calitatea muzicald deosebitd a cantecului ei (“intorcea tare fain horile”). Suntem in plina
ambiguitate daimonica, in contextul unei culturi populare in care diabolizarea instantelor
“pagéane” ale medierii e departe de a fi un proces hegemonic. Mai mult, aceastd ambivalenta
circumscrie situs-ul mitico-fictional al daemonicului nsusi, tensionat de o coincidentia
oppositorum exemplara. Citdm trei relatari legate de dimensiunea “naturala”, silbateca a Fetei
Pédurii, cu reflexe meteorologice: “Ea, Fata Padurii a coborat peste deal. Si ea umbla noaptea
horind pe strec. Si cdinii, cum umbla dupa ea, feri Doamne, noaje de caini umbla dupa ea. (...)
Hei! Hei! Hei! Numai cd glasul nu l-a intors deloc.” (Id.: 195-196) “Dar cand si trecem si noi
Varvu’ Gutdiului, auzim numai ca trece o fata horind. Noi am gandit ca-i o fatd. Numai ci la
doisprazace noaptea a trecut pe Varvu’ Gutdiului asa ca un vant mare si a venit horind, tot
horind intr-una, dar fard sa schimbe glasul. (...) Ea si numai ea a horit, venind la noi, dar nici
noi n-am stat locului, ci am intins-o cat ne-au tinut picioarele la drum, de nu ne ajungea
cararea, toti unul langa altul cd de-a fi cea rea sa ne putem apara. Ei, atunci, noi feciorii, am
auzit-o bine, bine cu urechile noastre, nu cu-ale altora §i tare ne-am mai speriat, toti de-o data.
(...) Si cum am coborat, am tot auzit-o cum venea pe ea tot horind intr-una. Tot asa i-a sunat
glasul: Auuu! Auuu! Si ce mai vant venea dupd ea, de suna tocmai cum sund gheata cand se

29 «Are un tipat de tot risund vaile de gura ei.” (Biltiu 1999: 204)
3% “Ea nu intorcea glasul inapoi, fara tot horea intr-una pe lung.” (Biltiu 1999: 265)
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napustesc sloiurile iarna. $i am stiut bine ca ea este la doisprazace noaptea, ca numai ea poat
fi. (...) Apoi, Doamne, cum mai vojdia padurea toatd si copacii acolo. Acolo nu am vazut-o
numa am auzat-o.” (Id.: 196-197) O altd naratiune consemneaza calitatea deosebitd a
cantecului Padurenei: “O, ce mai horea, maméa, Doamne! De rasunau izvoarele si padurile, asa
horea. Asa horea. O, ce doine intorcea si hori faine. Glasul il intorcea si avea si vorbe la hori,
ca §i orice altd femeie. Canta de n-ai treaba” (Id.: 193) “Fata Padurii 1i mare §i cu par pa i€ si
cu par mare pa cap pana la picioare si mai si canta.” (Id.: 195)

O memoratda de gradul III nareaza povestea feciorului oier care a raspuns murdar
“tuitului” Fetei Padurii (Tiii! Iiii! Tiii!) si a fost pus pe foc de catre aceasta: “A zis cé acolo a
auzit horind noaptea, dar asa ca si cum ar iui cineva. liiii! Tiiii! Liiii! Stiti cum se iuie.” (Id.:
199) O fata care se intoarce noaptea de la sezatoare intrd in vorba cu Fata Padurii, dar i se face
semn sa taca: “Eu dau si o intreb, ca unde merge noaptea, dar ea zice catre mine: - Ciit! Ciit!
Cit! Cum am vrut sa o-ntreb a si trecut pe langa noi si s-a dus pana aici sub coastd. Acolo a
mai stat putin si s-a luat si s-a dus apoi pe coasta in sus.” (Id.: 189-190)

Dar vorbele Padurenei pot avea si valoare de cantec sirenic, provocand raticirea
drumului si sminteala temporard a victimei umane. intr-o memorati II, e vorba despre un
batran, pe care Fata Padurii 1-a atras dupa ea (“haida, haida, haida!”) si 1-a purtat noaptea prin
spini: “Cand s-a intors tata-batran, era cam pe la noud-zece ceasuri; a dat intr-o carare cu noua
garduri, care avea garduri pe ambele parti. Pe mijlocul cararii i-a iesit inainte o femeie cu
mustetd. Si ea 1i tot facea cu degetul si zicea: Haida! Haida! Haida! El cum pasea era pe varful
gardului cu capu-n jos. (...) Si I-a tot dus asa multd vreme. $i cum l-a tot dus asa tot s-a farmat,
tot s-a zgariat, s-a intepat. Si la o vreme a ajuns la o infurcatura de ulita. Acolo a zis ca era o
trasurd cu cai albi. Batranul a venit apoi acasa... (...) Tot era mosul farmat si cu spini bagati
prin piele. Ulita pe unde 1-a imblatit toata-i bolovani. O ulitd uratd si spurcata. Dar multa
vreme l-a purtat pand ce a ajuns la despartirea de musticioasd.” (Id.: 190-191) Intr-alta
naratiune e vorba despre disparitia nocturnd, somnambulica, din patul conjugal, a barbatului
(descult si in izmene), ca urmare a chemarii Fetei Padurii: “Prin ape, peste rape, prin spini. Tot
am mers si-ncoce gi-ncolo. Asa m-a purtat, pand m-am trezit.” (Id.: 199-200) O memorata I1I
povesteste patania feciorului urmadrit de Fata Padurii §i refugiat sub patul unei babe
descantatoare, care a reusit sa alunge daemonul silvan. Sunt simptomatice chemarile repetate
ale Padurenei si cantecul final al acesteia, izomorf cu cantecul ielelor si strigoilor despre
ierburile apotropaice sau cu cele atribuite bosoarcelor umane care “iau laptele” de la vaci:
“Mai Gheo! Maai Gheo! Deschide usa, mai Gheo! A strigat Fata Padurii cat o tinea gura.(...)
lesi, mai Gheo! lesi, mai Gheo! El n-a vorbit, ca tacea ca porcul in cucuruz si tremura ca varga
de spaima.” Cantecul Fetei Padurii, la plecare: “Ca de-ar sti tot voinicu,/ De ce-i bun
potivnicu,/ L-ar purta tat cu ddansu.” (1d.: 205)

in fine, o ultimi grupd de memorate se centreazi pe motivul camufldrii daimonului
sirenic sub aparenta iubitei unui cioban/ciurdar, pe care-1 ademeneste in acest mod. Citam aici
trei memorate ilustrative. in primul text, un fecior e purtat toati noaptea de Fata Padurii care 1-
a momit cu glasul drigutei lui: “Si feciorul acela iubea o fati din sat. intr-o seari el a iesit in
fata colibei si ce aude? Aude glasul fetei cu care el se iubea, al fetei din sat. Dar nu era ea, cd
era Fata Padurii. Era glasul ei si i-a zis feciorului: - Maiii, Vasal”(e)! Maiii, Vasal”(e). Si
atunci dintr-o data el a sarit peste foc din coliba, numai in cdmasa si in izmana, cum dormea.
Si cum a iesit, ea l-a si luat iute cu ea si l-a dus pana la Tisa, cale de vreo cingpe kilometri. L-a
dus noaptea. Si dimineata, cand s-a trezit el, tot era jupoiat, belit, farmat, ca vai de el. Ce era
sa facd? S-a dus iute la mama-sa acasi.” (Id.: 205-207)*' intr-alti memorati III, chemarea e

31 ¢f. altd variantd izomorfd a acestei memorate III: “Si cand erau paduri mari, c amu au tiiat padurile,
tare frumos mai canta in paduri. Si o vedeau multi cum canta si sta si o asculta. $i, cum batea luna, asa
de frumos se vedea, cd era de culoare galbena care dadea in alb. Si o vedeau cat era de frumoasa si cat
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nonverbald, dar deopotriva de irezistibila: “Si numai i-a facut un semn cu degetul peste foc
cum i-ai face la cineva pe care il chemi sa vind la tine. El, daca 1-a chemat, s-a dus, ca credea
ca este fata lui §i cum sd nu mearga cand a vazut cat ii este de drag ei de a venit pana in varf
de deal departe la el sa-1 caute. Si dus a fost cu ea de nu l-am mai vazut. Pe unde au umblat ei
si ce au facut nu stiu. Dupa vreo trei zile l-au gasit la Tisa, mai mult mort era saracul fecior,
cum l-a purtat, cd a fost Fata Pddurii care se face tocmai cum e draguta feciorului.” (Id.: 201-
202) Ultimul text ales de noi se refera in mod explicit la caracterul legator al cantecului
daemonic silvan: O data dac-o auzi horind pe Fata Padurii, nu mai poti scapa de cdntecu’ ei.
La bozgoanele aiestea numa’ descantecu’ daca le mai da de cap (...).” (ibid.) De aceasta data,
victima nu radmane numai in stare de soc post-“sirenic”, ci moare arsd in foc (cf. supra,
dimensiunea ignicd): “Noi o auzim si azi pe Fata Padurii, colo-n plai, horind nopti la rand. Si-
atdta horeste de mandru, fereasca Sfantu’... Amu, nu de mult, o fost in sat un fecior si el o
sdzut c-o fatd. Da’ tatile feciorului nu l-o lasat s-o icie de nevasta. Atuncea fecioru’ s-o dus cu
oile la hotar in groapa din “Buza-n Trezdr” si stitea acolo suparat, noaptea, langa foc. Si s-o
apropiat Fata Padurii de el si-o inceput sa-1 impleteasca, sd-1 mangaie, sa-1 iubeasca - ca era
frumoasa tare - gi-atata I-o impletit acolo in padure, pana 1-o tapat in foc. A doua zi la amiaz’,
o venit la noi tata-su, Macovei de la Ilisei si-o inceput a straga: “Tuu Anicad, scoala-te cd mi-o
adus fecioru’ mort din Buza-n Trezar! L-o purtat Fata Padurii si 1-o ars in foc”. Si-atita
plangea de tare, ca-ti rupea inima. Astea-s vraji tari, nu joaca. O datd dac-o auzi horind pe
Fata Padurii, nu mai poti scapa de cantecu’ ei. La bozgoanele aiestea numa’ descantecu’ daca
le mai da de cap...” (ibid.)

Pentru zona Apusenilor, unde Fata Padurii ¢ mai putin atestatd, functiile acesteia
sunt preluate de Vdlva Padurii, care, pe langa o morfologie corporald similara, are manifestari
comportamentale izomorfe, de la “uitul” lupesc pana la “horile” elaborate muzical: “[Valva
Pidurii] {i on fel de duh silbatic. Daca te cheami la ea, pot si meri, ci nu-t face nimnic. Da’
cand uieste, sa nu-i raspunz ca-t leagd graiu. Nu mai vorbesti pana-I lumea, ca-t leaga graiu. Si
nu ti-1 mai da. Sa duce cu el. Noaptea umbld multe feluri de duhuri §i numa daca te straga
cineva pa nume, sa raspunz. Daca zace: ‘Mai’ sau uieste, sa-t vez de treaba.” (Ionita 1982: 61-
62; cf. 78-79, 87) Intr-o memorata II, se vorbeste despre “hoarea” deosebitd performati de
daimonul silvan si cosemnatd de mama povestitoarei in copildrie: “Cand era mama me mnica,
era servitoare la on gdzdicoi acolo, in Arsuri, la a lui Cociolom. Si o manat vacile p-acolo
pantr-o padure sa grijasca de ele. Si mama, grijind de ele, o auzat o hoare. O hoare foarte
frumoasd. Da’ s-o gandit ‘Oare cine horeste?’ C-ase frumos nu sd pomine sa cdnte om
pemintean. Si-o zas ca sa-ntoarsa-n stanga, sd uitd-n dreapta... n-o vazut pa nime. De la on
timp o zas ca tat auze ca vine cata ie, s-aproptie cantecu, hoarea aceia, omu cu hoarea. Cand
odatd o pus uatii pa o femeie. O femeie... O zas cé era inaltd mai bine de doi metri si cu par
lung péna jos. Si s-o uitat bine la ie si era cu par pasta tatd ptelea. Cum cdnta, o zds cd sd
legana ase, ca padurea. O zds cd o cdantare atdta de frumoasd, de sa mai ai incd doud ureti sd
ascult. Si ie, cantand, cumva o pus udtii pA mama. Si, cand o pus uatii pd mama, s-o tit dus, nu
o mai vazut.” (Id.: 63) in memorata citati, cantecul (“hoarea™) e asociat leginatului copacilor

de frumos canta; trebuia s stai numai de la distanta sa te uiti. (...) De ti-a iesit in cale, apoi te-a dus. A
dus pe un fecior de la noi, incé i acum traieste. Era cioban si iubea o fatd, pe care o chema Floare. Si
odata a venit noaptea, cam intre doisprezece si unu si-a strigat: Mai Vasali(e)! Vasalie s-a ridicat si a
vazut-o pe Floare, numai ca Floare n-a fost Floare, ca a fost Fata Padurii. Apoi l-a dus in gios, cum
zicem noi Pa Strungd. Daca te-ai duce o data pe semne, n-ai mai merge altu si vezi locul acela. $i apoi
1-a scoborat pe bietul pe acolo si tot, tot I-a farmat. A zis ca nu l-a farmat ea, ca s-a farmat el pe unde a
scoborit pe pietre. Pani la Tisa aici l-a adus din Runc. s cinspe kilometri din Runc pani la Tisa. Apoi
l-a dus in mai multe nopti. Apoi a prins, bietul, a slabi, cd tare mult 1-a obosit, I-a caznit.” (Biltiu 1999:
202)
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din padure, variantd gestualda mai putin fictionalizata a jocului si totodata un invariant specific
daimonilor acvatici (vezi infra, Rusalka®®). Cantecul Valvei/FeteiPddurii, spre deosebire de
cantecul uman, e expresia unei atitudini asociale (chiar antisociale) si a unei “tristeti
metafizice” (melancolii) incurabile, amplificatd pand la dimensiunile unui bocet in contextul
agresiunii umane continue (defrisarile). Mai mult, spre deosebire de cantecul atribuit Fetei
Pédurii, nu induce ascultatorului starea de entuziasm nimfoleptic si nici nu are proprietati
mortifere: “Noa, s-api ne spune mama c-o zas c-0 auzat si dumneaei iard de la ma-sa, de la
bunica, de la alt batrani, ca Valva Padurii horeste foarte frumos, da’ ie fuje de oamini, sd n-o
vada. Cand pune uatii pd om, fuje, nu-i place s-o vada. Si cand sd taie padurea, ase, parchete,
sau... o zAs ci planje. Isi banuie dupa padure. Ca ie 1i Vdlva Pddurii si de-aia. Ie in padure
traieste si in padure-i place.” (Ionita 1982: 76)

Sunt apoi o serie de memorate care atesta prezenta unui daimon acvatic, numit diferit
in functie de aria culturald — Fetele de apd in zona Cheilor Turzii, izomorfe cu Fata de pa
mare (lonitd 1982: 42-44), Vilva Apei in Apuseni (Id.: 44-48), Tdghirea Apei sau Pdstoru
apei in zona Codrului, Ceasu rau in Chioar (AEO®), ale cirui manifestiri melodice sau
simple chemari au caracterul irezistibil al mesajului subliminal de tip sirenic: cel care aude
chemarea acestor entititi se grabeste spre propria pieire, aruncidndu-se in apa
daemonophanica.

Muzicalitatea ielelor prezintd si ea o varietate de expresii, de la 0 armonie de tip stup,
pana la polifonia vocala, deosebindu-se dupa regiunea de unde provin materialele folclorice i
dupa epoca in care acestea au fost prelevate din teren. Astfel, chiar in Platoul Luncanilor,
(H)ale Frumoase se manifesta felurit. In aceeasi perioada (anii 70), informatori etnologici din
aceeasi generatie, descriu in mod diferit cantecul ielelor, in functie de propria experienta.
Citam, 1n acest sens, doud memorate de grad fictional I. in prima relatare, cantecul Alor
Frumoase e comparat cu un zumzait de stup sau de viespar: “Le-am auzit odata aici, la un par,
era luna, n-am vazut nimic, da le-am auzit, canta(u) deasupra in pom, face(u) ca un stup in
cloambe, asa ceva ca albinele la stup; cainele nu latra, n-avea grija lor; ele canta(u) ca stupii,
ca un viespar; era iarnd $i nu putea fi stup, atunci m-am gandit ca-s Alea Frumoase si m-am
inspdimantat; n-am dat cu lemn ca sa nu le zgormon.”* Cea de-a doua relatare mirturiseste o
experienta muzicala complexa, de polifonie vocalica: “Pe Valea Barcii, cand urcam, am auzit
cantece, trecea(u) pe Fata Ludestilor, cantece frumoase, ca de lautd, de multe voci, era(u) Hale
Frumoase; le-am auzit acum zece ani, era noapte. Altd data le-am auzit aici, trecea(u) pe
Piatra Stanisorii. Acolo le-a auzit si Samoild Bogdanescu, in primdvara asta, scosese vitele, a
crezut ci-i un ospit pe deal. In primavara asta le-am auzit si pe Fata Mesteacanului, pe paraul
Viilor, tot noaptea era.”*

Traditile narative orale sud-carpatice culese la sfarsitul secolului al XIX-lea
subliniazd, de asemenea, frumusetea nepamanteand a cantecului lor si repertoriul melodic
variat: “Cantd nespus de frumos. Cantecele lor n-au seaman pe lume si au melodii diferite.”
(Muslea, Birlea 1970: 211)

Dintre caracteristicile cantecului “ielesc”, mentiondm caracterul vocal-instrumental gi
utilizarea unei game largi de instrumente muzicale, prevalenta caracterului armonic (de tip

32 Briickner 1923: 177. Coman 1983: 84-117. Despre simbolismul leginatului si functia sa psihopompa
vezi Gazda 2000.

3 Inf. teren din Fircasa, Danestii-Chioarului si Ardusat (1991, 1994, 2005), jud. Maramures.
Culegitor: Bogdan Neagota.

34 Inf. teren, lon Marinca, 66 ani, 1976, Tarsa (Leorzeaua), jud. Hunedoara. Culegétor: Lucia Apolzan
(Apolzan 1987: 165)

35 Inf. teren, Nicolae Nasta, 69 ani, 1974, plaiul Strugarilor (Platoul Luncanilor), jud. Hunedoara.
Culegator: Lucia Apolzan (Apolzan 1987: 165)



58 ORMA. Revista de studii etnologice si istorico-religioase

dodecafonic) asupra liniei melodice: “Scot diferite cantece (sunete) ca de fluier, vioara, toba
etc.”; aceste cantece se numesc chilomane (...). Chiuiesc, fluiera, tropotesc, canta din cimpoi,
din lautd, din trambite, din fluiere, din instrumente muzicale de tot felul, din gura; bat tobe.”
(Id.: 211) “Canta pe sus noaptea, canta la miezul noptii, cantd din gura si din vioara (...).
Noaptea tarziu, canta si bat din strune si din dairale; canta din diferite instrumente (Fochi
1976: 140); cantd cu fel de fel de instrumente; canta din cimpoi §i vioara si joaca; canta foarte
frumos; umbla cantand din fluiere si alte instrumente; umbla prin vazduh cu cantece din
cimpoi.” (Id.: 141) Fenomenul muzical denumit in unele regiuni “céntecul ielelor” e descris in
termeni similari i in alte zone (Chioar, Apuseni, Zarand), dar atribuit dracilor®®; faptul se
datoreaza deopotriva variatiilor mitico-fictionale regionale sau locale si semiozei diabolizante
la care au fost supuse aceste credinte in epistema crestina.

Unele relatari subliniazd caracterul coral: “Cantd toate deodata” (Muslea, Birlea
1970: 211) ”Fiind copil la o tarld la Dauasa, asa eram de vreo doisprezece - treisprezece ani,
am iesit afard noaptea gi-am auzit cAntanda, trecanda pe sus asa un fel de stol, ca cum ar fi fete
mari. Da cénta céntece care n-am auzit io, nici de-atunci incoace, nici pana atunci.”
(Canciovici 1995: 239) Alte memorate se referd la consecintele magice ale unei astfel de
auditii (surzenia): “A trecut niste alea cantdnde pe sus, canta si canta frumos. Si-am ascultat.
Si md duceam si pin dealul dla, si pe partea ailaltd, noaptea, noaptea pe la orele zece,
doudsprezece. Ascultind, m-am trezit §i ele a trecut cu cantecele pe deasupra, cite un
kilometru, ele care mergea pe sus, de cantece grozave, cum canta la coru bisericilor, sau cum
canta femei la claci, asa canta ielele, lucruri frumoase, cantece frumoase. Si de la un timp am
ramas surd. (...) Si ce-a facut sau cum a facut el prin descantece sau nu stiu ce, si-a venit auzu
la loc, la vun an de zile. Si-a venit auzu la loc, ca chiar auzea pe urma. Bunicu nu le-a vazut,
numai cantande. Da el s-a uitat in sus, da pe ele nu le-a vazut. Da cantecele care mergea pe de-
asupra lu la un kilometru sau la cat o hi mers, da pe ele nu le-a vazut. Poate ca sant duhuri
nevazute.” (Id.: 235)

Memoratele mai generale vorbesc despre caracterul nocturn si aerian al cantecului
ielelor (“umbla cantind prin vazduh; umbla noaptea cantind; uneori au cu ele o luminare
aprinsa, cantd si joaca.” — Fochi 1976: 141), in vreme ce altele se inscriu pe linia unei
ontologii a “secretului”, mentionand si versurile “ielesti” (izomorfe cu cele performate de alte
entitati, umane sau transumane, de tipul bosorcilor si strigoilor®”), in care sunt precizate unele
modalititi apotropaice anti-“ielesti” (topos magic comun): “In cantecul lor e vorba: ‘dacd n-ar
fi cristineasa §i odolean”, toatd lumea ar fi a lor’.” (Muslea, Birlea 1970: 211) “Joacd si
canta: ‘Daca n-ar fi lasat Dumnezeu / Leustean si hodolean / Avrameasad, carteneasd, / Ar fi
lumea toatd a noastra.” | ‘Cresteneasa si avrameasd, / Lumea ar fi toata a noastrd.” | “De
n-ar fi hoata de avrameasa / Si cristieneasca / Si talhar de odolean, / Ar fi lumea a noastrd
toatd’.” intr-o memoratd de grad III cu circulatie in Platoul Luncanilor si in satele limitrofe,
naratiune care intrd in sfera legendelor migratorii, unui actant generic ii este atribuitd o
incantatie cu valoare apotropaicd, care, in variante putin diferite, e rostita, in alte regiuni, tot
pentru apararea de daimoni (Vdntoasele / Cele din vant — in regiunea Rosiei Montane, strijile
— pe Valea Somesului, in zona Chioarului): “O fost un om care le-a auzit (pe Alea Frumoase —
n.n.); nu stia ce sa spund si sd nu le supere, le-o laudat vazandu-le cum jucau: ‘Sporit fie-va

3¢ vezi materialele narative orale referitoare la muzica dracilor in Arhiva Etnologici Orma.

37 «Strigoi sa fac cei care au coadi la spate §i cei care o fost fermecatori. Un om din Jugistreni s-o
intdlnit cu un strigoi in Valea Jugastrenilor, intr-o noapte cand venea acasa. Strigoiul 1-o luat la joc si
juca si striga: De n-ar hi leustean si rostopasca / Tata lumea ar hi a nosta. (De ce striga asa?) Pdntu ce
ca cu leustean gi rostopasca pot scapa de ei. Daca ai buruienile astea, la tine nu se apropie.” (AFC, FA
015129)
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jocu / Laudat fie-va cantu!”**®

§ 4. Caracterele choreutice ale daimonilor feminini folclorici

Dansul, ca gestualitate ritmica si rituald, e celdlalt pol care circumscrie manifestarile
“artistice” ale daimonilor feminini. Toate aceste metafiinte dantuiesc intr-un mod tulburator.
Jocul lor apartine clasei morfologice a ludicului®’, manifestandu-se ca epifania unei prezente
transumane, mediatd uman, printr-o experienta dramatica, rituald (dansul ca simptom al
starilor de posesiune samanicd si dionysiacd) sau narativa, imaginard (vedenia, viziunea
jocului daemonic ca experienta a sacrului, comunicata prin intermediul unor structuri narative
de tip memorata).

Jocul daemonic, spre deosebire de dansurile magico-religioase umane, e lipsit de o
finalitate precisd (vindecare, contactul cu lumea de dincolo sau cu zeii etc.), avand un caracter
profund extatic. Ca si cantecul, dansul poate induce starea de transa si alienarea subsecventa,
dedublarea si nebunia celui care, nefiind fortificat prin initiere, nu isi poate controla maladia
magici si nu e in stare si se mai intoarcd la normalitatea umani. In acest context, se poate
avansa ipoteza substratului samanic, sau cel putin extatic, al motivului choreutic din memorate
si basmele fantastice, ale carui expresii ar putea fi investite atunci cu valoarea de amintiri
transmise cognitiv, fictionalizate si narativizate, ale unor practici initiatice de facturd eroica
(Propp 1973: 118-119) si extatica sau samanica (Eliade 1997: 116-145)

in ceea ce priveste expresiile fictionale ale jocului daimonilor, constatim ci
transformarile pe care le suferd acest invariant la nivelul structurilor specifice diferitelor forme
de naratie variaza, precum in cazul melosului stihial, de la formele elementare, inca
nedesprinse de natura (cf. jocul puilor de silbaticiuni), pana la formele “culturale”. Astfel, in
memorate sunt atestate atat jocurile rudimentare, cu conotatii erotice (Fata Pddurii care si
imblateste partenerul uman), cat si dansurile elaborate, inrudite cu cele umane (hora): “(Zelele
—n.n.) joaca (dantuiesc, danseaza), fac hora neincheiata. Joaca braul, diferite dansuri numai in
saltaturi, abia atingdnd pamantul. Nu le intrece nimeni pe lume la joc. Una canta, celelalte
joaca.” “Unii spun ca au vazut hore mari, altii au vazut iarba batuta in forma horei.” (Fochi
1976: 140). Ele “fac hora cand ies din sat, odata cu iesirea vitelor la pasune (1 mai — n.n.)”,
“dantuiesc in continuu” (ibid.).

Determinatiile specifice “jocului ielelor” sunt multiple §i configureaza o
fenomenologie choreutica ampla. Jocul lor e predominant nocturn (deci apartine “regimului
nocturn al imaginarului” colectiv), dar nu lipsesc si atestarile diurne: “joaca Tmpreuna toata
ziua in aer” (Id.: 141), “joacd noaptea in unele nopti” / “la lumina lunii (Id.: 140); “umbla,
zboara prin vazduh, mai ales noaptea, cantind si jucand” (Muslea, Birlea 1970: 210);
“cutreierd intr-o singura noapte peste noud mari si noud tari. O datd pe an revin prin toate
locurile pe unde au fost si anul trecut.” (Id.: 211) Intr-o memorata II se spune: “Tata, ducandu-
sa la vanatoare, a vazut ielele jucanda. A fost douasprezece iele care a fost imbracate in alb si
cantau ielele. El a stat mult gi-a ascultat la ele si cand a simtit la el au fugit, au plecat. (...)
Noaptea le-a vazut dansu jucanda.” (Canciovici 1995: 238)

Perimetrul daemonophanic e multiplu, deopotriva celest — vazduhul si teluric —
indeosebi campurile. Raspunsurile la chestionarele Densusianu si Hagsdeu consemneaza ambii

3% Inf. teren, Aurel Drigan, 53 ani, 1981, Romos, jud. Hunedoara. Culegitor: Lucia Apolzan (Apolzan
1987: 165)

3% Ludicul, la r4ndul lui, e o determinatie a sacrului, gratuitd (neorientati teleologic) si operationala (se
consuma in act si gestualitate). Despre relatia dintre /udus si sacer vezi Huizinga 1977: 50-69 si
Caillois 1967% 45-249.
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topoi: “Umbla-zboara (cantand si jucand) pe vanturi, in bolboacad sau in vartejul de vant, pe
sus ori pe jos, pe campuri §i pustietti, pe pamant, peste campii, pe hotare, peste vai si dealuri,
prin razoare parasite, pe drumuri, mai ales pe la raspantii (Muslea, Birlea 1970: 211). (1)
“Ielele, rusaliile sau soimanele danseaza prin aer la cantecul cimpoierului (Id.: 211); “fac hori
si cantece 1n aer ca sa atragd pe oameni”, ‘“joacd pe sus (Fochi 1976: 141). Jocul ielelor e
asociat si manifestarilor magico-meteorologice: “Cand se intampla vreun vartej de vant, zic ca
‘joaca ielele sau frumoasele’.” (Id. : 140) Ielele “umbla noaptea pe camp si joaca (Id. : 141) si
nu numai ca “joaca pe pamant” (Id. : 140), ci se “scalda si joacd mai ales prin gunoaiele ce se
scot din casa™* — s.n. (Id.: 141). Traditiile populare consemneazi si un motiv particular, cel al
consecintelor magice ale jocului ielelor: demarcarea neta a spatiului sacru al epifaniei (interzis
prezentei umane) de spatiul profan din jur“. Potrivit unei informatii de la sfargitul veacului al
XIX-lea, ielele sunt “femei sau fete nevazute, ce joaca noaptea in campuri. Locul in care au
jucat devine periculos: are insugira de a desfigura sau de a intepeni picioarele aceluia ce l-a
calcat. Cearcédne de iarba mai inchisa, ce se gasesc in cAmpuri, zic a fi urmele dantului lor.”
(Costinescu I: 374) A doua marturie pe care o invocam e mai tandra cu 100 de ani, atestand
remarcabila vitalitate a acestor traditii: ”Fiind copil la o tarld la Dauasa, asa eram de vreo
doisprezece - treisprezece ani, am iesit afara noaptea si-am auzit cantanda, trecanda pe sus asa
un fel de stol, ca cum ar fi fete mari. Da canta cantece care n-am auzit io, nici de-atunci
incoace, nici pana atunci. Trecea din nord incoace inspre sud. Si la un moment dat a trecut
acolo, s-a lasat pe un sas si-a-nceput hota a juca. Da sesul a fost aproape de mine, de tarla asa.
A-nceput a juca acolo si canta jucand acolo pe locu ala, acolo. Si cand, dimineata, m-am uitat
acolo, acolo era terenu, nu mai avea iarbd, unde jucaserd. De-acolo a zburat iar in sus,
cantanda si-a plecat incoace. Si-ntre timpu ala acolo, dupa un an de zile se fac necureti, unde a
jucat ele.” (Canciovici 1995: 239)

A treia determinatie se refera la acompaniamentul instrumental dansului ielelor (spre
deosebire de cel al Fetei Padurii): “joacd noaptea cu lautari si cimpoieri (Muslea, Birlea 1970:
211), “joaci la cantecul cimpoiului; un unchias le canta din fluier*”. “Au ele un cimpoier care
le canta; au cimpoi si fluiere; au cu ele lautari.” (Fochi 1976: 140) Instrumentistii care
alcatuiesc taraful “ielesc” au, de obicei, provenientd umana, fiind muzicanti alesi de iele
“soimaniti”, “facuti de ele” neoameni prin inducerea unei stari de nympholepsie.

In basme, caracteristici choreutice daemonice au zinele propriu-zise — motivul zinei
care scapa din “legatura” matrimoniala prin dansul in hainele zinesti (Saineanu 1978% 186-
202) sau al fetelor din camera interzisd, care joaca dupa ce isi primesc vesmintele transumane,
“rochitele” si “aripioarele”® — dar si unele personaje umane “soimanite” de zmei, precum cele
12 fete de impirat posedate** sau cele 11 printese plecate in zbor la sabatul vrdjitoarelor®.

40 ¢f. supra despre credintele si practicile magice referitoare la gunoi.

4! Forma fictionalizati a acestei interdictii magice apare in basme, in motivul larg atestat al interdictiei
eroului de a célca intr-un anume loc (imparatia lui Jumatate-om-calare-pe-jumatate-iepure-schiop,
imparatia Ardpuschii, Valea pliangerii etc. ) si al incalcarii consecvente a acesteia ca stadiu preliminar al
scenariului eroico-initiatic.

42 ¢f. unchiasul extramundan din basme

43 “Ele si-au imbracat rochitele, l-au ascuns pe Vaniusa la san si s-au apucat si dantuiasci un cadril.”
(Zelenin 1914, ap. Propp 1973: 120). Propp interpreteaza vesmintele fermecate ca “masti si costume
totemice” (Propp 1973: 120 )

4P Ispirescu, Cele doudsprezece fete de impdrat si palatul cel fermecat

4 Tn basmul maghiar Pdstorasul nevizut, unsprezece printese cilitoresc noaptea in palatul extramundan,
calauzite de un duh nevazut si joaca cu 12 tineri (= zmei — n. n.), pe o “muzicd maiastra”. Ele sunt
“demascate” de “pastorasul nevazut” si arse ca vrajitoare, iar eroul se insoara cu mezina (ap. Sdineanu
1978% 505). Elementele specifice acestui basm sunt, evident, influentate de imageria sabaticd
inchizitoriala: actiunea duhului nevazut; ungerea umerilor din ligheanul cu licoare, pentru a dobéandi
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§ 5. Experiente extatice si initieri “samanice” in antichitatea clasica

Credinta 1n riscul contactarii unei nebunii vaticinatorii de catre imprudentul care se
expune la soarele amiezii si vede forme acvatice vii tine de religiozitatea populara, fiind forma
tarzie a unui tabu arhaic, legat de vederea neasteptatd a unei zeite a fecunditatii in stare nuda
sau de faptul de a-i vedea pe zei fara consimtdmantul lor expres. Aceasta interdictie, mai putin
comprehensibila pentru intelectualii epocii elenistice, e tradusa de acestia in scenarii mitico-
fictionale “galante”, precum motivul sacrilegiului comis de cel care surprinde o zeitd
imbaindu-se.

Motivul e ilustrat exemplar de Callimach in episodul lui Tiresias, Pallas §i nimfa
Chariclo, pe care-l adapteaza potrivit normelor esteticii elenistice a mitului: Tiresias o
surprinde pe Athena imbaindu-se in vremea amiezii si e orbit in numele unei vechi legi a lui
Kronos, primind in schimb darul divinatiei si profetiei, adici o “nimfolepsie cronica™.
Intrucat, in termenii mitului, aventura profetului nu e altceva decat aventura unui nimfoleptic,
fapt argumentat §i de simptomele recuzate de Tiresias: imposibilitatea de a se misca si de a
vorbi (Call., In lav. Pall. 183). Pe una dintre culmile Muntelui Cytheron era o pestera
consacratda nimfelor sfragitide; localnicii mergeau acolo si se lasau posedati de nimfe, spre a
obtine capacititi profetice (prezicerea viitorului). in aceeasi pesteri se opera si vindecarea
celui posedati, nympholeptoi (Caillois 1988: 92).

Trebuie aici sa facem distinctia intre nimpholepticii pacienti, care solicita vindecarea
in calitate de bolnavi si nimpholepticii care ajung sa isi stdpaneasca starea de posesie si sa o
converteascd in vocatie misticd, devenind tehnicieni ai sacrului de facturd samanica®’. Acesta
din urma e cazul lui Tiresias si al celor care reuseau sa utilizeze capacitatile profetice obtinute
prin starea de enthousiamos.

in masura in care se opereazi cu un concept mai larg al samanismului decat cel
propus de Eliade, cum ar fi, de exemplu, tematizarea samanica la Ginzburg (pe baza unor serii
de izomorfisme culturale) si la Culianu (analiza samanismului ca sistem dinamic sau ca obiect
ideal constituit la interferenta unor reguli cognitive), se poate avansa ipoteza inrudirii dintre
aedul arhaic si saman (Samona 1984), intrucat amandoi sunt oameni cu o memorie “largita”
(Rudhardt 1988: 37-62. Bouvier 1988: 63-78). In acest sens, este semnificativa aproprierea
cantecului sirenic de catre om si transfigurarea lui in inspiratie poetica (cazul lui Orfeu).
Sirenele homerice sunt profetice si omnisciente, stiind “tot ce se intdmpld pe pamantul
hranitor” (Hom., Od., 12, 191). Cel care reuseste sa reziste tentatiei thanatice insuflate de
cantecul sirenelor, dobandeste o putere oraculard similara (Germain 1954 : 382-390. Pucci
1988: 1-9).

Muzele sunt protectoarele cantdretilor mitici — Orfeu, Musaios, Linos, Thamyris,
Rhesos (Otto 1956: 40-53, 69-88), fiind legate de acestia prin relatii de facturd extatica
(Samona 1984. Barmeyer 1968. Camilloni 1998. Bing 1988. Enciclopedia Virgiliana, 1987,
IIT: 625-641) si consacrandu-1 pe poet ca sacerdos Musarum (Verg., Georg. 11, 476). Muzele
sunt protectoarele unor confrerii filosofice (pythagorice, platonice, aristotelice), create initial
ca asociatii cultice (thiasoi) in cinstea Muzelor (Boyancé 1937. Eliade 1995: 143-151).

aripi; deznodamantul tipic proceselor cu vrdjitoare (arderea pe rug).

46 yezi nota lui Hesychius despre nimfoleptici ca “ghicitori si inspirati” (Lex., s.v.).

47 ¢f. distinctia dintre simplii bolnavi, cei stipaniti de “maladia arcticd”, si samani, cei care ajung si
stapaneasca ei insisi boala (Eliade 1997: 37-45).
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§ 6. Initierile “samanice”. Posesiuni, transe si experiente extatice

in morfologia posesiunii daemonice feminine apar o serie de elemente care apropie
fenomenul acesta de experientele extatice si de complexul magico-religios al samanismului
(initiere prin “pocire”, zbor in stare de extaz, cdlatorie extramundana, intalnirea cu spiritele
etc.). Vom examina o serie de texte referitoare la cateva aspecte ale nympholepsiei.

Cateva memorate din Maramures si zona Apusenilor abordeaza tema invatarii de la
Fata Padurii a cantecelor (horilor) acesteia, mai rar gratie simpatiei daimonului silvan si, cel
mai frecvent, prin constrangere — capturarea daimonului feminin si obligarea acestuia de a-si
impartasi secretele, cunoagterea buruienilor vindecétoare si a cantecelor (Biltiu 1999: 182-
259). Mai mult, darul Ahoritului se transmite de la alesul Fetei Padurii si la urmasii acestuia.
intr-o memorata II, o batrana marturiseste: “Mosu o horit mandru. S-o horit fain mama me si
tdt parintii mnei o horit mandru. Si io am horit si tite cate surori am fost. Si asta care-i la
Cioti, Mariuta asta si Ileana horeste bugdt de fain. S-api zadce mosu: ‘— Api, io am auzit Fata
Pédurii si am zas cata ie sa-mni deie grai sa pot hori frumos ca ie.” C-ase sa zace ca la cine cre
ie, apoi ii da grai mandru. D-api s-aleje. D-api era batran, ca era de 90 de ai trecut si inca hore.
Si noi age stim ca avem grai mandru de la Fata Padurii.” (Ionita 1982: 89-90)

in cazul ielelor, sunt atestate doud modalititi de asimilare a darului melodic:
memoratele fictionale III si IV vorbesc despre alegerea ieleascd a celor meniti sa le fie
instrumentisti vreme nedefinitd, in timp ce, In memoratele magice, sunt relatate mijloacele de
obtinere a fluierului fermecat, instrument muzical cu larga utilizare magico-religioasd (Branda
1991: 427-434. Ttu 1994: 83-89). Astfel, documentele etno-folclorice consemnate la sfarsitul
secolului al XIX-lea afirmd solidaritatea dintre iele si muzicantii umani alesi dupa criterii
cvasi-samanice. Mai multe memorate vorbesc despre provenienta umana a instrumentistilor
care le insotesc In mod constant pe iele (rusalii, soimane): acestea “danseaza prin aer la
cantecul cimpoierului” sau “joaca nsotite de lautari sau cu cantece si lautari” (Fochi 1976:
140), iar uneori “au muzicanti proprii” — cimpoier, tobosar, cobzar (Muslea, Birlea 1970: 211).

Preferinta pentru anumiti lautari tine, in primul rand, de felul instrumentului muzical
predilect (cimpoiul, fluierul) si de calitatea interpretarii. Se spune cé ielele umblau “insotite de
cimpoieri care le canta, ele joaca. Sunt oameni care canta cu cimpoiul §i asta e cantecul care le
place lor si daca s-ar duce in padure, ele ar veni sa joace pana ce canta cocosii, apoi se fac
nevazute (Fochi 1976: 140). De asemenea, ele “joaca pe sunetul fluierului” (Muslea, Birlea
1970: 211), ajungand chiar sa se Indragosteasca de “cantdretul la fluier”, pe care il si rapesc
(Muslea, Birlea 1970: 214). Mai multe texte din aceeasi perioada, atestd modul in care ielele
isi formeaza taraful ultramundan, prin rapirea si soimanirea unor lautari umani, selectati dupa
criteriul performantei muzicale: “Au cu ele cimpoieri care cantd, foarte frumos, luati dintre
lautarii de pe pamant ce le-au pldcut lor si pe care i-au soimanit (damblagit).” “Cdnta si
Jjoaca noaptea dupd lautari si cimpoieri facuti tot de ele.” (Fochi 1976: 140) “Iau pe sus pe
cine stie sa cante dintr-un instrument ca sa le cante lor. Se indrdagostesc de cine canta bine din
gurad sau din fluier, il duc sa le cante, apoi ii iau mintea. (— s.n.) (Muslea, Birlea 1970: 214)
Citdm, in acest context, povestea unui pastor rapit de iele si tinut captiv timp de sapte ani, din
pricina calitatilor sale muzicale: “El a umblat cu acele zine sapte ani, cantdnd cu fluierul care
parea cd produce niste sunete de o mie de ori mai frumoase ca mai ‘nainte. Ca ele erau 12 la
numdr, tot una si una de tinere si frumoase. In mijlocul unei paduri nemarginite, aveau niste
palaturi de straluceau ca soarele. Acel pastor, dupa sapte ani a fost adus si lasat pre acoperisul
casei parintilor sdi. Insa, fard aripi si c-o mare carte, de unde a invitat fel de fel de descantece.
Cu acele descantece a facut o avere bunicicd, avand leac la orice descantec.” (Hasdeu 1997:
259)

Un alt criteriu de selectie a muzicantului ales sd le acompanieze dansul este
performarea, la nimereald, a cantecului lor. Cantdretul care nimereste involuntar si din
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intamplare cantecul ielelor risca fie pedeapsa acestora™, fie electiunea lor: “Ielele ar avea un
cantec a carui melodie e necunoscutd. Cand se gaseste vreun om care si le nimereascd
cantecul, ielele — oriunde ar fi — alearga de joaca dupa cum le cantd, iau pe cantaret pe sus, cu
ele, 11 duc la locuinta lor, tinandu-1 foarte bine si nepundndu-1 decat sa le cante.” (Muslea,
Birlea 1970: 211) “Daca se gaseste un om care sa le nimereasca cantecul lor, atunci — oriunde
ar fi, ielele alearga de joacd dupd cum le canta, iau pe cantaret pe sus, il duc la locuinta lor,
tinandu-1 foarte bine i pundndu-1 numai sa le cante.” (Id.: 212) “Iau si duc prin vazduh pe
cine canta cantecul lor sau care sa-l poatd canta; il chinuiesc; il tin (foarte bine) sa le cante, ca
sa joace.” (Id.: 214)

Trebuie sd precizam cad acesta este, de altfel, si unul dintre modurile terapeutice
operate de cdlusari pana recent: acestia cantd mai multe melodii, pana ce nimeresc cantecul pe
care pacientul a fost luat din calus/luat de iele, adica acel cantec cu care ielele 1-au soimanit pe
pacient. Fiecdrui grad al nympholepsiei 1i corespunde o anume categorie de melodii
caluseresti, care e aleasad conform diagnosticului clinic pus de vitaful cetei pe baza
simptomelor manifestate la bolnav. Mentionam ca aceasta tehnicd musicoterapeuticd nu mai
apare decat rar in calusul actual, fiind mult mai frecventa in materialele etnologice
interbelice sau postbelice®®. Cantecul si jocul ielelor este sursa de transd, in vreme de
melodiile cantate de calusari si jocul acestora sunt sursa de vindecare. Relatia ambivalenta
dintre muzica, dans si transa (Rouget 1990% 19)

Cilusarii sunt performerii etnografici ai repertoriului muzical si choreutic ielesc, in
vreme ce cantaretii soimaniti din naratiunile orale sunt performerii melodici fictionali. O a
doua diferentd constd in faptul cd acestia din urma sunt ei ingisi victimele bolnave (de
nympholepsie) ale electiunii ielelor, in vreme ce calusarii isi controleaza maladia prin
terapeutici magico-rituale, intocmai cum samanii siberieni 1si stipanesc simptomele maladiei
arctice. Confreria magico-religioasd a calusarilor e atestatd, in forme arhaice, pand spre
mijlocul secolului al XIX-lea in Transilvania, iar in Olt si Dolj pana in prezent (Oprisan 1969:
19-141. Petrutiu 1976: 263-274. Pop 1998, II: 219-221, 267-279. Kligman 2000).

in memoratele magice culese in ultimele doua secole, e atestat si celdlalt mod de
obtinere a puterii cantecului i a excelentei muzicale, prin ungerea unui fluier nou cu lapte de
capra rosie’’ si prin ascunderea lui la o raspantie’”. O memorati magici din Vrancea,

8 Intr-o memorati biografica II, culeasi la sfarsitul secolului al XIX-lea, Hasdeu relateaza povestea unui
flacau din comuna Marasti, care ar fi fost luat de Jele/Ddnsele din acest motiv: “L-ar fi dus la manastirea
Tarnita si l-au varat intr-o fantana, tindndu-1 cu chicioarele in apa, zicandu-i: ‘De-acu inainte sd nu mai
canti canticul nostru!” facandu-se nevazute. lar tanarul, desteptdndu-se si uimindu-se in ce loc se afla si
unde era, a pornit cétre casa sa, la comuna Marasti. Pe drum, intdlnindu-1 niste cunoscuti, I-au intrebat:
‘De unde vii asa galbin si cu parul alb?” Dansul i-au spus toata giretenia (...). $i acel om mi s-a spus ca si
astdzi existd, in zisa comuna, cu parul alb ca zapada. Si se mai spune cé acele iele sau Dansele au un
cantic. Si cine stie acel céntic, il ia Ielele sau Dansele, dupa cum se zice ca l-au luat pe flacdul de mai
sus.” (Hasdeu 1997: 258)

49 apud Ileana Benga, cercetitor la IAFC; pentru clasificarea morfologicd a materialului interbelic din
AFC vezi tipologia propusa de Ileana Benga (lucr. in ms.).

%% Ne referim la cercetarea intreprinsa in vara anului 1958 de o echipa de etnologi din Bucuresti si Cluj,
asupra calusului din satele Giurgita si Barca, Dolj. Plecand de la aceasta experientd de teren, Mihai Pop
nota: “Calusarii spuneau ca te ia ‘din Cal’ sau ‘din Chisar’ sau ‘din Floricica’ si deci diagnosticarea se
facea de fiecare datd prin muzicd, executdndu-se, pe rind, anumite melodii ale diverselor ‘jocuri’ care
alcatuiesc dansul célusarilor” (Pop 1998: 81)

5! Capra, in traditiile antice grecesti, era un animal cu un puternic simbolism infernal.

52 «[Ielele] au pe cei mai iscusiti muzicanti luati de prin lume, pe ldutarul sau fluieratorul ce isi a ingropat
lauta sau fluierul.” (Muslea, Birlea 1970: 211)
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inregistrata in anii *90, descrie intregul ritual: “Ielele, ele canta din vioara, din fluier, tot felu
de cantece. Si iatd cate unu, care a dresat, sant unii care se dreseaza sa cante din fluier.
Cumpara un fluier nou, mulge noua capre rosii si de la noua biserici ceara rosie. Umple fluieru
cela de lapte si-1 infundad cu ceard rosie la borte, c-are noua borte, are fluieru. Si-1 duce, sa
duce cu el, cu mainile la spate, sa duce-ntr-un raspinten, raspinten la o crucisaturd de drum,
noaptea si-1 ingroapa, face groapa cu mainile-napoi, il ingroapa acolo pe fluier si la trei zile se
duce si-1 dezgroapa si bea laptele cela din fluier si p-orma pleaca cantand si ielele dupa dansul.
Cantd si el nu sa uitd-napoi, cd daca sa uitd, il uimeste. il strigd: ‘Madi cutare, stai ma!’, ca-s
niste fete acelea, is niste fete. Is multe fete, nu stiu io.” (Canciovici 1995: 236)

Ritualul nu e nsa lipsit de riscuri, presupunand si elemente de “tortura samanica”
(pierderea unui madular, pocirea, amortirea). Intr-o memorata IV, culeasa la sfarsitul veacului
al XIX-lea, eroul nu respecta regulile magice si e paralizat: “A fost odatd un cioban si a vroit
sa invete sa cante din fluier si nu putea. Asa, unul dintre ciobanii cei batrani il Invatad cum
trebuie si invete si cante. Ii spune: — ‘Ia un fluier si-1 umple cu lapte dulce, astupi-i insi toate
gaurile. Dupa aceea sd-1 ingropi la raspantie. Si dupa trei zile sa te duci si sa-l iei. Si, in acelasi
timp, sd incepi a canta cu el. Dar, inapoi sa nu te uiti, cd nu-i bine! Ielile, auzindu-te cantand,
are s inceapd si joace si sd strige dupi tine ca sa te uiti. Indati ce te-i uita, ai si te smintesti.’
Astfel a facut ciobanu, dar, cand a cantat, el n-a putut sa rabde sa nu se uite. Si, astfel, i s-a
luat ambele picere.” (Hasdeu 1997: 260)

intr-o memoratd magicd ottocentescd, ¢ mentionata explicit posibilitatea pierderii
unui deget: “Cine vrea sa aiba fluierul (sau alt instrument muzical) fermecat de iele, i astupa
gaurile cu ceard curati, il unge si-1 umple cu lapte dulce. il ingroapi noaptea la o rispantie,
omul fiind in pielea goald si cu mainile indarat. Lasa fluierul acolo una sau trei nopti. La
miezul noptii vin ielele §i-l intreabad ce vrea? El le cere darul cantecului. Ele ii cer in schimb
un membru. Omul sa le promitd numai degetul mic de la mand. Cand vor sa-si ia fagdduiala,
trebuie sa le insele cu vorba pana la cantatul cocosilor, cdand dispar. Asa scapd nevatamat.
Apoi tot gol si cu mainile indarat dezgroapa fluierul fermecat de iele, fiindca ele l-au luat din
pamant, au cantat cu el si l-au pus la loc. De acum, omul are ‘darul ielelor’, ‘cantd, parca e
luat din iele ™. (Muslea, Birlea 1970: 211-212) Tema pocirii prin luarea unui deget apare si in
contextul mai larg al deplasarilor ultramundane ale ielelor, in “caruta de foc” si al intalnirii lor
cu oameni izolati, care dorm in locuri interzise: “umbld cu caruta; daca li se strica ceva la
carutd, iau de la oamenii pe care ii gdsesc culcati; caruta o au de pe pamant si caii la fel.”
(Fochi 1976: 141) in mod similar, femeile care incalci anumite interdictii lucrative (muncesc
vinerea sau in Vinerea Milostivelor), sunt pedepsite de Frumusele (varianta septentrionald a
ielelor) cu amortirea unui deget sau unui alt membru: “Uita-te aici! Vezi ce am patit de cand o
vinit Frumugelile? Vantu’acesta, vezi mi-i dejitu? Si I-a scos si i-a picat mai tot degetul. Apoi
cd din vantul acela i-a picat sau nu, ea a ramas cu gandul cd a trecut vantul acela rau peste
ea.” (Biltiu 1999: 262)

Tematizarea magicd a degetelor (si a mainii), in contextul tehnicilor de capturare
(legare) a daimonilor feminini, apare atat in memorate — Fata Pddurii e legata de feciori prin
stratagema prinderii degetelor intr-o crapatura facutd in lemn (Id.: 246-248), cat si in povestile
fantastice — prinderea degetelor ielesti “In inima unui cires de 7 ani”>. In memoratele magice
si in cele fictional-legendare, luarea degetelor (sau a picioarelor) este o boala de naturda
neurologica, fiind denumita si paralizie (nympholeptica), in vreme ce, in textele fictionale
fiabistice, se vorbeste despre pierderea efectiva de madulare, care sunt luate la modul propriu
de iele.

>3 P. Ispirescu, Mogdrzea si fiul sau. O. Birlea, Tei legdnat (in Birlea 1966, I: 252-253).
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Pocirea prin sustragerea unui madular (degetul, in cazul nostru) se inscrie in clasa
morfologica a torturilor de tip samanic, atestate atit in versiuni mai putin fictionale, cét si in
basme. O informatie de secol XIX largeste aria demonstratiei noastre inspre complexul
mitico-religios al osului din culturile “samanice” (Ginzburg 1996: 233-299): “Din osul
piciorului de cocor se face un fluier din care poti cinta orice, fara si fi invatat vreodata.”*
Motivul fluierului “de os” e atestat si in lirica pastorald, intr-o serie de variante ale “Mioritei”
si in cea funebra. in povestile rusesti, corespondentul fluierului-cu-deget-uman (omologia
simbolica dintre fluier, deget, falange) este “guzla-care-cantd-singurd”, confectionata din
strune facute din vene de om: “I-a dus mesterul in atelier; indata au rastignit un om pe o
masindrie, iar el s-a apucat si-i tragd venele afari.”> Varianta consemnati aici e destul de
recentd, fiind influentatd vizibil de motivul sparagmos-ului sabatic (vrdjitoarele care extrag
organe umane, spre a le utiliza in scopuri magice). In versiunile romanesti, actiunea extragerii
vinelor este atribuitd ielelor sau zmeoaicei’® (pandantul mitico-fictional al vrajitoarelor,
anterior din punct de vedere cronologic acestora), socotite responsabile de “pocirea” omului.
Alte documente folclorice atestd procesul resemnificarii motivului instrumentului muzical
fermecat potrivit coordonatelor hermeneutice specifice unei culturi populare increstinate.
Citdm aici un exemplu care provine din cercetarile noastre de teren in zona Chioarului: vioara
fermecata (care “canta singurd) a cetarasului tigan Elec, despre care se spune ca-l avea avea pe
dracul in vioara®’, intrucat fusese ales de draci ca cetdrds (memorate I si IT): “O céntat la draci,
si nu le-o placut un dans care l-o cantat el, c-o zas ca nu-i dupa cum le place la ei [lor]. Si I-o
luat la bataie dracii ca o vinit in sanje acasa. El mni-o povestit. Pe cealalta zi o mars iard la o
nuntd nu stiu unde, i o zas cé tat cu scandura I-o dat in cap dracii si 1-o dus pa vale, si 1-o
tarat, pand si hainele de pe el si le-o pierdut. O vinit in ptelea gola acasa. (...) Da’ 1-o batut de
vo cateva ori, nu o datd. Le-o cantat, si nu le-o cantat cum le-o placut la draci. Apoi dracii 1-o
culcat pa Valea Re, acolo cata Teut. Si nu le-o placut cum o céntat si ceatdra o cantat sangura.
O pus-o jos si sangura o cantat ceatara. O zas ca el s-o mirat de ceatdra lui. Cand o zas dracu,
nu mai canta, s-o oprit. S-o uitat la ceatara si atunci si-o adus aminte ca-i dracu. S-o dat sama
cd-i dracu si o apucat de si-o facut cruce, altfel, scopu lor [era] ca sa-1 pota sa-1 limiteze, sa-1
omore. Si el si-o adus aminte dupa ce-o vazut ca ceatara nu mai canta o stiut ca-i dracu si s-o
oprit. O zas cd i-o spus dracii sd nu mai spuie la nime ca cu cine o avut treaba. Dupa ce o mars
pa ceia zi, le-o spus acasa la oameni. ‘Daca tu ni-i spune la cineva, noi te vom omori.” Cand o
incercat a treia ora, o vinit fara haine. Atata bataie le-o dat, in el, fereasca Dumnezo. Si femeia
si copii tat o plans. Si io eram copil atunci.” (AEO)

Caracterul initiatic si extatic, cu posibile radacini cognitive samanice al Invatarii sau
furtului magic al cantecelor daimonice (Samona, 1984) poate fi decelat insd numai printr-o
lecturd comparata istorico-religioasa, dat fiind caracterul fragmentar, de puzzle, al
informatiilor folclorice tarzii (vechi de cel mult 100-130 de ani) de care dispunem.

5% Hasdeu, vol. XVII, p. 93, ap. Muslea 1972, II: 430-431.

> A. M. Smirnov, Culegerea de basme velikoruse a Arhivelor Societdtii de geografie din Rusia (43),
Petrograd, 1917; cf. Afanasiev, Guzla-care-cdnta-singura. (ap. Propp 1973: 119).

56 Petre Ispirescu, Jugulea, fiul unchiasului si al mdtugei.

57 «Cum fluiera pasdrea, aga facea din vioard”, “i-o cintat ceatdra in cui, la nuntd”, iar cdnd a murit “i-o
cantat viora, o pus-o cu el in sicriu §i canta sangura” si i-au “i-o batut urechile in coparseu (...) cu cuie,
sa nu mai poata iesi afara”. (AEO) Acest ultim motiv da o tentd faustica pactului muzical dintre cetaras
si diavol, integrandu-l in clasa morfologicd a strigoilor (credinta comund ca cei care au de-a face cu
dracul in timpul vietii se “strigoiesc” dupa moarte.
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