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Zwei Entstehungsmythen der Musik 

 

Thrasybulos Georgiades:  
Thrasybulos Georgiades:  

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel 

durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete, 

hörte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS 

von seinen Mühen erlöst hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine 

bestimmte Weise, um jenes herzzerreißende, lauttönende Wehklagen 

darzustellen. Sie übergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise 

durchzieht das dünne Kupfer und das Schilfrohr (nämlich das Mundstück) 

des Aulos...   

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst, 

sondern seine kunstmäßige Wiedergabe. Die Göttin ATHENA war so tief 

beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, daß sie 

nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedürfnis, diesem 

Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser überwältigende, 

herzzerreißende Eindruck des als Wehklage sich äußernden Leides wurde 

durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die 

Wehklage wurde in Kunst, in Können, in Aulosspiel, in Musik verwandelt. 

ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage 

geflochten. PINDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er 

unterscheidet zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides. 

Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des 

Lebens, ist Leben selbst. Das andere aber, daß dem Leid durch die Kunst 

objektive Gestalt verliehen wird, ist göttlich, ist befreiend, ist geistige Tat. 

Und nur sofern die Menschen dieses Göttliche besitzen, nur sofern sie dazu 

fähig sind, es gleichsam aus den Händen der Göttin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns 

konkret, dass die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefaßt wird. Dies ist überaus wichtig. 

PINDAR weist nämlich dadurch auf eine bestimmte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von 

Musik: Musik als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der 

tierische Schrei. Sie ist, können wir sagen, >linear<...   

 

Neben den Mythos über die Entstehung des Aulosspiels läßt sich ein anderer stellen, der 

die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er 

das Gehäuse einer Schildkröte erblickte und auf den Gedanken kam, es könne Klang 

erzeugen, wenn es als Klangkörper benützt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts 

anderes gesagt, als daß die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, der 

Entdeckung der >tönenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur 

eines Zusammenhangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik... 

Man versteht leicht, daß die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primär als 

Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefaßt werden kann. Der 

Zauber, den die Musik hier ausübt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als 

solchem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen 

über das Wunder des Erklingens, das Staunen darüber, daß ein Gegenstand tönt, daß ein 

Instrument Klänge - auch Zusammenklänge - erzeugen kann. Und zwar sind das Klänge, 

die zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsonanz-Phänomen. Was 

hier entsteht, ist nicht eine primär lineare, sondern, wir können sagen, eine primär 

klangliche Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, 

unseres Ich. Das Lyraspiel aber ist das Bewußtmachen desjenigen, was uns umgibt. Es 

fängt die Welt als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellung, 

sondern als Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel 

staunend entdeckt. So faßte man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu 

KEPLER die Musik als das unvollkommene, den Menschen zugängliche Abbild der dem 

menschlichen Ohr unzugänglichen Sphärenharmonie auf, jener unhörbaren Klänge, die den 

Planeten zugeordnet wurden. 

    

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von 

Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die 

Möglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte 

Musik bis heute tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle  historisch gegebene 

Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrument 

des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der 

ekstatischen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das 

Instrument des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONYSOS-Feiern. In der 

klassischen Zeit, so auch bei PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die 

Lyra, somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint." 

 
Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendländischen Musik, Hamburg 1958, S. 

9-10 und 21-24 

Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und 

Tänzerin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. 
Von einer Schale des Töpfers Python und des Vasenmalers 

Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879) 

Kithara spielender Apollo (Gott der 

Musen) von einer schwarzfigurigen 
attischen Amphora, London B 147 

(MGG 1, Sp. 565) 
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Steven Feld: "Sound and Sentiment - Birds, Weeping, Poetics and Song in Kaluli Expression", Philadelphia 1982:  
 

Der Junge, der ein muni-Vogel wurde 

Es waren einmal ein Junge und seine ältere Schwester, die nannten sich ade. Eines Tages gingen sie zusammen zu einem schmalen 

Fluß, um Flußkrebse zu fangen. Nach kurzer Zeit fing das Mädchen einen, sein Bruder hatte noch keinen. Nach ihrem Fang guckend 

drehte er  sich zu ihr, senkte seinen Kopf und weinte: ĂAde, ich habe keinen FluÇkrebsñ. Sie antwortete: ĂIch w¿rde ihn dir gerne 

geben, aber er ist f¿r Mutterñ. 

Spªter, an einer anderen Stelle des Flusses, fing sie erneut einen, ihr Bruder blieb wieder ohne. Wieder bettelte er: ĂAde, ich habe 

keinen FluÇkrebsñ. Wieder wies sie ihn zur¿ck:  ĂIch w¿rde ihn dir gerne geben, aber er ist f¿r Vaterñ. Traurig hoffte er auf einen 

eigenen Fang. SchlieÇlich, an einer anderen Stelle, fing sie wieder einen FluÇkrebs. Sofort bettelte er darum: ĂAde, ich habe wirklich 

nichtsñ. Sie war unwillig: ĂIch w¿rde ihn dir gerne geben, aber er ist f¿r den ªlteren Bruderñ. 

Er fühlte sich sehr elend. Gerade da fing er eine winzige Garnele. Er umklammerte sie fest. Als er seine Hand öffnete, war alles rot. 

Er zog das Fleisch aus der Muschel und setzte die Muschel auf seine Nase. Seine Nase wurde glänzend violett-rot. Dann schaute er 

auf seine Hände, dort waren Flügel. Als sie sich umdrehte und den Bruder als Vogel sah, war die ältere Schwester sehr besorgt. ĂO 

adeñ, sagte sie, Ăflieg nicht wegñ. Er ºffnete seinen Mund, um zu antworten, aber heraus kamen nicht Worte, sondern der helle 

Falsettschrei des muni-Vogels, der Schönen Fruchttaube. 

Er begann wegzufliegen und stieß dabei wiederholt den muni-Schrei aus, ein absteigendes eeeeeeeee. Seine Schwester weinte bei 

seinem Anblick. Sie rief: ĂO ade, komm zur¿ck, nimm den FluÇkrebs, iÇ sie alle, komm zur¿ck und nimm den FluÇkrebsñ. Ihr Rufen 

war vergebens. Der Junge war ein muni-Vogel und fuhr fort zu schreien und zu schreien. Nach einiger Zeit wurde der Schrei 

langsamer und stetiger: 

e-e-e-e [absteigendes Tonfolge: d ï c ïa -g] 

Dann veränderte er sich zu einem gesungenen Schreien. (Übersetzung: H.W.) 

 

Christian Kaden: Des Lebens wilder Kreis. Musik im Zivilisationsprozeß, Kassel 1993, S. 19 ff.: 

 

Die Musikkultur [der Kaluli, eines kleinen Gartenbauervolks im tropischen Regenwald von Papua-Neuguinea] ist eine Kultur des 

Weinens - und eine Kultur der weinenden Vögel. Sie bringt Irdisches und Ober-Irdisches, Lebendig-Diesseitiges und 

Schwermütig-Jenseitiges zu innigster Annäherung; und sie spendet hieraus denen, die an ihr teilhaben, Kraft, Trost, Zuversicht. 

Nichts geht in dieser kleinen Welt - der amerikanische Ethnologe Steven FELD (1982) hat 

sie einfühlsam beschrieben - ernstlich verloren. Wer die Erde, auf der er steht, verlassen 

muß und dahinscheidet, stirbt nicht ins Dunkel hinein. Er wird räumlich und figürlich erhöht 

und nimmt seine Wohnung auf den Wipfeln der Bäume. Mit der Stimme des Vogels schickt 

er von dorther seine Klage zu den Hinterbliebenen hinab. ĂHelft mir, ich bin einsam, habe 

niemanden, der mir beisteht", läßt aus den Rufen sich heraushören. Denn aller Tod ist 

vermeidbar; nur dort hat er seinen Platz, wo Menschen ihre Menschenpflicht versäumen, wo 

sie einander Zuwendung und Hilfe - die Kaluli nennen es Ăade" - verweigern. Daß es Vögel 

gibt, die da oben, und daß sie singen, mahnt die da unten, gut zu sein und Gutes zu tun. Die 

Vogel-Ahnen sind, gleichsam, das lebendige Gewissen der lebendigen Menschen. Aufs 

höchste ergriffen werden diese denn auch vom Schrei der Ămuni"-Taube, in dem sie das 

melodische Weinen eines Kindes erkennen... 

 

Um dies verlorene Kind kreist alles mythische Denken der Kaluli, und um den Ămuni"-Schrei all ihr musikalisches Bemühen. Genau 

besehen, kennen sie nur zwei Gattungen von Musik. Die eine umschließt Zeremonial-Lieder (gisalo), die während stundendauernder 

Seancen im Schutze der Nacht und in der Geborgenheit der Langhäuser vorgetragen werden. Zu diesen Zeremonien lädt man eigens 

Sänger, welche, mit Federn reichlich geschmückt, das Geschick des Kindvogels versinnbildlichen und deren Auftritte kein anderes 

Ziel haben, als die versammelten Frauen und Männer - allem voran die Männer - zu ungehemmten Tränen zu rühren. Dabei ist der 

Gipfel der Erregung erreicht, wenn die Zuhörer in eruptives Schluchzen ausbrechen, dem Schmerz ganz sich hingeben. 

 

Und doch ist dies Schluchzen keine Affektäußerung allein; es folgt den 

Bahnen der Ămuni"-Formel. Der Vortrag des Solisten öffnet dem Mitleiden 

der vielen die physischen Schleusen, er bereitet körperlicher Katharsis den 

Weg. Noch in der Träne aber leuchtet Singen auf. Singen und Weinen, 

zivilisiertes Leben und Ăwildes" Leben (DUERR 1985) gehºren unlºslich 

zusammen. 

Noch unverlierbarer wird dies Zusammensein in der zweiten Gattung der 

Kaluli-Musik: in der Totenklage (yelab). Sie, der allein Frauen die Stimme 

geben, ist Ăgesungenes Weinen" ebenso wie Ăgeweinter Gesang" (FELD 

1982, 129). Daß sie ins Fassungslose strömenden Gefühls sich befreit, hilft 

ihr, Fassung neu zu gewinnen. Im Weinen und durch Weinen überwindet 

sie Weinen; sie macht, daß Leid sich ertragen - und an andere weitertragen 

läßt. Nicht umsonst daher gilt die größte Zustimmung der Kaluli jenen 

Sängerinnen, die, nach eigenem Zeugnis, beim Klagen Ăwie ein Vogel" 

werden, ihr Ich abzustreifen vermögen. Von ihrem Wirken auch lassen sie sich am gewaltigsten beeindrucken. Den Grund seiner 

eigenen Erschütterung erfährt der Klagende, solange er ungeschmälert weint; andere erschüttert er, sobald er sich über die 

Ich-Verstrickung erhebt, von einem höheren Standpunkt her weint, sobald er den Selbstausdruck zum Appell aus den Wipfeln 

wendet. Gesungenes Weinen ist, nüchtern formuliert, ein Weinen mit geweitetem Sozialisierungshorizont. Und es ist ein Weinen, das 

die Todeslinie überschreitet, das, unbeschadet aller Verwurzelung im Wirklichen, Ăvon dr¿ben", aus dem Vogelreich her¿berweht. 
 

Klangbeispiel 49a 1 (http://www.theomag.de/10/gk1.htm): sa-yelab: cis ï h ïgis -fis

[Ich sitze] auf dem Gogo-Baum am Mubi-Hügel:  
Komm und sieh mich! E, E, besiyo, E!  

 

http://www.gk-m.de/music-in-words/MusikundReligion/Mus-u-Rel-Footnotes.html#24
http://www.gk-m.de/music-in-words/MusikundReligion/MusikundReligion.html
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Korinthische Hydria aus Cervetri - Totenklage. Gegen 560 - Paris, Musée du Louvre E 643 
Das Gefäß, das die korinthischen Töpfer. und Malerwerkstätten als ein Meisterwerk aus hocharchaischer Zeit vertritt, trägt nur ein 
Bild an der weitesten Ausladung zwischen den beiden Griffen, und zwar ein monumentales Bild trotz seines geringen Ausmaßes. 
Der Gegenstand der Darstellung ist der großen Heldensage entnommen: Der im zehnten Jahre des Kampfes um Ilion gefallene 

Achilleus ist auf kostbarer Kline aufgebahrt. Die Schwestern seiner Mutter, die Nereiden, eine jede mit eigener Namensbeischrift, 

klagen um den unvergleichlichen Sohn der Thetis. Sie umarmen das Haupt des Toten, streicheln seinen gewaltigen Körper und 

raufen sich das Haar oder schlagen die Stirn. Eine der Nereiden hält in der Rechten eine Leier, die hier von ihrer Rückseite zu sehen 

und darum deutlich als Schildkrötenleier, und zwar in der Sonderart der Lyra, zu erkennen ist. Die Leier wird nicht gespielt, sondern 

hängt unbenutzt herab. Der Sinn dieses Verhaltens ist nicht eindeutig zu bestimmen. Soll die Leier andeuten, daß wir in unserer 

Vorstellung zu dem Bilde der Totenklage Musik, nämlich Klagegesänge, zu ergänzen haben? Oder ist gemeint, daß im Trauerhause 

die Leier schweigt, wie es im Trauerhause des Admet nach dem Hinscheiden der Alkestis gefordert wird? Oder gehört endlich die 

Leier wie Helm und Schild neben der Kline zum Besitz des Achilleus, die nun als Grabbeigabe dienen muß oder mit verbrannt wird? 

Homer erzählt uns ausdrücklich, daß Achilleus, als er sich zürnend ob der ihm angetanen Schmach vom Kampf zurückgezogen hat, 

in seinem Zelt Heldenlieder zur Leier singt, wobei Patroklos bei ihm sitzt und lauscht. Leiern als Grabbeigaben sind uns noch von 

den weißgrundigen Bildern attischer Grablekythen der klassischen Zeit bekannt. 
Werner Bachmann (Hrsg.): Musikgeschichte in Bildern ï Griechenland, Leipzig 1963, S. 40 

 

Attische rotfigurige Amphora des Brygos-Malers - 

Kitharode und Zuhörer  

Um 480 - Boston, Museum of Fine Arts 26.61 

Wir meinen gar zu selbstsicher oder befangen, ein 

Bildwerk müsse betrachtet werden und die Musik 

verlange nach einem aufmerksamen Hörer; aber 

das ist entschieden ein Vorurteil des 

Kunstzeitalters mit seinen Kunstgenießern. Das, 

was wir Kunst nennen, hat in anderen, älteren 

Zeiten in erster Linie vorhanden zu sein; es gibt 

kostbare Bildwerke der Ägypter, die, nachdem sie 

einmal geschaffen waren, niemand mehr zu sehen 

bekam, und der Fries um die Cella des Parthenon 

beispielsweise, den wir zu den großartigsten 

Bildwerken der Griechen zählen, war bei hoher 

Anbringung und indirektem Licht in der engen 

Ringhalle des Tempels keineswegs gut zu sehen; 

seine Schönheit war seinerzeit nicht so zu 

bewundern, wie wir es heute in den Museen tun. 

Statt dessen war er da zu Ehren der Gottheit ... 

Auch diejenige Musik, die nicht unmittelbar den 

Göttern galt, war Festtagsmusik, Musik aus 

Anlässen, bei denen sich das alltägliche Leben 

feierlich erhöhte, Hochzeitsmusik und Totenklage, Reigen und festliches Gelage mit Freunden und Gästen. Die Musik der Griechen 

war in ihrer großen Zeit gesellig und gemeinschaftlich. Durch die Musik wird der Grieche zu einem politischen Menschen, zu einem 

sozialen Wesen, herangebildet, wie es Platon meinte, nicht vereinzelt und abgesondert. Sie schloß den einzelnen nicht ab von den 

anderen, verbannte ihn nicht in das Für-sich-sein, während in moderner Zeit der ernste Musikliebhaber allein sein möchte in 

ungestörtem Versunkensein; als Konzertbesucher empfindet er - falls er nicht neue Kleider vorzeigen will - das Publikum als ein 

notwendiges Übel. Wir müssen allerdings vorsichtig sein mit dem Verallgemeinern. Griechische Musik als ein durchgehend Gleiches 

und Übereinstimmendes gibt es natürlich nicht; sie hat wie alles Lebendige ihren Werdegang und ihre geschichtlichen Stufen. Auch 

in unseren griechischen Bilddokumenten zur Musik taucht eines Tages der in sich versunkene Hörer auf. 
Werner Bachmann (Hrsg.): Musikgeschichte in Bildern ï Griechenland, Leipzig 1963, S. 114 


