
K
LA

N
G

 D
ER

 A
N

TI
K

E

zur Ausstellung im Martin von Wagner Museum 
der Universität Würzburg 

10. Dezember 2019 bis 12. Juli 2020

Florian Leitmeir, Dahlia Shehata, Oliver Wiener (Hg.)

begleitband  M
U

S-
IC

-O
N

   
   

   

Würzburg University Press

ISBN 978-3-95826-122-8



MUS-IC-ON!

Begleitband zur Ausstellung 
im Martin von Wagner Museum der Universität Würzburg 
10. Dezember 2019 bis 12. Juli 2020



M I T T E L M E E R

S C H W A R Z E S  M E E R

K A S P I S C H
E S  M

E E R

R O
T E S   M

E E R

O S T S E E
N O R D S E E

B I S K A Y A

P E R S I S C H E R  G O L F

A R A B I S C H E S  M E E R

N O R D A T L A N T I K

Ur
Larsa

Bagdad

Ninive

Etiolles

Divje baba

Geißenklösterle
Mezin

Saqqara

Mari

Antinoe

Tarent

Mantinea

Tell-el-Amarna

Aydin

Assur

Troja

Athen

Ugarit

İnandık
Hattusa

Luxor
Dendera

Pocking

Köln

Olynth
Metapont

Rom

Teos
Delphi

Nippur
Lagasch

Lesbos

Theben

Böotien

Ankara

Aleppo
Karkemisch

BabylonHazor

Eschnunna

Zincirli

Hüseyindede

Skara Brae

Tattershall Ferry

Loughnashade

Kopenhagen

Tintignac Leisach
Sanzeno

Torre Annunziata

Pian di Civita

Gullåkra
Brudevælte

Pergamon

Alexandria

E l a m
Uruk

Ischali

Karana

T h r a k i e n

County A n t r i m

Khafadji

1000 km



M I T T E L M E E R

S C H W A R Z E S  M E E R

K A S P I S C H
E S  M

E E R

R O
T E S   M

E E R

O S T S E E
N O R D S E E

B I S K A Y A

P E R S I S C H E R  G O L F

A R A B I S C H E S  M E E R

N O R D A T L A N T I K

Ur
Larsa

Bagdad

Ninive

Etiolles

Divje baba

Geißenklösterle
Mezin

Saqqara

Mari

Antinoe

Tarent

Mantinea

Tell-el-Amarna

Aydin

Assur

Troja

Athen

Ugarit

İnandık
Hattusa

Luxor
Dendera

Pocking

Köln

Olynth
Metapont

Rom

Teos
Delphi

Nippur
Lagasch

Lesbos

Theben

Böotien

Ankara

Aleppo
Karkemisch

BabylonHazor

Eschnunna

Zincirli

Hüseyindede

Skara Brae

Tattershall Ferry

Loughnashade

Kopenhagen

Tintignac Leisach
Sanzeno

Torre Annunziata

Pian di Civita

Gullåkra
Brudevælte

Pergamon

Alexandria

E l a m
Uruk

Ischali

Karana

T h r a k i e n

County A n t r i m

Khafadji

1000 km





MUS-IC-ON!
Klang der Antike
Begleitband zur Ausstellung 
im Martin von Wagner Museum 
der Universität Würzburg 
10. Dezember 2019 bis 12. Juli 2020

Florian Leitmeir · Dahlia Shehata · Oliver Wiener (Hg.)



Herausgeber

Dr. Florian Leitmeir
Akademischer Rat am
Lehrstuhl für Klassische Archäologie

PD Dr. Dahlia Shehata
Akademische Rätin am
Lehrstuhl für Altorientalistik

Dr. Oliver Wiener
Akademischer Rat am
Institut für Musikforschung

Impressum

Julius-Maximilians-Universität Würzburg
Würzburg University Press
Universitätsbibliothek Würzburg
Am Hubland
D-97074 Würzburg
www.wup.uni-wuerzburg.de

© 2019 Würzburg University Press
Print on Demand

ISBN 978-3-95826-122-8 (print)
ISBN 978-3-95826-123-5 (online)
DOI 10.25972/WUP-978-3-95826-123-5
URN urn:nbn:de:bvb:20-opus-188181

Satz und Umschlag

Oliver Wiener

Umschlagmotiv

Ralf Gehler, Entwurf zur Rekonstruktion einer Kithara

Grafik

Chrisoula Chatzopulou 
Christina Kiefer

Übersetzung

Dahlia Shehata

Except otherwise noted, this document – excluding the cover and illustrations – is licensed 
under the Creative Commons Attribution-ShareAlike 4.0 International License (CC BY-SA 4.0): 
http://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0

The cover page is licensed under the Creative CommonsAttribution-NonCommercial-NoDe-
rivatives 4.0 International License (CC BY-NC-ND 4.0): http://creativecommons.org/licenses/
by-nc-nd/4.0

https://doi.org/10.25972/WUP-978-3-95826-123-5
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:20-opus-188181
http://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0


Alumnae und Alumni der Universität Würzburg e.V.



   
 Vorwort   –  Jochen Griesbach            XI
 Zum Geleit  –  Ulrich Konrad        XV
 Einführung der Herausgeber        XVII

music-ON! Vom archäologischen Objekt zum klingenden Instrument 
	 Klänge	und	Musiken	der	Vergangenheit		–  Arnd Adje Both     3
 

	 	 	 Eine	Gefäßflöte	aus	Uruk  –  Marie Klein     10

	 Experimentelle	Musikarchäologie	–	Erkenntnisse	aus	dem	
	 	 Nachbau	antiker	Lauten-Instrumente  –  Ricardo Eichmann   13

   Der	Pergamon-Aulos	 –  Olga Sutkowska     24

	 Hörner	und	Trompeten	aus	der	Frühgeschichte	Europas	
	 	 Rekonstruktion	von	Blechblasinstrumenten	–  Peter Holmes   27

 Die große griechische Kithara 
	 	 Zur	Ergologie	eines	antiken	Saiteninstruments		–  Ralf Gehler   37

mus-ICON! Musik in Bild und Schrift
   

 Als	die	Bilder	klingen	lernten	
	 	 Musik(instrumente)	in	der	antiken	Vasenmalerei		–  Florian Leitmeir  51
 

	 Musik	in	der	vorderasiatischen	Relief-	und	Rundbildkunst		–  Benedetta Bellucci 59

   Eine	magische	Glocke	aus	Assyrien		–  Dahlia Shehata   72
 

	 Der	silberne	Klang	–	oder:	wenn	Münzen	singen		–  Marc Philipp Wahl  75

   Monochorde  –  Oliver Wiener      80
  

 Mesopotamische	Tonsysteme	und	Tonschriften		–  Sam Mirelman   83

	 Musik	schreiben:	Das	Notationssystem	der	klassischen	Antike		–  Stefan Hagel 91

   Die	Seikilos-Stele  –  Thomas Ludewig     98

  



MUSIC-ON!  Antike Musikwelten 
		 Fest	und	Feierlichkeit,	Euphorie	und	Ekstase	
	 	 Musik	im	Kult	des	hethitischen	Anatolien	– Daniel Schwemer   103

   Eine übermannshohe Leier aus Anatolien  –  Marie Klein
         und Dahlia Shehata  112 

 Kult,	Musik	und	emotionale	Reflexion
	 	 Klagegebete	im	antiken	Mesopotamien	 –  Uri Gabbay    115

 Internationalität	von	Musik	zur	Zeit	der	Archive	von	Mari		–  Nele Ziegler  123

 Von	Rahmentrommeln,	Harfen	und	Spießlauten
	 	 Musik	im	altägyptischen	Götter-	und	Totenkult – Martin Andreas Stadler 131

 	 	 Der	Grabkegel	der	Schep-en-mut  –  Carola Koch    142

 Ein	Klang	von	besänftigender	Wirkung:	Das	ägyptische	Sistrum	– Eva Kurz  145

 	 	 Die	Sistren	des	Tutanchamun  –  Katharina Hepp    150

 Das Motiv der blinden Harfenisten 
	 	 und	ihr	Spiel	im	Alten	Ägypten		–  Katharina Hepp    153

 Die	Macht	der	Sirenen	–	Musik	als	Gefahr?	 –  Jochen Griesbach   161

   Ein	transparenter	Hydraulismechanismus – Florian Leitmeir  172

	 Römische	Musik	am	Limes	 –  Günther E. Thüry     175

musi-CON! Kontinuität und Interkulturalität 
	 Musik	erkennen	und	erzählen		
	 	 Antike	Musikgeschichte	in	der	Aufklärung		–  Oliver Wiener   185

   Joseph Fröhlichs	historische	Konzerte	 –  Oliver Wiener   196

	 „Über	die	Musik	bey	den	Alten”	
	 	 Martin	von	Wagners	Rezeption	antiker	Musikinstrumente	 –  Carolin Goll  199

Anhang  Hymnus	an	Apollo  –  Franz Joseph Fröhlich    212

 Verzeichnis der Autoren         217
 Leihgeber          218
 Abbildungsnachweis         219

Vor
dera

sien

Ägypten

Grie
chenland 

und Rom





XI

vat Klarinette und brennt seit jeher für Musikinstru-
mente der Antike und ihre Virtuosen. Oliver Wiener 
(Musikforschung) hat als einziger in diesem Trio 
seine Passion tatsächlich zum Beruf gemacht und ex-
perimentiert als Kustos der Studiensammlung Musik-
instrumente & Medien mit allen Arten von Klängen. 

Inspiriert durch die europäische Wanderausstellung 
Archæomusica, die aus dem von der Europäischen 
Kommission geförderten European Music Archaeo-
logy Project (2013–2018) hervorgegangen ist, haben 
die drei Forscher vor zwei Jahren damit begonnen, mit 
Blick auf die ‚Musikstadt‘ Würzburg eine ganz neue, 
eigene Ausstellung zu konzipieren: Anders auch als 
die kürzlich im Louvre Lens präsentierte Schau Mu-
siques! Échos de l’antiquité (2017/18) führt sie erst-
mals antike Instrumente bzw. moderne Nachbauten 
in größerem Umfang mit Bild- und Schriftzeugnis-
sen zur Musik des Altertums zusammen. Neben den 
einschlägigen Beständen der Würzburger Antiken-
sammlung wurden dazu zahlreiche Leihgaben aus 
weiteren Museen und Sammlungen im deutschspra-
chigen Raum und darüber hinaus in die Ausstellung 
einbezogen. Für die Besucher und Besucherinnen ist 
so unter Bereitstellung zahlreicher akustischer Im-
pressionen nicht nur die Möglichkeit gegeben, multi-
medial in antike Klangwelten einzutauchen, sondern 
auch alles über die breit gefächerten ursprünglichen 
Verwendungskontexte von Flöten, Leiern, Orgeln, 
Trommeln, Trompeten u.v.m. sowie deren kulturelle 
Sinnstiftungen zu erfahren. Die Einsicht, die daraus 
erwächst: Musik ist gewiss allgegenwärtig, aber sie 
kennzeichnet stets besondere Momente, sorgt für 
hochgestimmte Zäsuren im Kontinuum menschli-
chen Handelns. 

Musik ergreift den Menschen seit den frühesten 
Anfängen von Kultur, ist elementar für ihre Ent-

stehungsgeschichte. Unsichtbar in ihrer Entfaltung 
bewegt sie Körper und Seele zugleich. Kein anderes 
Kommunikationsmittel erregt so universell Faszina-
tion. Deshalb ist Musik gleichermaßen begehrt wie 
gefürchtet von allen, die Macht über andere ausüben 
wollen. Musik verbindet, sagt man und meint damit 
in der Regel ihre Wirkung im Dienste der Völker-
verständigung. Diese Eigenschaft der Musik ist aber 
nicht auf die Welt von heute beschränkt, sie gilt nicht 
minder für die Dimension der Zeit. Auch wenn Mu-
sik davon lebt, sich beständig neu zu erfinden, bleiben 
ihre Grundprinzipien gleich. Daher erweist sie sich 
als besonders geeigneter Gegenstand, wenn wir uns 
ins Bewusstsein rufen wollen, wie nahe wir letztlich 
dem Beginn der Zivilisation verhaftet geblieben sind. 
Die Ausstellung „mus-ic-on! – Klang der Antike“ 
und der vorliegende Begleitband möchten zu dieser 
kulturgeschichtlichen Selbstvergewisserung einen Bei-
trag leisten.

Projekte, die gänzlich aus eigenem Antrieb und nicht 
entlang von Ausschreibungen oder Modethemen ent-
stehen, haben an den deutschen Universitäten Selten-
heitswert erlangt. Das gilt insbesondere für solche, 
die sich den Anspruch der Interdisziplinarität auf die 
Fahnen geschrieben haben. Umso erfreulicher ist es, 
dass hier drei junge Wissenschaftler unterschiedlicher 
Fachrichtungen aus dem sogenannten Mittelbau der 
Würzburger Universität mit der Musik eine echte 
gemeinsame Leidenschaft entdeckt haben: Dahlia 
Shehata, habilitierte Altorientalistin, hat ursprüng-
lich selbst eine Ausbildung zur Musikerin genossen 
und verfügt über das Orchesterdiplom im Fach Viola. 
Florian Leitmeir (Klassische Archäologie) spielt pri-

Vorwort
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Carola Koch, Dr. Dominique Krüger, Eva Kurz M.A. 
und PD Dr. Ellen Rehm (Münster/Wien) zur Seite.

Als Universitätsmuseum sind wir nicht nur der Ver-
mittlung von Wissenschaft verpflichtet, sondern 
auch der Lehre, was nicht zuletzt die praktische Mu-
seumsarbeit einschließt. In diesem Sinne wurden 
von den Kuratoren im WS 2018/19 und SS 2019 
Lehrveranstaltungen angeboten, die in das Thema 
der Ausstellung einführten und den Studierenden 
die Möglichkeit boten, aktiv an den Vorbereitungen 
mitzuwirken. Sie alle namentlich zu nennen, würde 
den Rahmen dieses Vorworts sprengen. Ihnen allen 
sei jedoch an dieser Stelle für ihre vielfältigen Ideen 
und ihren Einsatz bei der Bestückung, der Gestaltung 
sowie dem Verfassen von Katalogtexten sehr herzlich 
gedankt. 

Die umfassende Präsentation zur antiken Musik 
wurde letztlich erst durch die Einbeziehung und Ge-
währung zahlreicher Leihgaben ermöglicht. Für ihre 
sehr bereitwillige Vermittlung und Unterstützung 
gilt daher unser Dank den folgenden Personen: Dr. 
Carsten Amrhein (Bad Homburg, Saalburg-Mu-
seum), PD Dr. Lorenz Winker-Horacek (Berlin, 
FU Abgusssammlung), Dr. Nadja Cholidis (Berlin, 
VAM), Dr. Andreas Bienert (Berlin, ZEDIKUM), 
Fritz Degel (Blieskastel), Leonardo Pajarola (Fri-
bourg, Bibel+Orient Museum), Dr. Daniel Graepler 
(Göttingen, Antikensammlung), Dr. Tobias Pfeifer-
Helke (Gotha, Landesmuseum), Dr. Stephan Faust 
(Halle, Robertinum), Kristina Sieckmeyer und Prof. 
Dr. Kai Lämmerhirt (Heidelberg, Uruk/Warka-
Sammlung), Prof. Dr. Rupert Till (Huddersfield, 
Music and Drama), Markus Mergenthaler (Iphofen, 
Knauf-Museum), Prof. Dr. Manfred Krebernik ( Jena, 
Hilprecht-Sammlung), Karl Heinrich von Stülpnagel 
(Leipzig, Ägyptologie), Prof. Dr. P. M. Streck (Leip-
zig, Altorientalistik), Dr. Richard Dumbrill (Lon-

Um eine Ausstellung dieser Größenordnung, die für 
Universitätssammlungen eher ungewöhnlich ist, zu 
realisieren, bedarf es einer Vielzahl unterstützender 
Kräfte: Zunächst sei dem Kanzler der Universität 
Würzburg, Herrn Dr. Uwe Klug, sowie dem De-
kan der Philosophischen Fakultät, Herrn Prof. Dr. 
Roland Baumhauer, sehr herzlich gedankt, die das 
Projekt von Anfang an mit Begeisterung aufgenom-
men und nicht unwesentlich angeschoben haben. Ein 
besonderer Dank geht an Michaela Thiel, Geschäfts-
führerin des Alumni-Vereins unserer Alma Mater, für 
ihren unermüdlichen Einsatz rund ums Sponsoring 
und die Veranstaltungen des Rahmenprogramms. 
Gedankt sei ferner Prof. Dr. Ulrich Konrad, Prof. Dr. 
Daniel Schwemer, Prof. Dr. Martin Stadler und Prof. 
Dr. Matthias Steinhart, die als Inhaber der Lehrstüh-
le, die für die Inhalte der Ausstellung maßgeblich sind, 
diese nicht nur mit Ideen und Ratschlägen, sondern 
auch mit eigenen Ressourcen vorangebracht haben.

Für ihre Professionalität und ihr nie nachlassendes 
Engagement auf allen Ebenen der Ausstellungsorga-
nisation möchte ich persönlich dem oben genannten 
Kuratorenteam sehr herzlich danken. Die Umsetzung 
seiner Ideen ruhte auf vielen erfahrenen wie noch 
auszubildenden Schultern: Dank geht an Arcangela 
Carbone-Groß, Christina Kiefer, Dr. Markus Josef 
Maier, Miron-Doru Sevastre, Gerit Specht, Johannes 
Väthjunker und Josef Weippert (Museum und 
IT) sowie die studentischen Hilfskräfte Chrisoula 
Chatzopoulou, Thomas Engel, Valentina Fuenzalida, 
Katharina Hepp, Helena Huber, Marie Klein, Thomas 
Ludewig, Sophia Mann, Philip Schmidt, Selina 
Schulz, Marina Weiß, Antje Zimmermann und Laura 
Zittlau. Tanja Kohl sei für die Durchsicht des Manu-
skripts gedankt. Mit fachlichem Rat und tatkräftiger 
Unterstützung standen uns Prof. em. Dr. Charles 
Atkinson, Dr. James Burgin, Dr. Holger Essler, Dr. 
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sammlungen, sei es bei der Erstellung der Hörfüh-
rung, wofür wir ihm herzlich danken. 

Für die gewissenhafte verlegerische Betreuung des 
Begleitbandes zur Ausstellung sei Claudia Schober, 
Kristina Hanig und Manuel Beck von der Würzburg 
University Press herzlicher Dank ausgesprochen. 

Zur Erstellung des Rahmenprogramms hat uns das 
Kulturreferat der Stadt Würzburg unter die Arme ge-
griffen. Unser persönlicher Dank geht hier an Achim 
Könneke und Kathrin Jacobs. Ferner möchten wir 
Christoph Reuter von der Städtischen Musikschu-
le für seine Unterstützung bei der Organisation von 
musikalischen Events danken, Dr. Dimitra Will (Mo-
zartfest Würzburg) für die Vermittlung von Kontak-
ten und ihre Hilfe beim Marketing.

Ein herzliches Dankeschön sei schließlich all den-
jenigen ausgesprochen, die das Projekt finanziell 
unterstützt und somit erst ermöglicht haben: dem 
Universitätsbund Würzburg, der Stiftung Deutsche 
Pfandbriefbank, der Sparkasse Mainfranken Würz-
burg, der Union Bayern-Bretagne e.V., Herbert Well-
höfer sowie den zahlreichen ‚Musikpaten‘ unter den 
Alumni der Universität Würzburg. Der Begleitband 
verdankt sich der Zuwendung der VG Musikedition.

Jochen Griesbach

don), Peter Holmes (London), Michael Zierenberg 
(Schwielowsee), Marianne Aselmeier (Mannheim, 
REM), Prof. Dr. Rupert Gebhard (München, Archäo-
logische Staatssammlung), Dr. Andrea Schmölder-
Veit (München, Museum für Abgüsse), Dr. Florian 
Knauss (München, Staatliche Antikensammlungen 
und Glyptothek), Michael Franzen (München, Zoo-
logische Staatssammlung), Dr. Helge Nieswandt 
(Münster, Archäologisches Museum), Prof. Dr. Nele 
Ziegler (Paris, CNRS) und Claire Guttinger (Paris, 
Collège de France), Dr. Susanne Rühling (Schwe-
rin), Dr. Cajsa S. Lund (Småland, Skåne), Dr. Nina 
Willburger (Stuttgart, Württembergisches Landes-
museum), Dr. Alexander Heinemann (Tübingen, An-
tikensammlung), Dr. Mario Bloier (Weißenburg, Rö-
misches Museum), Dr. des. Olga Sutkowska (Wien, 
ÖAW), Dr. Oliver Weinreich und Marion Friedlein 
(Würzburg, Universitätsbibliothek) und Dr. Carina 
Weiß (Würzburg).

In besonderem Maße geht unser Dank an PD Dr. Ste-
fan Hagel (ÖAW) und Prof. Dr. Ricardo Eichmann 
(DAI), die uns einen Großteil der Instrumente aus 
der Wanderausstellung Archæomusica zur Verfügung 
stellten. Bei der Realisierung des Vorhabens wurden 
wir außerdem von Dr. Adje Both, dem Kurator der 
Archæomusica-Ausstellung, tatkräftig unterstützt, sei 
es bei der Vermittlung von Exponaten aus Privat-
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Menschen des 21. Jahrhunderts eine angemessene 
Vorstellung vom Klang des Ensembles, wenn sie an 
moderne Hörner, die hohen Bläsertöne von Spiel-
mannszügen, an alpenländische Volksmusik (oder an 
das auf der Zither gespielte ‚Harry-Lime‘-Thema aus 
dem Film Der dritte Mann), an rauschende Harfen, 
intime Lauten oder an schottische Dudelsäcke den-
ken? Oder an machtvolle Posaunen und schmelzen-
de Geigen? Dies dürfte schon allein deswegen nicht 
zutreffen, weil die genannten Instrumente in bibli-
scher Zeit entweder noch ihrer Erfindung harrten 
oder in Vorformen existierten, die mit ihren heutigen 
Nachfahren nur wenige Gemeinsamkeiten aufweisen. 
Also alles pure Phantasie, sozusagen organologischer 
Schall und Rauch, was moderne Bibelübersetzer ihrer 
Leserschaft anbieten?

Tatsächlich klafft in Bezug auf die im hebräischen Ta-
nach, in der griechischen Septuaginta, der lateinischen 
Vulgata und in den vielen volkssprachigen Bibelver-
sionen genannten Musikinstrumente eine zum Teil 
erhebliche Lücke zwischen den Wörtern und deren 
Bedeutung einerseits, dem ansonsten bezeugten his-
torischen Bestand an antikem Instrumentarium an-
dererseits. Wer sich auf den Weg zu tieferer Einsicht 
in die Sachverhalte und zu klareren Aussagen über das 
tatsächlich Gemeinte macht, wird sich zunächst fra-
gen, welche Disziplin denn für die aufgeworfenen Fra-
gen zuständig sei. Eine ganze Reihe von Fachgebieten 
könnte genannt werden: Bibelwissenschaft, Theologie, 
Philologie, Sprachwissenschaft, Musikwissenschaft, 
Altorientalistik, Archäologie. Wollte man, losgelöst 
von der Bibel, die Zeitspanne darüber hinaus bis zu 
den frühesten Nachweisen von musikalischer Tätig-
keit des modernen Menschen (Homo sapiens) ausdeh-
nen, dann wäre noch die Ur- und Frühgeschichte zu 

Im alttestamentlichen Buch Daniel, entstanden wäh-
rend der Verfolgungszeit im zweiten vorchristlichen 

Jahrhundert, wird von dem neubabylonischen König 
Nebukadnezar erzählt, er habe ein gewaltiges Stand-
bild errichten lassen. Bei dessen Einweihung sei fol-
gender Befehl ergangen: 

„Sobald ihr den Klang der Hörner, Pfeifen und 
Zithern, der Harfen, Lauten und Sackpfeifen und 
aller anderen Instrumente hört, sollt ihr niederfal-
len und das goldene Standbild verehren“.

So liest sich die Stelle in der Sprache der Einheitsüber-
setzung der Bibel von 2016. Schlägt man den Passus 
in der Luther-Bibel von 1545 nach, dann findet man 
dort einen hinsichtlich der Instrumentennamen völ-
lig abweichenden Wortlaut: 

„wenn jr hören werdet den schall der Posaunen / 
Drometen / Harffen / Geigen / Psalter / Lauten / 
vnd allerley Seitenspiel“. 

In der Septuaginta – das Buch Daniel wurde wahr-
scheinlich auf Griechisch geschrieben und erst später 
ins Hebräische übertragen – lautet die Ursprungsver-
sion so: 

ὅταν ἀκούσητε τῆς φωνῆς τῆς σάλπιγγος, σύριγγος 
καὶ κιθάρας, σαμβύκης καὶ ψαλτηρίου, συμφωνίας καὶ 
παντὸς γένους μουσικῶν 
[hotan akousete tes phones tes sálpingos, oúringos 
kai kitháras, sambúkes kai psalteríou, symphonías 
kai pantos génous mousikon]. 

Welche Instrumente meinten die Autoren, als sie das 
„Nebukadnezar-Orchester“ beschrieben? Bilden sich 

Zum Geleit
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te, das werden wir nie wissen. Dieser Befund zwingt 
aber nicht zur Resignation, sondern lässt immer noch 
Raum für Experimente: Sollte es nicht möglich sein, 
unsere aus Texten und materiellen Zeugen gespeisten 
,stummen‘ Kenntnisse über Musik wenigstens ver-
suchsweise für unsere Ohren vernehmbar zu machen? 
Schließlich reicht die Überlieferung aus, um antike 
Instrumente nachzubauen und auf ihnen zu spielen 
– nicht mehr, aber auch nicht weniger. An diesem 
Punkt setzen die Würzburger Forscherinnen und 
Forscher aus Altorientalistik, Klassischer Archäologie 
und Musikorganologie an. Abbildungen, Fundstücke, 
Beschreibungen hier, Instrumentennachbauten und 
erschlossene Spielweisen dort: In der Synthese der 
beiden Zugangsweisen unternehmen es die Kurato-
ren der Ausstellung „mus-ic-on!“, Musikkulturen 
vom Paläolithikum bis zur Römerzeit umfassend zu 
veranschaulichen. Dieser Versuch, der auf dem Fun-
dament strenger Wissenschaft gründet, aber zugleich 
den Weg ins Unbekannte, gar ins Nicht-zu-Wissende 
wagt und sich dem spielerischen Ausprobieren öffnet, 
verspricht die anregende Begegnung mit einer fernen 
Welt voller Musik.

Ulrich Konrad

nennen: Aus dem Geißenklösterle, einer erst seit den 
1950er Jahren erschlossenen Fundlandschaft am Süd-
rand der Schwäbischen Alb, wurden Knochenflöten 
geborgen, die ins Aurignacien datiert werden können, 
also rund 40.000 Jahre alt sind. Keines der angeführ-
ten Fächer allein vermag jedoch das Themenfeld er-
schöpfend zu bearbeiten, vielmehr sollte sich in Fällen 
wie dem des Buches Daniel jedes als Partner des ande-
ren verstehen, denn nur im Verbund der Disziplinen 
lassen sich die hier waltenden historischen, archäolo-
gischen, philologischen und organologischen Proble-
me, wenn nicht endgültig klären, so doch an eine Lö-
sung heranführen. Aus ihren Forschungsergebnissen 
ergibt sich jedenfalls, was es mit Schofarhorn, Rohr-
pfeife, Kithara, Sambyke, Psalterion und Sackpfeife 
auf sich hat, die König Nebukadnezar aufbot, um die 
Menge zur Verehrung des Standbildes anzuhalten.

Ein großer Mangel für uns hörende Menschen ergibt 
sich aus dem misslichen Umstand, dass wir zwar vie-
les von und über antike Musikkulturen wissen, uns 
aber die klingende Erfahrung aus dem Umgang mit 
ihr versagt bleibt. Was die Instrumentalisten einst 
vor der Goldstatue spielten und wie ihre Musik tön-
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fern ein reichhaltiges Instrumentarium, dessen stetige 
Weiterentwicklung und Erneuerung im frühen Paläo-
lithikum seinen Anfang nimmt. Je nach Erhaltungs-
zustand gestaltet sich die Identifizierung und Bergung 
eines archäologischen Artefakts bis hin zu seiner Re-
konstruktion und schließlich der Nachbildung des 
antiken Musikinstruments sehr komplex und mit vie-
len Hürden versehen. In Teil I dieses Begleitbandes – 
„music-on! Vom archäologischen Artefakt zum klin-
genden Instrument“ – präsentieren vier Autoren ihre 
Ergebnisse und Erfahrungen beim Nachbau antiker 
Musikinstrumente. Es ist nur verständlich, dass die-
se wichtigste Aufgabe der jungen Disziplin der Mu-
sikarchäologie neben Archäologen und Philologen 
erfahrene Instrumentenbauer, Akustiker und auch 
professionelle Musiker in wissenschaftlicher Zusam-
menarbeit vereint. Unvergleichlich ist letztlich auch 
der Erkenntnisgewinn: Ob es Stimmvorrichtungen 
an Lauten sind, verschiedene Lötverfahren an Blech-
blasinstrumenten, oder gestalterische Elemente, die 
auch konstruktive Funktion erfüllen, erst die bautech-
nische und schließlich spielpraktische Erfahrung am 
Nachbau ermöglicht die Beantwortung zahlreicher 
Fragen, die durch die Betrachtung des originalen Fun-
des allein nicht zu klären wären. 

Originale Funde von Musikinstrumenten sind nicht 
die einzige Quelle zur Erschließung von Konstrukti-
on und Spielweise der vielfältigen Klangobjekte in der 
Antike. Reichhaltige Informationen bieten für viele 
Bereiche die bildliche und schließlich die schriftliche 
Überlieferung, auch wenn diese – da nicht aus der 
Hand der musizierenden Personen selbst stammend – 
einer stets kritischen Überprüfung und Verifizierung 
bedürfen. 

Eine Sonderausstellung zur „Musik der Antike“ 
zu planen, stellt Kuratoren vor ganz besondere 

Herausforderungen. Nicht nur, dass Musik als ein 
akustisches Medium in der traditionell visuellen Aus-
stellungswelt schwer darstellbar ist. Es kommt hinzu, 
dass die Musik der Antike vor Jahrhunderten verklun-
gen ist, damit also auch keine akustischen Zeugnisse 
überliefert sind, die einem Besucher präsentierbar wä-
ren. Darüber hinaus scheinen die Quellen, auf deren 
Grundlage eine wissenschaftliche Forschung möglich 
ist, immer spärlicher und mehrdeutiger zu werden, je 
weiter wir uns in der Zeit zurückbewegen. 

Diesen Herausforderungen wollen sich die Organisa-
toren von „mus-ic-on! – Klang der Antike!“ stellen. 
Ist die antike Musik zwar verklungen, so ist es umso 
dringlicher, sie zu erforschen und damit neu zu ent-
decken. Bei näherer Betrachtung erlaubt uns die rei-
che und breit gefächerte Quellenlage tiefe Einblicke 
darin, welch hohen Stellenwert Musik in den antiken 
Kulturen einnahm. Die eigentliche Aufgabe in der 
Ausstellungsplanung bestand vor allem darin, un-
seren ‚Empfänger‘ auf „on!“ zu schalten. Über eine 
medial ansprechende Präsentation auch der bildli-
chen und schriftlichen Zeugnisse möchten wir so 
die Musikwelten der Antike wieder aufleben lassen 
und uns ihren Klängen annähern, ohne dabei auf das 
Phantom einer ‚authentischen Musik‘ hereinzufallen. 
Diesem Bestreben ist die Ausstellung „mus-ic-on!“ 
verpflichtet, der Begleitband versteht sich als ein Teil 
dieser Erfahrung.  

Klänge werden auch in der Antike zum größten Teil 
über Musikinstrumente erzeugt. Unzählige Original-
funde in verschiedenen Erhaltungszuständen überlie-

Einführung
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gel der Gesellschaft präsentiert. Dies ist Thema des 
dritten Teils „music-on! Antike Musikwelten“. 

In allen Kulturen gleichermaßen herausragend ist der 
Bereich des religiösen Musiklebens, wobei hier die Do-
kumentation reichhaltiger für den offiziellen Raum an 
Tempeln oder im Palast ausfällt. Zu unterschiedlichen 
Anlässen und mit unterschiedlicher Wirkungswei-
se erklingt hier Musik, mal in festlichem Klang zum 
Lobpreis, mal sanft und beruhigend, um das göttliche 
Ohr zu verwöhnen und ihr Gemüt zu erfreuen. Die 
unumstrittene Botschaft hieraus: Durch sein Musizie-
ren nimmt der Mensch Einfluss auf die Götterwelt. 
Aus diesem Verständnis heraus entwickeln sich wei-
tergehende Vorstellungen von überirdischen Wesen, 
wie etwa Krankheit bringenden Dämonen, deren 
Vertreibung durch das Spiel von Musikinstrumenten 
gelingt. Klang, als ein Grenzen überschreitendes Me-
dium, wirkt aber auch in umgekehrter Richtung und 
so kann die Musik überirdischer Wesen auch Einfluss 
auf den Menschen nehmen. Allen voran stehen hier 
die Sirenen, deren Gesang und Instrumentalspiel ver-
heerende oder auch beglückende Auswirkungen zeigt. 

Die Einflussnahme und Wirkungsweise von Mu-
sik hängt letztlich auch stark von ihren „Machern“ 
ab, also den Musikern und Interpreten. Beispielhaft 
erfährt der Leser in diesem Teil auch von den ver-
schiedenen gesellschaftlichen Stellungen sowie dem 
Ansehen von Musikern in der Antike. Mag das Wohl 
der Götter von Priesterinnen und Priestern abhängen 
und wie diese ihre meist rhythmischen Instrumente 
zu Gehör bringen, so sorgt der blinde Harfenist für 
die genussreiche Entrückung beim Feste, im ägypti-
schen Dies- oder Jenseits. 

Zwar sind die Beiträge in diesem Teil nach den jewei-
ligen Kulturkreisen angeordnet. Dem genauen Le-
ser eröffnen sich dennoch zahlreiche Parallelen und 

Es sind aber genau diese Quellgattungen – die Bil-
der und Texte – die uns um weitaus mehr Informa-
tionen bereichern, als es die originalen Instrumente 
tun könnten. Aus diesen Medien erfahren wir über 
die Hintergründe und Kontexte des Musizierens. Bil-
der dokumentieren nicht nur den Rahmen oder die 
Beteiligten an einer Musikdarbietung. Komposition 
und Wiedergabe einzelner Figuren und Elemente er-
möglichen mitunter, im „gesehenen“ Tänzer mit sei-
ner Trommel eine rhythmische und schnelle Musik zu 
„hören“.

In ähnlicher Weise, aber weitaus konkreter, beschrei-
ben Texte die Wirkung und Funktion und schließ-
lich die antiken Musiksysteme. In Teil II „mus-icon! 
Musik in Bild und Schrift“ werden zum einen beispiel-
haft bedeutende ikonographische Quellen aus ver-
schiedenen Kulturen vorgestellt. Zum anderen erfährt 
der Leser von den wichtigsten Errungenschaften eines 
antiken ‚Musikgelehrtentums‘, das sich in den Schrift-
quellen erhalten hat: musiktheoretische Systeme, 
die Ordnung von Tönen nach Intervallen und Ska-
len und schließlich deren Verschriftlichung in Form 
von Notationen. Neben der Wiederbelebung anti-
ker „Klänge“ durch den Nachbau von Musikinstru-
menten bieten frühe Notationsformen, so reduziert 
sie auch sein mögen, einen weiteren Schlüssel zum 
Verständnis und der Rekonstruktion antiker „Musik“. 

Musik bezeichnet aber weitaus mehr als den Klang von 
Instrumenten oder die Formen des Musizierens. Mu-
sik ist ein wichtiger Zugang zum Verständnis und zur 
Differenzierung von Kulturen. Genau wie auch heute 
noch verschiedene Lebensbereiche und gesellschaftli-
che Gruppen durch Musik definiert sein können, ob 
durch klassische Musik oder durch ein Rockkonzert, 
so eröffnet sich auch beim Blick auf die Antike ein 
vielfältiges Musikleben, das sich gleichzeitig als Spie-
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Musik sowohl Referenzwerk wie Stein des Anstoßes. 
1800 versuchte der aus Würzburg gebürtige Georg 
Joseph Vogler (1749–1814), eine der schillerndsten 
Musikerpersönlichkeiten an der Schwelle zur Ro-
mantik, mit seinem Choral-System eine für ‚griechi-
sche‘ Hymnen und Choralgesänge gleichermaßen 
geeignete Harmonielehre zu begründen. Ihm folgte 
der antikenbegeisterte Würzburger Musikdirektor 
Franz Joseph Fröhlich (1780–1862), der auch am 
„Ästhetischen Attribut“ der Universität über antike 
Kunstwerke ästhetische Vorlesungen hielt. Seine cho-
risch massiv besetzten und mit Orchester verstärkten 
Aufführungen griechischer Hymnen in festartigen 
„historischen Konzerten“ vor König Ludwig I. zählen 
zu den ersten musikalischen Wiederbelebungsver-
suchen, bei denen die antiken Melodien einmal kein 
Befremden, sondern Begeisterung ausgelöst haben 
sollen.

Auch ohne hörbare Beispiele möchten die Kurato-
ren der Ausstellung mit den vielfältigen, in diesem 
Band versammelten Beiträgen den Facettenreichtum 
antiker Musik und ihrer Erforschung einer breiteren 
Öffentlichkeit bekannt machen. Die Bandbreite der 
Autoren – darunter renommierte Musikarchäolo-
gen, Instrumentenbauer, internationale und lokale 
Wissenschaftlicher verschiedener Disziplinen und 
schließlich Studierende – macht es deutlich, dass der 
Beschäftigung mit antiken Musikwelten keine Gren-
zen gesetzt sind.

Florian Leitmeir, Dahlia Shehata, Oliver Wiener

Beziehungen zwischen den einzelnen Kulturen und 
ihrer Musik. Hierin bestätigt sich wiederum, dass 
Musik und ihre vielfältigen Formen, als ein Medium 
zur Kommunikation und gerade durch seine Vermitt-
lung und Spiegelung menschlicher Erfahrungen und 
Emotionen, eine große Beständigkeit durch Raum 
und Zeit aufweist. Nicht ohne Grund lassen sich viele 
Spezialitäten moderner Musikkulturen im europäi-
schen und afrikanisch-orientalischen Raum, seien es 
die Namen von Musikinstrumenten, ihre Bauweise, 
oder sogar Tonsysteme, auf die antiken Musikkultu-
ren zurückführen. 

Diesem Bereich, nämlich der Rezeption und dem 
Weiterleben antiker Musik, ist der vierte und letzte 
Teil dieses Begleitbandes „musi-con! Kontinuität 
und Interkulturalität“ gewidmet. Einen wichtigen 
Platz nehmen hier Würzburger Berühmtheiten ein. 
Neben der Kunstsammlung des Malers, Bildhauers 
und königlichen Kunstagenten Johann Martin von 
Wagner (1777–1858), die den Grundstock des nach 
ihm benannten Museums der Universität Würzburg 
bildet, zeigen auch die hier zum ersten Mal präsentier-
ten Zeichnungen Wagners ein grundlegendes und an-
tiquarisches Interesse an antiker Musik. Doch bereits 
vor der institutionellen Verankerung des Museums 
ragen Würzburger Musikgelehrte mit ihrem Einsatz 
zum Verständnis der Antike hervor. Die voluminöse 
Musikabhandlung des Universalgelehrten Athanasius 
Kircher (1602–1680) aus dem Jahr 1650, die Musur-
gia Universalis, war für die Beschäftigung mit antiker 
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und Privatsammlungen aufbewahrt. Dort sind sie zu-
meist nur Archäologen, seltener Musikwissenschaft-
lern oder Musikern zugänglich, die sich der musikar-
chäologischen Forschung widmen.

Musik in all ihren Facetten, so auch musikbezoge-
ne Aktivitäten wie Instrumentenbau oder Tanz, 

zählen zum immateriellen Kulturerbe der Mensch-
heit. Aus diesem Grund stellen sie ein wichtiges Feld 
im Sinne der Erforschung, Dokumentation und Er-
haltung dar. Die Definition von Musik sollte in die-
sem Zusammenhang so weit wie möglich ausgelegt 
werden, nämlich als das menschliche Produkt struk-
turierter und in ein kulturelles Gesamtgefüge einge-
bundener Klänge, die in instrumentaler und vokaler 
Form vorgetragen werden. Dabei liegen immer unter-
schiedliche Normen vor, die zu verschiedenen Defi-
nitionen von Musik führen und auch das ästhetische 
Empfinden beeinflussen. Musik wird gruppen- und 
kulturspezifisch wahrgenommen und stärkt identi-
tätsstiftende Momente innerhalb einer Gesellschaft. 
Da sich das Wesen einer Kultur somit auch in der Mu-
sik widerspiegelt, vermag ihre Erforschung viel über 
kulturelle Entwicklungen und Merkmale auszusagen.

Die Klänge und Musiken der Vergangenheit scheinen 
allerdings für immer verloren – zumindest vor 1877, 
dem Jahr in dem Thomas Alva Edison den Phonogra-
phen erfand. Mit diesem Gerät konnten Laute erstma-
lig auf technische Weise aufgezeichnet und wiederge-
geben werden. Die einzigen verbliebenen Spuren der 
unzähligen Stimmen unserer Vorzeit sind in vielen 
Fällen nur klingende Relikte, deren Wert nicht hoch 
genug eingeschätzt werden kann: ausgegrabene oder 
anderweitig erhaltene Musikinstrumente und Klang-
geräte. Viele dieser Funde sind in den Museen welt-
weit ausgestellt. Zum überwiegenden Teil werden sie 
jedoch in den Magazinen musealer Einrichtungen 

Klänge und Musiken der Vergangenheit

Arnd Adje Both

Abb. 1: Nachbau eines Lithophons nach einem paläolithischen 
Fund aus Etoilles (Frankreich), ca. 13.000 v. Chr., Berlin, DAI 
(Rekonstruktion: B. Ginelli/J.-L. Ringot). Hergestellt für Archa-
eomusica, EMAP (2015).
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dem Zeitraum von vor 60.000 bis 40.000 Jahren sind 
die frühesten Musikinstrumente im archäologischen 
Befund überliefert. Es sind steinzeitliche Flöten oder 
Klarinetten, die allerdings teilweise umstritten sind. 
Die ältesten Musikinstrumente sind nach heutigem 
Stand und je nach Interpretation entweder eine Bä-
renknochenflöte des Neandertalers aus einer Höhle 
in Slowenien (58.000 bis 48.000 v. Chr.) (Abb. 2) 
oder Flöten bzw. Klarinetten aus Vogelknochen und 
Mammutelfenbein des Homo sapiens, die in Höhlen 
auf der schwäbischen Alb ausgegraben wurden (um 
38.000 v. Chr.) (Abb. 3). Bis in die Jungsteinzeit hi-
nein haben sich in Folge eine ganze Reihe von Kno-
chenföten erhalten. Aber auch Schraper, Rasseln, 
Trommelschlegel und Schwirrplättchen wurden ge-
funden, deren früheste Verwendung vor 30.000 bis 
20.000 Jahren belegt ist. Die klingenden Artefakte 
stammen zumeist aus Höhlen verschiedener europä-
ischer Regionen, wobei sich gewisse Zentren abzeich-
nen, etwa die schwäbische Alb, die französischen und 
spanischen Pyrenäen sowie das französische Zentral-
massiv. 

Vergangene Klänge und Musiken: 
Eine Spurensuche

Heute wissen wir, dass Musik eine kulturübergreifen-
de Errungenschaft ist, die schon seit Anbeginn der 
Menschheitsgeschichte, spätestens seit der Besied-
lung Europas durch den anatomisch modernen Men-
schen, praktiziert wird. Dabei liegen die Ursprünge 
der Musik weitgehend im Dunkeln. So mag die Ak-
tivität instrumentaler Klangerzeugung während der 
Herstellung von Steinwerkzeugen bereits den frühen 
Hominiden in Afrika vor Millionen Jahren bekannt 
gewesen sein. Vor etwa 3,4 bis 2,6 Millionen Jahren 
begann der Australopithecus die ersten Steingeräte 
mittels Abschlägen aus Materialien wie Feuerstein zu 
produzieren, bei dem es sich um ein ausgesprochen 
sonores Material handelt (Abb. 1). Allerdings werden 
wir niemals wissen, ob der Australopithecus oder ei-
ner seiner Nachfahren der Gattung Homo sang oder 
gar Klanggeräte zu musikalischen Zwecken herstellte. 
Größere Sicherheit über musikalische Aktivitäten ha-
ben wir tatsächlich erst Millionen Jahre später. Aus 

Abb. 2 (oben): 3D-Replik einer paläolithischen Flö-
te aus Bärenknochen, Höhle Divje babe (Slowenien), 
58.000–48.000 v. Chr., Ljubljana, Slowenisches Natio-
nalmuseum (Rekonstruktion: NMS, Foto: I. Wagner).

Abb. 3 (rechts): Abguss einer paläolithischen Mam-
mutknochenflöte, Geißenklösterle Höhle (Deutsch-
land), ca. 38.000 v. Chr., Berlin, DAI (Rekonstruktion: A. 
Preuschoft-Güttler, Foto: I. Wagner). Hergestellt für 
Archæomusica, EMAP (2015).
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das längst vergangene Fell ersetzt werden (Abb. 5). 
Instrumentenfunde aus Metallen und leicht vergäng-
lichen organischen Materialien, darunter die ersten 
Saiteninstrumente, sind bislang lediglich ab der Bron-
zezeit um 2500 v. Chr. bekannt. Dazu zählen etwa 
die metallenen Trompeten aus dem Grab des ägypti-
schen Pharao Tutanchamun oder die Leiern aus dem 
Königsfriedhof von Ur in Mesopotamien (Abb. 6). 
Neben einigen steinzeitlichen Knochenflötenfun-
den aus Nordamerika liegen ab 2200 bis 1400 v. Chr. 
schließlich auch aus dem vorspanischen Amerika die 
frühesten archäologischen Belege musikalischer Ak-
tivitäten vor mit Zentren in Mittel- und Südamerika. 
Die Anzahl gut erhaltener und ohne konservatorische 
Bedenken spielbarer Klangartefakte aus Keramik ist 
hier besonders hoch. Angesichts vieler spektakulä-
rer Funde weltweit vergisst man leicht, dass sich die 
überwiegende Mehrzahl der Instrumente aus schnell 
vergänglichen Materialien nicht erhalten hat und wir 
somit immer nur einen Ausschnitt des ehemals zur 
Verfügung stehenden Instrumentariums archäologi-
scher Kulturen kennen.

Über eine Spanne von Jahrzehntausenden zwischen 
40.000 und 8000 vor unserer Zeit konnte sich al-
lerdings nur eine kleine Zahl solcher Instrumente 
erhalten, die aus relativ haltbaren Materialien wie 
Knochen, Geweih, Elfenbein, Muschel- und Schne-
ckengehäusen, Zähnen oder Stein hergestellt wur-
den – der überwiegende Teil davon übrigens auf dem 
europäischen Kontinent. Ein hervorzuhebener Fund 
aus diesem Zeitraum stellt ein 22.000 Jahre altes En-
semble aus bemalten Mammutknochen (Abb. 4), 
einem Schlegel aus Rentiergeweih, Elfenbeinklappern 
und einer Muschelrassel dar, das in der Ukraine ge-
funden wurde und den ersten Hinweis auf Perkussi-
onsmusik darstellt. Zu den Funden außerhalb Euro-
pas zählen die 9000 Jahre alten Knochenflöten und 
Schildkrötenpanzerrasseln aus Jiahu, China. Erstere 
belegen aufgrund der Anzahl und Position der Griff-
löcher eine hoch entwickelte Musikkultur. Seit dem 
Neolithikum, ungefähr ab 6000 v. Chr., wurden auch 
keramische Klangobjekte hergestellt, etwa Rasseln, 
Flöten, Trompeten und Trommeln, von denen sich 
einige bis heute in spielbarem Zustand erhalten ha-
ben. Bei solch einer Keramiktrommel muss lediglich 

Abb. 4: Replik des paläolithischen, bemalten Mammutkno-
chens aus Mezin (Ukraine), ca. 20.000 v. Chr., Wien, ÖAW (Re-
konstruktion: NHM, Foto: I. Wagner). Hergestellt für Archaeo-
musica, EMAP (2015).

Abb. 5: Replik einer neolithischen Trommel aus Lagerburg 
(Deutschland), 3200–2200 v. Chr., Wien, ÖAW (Rekonstruktion: 
A. Schlauch, Foto: I. Wagner). Hergestellt für Archaeomusica, 
EMAP (2015).
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produktionen originaler Musikinstrumente handelt 
– im Einzelfall kann es sich auch um die Darstellung 
eines mythologischen Instruments handeln, das in 
Größe und Form keiner originalen Vorlage entsprach 
– lassen sich durch das Studium solcher Bildquellen 
umfassende Einblicke in vergangene Musikpraktiken 
oder die Bedeutung von Klängen gewinnen. Abgese-
hen von der Spielhaltung zeigen sie auf besonders an-
schauliche Weise auch, welche Musikinstrumente zu 
welchen Anlässen im Solo- oder Zusammenspiel er-
klangen. Eine reiche Quelle der Interpretation bieten 
die gezeigten gesellschaftlichen Kontexte, die etwa 
Bezüge zu religiösen Praktiken und Kulthandlungen, 
Begräbniszeremonien oder repräsentative Aufführun-
gen im höfischen Bereich nahelegen. Besonders bei 
sich wiederholenden Darstellungen über große Zeit-
räume hinweg können wir von kontinuierlich prakti-
zierten Musiktraditionen ausgehen, die tief in den je-
weiligen Gesellschaften verwurzelt und mitunter von 
großer Bedeutung gewesen sein müssen. Ein Beispiel 
dafür mögen die antiken Doppelschalmeien darstel-
len, die über 3000 Jahre hinweg von allen Kulturen 
des Mittelmeerraums zu religiösen, repräsentativen 
und anderen Anlässen gespielt wurden (Abb. 7). 

Eine andere reiche Quelle, deren Studium ebenso 
detaillierte Auskünfte über die gesellschaftlichen Ver-
wendungen sowie der Bedeutung einzelner Instru-
mente und ihrer Klänge ermöglicht, sind überlieferte 
Texte. Die frühesten Quellen dieser Art stammen aus 
dem Vorderen Orient, Ägypten und China, und et-
was später in der Form von griechischen und römi-
schen Werken aus dem gesamten Mittelmeerraum. 
Einige der Schriften enthalten sogar Anweisungen 
zu Stimmung und Spiel von Musikinstrumenten. Sie 
berichten unter anderem auch von unterschiedlichen 
Musikerberufen, über die Herstellung, Funktions-
technik und das Spiel von Musikinstrumenten, der 
hohen Wertschätzung der Musik, dem Austausch 

Weitere Quellen der Musikarchäologie

Glücklicherweise sind archäologische Musikinstru-
mente und Klanggeräte nicht immer die einzigen 
Spuren vergangener Musiken und musikbezogener 
Aktivitäten. So bemühten sich viele Kulturen seit der 
Bronzezeit im 3. und 2. Jahrtausend v. Chr. um eine 
bildliche Wiedergabe des Musizierens. In solchen Dar-
stellungen, die mit zeitlichem Fortschritt zunehmen, 
werden häufig Musiker samt ihrer Instrumente ge-
zeigt. Bei vielen der erhaltenen Darstellungen handelt 
es sich um Ritzzeichnungen, Reliefs, Wandmalereien 
oder Mosaike, während sie in der figürlichen Kunst 
etwa in Form von Statuetten von Musikern oder Vo-
tivfiguren von Instrumenten vorliegen. Auch wenn es 
sich hierbei nicht immer um fotografisch genaue Re-

Abb. 6: Nachbau der silbernen Stierleier aus den Königsgrä-
bern von Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., Privatsammlung (Rekonst-
ruktion und Foto: R. Dumbrill).
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wickelt. Die frühesten heute bekannten Notationen 
dieser Art finden sich etwa in der nordmesopotami-
schen Keilschriftnotation der Hurriter um 1400 v. 
Chr. und wesentlich ausgefeilter ab der Mitte des 3. 
Jahrhunderts v. Chr. in Griechenland (vgl. die Bei-
träge von Sam Mirelman und Stefan Hagel im vor-
liegenden Band). Die griechischen Notationszeichen 
waren Buchstaben, die für die Abdeckung des gesam-
ten Tonvorrates teils mit kleinen Strichen versehen, 
umgelegt oder auf den Kopf gestellt waren. Bei den 
frühen Notationen handelt es sich zweifelsohne um 
Produkte von Musikkulturen, bei denen festgelegte 
Tonhöhenabstände und musiktheoretische Überle-
gungen vorauszusetzen sind. Einmal entschlüsselt, 
was zumindest für die altgriechische Notation der 

von Sängern und Tänzerinnen von einem Königshof 
zum anderen, oder Mythen und Legenden, in denen 
Musikinstrumente und Klänge eine besondere Rolle 
spielen. Vergleichbar detaillierte Informationen zu 
den vorspanischen Musikkulturen Altamerikas, ins-
besondere der Azteken und der Inka, sind in den ethno-
historischen Quellenwerken des 16. Jahrhunderts zu 
finden. Darüber hinaus sind altgriechische und alt-
chinesische musiktheoretische Werke überliefert, bei 
denen es sich um Belege hoch entwickelter Musiktra-
ditionen handelt. 

In Mespotamien und China, später dann auch in 
Griechenland und ansatzweise in Amerika, wurden 
darüber hinaus Formen der Musiknotationen ent-

Abb. 7: Umzug der Symposiasten mit Doppelschalmei (Aulos) und Leier (Barbitos), att.-rf. Schale des Brygos-Malers, um 480 v. 
Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. L479 (Foto: P. Neckermann) . 
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lyse, erfordert die interdisziplinäre Forschung häufig 
ein Team aus multiprofessionellen Wissenschaftlern 
sowie erfahrenen Handwerkern und Künstlern, etwa 
Instrumentenbauern und Musikern. 

Angesichts der hohen Interdisziplinarität wundert es 
nicht, dass die Erforschung vergangener Musik zwar 
ihre Ursprünge im 19. Jahrhundert hat, zu einer Wis-
senschaft aber erst gegen Ende des 20. Jahrhunderts 
werden konnte. In diesen Zeitraum fallen auch die 
ersten musikalischen Einspielungen und Musikaus-
stellungen zum Thema. Zu den ersten Tonträgern zäh-
len Sounds from Silence: Recent Discoveries in Ancient 
Near Eastern Music, publiziert durch A. D. Kilmer, 
R. L. Crocker und R. R. Brown (Berkeley, Bit Enki 
Publications, 1977), die Aufnahme des Ukrainischen 
Mammutknochenensembles Drevnejshij muzykal‘nyj 
kompleks iz kostej mamonta, publiziert durch S. Bibi-
kov (GOST 5289 80 M92-43139-43140, Melodiya, 
1981) und Fornnordiska Klanger – The Sounds Of 
Prehistoric Scandinavia, publiziert durch C. S. Lund 
(Musica Sveciae, MS 101, 1987). Die erste Ausstellung 
zum Thema war ebenfalls durch Lund kuratiert. Sie 
hieß Klang i flinta och brons – The Sounds of Archaeo-
logy (Schweden, 1974-1975). In ihr wurden originale 
Klangartefakte gezeigt und es war möglich, mittels Kas- 
settenspieler den Klängen von Rekonstruktionen zu 
lauschen – eine recht innovative Installation zu dieser 
Zeit. Angesichts der Fülle archäologischer Kulturen 
und musikbezogener Funde weltweit gab es bislang 
allerdings nicht viele Ausstellungen zum Thema.(1) 
Für gewöhnlich bleibt heutigen Museumsbesuchern 
verborgen, dass eine oftmals reiche Welt voller Klänge 
hinter Objekten in stummen Vitrinen verborgen ist 
und dass die Vergangenheit über ihre Materialität hi-
naus auch zu uns sprechen vermag.

Fall ist, können die erhaltenen Notationen zu echten 
musikalischen Rekonstruktionen führen. Allerdings 
sind die meisten Musiknotationen der Antike nur 
fragmentarisch überliefert. Nahezu vollständig oder 
komplett erhalten sind lediglich ein feierlicher Gesang 
zu Ehren Apollons auf einer Steinplatte des Athener-
schatzhauses von Delphi (128 v. Chr.) und das Seiki-
los-Lied auf einem Marmorsockel, der in der heutigen 
Türkei zu Tage kam. Das Grabmonument aus dem 2. 
Jahrhundert v. Chr. wurde von einem Mann namens 
Seikilos errichtet und trägt einen mit Vokalnotation 
versehenen Liedtext (vgl. die Objektbeschreibung zur 
Seikilos-Stele in diesem Band): 

„Während Du lebst, leuchte. 
Leide nicht im Geringsten. 
Das Leben währt nur eine kurze Weile. 
Die Zeit verlangt ihren Tribut.“ 

Musikarchäologie: 
eine junge Forschungsdisziplin

Obwohl die insgesamt zur Verfügung stehenden In-
formationen mitunter spärlich sind, können Untersu-
chungen, die der seit den 1980er Jahren entwickelten 
musikarchäologischen Methodik folgen, zu einem 
umfassenden Bild vergangener Musikpraktiken, Klän-
ge und Musiken führen. Dabei ist allerdings auch fest-
zustellen, dass musikarchäologische Forschungen vie-
lerorts noch ganz am Anfang stehen. Abgesehen von 
wissenschaftlichen Untersuchungsmethoden etwa 
aus der Archäologie, den Musikwissenschaften und 
der Philologie sind handwerkliche und künstlerische 
Fähigkeiten von Nöten, etwa im experimentellen In-
strumentenbau und -spiel, um sich dem Thema in um-
fassender Weise nähern zu können. Im Zusammen-
hang mit einer wachsenden Zahl digitaler Werkzeuge 
und Möglichkeiten der Untersuchung, insbesondere 
in der instrumentenkundlichen und akustischen Ana-
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scher Improvisationen, die nicht nur systematisch die 
klanglichen Spielräume aufnehmen, sondern zu neu-
er, auf alten Instrumenten eingespielter Musik führen, 
lassen darüber hinaus die Fülle der akustischen Mög-
lichkeiten archäologischer Instrumente erahnen. Da-
bei wissen wir niemals wirklich, ob die ganze klang-
liche Breite eines Instrumentes in der Vergangenheit 
ausgeschöpft wurde, etwa dem heutigen Ansatz eines 
Jazz-Musikers entsprechend. Im Vergleich mit musik-
ethnologischen Beobachtungen hat sich allerdings 
gezeigt, dass häufig nur ein Ausschnitt der möglichen 
klanglichen Bandbreite tatsächlich genutzt wurde. 
Zudem findet jeder gegenwärtige Komponist oder 
Musiker aufgrund seiner musikalischen Ausbildung 
und Spielpraxis zu einer eigenen unverwechselbaren 
Musik, selbst wenn auf baulich identischen Instru-
menten gespielt wird. Auch wenn das freie experi-
mentelle Spiel nicht immer zu wissenschaftlich über-
prüfbaren Ergebnissen führt, liefert es doch einen 
für alle Beteiligten hochinteressanten künstlerischen 
Beitrag. Mitunter ist es die einzige Möglichkeit, sich 
überhaupt eine Vorstellung vergangener Klangwel-
ten machen zu können. Allerdings sollte dabei nicht 
vermittelt werden, dass die Musik der Vergangenheit 
ebenso geklungen habe wie heute gespielt. Vielmehr 
ist es so, dass das Gehörte auch damit in Verbindung 
steht, welche Sicht auf die Vergangenheit gerade vor-
herrscht und vermittelt werden soll. Insofern wird im 
experimentellen Spiel archäologischer Musikinstru-
mente Geschichte „gespielt“, analog zur Geschichts-
„Schreibung“, also der Art und Weise, wie unser Ver-
ständnis der Vergangenheit aktiv durch Beobachtung 
und Interpretation geformt wird.

Vom Klangartefakt 
zur spielbaren Rekonstruktion

Aus der Perspektive der experimentellen Musikarchäo-
logie und der Archäoakustik ist es möglich, zumindest 
die Klanglichkeit der vorhandenen musikalischen Re-
likte zu untersuchen. Dies geschieht entweder mit 
Hilfe von Originalen in gutem Erhaltungszustand 
oder Repliken bzw. Rekonstruktionen. Letztere sind 
notwendig im Falle konservatorischer Bedenken an-
gesichts des Erhaltungsgrades und der Fragilität der 
originalen Hinterlassenschaften. Ihre Herstellung 
erfordert oftmals grundlegende Kenntnisse in Ma-
terial- und Klangeigenschaften sowie alten Produk-
tionstechniken. Deshalb kann dieser Bereich musik-
archäologischer Arbeit auch als Königsdisziplin der 
Forschung bezeichnet werden. Um hier zu brauch-
baren Ergebnissen zu kommen, ist häufig die Zusam-
menarbeit zwischen Musikarchäologen, Materialfor-
schern, Akustikern und Instrumentenbauern gefragt. 
Zudem sind mitunter nicht unerhebliche finanzielle 
Mittel aufzuwenden, um exakte Repliken und Rekon-
struktionen aus originalen Materialien anzufertigen.  

Die systematische akustische und psychoakustische 
Analyse der Klangartefakte oder ihrer Repliken und 
Rekonstruktionen, die schließlich in spezialisierten 
Tonstudios und Schallkammern oder im Feldver-
such an archäologischen Orten erfolgt, vermag sehr 
viel über bestimmte Komponenten der Musiken der 
Vergangenheit auszusagen. Dazu zählen etwa die ge-
nerierten Lautstärken, Frequenzen, Klangfarben und 
Klangwirkungen. Gegenwärtige Kompositionen und 
das freie experimentelle Spiel auf der Basis musikali-

Anmerkung

(1)  A. A. Both, ARCHAEOMUSICA – Making the Past Audible. Curator: The Museum Journal 62/3 (2019: Sonic Issue), 425–437.
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Eine Gefäßflöte aus Uruk 

In der Stadt Uruk (Warka, Irak) fanden Ausgräber in den 1960er Jahren 
ein spektakuläres Objekt. Es handelt sich um ein tönernes Instrument, 
gerade mal 4,6 x 3,9 cm groß, das in seiner Gestalt an ein kleines 
Gespenst erinnert.

Aus der südmesopotamischen Residenzstadt des legendären Königs Gilgamesch

10



In der südmesopotamischen Residenzstadt des legendären Königs Gilgamesch, der Stadt Uruk 
(antik: Warka) im Irak fanden Ausgräber in den 1960er Jahren ein spektakuläres Objekt. 
Seit dem 19. Jahrhundert n. Chr. wird diese Art der Gefäßflöte „Okarina“ genannt. Der Fund in 
einer Schuttschicht aus der Wende vom 4. zum 3. Jahrtausend v. Chr. zeigt nun, dass diese Form 
bereits vor Jahrtausenden zum Musizieren verwendet wurde.

Um die Gefäßflöte aus Uruk herzustellen, wurde vermutlich ein längliches flaches Stück Ton ein-
mal in der Mitte gefaltet. Die Kanten an den Längsseiten wurden daraufhin aufeinandergepresst 
und am Mundstück, gegenüber der Falz, zueinander gedrückt, sodass eine dreieckige Form ent-
stand. Um den Windkanal zu gestalten wurde daraufhin ein flaches Stück Schilfrohr zwischen 
die Tonlagen gesteckt. Als die gewünschte Form erreicht war, konnten die Ränder verschmiert 
und das Rohr danach vorsichtig herausgezogen werden. Die zwei Grifflöcher und das Labium 
wurden nachträglich aus dem noch elastischen Ton herausgeschnitten.

Leider sind das Labium und die Überdeckung des Windkanals abgebrochen und auch die Reste 
des Mundstücks konnten kaum zur Rekonstruktion des Hohlkörpers und damit einer authenti-
schen Klangwiederherstellung beitragen. Seltsamerweise passen nämlich die Vorderkanten der 
Fragmente und die des Windkanals nicht exakt aneinander.

Mit zwei Löchern, die in unterschiedlichem Abstand zum Mundstück angebracht sind, kann 
man auf einer Gefäßflöte normalerweise vier unterschiedliche Töne spielen. Die Tonflöte aus 
Uruk hat zwar zwei Grifflöcher, diese befinden sich allerdings auf beiden Seiten in gleicher Ent-
fernung vom Labium und erzeugen somit denselben Ton. Zusammen mit den Kanten, die nicht 
aufeinander passen, könnte dieser Umstand ein Indiz dafür sein, dass die Flöte ein Fehlversuch 
war und bereits antik verworfen wurde. Bei verschiedenen Rekonstruktionsversuchen konnten 
dennoch Intervalle identifiziert werden. Sie bewegen sie zwischen einer großen Terz und der 
Quinte zum Grundton und spiegeln damit den Klangumfang dieses mehr als 5000 Jahre alten 
Instruments annähernd wider.

Da die Gefäßflöte im Schutt lag, bleibt uns verborgen, von wem und zu welchen Gelegenheiten 
sie erklang. Sie zeugt dennoch von einer volkstümlichen Musizierpraxis, ob beim Hüten von Tie-
ren oder beim kindlichen Spielen, die abseits der höfischen oder kultischen Festereignisse in den 
großen Tempeln und Palästen Mesopotamiens stattfand. 

Marie Klein
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Hintergrund wird verständlich, weshalb es bisher un-
möglich ist, über Strukturen musikalischer Formen 
vergangener Jahrtausende verlässliche Aussagen zu 
treffen. Die mit den aus archäologischen Zusammen-
hängen stammenden Instrumenten einst gemachte 
Musik ist daher heute nicht mehr authentisch auf-
führbar.

Erschwerend kommt hinzu, dass Musikinstrumente, 
die bei archäologischen Ausgrabungen zutage kamen, 
nur selten vollständig erhalten sind. Zum einen be-
stehen sie häufig aus Materialien, die, abhängig von 
den Lagerungsbedingungen im Boden, nur bedingt 
alterungsbeständig waren. Zum anderen wurden sie 
bereits in der Antike häufig in defektem Zustand de-
poniert oder entsorgt. Instrumente aus organischen 

Hinweise zur Wiedergabe von Musikstücken aus 
vormittelalterlicher Zeit sind äußerst rar. Die äl-

testen bekannten Hinweise für die Ausführung mu-
sikalischer Kompositionen (Liedtexte, Melodien/
Akkorde[?], Modi) stammen von keilschriftlichen 
Tontafeln aus Ugarit (Syrien; ca. 12. Jh. v. Chr.). Aus 
dem griechisch-römischen Kulturraum (3. Jh. v. Chr. 
bis 3. Jh. n. Chr.) sind ca. 60 Notationsfragmente er-
halten, in denen neben Liedtexten bereits Zeichen 
zur Ausführung von Melodien und Rhythmen erfasst 
sind. Auch wenn diese Quellen eine vage Vorstellung 
melodischer Merkmale vermitteln, bleiben Tempo, 
Agogik, Rhythmik und musikalische Dynamik un-
klar. Mechanische Geräte zur Musikaufzeichnung 
und -wiedergabe waren erstmalig im späten 19. Jahr-
hundert verfügbar (Edison-Phonograph). Vor diesem 

Experimentelle Musikarchäologie
Erkenntnisse aus dem Nachbau antiker Lauten-Instrumente

Ricardo Eichmann

Abb. 1a: Erhaltene Binnenspießlauten aus Gräbern der pharaonischen Zeit Ägyptens, 18. Dynastie, 16.–14. Jh. v. Chr. Oben: 
Laute aus dem Grab des Sängers Harmosis; unten: sog. Tänzerinnenlaute (aus einem Männergrab); Kairo, Ägyptisches Museum 
(Foto: R. Eichmann). 
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standteile des Klanggerätes vorhanden sind, eignen 
sie sich aus Gründen des Kulturerhalts nicht mehr für 
den modernen Spielgebrauch (Abb. 1a). Sowohl die 
klanglichen Eigenschaften als auch die Handhabung 
eines Instruments aus archäologischem Kontext las-
sen sich in der Regel nur noch anhand von (experi-
mentellen) Nachbauten testen. 

Trotz dieser ungünstigen Ausgangslage ist die Be-
schäftigung mit Musikinstrumenten aus archäologi-
schem Kontext und generell mit Musikarchäologie 
ein wichtiges Unterfangen. Aus archäologischer Sicht 
zählt die Beschäftigung mit dem fragmentarischen 
Überlieferungszustand vergangener Kulturen zur 
Alltagsroutine. Archäologen ziehen ihre Schlussfol-
gerungen aus dem Studium von Fundkontexten und 
Objekten. Sie begründen hierauf aufbauend nach-
prüfbare Modelle für die Rekonstruktion der Ver-
gangenheit und vermitteln Einblicke in vielfältige 
Lebensbereiche antiker Kulturen. Dies trifft auch auf 
die musikarchäologische Forschung zu.  

Ziele und Nutzung 
experimenteller Reproduktionen

Archäologische Modelle können aus unterschied-
lichen Forschungsperspektiven entwickelt werden. 
Im Falle der experimentellen Archäologie, die hier 
im Vordergrund steht, werden wissenschaftliche Er-
kenntnisse im Rahmen der kontrollierten Reproduk-
tion und Rekonstruktion von Artefakten generiert, 
sei es auf handwerklicher oder digitaler Grundlage 
(z.B. 3D-Visualisierung, Abb. 1b; 3D-Druck). Ziel 
ist die Rekonstruktion von Handlungsketten, die eine 
klare Vorstellung von Herstellungstechniken und der 
Nutzung sowie den Funktionsverlust von Objekten 
oder Installationen vermitteln. Im Falle von Musik-
instrumenten können auf diese Weise funktionale 
Merkmale sowie Aspekte der Handhabung verständ-

Materialien sind meist schlechter erhalten als solche, 
die aus Metall oder Stein bestehen. Aber selbst wenn 
die Voraussetzungen für ihre Erhaltung günstig wa-
ren, wie z.B. in altägyptischen Gräbern, und alle Be-

Abb. 1b: Digitale Rekonstruktion einer ‚koptischen Laute’ aus 
Saqqara (Ägypten), ca. 5./6. Jh. n. Chr. (Grafik: S. C. Eichmann). 
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die noch feuchte Resonanzdecke gespießt und in die 
gewünschte Position gebracht (Abb. 2d). Nach dem 
Trocknen ist die zusätzlich mit natürlichem Leim 
gesicherte Resonanzdecke straff gespannt, so dass die 
überschüssigen Hautpartien und Verschnürungen auf 
der Instrumentenrückseite beseitigt werden können 
(Abb. 2b). Alle Arbeitsschritte haben einen Einfluss 
auf Klangeigenschaften sowie Handhabung der In-
strumente und setzen vielfältige praktische Erfahrun-
gen und Kenntnisse der Materialeigenschaften voraus.

lich gemacht werden wie z.B. anhand von Saitenin-
strumenten. Ein besonderes Merkmal altägyptischer 
‚Spießlauten‘ sind hölzerne oder aus einem Schildkrö-
tenrückenpanzer bestehende Klangkörper, die mit ei-
ner Tierhaut als Resonanzdecke bespannt waren. Die 
von Haaren befreiten Häute werden in feuchtem Zu-
stand auf den Klangkörper aufgezogen und auf des-
sen Rückseite mit Hilfe von Schnüren straff gespannt 
(Abb. 2a und c). Der aus einem Stiel bestehende In-
strumentenhals wird anschließend durch Schlitze in 

Abb. 2: Rekonstruktion zweier Binnenspießlauten aus Ägypten mit Resonanzdecken aus Tierhaut. 2a und c: Verschnürung der 
Häute während der Trockenphase; 2b (oben rechts): Abnahme der überschüssigen Tierhaut und Verschnürung nach Trocknung; 
2d: Durch Schlitze in der Tierhaut gespießter Lautenstiel (Fotos: R. Eichmann).
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Rekonstruktionen vermitteln eine Vorstellung vom 
Aussehen und den konstruktiven Merkmalen funk-
tionstüchtiger Instrumente und werden in der Regel 
für unterschiedliche Zwecke genutzt. Sie sind geeig-
net für die Ausstellung in Museen – für diesen Zweck 
werden mitunter auch nicht spielbare Faksimiles 
des fragmentarischen Originalfundes präsentiert –, 
für die Ausstattung historischer Filme, für ‚Living 
History‘-Projekte, sowie für die Generierung von 
authentischen historischen Klängen. Wie dicht die 
heutigen archäologischen Modellvorstellungen der 
einstigen Realität nahe kommen, bleibt eine perma-
nente Herausforderung der Forschung. Die Ziele und 
Methoden des Nachbaus und die hierbei auftretenden 
Zugeständnisse an moderne Bedürfnisse oder Verfüg-
barkeiten (Abb. 3) können die Authentizität eines re-
produzierten Instruments beeinträchtigen. 

Abb. 3: Nachbau einer koptischen Laute unter Verwendung 
moderner Werkzeuge (Foto: S. Schulz).

Abb. 4: Nachbau einer koptischen Laute anhand von Kon-
struktionsplänen anlässlich eines Workshops in der Werkstatt 
von C. González (Almeria/Spanien) (Foto: R. Eichmann).
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Das bedeutet, dass auch dekorative Elemente als Ru-
dimente technischer Bauweisen zu verstehen sind. 
Experimentell-musikarchäologische Untersuchungen 
tragen wesentlich dazu bei, den theoretisch mögli-
chen Interpretationsspielraum systematisch einzu-
schränken.

Antike Lauten: Bünde, Saiten und Stimmungen

Sowohl die Patina eines Instruments als auch weite-
re konstruktive Merkmale können Hinweise für die 
Rekonstruktion ihres Tonvorrats liefern. Im Falle 
von Metallglocken- und Klangsteinspielen aus chi-
nesischen Elitegräbern des 2. und 1. Jahrtausends v. 
Chr. sind z.B. vollständige Tonleitern über mehrere 
Oktaven reproduzierbar. Die mit ihnen zu Gehör 
gebrachten Klänge können als authentisch gelten, 
sofern es gelingt, die genauen Anschlagstechniken 
zu rekonstruieren. Geeignet für die Rekonstruktion 
von Tonleitern sind auch Panflöten, wie z.B. die aus 
Keramik bestehenden Antaras der Azteken. Da diese 
Instrumente in der Antike häufig im Rahmen von Ri-
tualen zerstört wurden, stellt die Rekonstruktion der 
Tonskalen eine große Herausforderung dar. Im Falle 
von Blasinstrumenten mit Grifflöchern ist der Ton-
bestand der Instrumente weit weniger klar, als man 
aufgrund intakter Grifflochfolgen annehmen könnte, 
da mit Hilfe von Gabelgriffen, partiell abgedeckten 
Grifflöchern und variierendem Anblasdruck Töne 
wirkungsvoll modifiziert werden können. Mit derar-
tigen Instrumenten sind sehr unterschiedliche Tonlei-
tern darstellbar, wobei ihr historischer Realitätsgehalt 
letztlich unklar bleibt. 

Hilfreich für die Rekonstruktion des Tonvorrats kön-
nen auch Saiteninstrumente, insbesondere Lauten 
sein, wenn sie einst feste Bünde für die Darstellung 
bestimmter Töne aufwiesen. Bünde können z.B. aus 
hölzernen Stäbchen, die auf das Griffbrett aufgeleimt 

Im Idealfall wird ein historischer Nachbau angestrebt 
und ein in allen Merkmalen dem antiken Vorbild ent-
sprechendes Instrument hergestellt (Abb. 4). D.h. es 
werden die in der Antike verwendeten Materialien, 
Werkzeuge und Konstruktionstechniken berücksich-
tigt, die zuvor umfassend dokumentiert und analy-
siert wurden. Aufbauend auf den Anforderungen an 
einen historischen Nachbau können Prinzipien des 
Instrumentenbaus eingehender untersucht und Aus-
sagen über Spielkomfort, Spielpraktiken, Tonvorrat 
und akustische Eigenschaften getätigt werden. Die 
experimentelle Anwendung möglicher Spieltechni-
ken unter Berücksichtigung der am originalen Instru-
ment vorhandenen Gebrauchsspuren und Patina so-
wie Hinweise auf Körper-, Hand- und Spielhaltung in 
zeitgenössischen bildlichen und schriftlichen Quel-
len erlauben Rückschlüsse auf bevorzugt genutzte 
Spieltechniken und Tonräume. Die im Laufe dieses 
Prozesses gebildeten Hypothesen können durch Ver-
gleich der antiken Gebrauchsspuren und etwaiger Be-
schädigungen mit den in Langzeitexperimenten am 
Nachbau oder ähnlichen Instrumenten entstandenen 
Oberflächenveränderungen überprüft werden.  

Im Falle von Lauten mit festen Bünden lassen Ab-
nutzungsspuren der Greifhand darauf schließen, dass 
die Musiker nicht nur Linkshänder waren, das Instru-
ment wie in bildlichen Darstellungen gezeigt in der 
Armbeuge hielten, sondern auch hauptsächlich den 
Tonraum in der ersten Lage – mit dem Zeigefinger am 
ersten Bund – nutzten (Abb. 5). Abnutzungsspuren 
auf erhaltenen Resonanzdecken, die vom Gebrauch 
eines Plektrums herrühren, erlauben Rückschlüsse 
auf die Position des Steges und somit auf die einstigen 
Saitenlängen. Dekorativ gestaltete konstruktive De-
tails auf den Rückseiten der hölzernen Resonanzscha-
len im Bereich der unteren Saitenbefestigungszapfen 
(‚Dreiecke‘) waren ursprünglich offenbar aus her-
stellungstechnischen Gründen notwendig (Abb. 6). 
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bzw. in Nuten eingepasst waren, bestanden haben 
oder aus punktuellen mehrfachen Umwicklungen. All 
diese Vorrichtungen hinterlassen in der Regel dauer-
hafte Spuren am Instrument und ermöglichen somit 
die Rekonstruktion von Tonleitern, wie z.B. im Falle 
von altägyptischen Lauten aus der Mitte des 2. und 
1.  Jahrtausends v. Chr. und 5./6. Jahrhunderts n. Chr. 
(Abb. 7). Sie erlauben unter anderem Rückschlüsse 
auf bestimmte Modi siebenstufiger Leitern, die (ge-
stauchte und gespreizte) Ganztöne, Dreivierteltöne 
und Halbtöne umfassen.

Abb. 5 (oben): Gelockter Lautenist 
zwischen Hund und Schwein, alt-
babylonisches Terrakottarelief aus 
Südmesopotamien (Irak), 1850–1595 
v. Chr. (Freiburg, Stiftung BIBEL+ 
ORIENT, VFig 2002.7). 

Abb. 6: Dekoratives Dreieck auf 
der Rückseite einer Koptischen 
Laute aus Antinoe (Ägypten), 5./6. 
Jh. n.Chr., als Ergebnis der Schnitz-
technik (Foto und Zeichnung: R. 
Eichmann). 
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ten, aber mit ca. 48,7 cm halb so lang waren wie die 
der Harmosis-Laute, könnte eine Oktave höher ge-
stimmt gewesen sein. Reste von Darmsaiten an Leiern 
sind noch nicht systematisch untersucht worden. 

Unabhängig davon, wie und mit welcher Präzision 
Saiteninstrumente in der Antike gestimmt wurden, 
erforderte eine verlässliche Saitenstimmung effek-
tive technische Stimmungsvorrichtungen, die das 
Feinstimmen ermöglichten und die Saitenspannung 
stabil hielten. Dies dürfte vor allem für die in einem 
Ensemble gespielten Instrumente von Bedeutung 
gewesen sein. Die heute selbstverständlichen, leicht 
zu bedienenden Stimmvorrichtungen gab es nicht 
zu allen Zeiten: Die Stimmmechanik von z.B. mo-
dernen Gitarren ist eine neuzeitliche Erfindung und 
das Prinzip der Stimmwirbel kam wohl spätestens in 
hellenistischer Zeit auf. Stimmwirbel wurden nach 
erhaltenen Funden und bildlichen Darstellungen aus 
altorientalischem und altägyptischem Kontext für 
Harfen, Leiern und Lauten verwendet. Aus der vor-

Der Tonumfang von Saiteninstrumenten ist aus den 
Resten von Darmsaiten erschließbar, mit denen die 
Instrumente, wie z.B. die bei ihrer Auffindung voll-
ständig erhaltene ‚Harmosis-Laute‘ (Abb. 1a),  aus-
gestattet waren. Ihre drei 97 cm langen Saiten waren 
im Durchmesser ca. 1,02–1,07, 0,92–0,95 und 0,85–
0,86 mm stark (Abb. 8).  Entsprechend den Daten für 
die Berechnung moderner Darmsaiten eigneten sich 
die drei altägyptischen Saiten für eine Stimmung im 
Tonhöhenbereich der großen und kleinen Oktave.  
Eine zweisaitige Laute, deren Saiten zwar nicht erhal-

Abb. 7 (links): Griffbrett der Koptischen Laute mit Ritzlinien 
und Nuten, in die hölzerne Bundstäbchen eingelassen waren, 
aus Antinoe (Ägypten), 5./6. Jh. n.Chr. (Foto: R. Eichmann).

Abb. 8 (oben): Erhaltene Saitenreste an der ‚Harmosis-Laute’ 
(Foto: R. Eichmann).
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langes Holzstückchen gebunden und die Verbindung 
mit einem kleinen Stofftäschchen verhüllt. Nachdem 
das andere Ende der Saite am unteren, knopfartigen 
Saitenhalter des Instruments befestigt war, wurde die 
Schnurverlängerung des oberen Saitenendes, unter-
halb der Verbindungsstelle mit dem Holzstückchen, 
ca. sechsmal straff um den Lautenstiel und die daran 
anliegende Saite gebunden (Abb. 9b–e). Durch Ver-
schieben der Schnurumwicklung zum oberen Stiel-
ende hin konnte die Saite angespannt werden. Das 
Holzstückchen der Verbindungsstelle verhinderte ein 
Durchrutschen der Saite unter der Schnurumwick-
lung. 

angehenden Zeit gibt es noch keine klaren Nachweise 
von Stimmwirbeln. In vorhellenistischer Zeit wurden 
die Saiten u.a. mit Hilfe von Schnurumwicklungen 
(s.a. den Beitrag von Ralf Gehler in diesem Band) be-
festigt, die für Harfen, Leiern und Lauten technisch 
unterschiedlich waren. 

Die Stimmungsvorrichtung der Lauten ist zwar in 
zahlreichen bildlichen Darstellungen der altägyp-
tischen Zeit festgehalten, sie war aber nur an einem 
der erhaltenen Instrumente (‚Harmosis‘-Laute) intakt 
vorhanden (Abb. 1a). Demnach wurde das obere Ende 
der Darmsaite und eine Schnur um ein ca. 5–8 mm 

Abb. 9a (links): Rekonstruktion einer Binnenspießlaute (‚Tän-
zerinnenlaute’) aus pharaonischer Zeit, 18. Dynastie, 16.–14. 
Jh. v. Chr. (Foto: I. Wagner).

Abb. 9b–e (oben und auf gegenüberliegender Seite links): Dar-
stellung verschiedener Stadien des Saitenbefestigungsprozes-
ses (Fotos: R. Eichmann). .
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Abb. 10a und b (rechte Spalte): Oberes Halsende einer Bogen-
harfe aus pharaonischer Zeit (18. Dynastie, 16.–14. Jh. v. Chr.) 
mit Darstellung unterschiedlicher Stadien der Saitenbefesti-
gung (Fotos: R. Eichmann).
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verlängerung am Haltestift wird die Saitenstimmung 
gesichert. Eine Feinstimmung der Saite ist in begrenz-
tem Maße durch Verschieben der um sie geschlunge-
nen Schnur möglich.

Die Saiten der Leiern wurden wie im Falle rezenter 
äthiopischer Leiern (Abb. 11b) an knäuelartigen 
Stimmringen befestigt, die z.B. aus Textilstreifen, 
Schnur oder Darmsaiten bestanden und um die Joch-
stange gewickelt waren. Durch das Drehen dieser 
Stimmringe wurden die Saiten aufgewickelt, gespannt 
und auf den gewünschten Ton gestimmt. Der Dreh-
vorgang konnte wie im Falle der Silbernen Leier von 
Ur (vgl. S. 6, Abb. 6) und bildlichen Darstellungen 
anhand von Stäben (vgl. S. 60, Abb. 2),(1) die in die 
Stimmringe integriert wurden, erleichtert werden.
 
Die Herstellung der genannten Stimmvorrichtun-
gen erforderte spezielle praktische Erfahrungen und 
eine vorausschauende Planung, damit die Instrumen-
te spielfähig wurden. Die Feinstimmung der Saiten 
setzte, wie musikarchäologische Experimente zeigten, 

Die Saiten von Bogenharfen wurden an einem über 
die Resonanzdecke verlaufenden Saitenhalterstab be-
festigt und an ihrem anderen Ende, musikarchäologi-
schen Rekonstruktionen zufolge, ähnlich wie bei den 
Lauten mit Hilfe von Schnurverlängerungen befes-
tigt. Damit die Saiten immer an derselben Stelle be-
festigt werden konnten, waren an den Rückseiten der 
gebogenen Saitenträger kleine Stifte eingelassen, die 
das Spannen und das Anbringen der Saiten erleichter-
ten. Die Stifte wurden hierfür in Bohrlöcher eingelas-
sen, waren aber nicht drehbar. Musikarchäologischen 
Rekonstruktionen zufolge wird die zu befestigende 
Saite zunächst entlang einer Seite des Saitenträgers 
fest angezogen und die erzielte Saitenspannung mit-
tels der Schnurverlängerung an dem für die Saite vor-
gesehenen Haltestift fixiert (Abb. 10a–d). Danach 
wird die Schnurverlängerung von der anderen Seite 
des Saitenträgers um die gespannte Saite geschlungen 
und diese in die Längsachse des Instruments gezo-
gen. Auf diese Weise kann die Saitenspannung weiter 
modifiziert und die Saite auf den gewünschten Ton 
eingestimmt werden. Durch Verzurren der Schnur-

Abb. 10c und d (Fortsetzung); Fotos: R. Eichmann.
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Ein nahe liegendes Ziel des musikarchäologisch begrün-
deten Instrumentennachbaus besteht unter anderem 
darin, auf Grundlage der erarbeiteten ‚historischen‘ 
Spielpraktiken, des rekonstruierten Tonreservoirs so-
wie der wenigen fragmentarisch erhaltenen Notatio-
nen neue Kompositionen zu schaffen und die Klang-
gestalt antiker Musikensembles zu rekonstruieren 
und zu Gehör zu bringen.

eine besondere Geschicklichkeit und Erfahrung im 
Umgang mit diesen Stimmvorrichtungen voraus. Im 
afrikanischen und asiatischen Raum blieben sie auch 
nach Einführung der modernen Stimmwirbel bis in 
die späte Neuzeit gebräuchlich.

*

Abb. 11a: Rekonstruktion einer ägyptischen Leier des Neuen Reiches (1550–1070 v. Chr.), Berlin, Ägyptisches Museum (Nach-
bau: S. Schulz, Foto: I. Wagner). 11b: Rezente Leier aus Tigrai/Äthiopien (Foto: R. Eichmann).

Anmerkung

(1) Rashid 1984, 34–45.
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Der Pergamon-Aulos 

beschrieb der deutsche Archäologe 
Alexander Conze einen Kleinfund 

aus Pergamon in Form eines 
Blasinstrumentes. 

Die zerbrochene Spielröhre von 46 cm 
Länge und 2–3 cm Außendurchmesser 
wies Tonlöcher und längliche Teile 
eines Mechanismus zum Tonwechsel 
auf. 

Es fehlte allerdings eine ausschlag-
gebende Komponente zur Ton-
erzeugung, die Innenbohrung. 
Die augenscheinliche Spielröhre 
war nämlich kein Musikinstrument, 
sondern eine aus Bronze massiv 
gegossene Darstellung der 
Spielpfeife eines Aulos. 

Da es dem Archäologen zufolge 
keine Hinweise auf die Zugehörigkeit 
zu einer größeren Skulptur gab, 
wurde der Pergamon-Fund als ein 
Votivobjekt interpretiert, das, je nach 
Quelle, vom 3. bis 1. Jahrhundert v. 
Chr. datiert. 

Die dargestellte Spielpfeife musste ur-
sprünglich zu einem Aulos gehören, d. 
h. einer Doppelschalmei, die aus zwei 
Spielpfeifen bestand und je davon mit 
einem Doppelrohrblatt ausgestattet 
war.

1903 
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Vom Pergamon-Fund ist lediglich der untere Bereich mit dem Schalltrichter und nicht der 
obere mit dem signifikanten Mundstückteil erhalten. Die Präsenz der drei länglichen Stäbe 
weist aber darauf hin, dass es sich hier um einen bestimmten Aulos-Typ handelt, der mindestens 
seit dem 4. Jahrhundert v. Chr. in Verwendung war. Die drei Stäbe bilden einen so genannten 
‚Schiebermechanismus‘, von dem wir auch andere archäologische Zeugnisse kennen (Funde aus 
Lefkada, Megara, dem Oxos-Tempel oder Meroë). Die Schieber bestanden aus einem Stab, der 
oben in einen kleinen Knopf und unten in ein Plättchen endete. Durch das Bewegen des Schie-
bers entlang der Spielpfeife konnte das Tonloch, das außer Reichweite der Finger lag, geschlos-
sen oder geöffnet werden. 

Leider ist der Fund in der Antikensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin (Inv. 3034 x) 
nicht mehr ausfindig zu machen. Trotz dieser unglücklichen Umstände sind die 1903 von Con-
ze publizierte Zeichnung sowie ein 1914 angefertigter Gipsabguss sichere Belege dafür, dass der 
Pergamon-Aulos wohl das zuerst entdeckte archäologische Zeugnis antiker Doppelschalmeien 
mit Schiebermechanismus darstellt.

Olga Sutkowska
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cherweise Ausdruck einer geschlechtsspezifischen Be-
ziehung zwischen den Instrumenten. Die Assoziation 
von Links/Rechts-Ausrichtung auf die Geschlechter-
Dualität kennzeichnet verschiedene Gesellschaften, 
vom neolithischen Skara Brae (Orkney) in Schott-
land bis zum Alten Ägypten. Es ist vorstellbar, dass 
die Instrumente bei Fruchtbarkeitsriten eingesetzt 
wurden.

Irische Hörner und Bronze-Luren stellen zusammen 
etwa die Hälfte aller erhaltenen Blechblasinstrumente 
der europäischen Antike. Die beiden Instrumententy-
pen, die sie repräsentieren, gehören aber instrumen-
tenkundlich in verschiedene Klassen. Die jüngeren 
Bronze-Luren haben Mundstücke, die sich von de-

Archäologische Zeugnisse dokumentieren die 
Existenz und den Einsatz von Blechblasinstru-

menten in Europa seit etwa 7000 v. Chr. Während 
frühere Formen aus natürlich vorkommenden Mate-
rialien bestehen und eine Gestalt aufweisen, die von 
der Natur vorgegeben wird, ermöglichten spätere 
Entwicklungen, vor allem die Einfuhr von Metallen, 
die Herstellung exotischer Formen, deren Gestalt von 
Menschenhand definiert wurde.

Da man die Bindung an ältere Gestalten, etwa von 
Naturhörnern, dennoch nicht ganz aufgeben wollte, 
entstand eine Dualität, ein komplementäres Nebenei-
nander von Altem und Neuem. Dies zeigen am deut-
lichsten die bronzezeitlichen irischen Hörner: Hier 
gibt es neben den seitengeblasenen Instrumenten, die 
die frühe Bogenform aufweisen, die endgeblasenen, 
zusätzlich erweiterten Instrumente (Abb. 1).

Spielweise und Klang bronzezeitlicher Hörner 

Diese Dualität in der äußeren Form wurde in den ver-
schiedenen Gesellschaften auf unterschiedliche Weise 
zum Ausdruck gebracht. Ein anschauliches Beispiel 
sind die skandinavisch-baltischen Bronze-Luren, die 
zeitgleich zu den irischen Hörnern gebaut wurden 
(Abb. 2). Bronze-Luren werden häufig als komple-
mentäre Paare mit Rechts- und Links-Ausrichtung 
gefunden. Solche Instrumenten-Paare waren mögli-

Hörner und Trompeten aus der Frühgeschichte Europas: 
Rekonstruktion, Spielweise und Klang 

von Blechblasinstrumenten
Peter Holmes

Abb. 1: Nachbau der im Hortfund von Drumbest gefundenen 
Hörner aus der mittleren Bronzezeit, County Antrim (Irland) 
um 1200 v. Chr. (Rekonstruktion und Foto: P. Holmes).
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nen mittelklassiger moderner Blechblasinstrumente 
kaum unterscheiden. Dies legt den Schluss nahe, dass 
sie, vergleichbar den Blechblasinstrumenten vor der 
Entwicklung von Schiebern, Klappen und Ventilen, 
zu melodiösem Spiel eingesetzt wurden.

Die irischen Hörner dagegen haben keine derartigen 
Anblasvorrichtungen. Während die endgeblasenen 
Instrumente am Lippenansatz einen Rand besitzen, 
weisen die seitlich geblasenen Instrumente eine gro-
ße ovale Öffnung auf. Es wird viel darüber spekuliert, 
wie sie in der Antike gespielt wurden. In den 1970er 
Jahren gelang es mir experimentell zu demonstrie-
ren, dass sie hervorragend auf das Spiel mit variab-
ler Klangfarbe ansprechen: Es scheinen Instrumente 
gewesen zu sein, die vergleichbar dem australischen 
Didgeridoo gespielt wurden.

Dass ein solcher Spiel- und Klangstil für die europä-
ische Antike nicht dokumentiert ist, darf nicht ver-
wundern, da über die Aufführungspraxis von Blech-
blasinstrumenten nichts schriftlich bezeugt ist. Ein 
Reisender aus dem 19. Jahrhundert berichtet indessen 
während seiner Erkundungen in den Regionen Afri-
kas südlich der Sahara vom Spiel mit variablen Klang-

Abb. 2: Ein Paar bronzener Luren aus Brudevælte (Dänemark), 
um 1200 v. Chr. (Foto: public domain).

Abb. 3: Keltisches Horn aus Loughnashade (Irland) sowie De-
tail seiner Schalltrichterscheibe, 1. Jh. v. Chr. (Foto: P. Holmes).
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farben. Instrumente, die ein solches Spiel nahelegen, 
gab es wohl bereits im bronzezeitlichen Europa. Am 
besten geeignet sind hierfür die großen eisenzeitlichen 
Bogen-Hörner, die im Nordosten Irlands vermehrt 
auftreten und über Wales und das englische Binnen-
land bis nach Südfrankreich belegt sind (Abb. 3). 

Instrumente, die für das Spiel mit variabler Klang-
farbe geeignet sind, kennt man auch aus den Mittel-
meerkulturen. Eine Bronzestatuette aus Kampanien 
(Italien), die den Spieler einer italischen Trompete 
zeigt und sich heute im British Museum von London 
befindet, legt eine solche Spielweise nahe (Abb. 4).

Abb. 4: Abguss eines kampanischen Trompetenspielers, der 
sein Instrument seitlich für das Spiel mit variabler Klangfar-
be anbläst, Torre Annunziata (Italien), 550–400 v. Chr., Wien, 
ÖAW (Abguss: J. Ma Lagunas Marqués / Universität Middle-
sex / STARC, Foto: I. Wagner). Hergestellt für Archæomusica, 
EMAP (2016).

Abb. 5: Nachbau der  
keltischen Carnyx von 
Tintignac (Frankreich), 
100–50 v.  Chr. ,  Wien, 
ÖAW (Rekonstruktion 
und Foto: J. Boisserie). 
Hergestellt für Archæo-
musica, EMAP (2016).

Die eisenzeitlichen Carnyces aus 
Tintignac (Frankreich) und San-
zeno (Italien) repräsentieren einen 
anders gestalteten, aber organo-
logisch vergleichbaren Typ von 
Blechblasinstrumenten. Auch diese  
Instrumente weisen einen großen 
Durchmesser im gesamten Wind-
kanal auf, was auch sie für das Spiel 
mit variablen Klangfarben geeig-
net erscheinen lässt (Abb. 5).

Diese Carnyces, so sehr sie sich in 
systematischer Perspektive ähneln, 
unterscheiden sich in ihrer Her-
stellungstechnik. Zwei von ihnen 
verfügen über gegossene Schall-
trichter, bei allen anderen Instru-
menten sind die Schalltrichter 
aus Walzblech hergestellt. Auch 
die letzteren sind wieder unter-
schiedlich gebaut: Während der 
Schalltrichter in Schlangenkopf-
gestalt genietet war, wurden die 
anderen Blech-Schalltrichter ver-
lötet. Wichtig war bei der Carnyx 
offenbar die zoomorphe Gestalt 
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Einsatzbereiche und Konnotationen 
von „blechernen” Klängen

Schriftzeugnisse berichten über den Einsatz von Blech-
blasinstrumenten in verschiedenen sozialen Kontex-
ten. Als Signal- und Fanfareninstrumente waren sie 
präsent beim Militär, im bürgerlichen Leben und bei 
sportlichen Spielen, als Introduktions- und Bühnen-
musik bei religiösen Ereignissen sowie im Theater. 

Zu den Einsatzbereichen des Spiels mit variablen 
Klangfarben gibt es keine Berichte. Unser Wissen 
über Instrumente, die auf diese Weise gespielt wur-
den, stammt einzig aus Erzählungen der nativen Aus-
tralier. Wie auch andere Blechblasinstrumente wird 
das australische Didgeridoo in allen Bereichen der Ge-
sellschaft eingesetzt. Dabei wird es nicht als einfaches 
Klangwerkzeug bewertet. Mit dem Instrument ver-

des Schalltrichters und die Performance. Man könnte 
meinen, dass die Herstellungsweise sekundär gewesen 
zu sein scheint. Die Ikonographie zur Carnyx zeich-
net aber ein anderes Bild. Auch die Funde von Tat-
tershall Ferry in Lincolnshire (Großbritannien) und 
Leisach (Osttirol) weisen ähnliche Formen auf, wie 
sie in der zweidimensionalen Wiedergabe auf dem 
Gundestrup-Kessel zu sehen ist: ein Instrument, das 
überwiegend melodisch gespielt wurde. Meine eige-
nen Nachbauten der Tattershall Ferry Carnyx legen 
nahe, dass ein solches Spiel auf dem Instrument mög-
lich war. 

Sowohl die erhaltenen Instrumente, als auch die bild-
liche Überlieferung lassen vermuten, dass beide Spiel-
praktiken für Blechblasinstrumente im bronzezeitli-
chen Europa gleichzeitig existierten und angewandt 
wurden. 

Abb. 6: Nachbauten der zwei im Grab 
des ägyptischen Pharao Tutancha-
mun geborgenen Trompeten nebst 
ihrer hölzernen und reich bemalten 
Einsätze, Theben (Ägypten), 14. Jh. v. 
Chr., Berlin, DAI (Rekonstruktion: P. 
Holmes/J. Creed/M. Sims/N. Melton, 
Foto: C. Hasselbring). Hergestellt für 
Archæomusica, EMAP (2016).
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Entwicklung und Verbreitung 
von Herstellungstechniken

Während die Blechblasinstrumente der späten Bronze-
zeit in der Regel komplett erhalten geborgen wurden, 
befinden sich Funde aus anderen Epochen in einem 
eher schlechten und fragmentarischen Erhaltungszu-
stand. Für die Herstellung von Nachbauten sind den-
noch sowohl die genaue Betrachtung der Bildquel-
len, wie auch Vergleiche unter Verwendung auch der 
fragmentarischen Zeugnisse originaler Instrumente 
erforderlich. In einigen Fällen, wie beispielsweise 
bei den etruskischen Litui aus dem 5. Jahrhundert v. 
Chr., sind alle erhaltenen Fragmente bemerkenswert 
ähnlich, sodass eine recht adäquate Rekonstruktion 
erstellt werden kann, die dem ursprünglichen Instru-
ment sehr nahe kommt. In anderen Fällen, wie etwa 
bei den Carnyces, besteht hingegen eine große Varianz 
bei den erhaltenen Instrumententeilen.

Die zwei nordeuropäischen Instrumentenfamilien, 
die irischen Hörner und die Bronze-Luren, belegen 
ein sehr hohes Niveau der damaligen Fertigungstech-
nologie. Zwar wurden bei beiden Instrumentengrup-
pen gängige, damals bekannte Gusstechniken ein-
gesetzt, diese wurden jedoch von den metallurgisch 
arbeitenden Instrumentenbauern weiterentwickelt 
und an die Erfordernisse ihrer Instrumente angepasst. 
Die Erbauer der irischen Hörner praktizierten Ver-
bindungstechniken, die bis in die Römerzeit hinein 
in keinem anderen metallurgischen Bereich zum Ein-
satz kamen. Aller Wahrscheinlichkeit nach wurden 
diese besonderen Techniken lokal, unter Einbezie-
hung mehrerer Werkstätten kultiviert, die letztlich 
den zweiteiligen Instrumentenbau zu seinem hohen 
Niveau verhalfen.

Die Hersteller der Bronze-Luren setzten das Wachs-
ausschmelzverfahren ein, um ihre Instrumente als spie-

binden sich mythische Erzählungen: Es stellt entwe-
der die Regenbogenschlange dar, die große Schlange 
der so genannten „Traumzeit“, oder es ist die Droh-
nenpfeife, mit der der mythische Kummanggur die 
ersten Kinder erschuf, indem er sie aus ihrem Ende 
herausblies.

In der Welt der europäischen Antike sind Hinweise, 
die Trompeten mit dem Akt der Schöpfung, mit der 
Auferstehung oder mit der Gewährung des ewigen 
Lebens in Verbindung bringen, keine Seltenheit. Von 
den zwei Trompeten, die im Grab des ägyptischen 
Pharao Tutanchamun (ca. 1332–1323 v. Chr.) gefun-
den wurden, weist eine einen Schalltrichter in Form 
einer blauen Lotusblüte auf, dem ägyptischen Symbol 
der Auferstehung (Abb. 6). Beide Instrumente haben 
außerdem ähnlich dekorierte, hölzerne Einsätze. Ab-
gesehen davon, dass diese Einsätze möglicherweise 
auch das dünne Blech der Trompete schützen sollten, 
vermute ich, dass das Hinein- und Herausführen des 
lotusdekorierten Einsatzes in die und aus der Trom-
pete die Bewegungen der Lotusblüte wiedergeben 
sollte, wenn diese in ihr trübes Wasser, das Land der 
Vorfahren, hinabsteigt, um dann wieder aufzutau-
chen, wiedergeboren und erfrischt zu werden, wenn 
der Sonnengott ihre Anwesenheit am nächsten Tag 
einfordert. 

Man nimmt an, dass beide Trompeten des Tutancha-
mun für unterschiedliche Zwecke hergestellt wurden, 
eine für den militärischen, eine für den liturgischen 
Einsatz. Trotz dieser unterschiedlichen Funktion 
wurden beide Instrumente mit ähnlich dekorierten 
Einsätzen versehen. Dies weist darauf hin, dass die 
mit der Dekoration verbundenen mythischen Asso-
ziationen der ägyptischen Trompete im Allgemeinen 
zugeschrieben werden und von ihrem jeweiligen Spiel 
zu unterschiedlichen Anlässen unabhängig sind. 
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eingesetzte Wachsausschmelzverfahren ging im Laufe 
der Zeit verloren und kann daher heute nicht mehr 
authentisch nachgeahmt werden. Aus diesem Grund 
wurde beschlossen, die Replik direkt in Bronze und 
nicht in Wachs zu fertigen. Dies bedeutete, dass alle 
bis zu hundert Teile des Instruments, die der ur-
sprüngliche Erbauer zunächst in Wachs gegossen hät-
te, gleich in Metall reproduziert wurden. Abbildung 7 
zeigt einige dieser Einzelteile vor ihrer Montage ne-
ben einem Glasfasermodell desselben Instruments. 
Dieses wurde hergestellt, um ein Muster für die Form 
des endgültigen Horns während des Zusammenbaus 
zu haben.

Es gibt keinen Hinweis darauf, dass irgendeine die-
ser spätbronzezeitlichen Produktionskulturen in die 
Eisenzeit übergegangen ist. Ihre Anwendung scheint 

gelbildliche Links-Rechts-Paare herzustellen. Diese 
Paare wurden mit großer Präzision gebaut. Sie weisen 
auf den hohen Entwicklungsstand einer lokalen Fer-
tigungskultur hin, die über die Technologie verfügte, 
Objekte präzise zu replizieren.

Bei der Herstellung von 3D-Replikaten antiker Ob-
jekte, etwa der Luren, stellen diejenigen Technolo-
gien eine besondere Herausforderung dar, die in der 
Vergangenheit eine hohe Entwicklungsstufe erreicht 
hatten, später jedoch nicht mehr angewendet wur-
den und in Vergessenheit gerieten. Mit dieser Prob-
lematik waren wir konfrontiert, als wir den Versuch 
unternahmen, Nachbildungen der spätbronzezeitli-
chen Gullåkra-Lure anzufertigen, die in der Nähe der 
Siedlung Uppåkra (Schweden) gefunden wurde. Das 
Wissen um das in der Spätbronzezeit entwickelte und 

Abb. 7: Einzelbestand-
teile des Nachbaus 
der spätbronzezeitli-
chen Lure aus Gullåkra 
(Schweden) nebst ei-
nem Glasfasermodell 
desselben Instruments 
(Rekonstruktion und 
Foto: P. Holmes). Her-
gestellt für Archaeo-
musica, EMAP (2016).
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doch zum äußeren Bogen des 
Schalltrichters, wo sie die Mäh-
ne der zoomorphen Gestalt 
bildete. Bis dahin wurde der 
Schalltrichter aus zwei Teilen 
geformt, die auf der Innensei-
te zusammengenietet wurden. 
Hierdurch wurde vermieden, 
das Metall des Schalltrichters 
über 360° Celsius zu erhitzen. 

Abbildung 9 zeigt eine Auswahl 
an unterschiedlichen Nahtkon-
struktionen, die bei eisenzeit-
lichen Blechblasinstrumenten 
verwendet wurden. 

Die einfache Stoßfuge (a) ist nur 
dann realisierbar, wenn ein star-
kes Lot verfügbar ist, um die 
beiden Kanten der Naht mit-
einander zu verbinden. In der 
Eisenzeit scheinen die einzigen 
verfügbaren Lote Zinn oder 
eine Zinn-Blei-Legierung ge-
wesen zu sein. Eines der Cornua 
(römische Hörner) aus Pompeji 
ist das einzige bisher untersuch-
te Instrument, bei dem auf einer 
Naht ein Hochtemperatur-Lot 
(und damit ein stärkeres, als 
‚Hartlot‘ bezeichnetes Lot) auf-
gebracht wurde. In diesem Fall 

gegen Ende der Bronzezeit abrupt aufzuhören. Im 
Gegensatz zur Frühbronzezeit war die Eisenzeit in 
Europa eine Zeit, in der Herstellungstechnologien 
nicht lokal beschränkt, sondern weithin verbreitet 
waren. Wenngleich sich die Instrumente in benach-
barten Kulturen organologisch unterschieden haben, 
so wurden sie doch alle mit ähnlichen Fertigungstech-
niken hergestellt, wobei sich die zuvor überwiegende 
Herstellung von gegossenen Rohren hin zu solchen 
aus geformten Blechen verlagerte. Ein Instrument, 
das uns diese Veränderung in der angewendeten Tech-
nologie sehr gut vor Augen führt, ist der Lituus – 
das römische etruskische Horn – aus Pian di Civita, 
nahe Tarquinia (Abb. 8). Der um 700 v. Chr. in ei-
nem Grab deponierte Lituus besitzt einen gegossenen 
Schalltrichter und ein aus Metallblechen geformtes 
Blasrohr. Beim weniger als hundert Jahre jüngeren 
Horn aus dem nahegelegenen Cortona sind hingegen 
sowohl der Schalltrichter, wie auch das Blasrohr aus 
Blechen geformt, genau wie bei allen anderen erhalte-
nen etruskischen Litui. 

Das Hauptproblem bei der Herstellung von Instru-
menten, die aus Blechen geformt sind, liegt für ihren 
Erbauer in deren Versiegelung. Als ein etruskischer 
Instrumentenbauer den J-förmigen Lituus herstellte, 
bestand für ihn die Lösung darin, einen Flansch ent-
lang der Längsseite des Rohres zu formen und dessen 
Bohrungen mit Harz abzudichten. Bei diesem sowie 
bei jüngeren Instrumenten wurde dann ein Crimp-
streifen über dem Flansch angebracht, um das Rohr 
abzudichten. Der stark gebogene und glockenförmi-
ge Schalltrichter des Instruments wurde ebenfalls mit 
außergewöhnlicher Handwerkskunst umwickelt und 
der Flansch an den inneren Bogen des Schalltrichters 
angefügt. 

Die Erbauer der Carnyx im Norden Europas fügten 
eine ähnliche Flanschnaht an. Diese führten sie je-

Abb. 8: Nachbau des etruskischen 
Lituus aus Pian di Civita, Tarquinia 
(Italien), 5. Jh. v. Chr., Privatsamm-
lung P. Holmes (Rekonstruktion und 
Foto: P. Holmes). Hergestellt für Ar-
chæomusica, EMAP (2015).
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Die etruskischen Litui und einige der Carnyces haben 
Flanschverbindungen. Bei einem frühen Lituus aus 
Cortona ist die Naht mit einem schwarzen, pechar-
tigen Material (g) versiegelt. Bei anderen wurde der 
Flansch mit einem Crimpstreifen gefasst, um die 
Dichtung zu verbessern (h und i). Insgesamt fällt bei 
den eisenzeitlichen Instrumenten auf, dass ihre Her-
stellungstechnologien kulturübergreifend verbreitet 
waren. Diese Beobachtung wird in Abbildung 10 ver-
anschaulicht.

Fazit

Beim Verständnis antiker Blechblasmusik liegt aus 
organologischer Sicht die größte Herausforderung im 
Fehlen der Mundstücke. Auch wenn aus römischer 
Zeit zahlreiche Mundstücke erhalten sind, so ist es 
kaum möglich, einzelne Mundstücke den Instrumen-
ten zuzuordnen. Die etruskischen U-förmigen Cor-
nua sind die einzigen Instrumente, die fest verbun-

ist es auf der Naht des Schalltrichters angebracht. Es 
genügt der Hinweis darauf, dass eine verlorene Tech-
nologie, die im spätbronzezeitlichen Irland eingesetzt 
wurde, weitaus früher dem so genannten Hartlöten 
ähnelte. 

Die Verwendung eines Nahtstreifens (d) ergab eine 
größere Kontaktfläche für das zu greifende Lot. Die 
Überlappverbindung (b) und (e) bot eine ähnliche 
Fläche für das Lot. Häufig finden sich beide Nahtfor-
men bei ein und demselben Instrument.

Die großen gebogenen Hörner aus Nordostirland, 
Wales und Südengland sind in der Bohrung zusam-
mengenietet (c), einige mit nur einem Nietstreifen, 
während ein Instrument, das aus Loughnashade (Ir-
land) stammt, sowohl innere als auch äußere Niet-
streifen aufweist (f ). Einige der Carnyces haben eine 
genietete Naht, und eines der Tintignac-Instrumente 
besitzt sogar ein vollständig genietetes Schallstück. 

(a) Stoßfuge        (b) geläppte Verbindung  (c) Nieten am Nahtstreifen

(d) Stoßfuge/ Nahtstreifen     (e) geläppte Verbindung   (f ) Stoßfuge/ genieteter 
                    Nahtstreifen

(g) Flanschverbindung/   (h) Flanschverbindung &      (i) Flanschverbindung mit
      gedichtet       Crimpstreifen        integr. Crimpstreifen

Abb. 9: Nahtkonstruktio-
nen eisenzeitlicher Blech-
blasinstrumente (Grafik: P. 
Holmes).
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Zeit wurden Herstellungstechnologien Teil einer Art 
Lieferkette handwerklichen Wissens, deren Produkte 
von unterschiedlichen Gesellschaften verbreitet und 
eingesetzt wurden, mit dem Ziel ihre jeweils eigenen 
Bedürfnisse zu erfüllen. Es handelt sich hierbei, wenn 
man so will, um eine ‚vorindustrielle Revolution‘ in 
der Welt der Blechbläser.

dene Mundstücke haben. Dies scheint auf ein frühes 
Stadium in der Entwicklung des eigentlichen Mund-
stücks hinzuweisen. 

Während die zur Bronzezeit aufkommenden Techno-
logien zum Blechblasinstrumentenbau offenbar lokal 
entwickelt und genutzt wurden, kam es während der 
Eisenzeit zu einer größeren Verbreitung. In dieser 
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Abb. 10: Gemeinsame Herstellungstechniken im früheuropäischen Blechblasinstrumentenbau (Grafik: P. Holmes).
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dungen, rezente Instrumente oder schriftliche histo-
rische Quellen herangezogen werden. Das Produkt 
einer solchen Rekonstruktion ist in weiten Teilen mit 
dem Original vergleichbar (Abb. 1).

Weitaus schwieriger gestaltet sich die Rekonstruk-
tion eines Musikinstrumentes, das ausschließlich in 
bildlichen Quellen und damit nur zweidimensional 
überliefert ist. Einzelne Materialien, ihre Konstruk-
tion, die reale Größe, Verbindungen zwischen den 
Instrumententeilen, die dreidimensionale Ebene oder 
die Farbgebung ergeben sich aus einer Ansammlung 

Der Nachbau eines antiken Musikinstruments auf 
Grundlage eines archäologischen Artefakts be-

gründet einen langwierigen Prozess, der zu mehr Er-
kenntnissen führt, als es die Analyse des Fundes allein  
liefern könnte. Als ein Element der experimentellen 
Archäologie können verschiedene Fragestellungen an 
den Prozess der Herstellung, der Handhabung nach 
der Fertigstellung und der Entdeckung der musikali-
schen Möglichkeiten der Replik gestellt werden. Liegt 
ein Original nur fragmentarisch vor, so gilt es, Teile zu 
ergänzen, die die Funktion der Replik gewährleisten. 
Zu diesem Zweck können Vergleichsfunde, Abbil-

Die große griechische Kithara 
Zur Ergologie eines antiken Saiteninstruments

Ralf Gehler

Abb. 1: Rekonstruktion einer großen sorbischen Geige nach einem Original im Sorbischen Museum Bautzen (Foto: V. Janke).
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Hand zu gehen scheint mit der Hauptfunktion der 
Kithara – der Begleitung des epischen Gesangs durch 
einen professionellen Kitharoden. Eine traditionell 
hoch entwickelte Kunst bedient sich somit einem 
ebenso hoch entwickelten Instrument.  

Die in späterer, hellenistischer und römischer Zeit ab-
gebildeten Kithara-Instrumente weisen eine größere 
Vielfalt auf, als wir sie im klassischen Athen vorfin-
den. Viele Darstellungen dieser Zeit zeigen jedoch 
direkte Bezüge zur großen griechischen Kithara des 6. 
und 5. Jahrhunderts v. Chr. auf, die sich für ein bes-
seres Verständnis der Konstruktionsweise der Instru-
mente heranziehen lassen.

Bei allem Detailreichtum der Vasenbilder bleibt bei 
einer Rekonstruktion der abgebildeten Instrumente 
zu bedenken, dass die Maler keine Instrumentenbauer 
waren und sich lediglich dem äußeren Bild eines realen 
Instruments annäherten, ohne konstruktive Formzu-
sammenhänge begreifen zu müssen. Die meisten Dar-
stellungen wurden aller Wahrscheinlichkeit nach aus 
Vorlagen kopiert oder nach Erinnerung gestaltet. So 
variieren die einzelnen Leiern in den kleinen Details 
oft erheblich. Was für den Maler nur ein Pinselstrich 
ist, stellt den Re-Konstrukteur vor komplexe Fragen. 
Dennoch: Je mehr Abbildungen zur Verfügung ste-
hen, desto größer ist der Zuwachs an Erkenntnissen. 
Die serielle Betrachtung von Abbildungen auch un-
terschiedlicher Techniken (Malerei, Skulptur, Mün-
zen, Reliefs) ermöglicht es, ein Bild entstehen zu las-
sen, das eine annähernd adäquate Rekonstruktion der 
Kithara zulässt.

Die technischen Komponenten des Instruments wur-
den bereits in der Vergangenheit von etlichen Wis-
senschaftlern beschrieben.(3) Vor allem die Strukturen 
zwischen den beiden unteren Jocharmen gaben immer 
wieder Anlass zu neuen Theorien und Experimenten.(4) 

von Indizien und sind daher nicht als endgültige 
Beweise zu werten. Für den Forschenden stellt sich 
verständlicherweise die Frage, welchen Sinn seine Re-
konstruktion aufweist, wenn seine Arbeit in vielerlei 
Hinsicht auf Vermutungen basiert. Die Antwort fällt 
leicht: Auch die auf Grundlage verschiedener Indi-
zien begründete These zum konstruktiven Aufbau 
eines nicht erhaltenen Musikinstruments regt den 
wissenschaftlichen Diskurs an. Erst der Nachbau er-
möglicht zudem eine Überprüfung der zuvor aufge-
stellten These und inwiefern sich die vermuteten und 
bei der Rekonstruktion genutzten Materialien und 
Verbindungen als funktional erweisen. In der adäqua-
ten Umsetzung historischer Quellen stellt ein solches 
Instrument schließlich auch ein akustisch und optisch 
interessantes Forschungsobjekt dar. Ein Nachbau die-
ser Art wird dennoch niemals das genaue Abbild des 
Originals sein, sondern eine individuelle Auslegung, 
die die Intentionen, als auch den handwerklichen und 
wissenschaftlichen Hintergrund des Erbauers reflek-
tiert. 

Das Bild der großen griechischen Kithara

Bei dem heute in der Musikwissenschaft gängigen 
Begriff „Griechische Kithara“ handelt es sich um eine 
flachbodige Jochleier, welche sich von der rundbo-
digen Kitharaform der Phorminx – auch Wiegen-
kithara genannt – unterscheidet. Vom 7. bis zum 5. 
vorchristlichen Jahrhundert existierte die Kithara als 
ein Instrument relativ einheitlicher Bauweise neben 
der Phorminx, der Thrakischen Kithara, der kleinen 
Leier aus einem Schildkrötenpanzer, der so genann-
ten Chelys-Lyra, und dem Barbitos.(1) Friedrich Behn 
nennt sie das edelste unter den griechischen Saitenin-
strumenten.(2) Die attischen Vasen bilden die Kardi-
nalquelle zur Konstruktion der Kithara. Sehr detail-
reich bilden sie ein Instrument ab, welches eine hohe 
Komplexität ausstrahlt, welche wiederum Hand in 
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te wahrscheinlich umschließt. Einige Abbildungen 
zeigen auf der Korpusdecke der Kithara zwei links 
und rechts angebrachte kleine runde Punkte, die als 
Schalllöcher gedeutet werden können. An den obe-
ren beiden Ecken des Trapezes setzen die Jocharme 
an, welche aus jeweils einem oberen und einem unte-
ren Konstruktionsteil bestehen. Die unteren Teile der 
Arme greifen in das Trapez ein und sind stark nach 
innen, zur optischen Mitte des Instruments hin gebo-
gen. Auf den Spitzen dieser hornförmigen Unterarme 
‚balancieren‘ gerade nach oben strebende, viereckige 
Elemente, die den oberen Teil der Jocharme bilden. 
Gestützt werden diese Oberarme durch zwei Kon-

Die aus vergangener Forschung resultierenden Ergeb-
nisse brachten Rekonstruktionen verschiedenster Art 
hervor. Diese folgen nur zu einem geringen Teil einem 
experimentalarchäologischen Ansatz. In aller Regel 
dienen sie dazu, vorherrschende Bilder von antiker, 
griechischer Musik sowie  den Habitus des Musikers 
für die heutige Öffentlichkeit erlebbar zu machen. 

Auffällige gestalterische Merkmale 

Kernelement  des Instruments ist ein trapezförmiger 
Korpus. Am flachen Boden desselben ist eine gestal-
tete Zierkante zu erkennen, welche die Bodenplat-

Abb. 2: Griechische Ki-
thara, att.-rf. Amphora 
des Berliner-Malers, um 
490 v. Chr., New York, 
Metropolitan Museum, 
Acc. 56.171.38 (Foto: 
Museum).
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McIntosh Snyder hatten auf ein Relief auf einer Me-
tope des Schatzhauses der Athener in Delphi hinge-
wiesen, das einen sehr tiefen Korpus eines Saitenin-
strumentes zeigt, jedoch durch seine starke Zerstö-
rung keinerlei Hinweise gibt, dass es sich wirklich um 
die auf den Attischen Vasenmalereien abgebildeten 
Kithara-Instrumente handelt.(5) Bei den Kithara-Dar-
stellungen am Nordfries des Parthenons in Athen aus 
dem 5. Jahrhundert v. Chr. entspricht die Rückseite 
wiederum mehr jener, die wir auf späteren Abbildun-
gen erkennen: eine Bodenplatte als Dreieck und ein 
leicht gewölbter zentraler Widerrist, der gerade auf-
steigt. Es ist dieselbe Form, die auf Münzen zu finden 
ist.

struktionen,  die sich innerhalb der hornförmigen 
Unterarme befinden. Im unteren Bereich der aufstre-
benden oberen Teile der Jocharme sind spiralförmige, 
runde Ornamente, auf denen das Joch der Leier auf-
zuliegen scheint. Dieses recht dünn dargestellte Joch 
stützt die Jocharme gegeneinander ab. An ihm sind 
die sieben Saiten des Instruments aufgespannt. An 
den Enden des Joches sind an den Außenseiten der 
Kithara große runde Scheiben befestigt. Wulstwick-
lungen an der Jochstange dienen als Stimmvorrich-
tung. Am Boden des Instruments ist in der Mitte ein 
Saitenhalter befestigt, der das andere Saitenende hält. 
Die Saiten laufen über einen breiten Steg, der sich 
oberhalb des Saitenhalters befindet. Ein verziertes 
Textilband ist um den rechten Jocharm geschlungen. 
Es dient dazu, die linke Hand des Spielers hinter den 
Saiten in Position zu halten. 

Eine große Kithara für das 
Martin von Wagner Museum in Würzburg: 

Die Konstruktionsgrundlagen 

Der Korpus
Wie oben dargelegt stellt der Korpus in seiner Vor-
deransicht ein sich nach oben hin leicht erweiterndes 
Trapez dar, dessen Oberkante leicht geschwungen ist. 
Diese, auf allen Vasenbildern anzutreffende Form, 
bildet die Vorderseite des Instruments, nicht aber sei-
ne Rückseite ab. Letztere offenbart sich – zumindest 
teilweise – aus Darstellungen auf Münzen. Dort ist 
zunächst eine dreieckige Grundfläche erkennbar, die 
senkrecht in der Mitte durch eine Art „Widerrist“ ge-
teilt wird. Im Relief der Münze erscheint dieser meist 
leicht nach außen gewölbt. 

Auf der Suche nach Darstellungen, die diese cha-
rakteristische Rückseite des Instrumentes erklären 
könnten, wird von einem tiefer und stark gewölbten 
Rücken ausgegangen. Bereits Martha Maas und Jane 

Abb. 3: Afrikanisches Saiteninstrument mit Hautbespannung, 
Musikinstrumentenmuseum Markneukirchen (Foto: R. Gehler).
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Jahrhundert, die sich im Archäologischen Museum 
von Istanbul befindet, auf der Vorderseite des Instru-
ments einen ungewöhnlichen Faltenwurf in der Kor-
pusdecke. Dieser scheint durch das Hochziehen des 
Deckenleders an den Jocharmen zu entstehen. Einen 
ebensolchen Faltenwurf zeigt eine Statue im British 
Museum von London aus dem gleichen Jahrhundert.(6) 

Der trapezförmige Korpus mit der Rückenlinie – dem 
Widerrist – ist in den darauffolgenden Jahrhunderten 
bei verschiedenen Kithara-Typen in Griechenland 
und Rom verbreitet. Letztlich stellt sich die Frage 
nach der Funktion dieses markanten Bauelements. 
Warum wurde die Kithara nicht wie die Phorminx 
oder ihre Nachfolger im nördlichen Europa im frü-
hen Mittelalter mit einem flachen Rücken versehen? 
Die einzig überzeugende Antwort auf diese Frage 
erschließt sich nach eingängigen Vergleichen mit his-
torischen und zeitgenössischen Saiteninstrumenten 
aus dem europäischen und afrikanischen Kulturraum. 
Hiernach muss das für den Korpus verwendete Ma-
terial die Ursache für die Entstehung eines solchen 
Widerrists oder ‚Rückgrats‘ bilden. Ein solches Ele-
ment aus Holz zu gestalten, ist eine sehr langwierige 
Arbeit, die in funktionaler Hinsicht keinerlei Vortei-
le bietet. Ähnliche Widerriste sind für das Material 
Bronze sowie für das Material Haut bzw. Leder belegt. 
So zeigen archaische und klassische bronzene Brust-
panzer und Beinschienen genau solche, zur Stabilität 
beitragende Aufwölbungen. Weitaus eindrücklicher 
erscheint die Struktur jedoch bei Ledergegenständen, 
z.B. bei zentralafrikanischen Schilden. Hier tritt die 
mittig angefügte Längsstange in derselben Weise aus 
dem Leder hervor, wie es der so genannte Widerrist 
bei der Kithara tut. Dieselbe Struktur in der Oberflä-
che zeigt sich schließlich auch an zentralafrikanischen 
Saiteninstrumenten, z.B. Leiern und Harfen, deren 
innere Holzkonstruktion von Haut überspannt wird 
(Abb. 3). 

Die Beobachtung dieser markanten, Widerrist-artigen 
Oberflächenstruktur der Rückseite lässt die Schluss-
folgerung zu, die Jochleiern des Altertums wenigstens 
zu einem Teil als Holz-Haut-Konstruktionen aufzu-
fassen. Gleich mehrere Darstellungen scheinen dies 
zu bestätigen: So zeigt die Marmorstatue eines Kitha-
ra spielenden Apoll aus dem zweiten nachchristlichen 

Abb. 4: Rekonstruktion des Autors einer römischen Kithara 
mit Hautbespannung und Widerrist (Foto: R. Gehler).
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Korpus hineinragen. Wenn man versucht, ein im 
Querschnitt rundes Rinderhorn auf die Ecke eines 
solchen Korpus aufzusetzen, so gewährt ein solch 
spitzer Zuschnitt einen sicheren Halt der Konstruk-
tion. 

Auf einer Amphore, die sich heute im Metropolitan 
Art Museum in New York befindet, sind Verzierun-
gen auf einem Jocharm zu erkennen, die eine runde 
Form desselben wahrscheinlich machen.(9) Dass der 
untere Teil der Jocharme somit hohl war, ist ebenso 
sehr wahrscheinlich. Schließlich wäre bei massiven 
Jocharmen das Gewicht des Instruments wohl kaum 
handhabbar gewesen. Warum sollte es sich also nicht 
um wirkliche Hörner gehandelt haben, die dem In-
strument sein typisches Aussehen verliehen? Die 
spitzen unteren Enden der Arme wären hierdurch 
gut erklärbar.(10) Über die Verwendung von Tierhör-
nern ließe sich zudem eine symbolische Erklärung der 
Konstruktion herleiten. Insgesamt würden nämlich 
die Jocharme samt des Korpus das Aussehen eines 
Rinderschädels aufweisen. Rinder und ihre Hörner 

Beide Statuen sind Kopien hellenistischer Originale 
aus dem 2. Jahrhundert v. Chr. 

Saiteninstrumenten mit eckigem Holzrahmen und 
Hautbespannung begegnen wir in verschiedenen 
historischen und rezenten Kulturen Afrikas.(7) Das 
eindrucksvollste Beispiel einer Jochleier mit Haut-
bespannung stellt wohl die äthiopische Begena dar.(8) 
Es ist genau diese Konstruktionsweise, nämlich einen 
Holzrahmen mit einer Tierhaut zu bespannen, die 
beim neuen Rekonstruktionsversuch der großen Ki-
thara für das Martin von Wagner-Museum angewen-
det wird. Hierin unterscheidet sich dieser von allen 
bisherigen Nachbauten, die auf einem Holzkorpus 
basieren. 

Die Jocharme und das Joch
Die optisch zweigeteilten Jocharme der griechischen 
Kithara lassen sich durch eine ungewöhnliche Bau-
konstruktion begründen. Der untere, breite und horn-
förmige Teil des Jocharms greift in die oberen Ecken 
des Korpus ein. Der obere Teil des Jocharms scheint 
wiederum über die untere Konstruktion zu ‚schwe-
ben‘, sodass der Übergang zwischen beiden Teilen aus 
den Darstellungen nur schwer nachvollziehbar wird. 
Gerade im Hinblick auf die Komplexität dieser Kon-
struktion drängt sich einem der Gedanke an einen 
wichtigen funktionalen Hintergrund auf. Schließlich 
wäre es für den Hersteller weitaus einfacher gewesen, 
die oberen Jocharme nach unten zu verlängern und sie 
direkt in den Korpus einzubringen. Eine solche Bau-
weise müsste ihm für die Phorminx durchaus bekannt 
gewesen sein. Die ungewöhnlich komplexe Konstruk-
tion der Jocharme einer Kithara muss daher auf mu-
sikalische oder symbolische Gründe zurückgeführt 
werden. 

Zunächst fällt die Hornform des unteren Teils der 
Jocharme auf, deren untere Enden in Spitzen in den 

Abb. 5: Die Horn-Korpusverbindung der griechischen Kithara 
(Skizze: R. Gehler).
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nach vorne belastet wurde. Solche Spiralen, wie sie 
in den Kithara-Darstellungen zu sehen sind, sind als 
Spiralfibeln in der Handwerkskunst Griechenlands 
bis in die Bronzezeit hinein belegt. Im Würzburger 
Nachbau werden sie als Metallspiralen aufgefasst, die 
der Handwerkspraxis bei der Herstellung von Fibeln 
entsprechend geformt werden. In diesem Fall weist 
die Form stützende Funktion auf, die Spirale selbst 
hingegen ist reine Ornamentik. 

Da den Abbildungen zufolge das Joch recht dünn er-
scheint, stellt sich die Frage, ob es aus hartem Holz 
oder doch eher aus Metall hergestellt war. In den Bil-
dern scheint es die Jocharme zu umschließen. Somit 
wurde es wohl von oben auf diese aufgesteckt, eine 
Bauweise, die Stelios Psaroudakes eindrucksvoll nach-
weist.(12) An den Enden des Joches sind  jeweils große 
Scheiben aufgesteckt. Dass es sich um Scheiben han-
delt, beweist u.a. eine Skulptur aus dem 4. Jahrhun-
dert v. Chr. aus Assos im Museum von Çanakkale in 
der Türkei.(13) Die Rekonstruktion einer antiken Leier 
durch den Wiener Musikwissenschaftler Albin Paulus 
offenbarte die Funktion dieser Scheiben: So verhin-
dern diese, dass das Instrument beim Ablegen direkt 
auf der Stimmvorrichtung aufliegt.(14) Dadurch, dass 
die Scheiben das Querjoch in horizontaler Lage erhe-
ben, ist ein Schutz vor mechanischen Beschädigungen 
sowie eine Stabilität der eingestellten Stimmung ge-
währleistet (Abb. 6). 

Auf dem Joch sind die Saiten mittels einer Wulst- 
bzw. Knäuelringwicklung befestigt. Die Saite wird 
hierbei zusammen mit einem saitenfremden Materi-
al (z.B. Tierhaut, Textilien oder Garn) aufgewickelt 
und durch die Drehung des Knäuels auf dem Joch ge-
stimmt. Diese Art der Stimmvorrichtung findet sich 
heute noch bei Leiern aus dem afrikanischen Konti-
nent.(15) Die Saiten selbst werden hier aus tierischen 
Sehnen oder Darm hergestellt, ein Material, das aller 

sind nicht nur im antiken Griechenland symbolträch-
tige Tiere, die mit Aspekten des Göttlichen und des 
‚Höchsten‘ in Verbindung gebracht werden. Nimmt 
man an, dass die Verwendung von Hörnern aufgrund 
der symbolischen Bedeutung eine obligatorische 
Konstruktionsweise darstellt, so ergibt sich hierdurch 
die Erklärung für den weiteren Aufbau der Jochar-
me:  So muss es sich bei den aufwendig geschwunge-
nen Bögen, die sich an der Innenkante der Jocharme 
befinden um Stützkonstruktionen handeln, um den 
oberen Teil der Jocharme an die Hörner zu befestigen. 

Im Parthenonfries in Athen erscheint der obere Teil 
der Jocharme brettförmig und recht schmal.(11) An 
den unteren Enden befinden sich an ihrer Vorder- 
und Rückseite spiralförmige oder runde Ornamente. 
Bei fast allen Darstellungen scheint auf ihnen das Joch 
zu ruhen. Diese erhabenen und nicht in den Arm ein-
gearbeiteten Spiralen hatten demnach ebenfalls eine 
stützende Funktion. Einerseits für das Querjoch, 
möglicherweise auch für den oberen Teil des Joch-
arms selbst, der ja durch den Zug der Saiten durchaus 

Abb. 6: Scheiben am Ende des Joches zum Schutz der Stimm-
vorrichtung. Instrument von Albin Paulus, Wien. (Foto: R. Geh-
ler).
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Gespiegelt wird die bei der Kithara anzutreffen-
de Hufeisenform vielmehr bei Bogenfibeln dersel-
ben Zeit. Diese meist aus Bronze hergestellten Ge-
wandspangen weisen zum Teil exakt dasselbe Design 
auf: Vor allem einen zentralen Strich, der auf man-
chen Vasenmalereien das Hufeisen zweiteilt. Einen 
solchen ‚Kamm‘ weisen manche der Fibeln auf. Bei 
anderen scheint wiederum eine Reihe von Ziernieten 
eingeschlagen zu sein. Punktreihen auf dem Hufeisen, 
die diesen sehr ähneln, erkennt man auf einigen Va-
senbildern. Hieraus lässt sich schlussfolgern, dass das 
Prinzip bei der Herstellung von Fibeln auf der Kitha-
ra angewandt wurde, um die Stütz- und eventuell Fe-
derfunktion zu gewährleisten. Als Material für diese 
Konstruktion wäre somit Metall, vor allem Bronze, 
anzunehmen. Waren die unteren Jocharme aus Horn, 
so gestaltet sich die Anbringung der Konstruktion aus 
Metall in der Weise, dass die untere Stütze ihren Halt 
im Holzrahmen der Kithara findet. Die Basis für den 
oberen Teil des Jocharms wird durch eine Niete ge-
halten, die durch ein Loch in der oberen Spitze des 
Horns gesteckt wurde. Diese Praxis würde die Dar-
stellung kleiner Noppen an dieser Position an der Au-
ßenseite der Jocharme erklären. Das Hufeisen selbst 
ist wie bei den Bogenfibeln nicht biegsam. 

Der Steg
Die Stege der Instrumente sind sehr breit und wir-
ken wie kleine Tische: ein Brett als Auflage und zwei 
im rechten Winkel hierzu stehende Fußplatten, die 
auf der Korpusdecke stehen. Die breite Auflage lie-
ße einen Steg zu, wie er bei der äthiopischen Begena 
anzutreffen ist. Hier liegen die Saiten flach auf der 
Stegplatte auf und werden durch ein gefaltetes Stück 
Leder leicht angehoben, sodass die schwingende Saite 
auf den Steg aufschlägt und einen Schnarrton erzeugt. 
Bei jüngeren, römischen Saiteninstrumenten sind so-
wohl der breite Steg, wie auch die Praxis des Schnar-
rens nachweisbar.

Wahrscheinlichkeit nach auch bei den antiken Leiern 
verwendet wurde. 

Die Stützkonstruktion an den Jocharmen
Ein vieldiskutiertes Element stellt jene Konstruktion 
dar, die sich an der Innenseite der Jocharme befin-
det. Hier gehen die Vermutungen zu seiner Funkti-
on weit auseinander. In den Abbildungen erscheint 
dieser Teil der Kithara als zwei hufeisenförmige Ele-
mente, die sich mit der runden Seite an den unteren 
Teil der Jocharme, also den Hörnern positionieren. 
Nach unten werden die hufeisenförmigen Elemen-
te durch ein schwächer gebogenes Element gestützt. 
Auf einer Konstruktion am oberen Ende, die einem 
‚Auge‘ ähnelt, befindet sich ein kleines Postament, 
auf dem die Basis für den oberen Teil der Jocharme 
aufsitzt. Diese Basis schmiegt sich an die Innenseite 
des Horns an. Pavel Kurfürst und Bo Lawergren ver-
muteten, dass diese komplexe Konstruktion zu einer 
Elastizität der Verbindung zwischen Querjoch und 
Jocharmen führe, die ein kurzzeitiges Verstimmen der 
Saiten ermögliche, um gleitende Töne, Zwischentö-
ne oder auch eine Art Vibrato zu erzeugen.(16) Diese 
und ähnliche Annahmen basieren auf der Betrach-
tung derjenigen Vasenbilder, bei denen der obere 
Teil der Jocharme lediglich auf der Innenseite der 
Hornspitzen positioniert zu sein scheint. Hierdurch 
entstünden zwei Punktverbindungen zwischen den 
Hörnerspitzen und der Grundlinie der Oberarme. 
Die Hufeisenkonstruktion fungiere beim Biegen um 
die Achsen dieser Verbindungen als Feder und rücke 
die gesamte Konstruktion wieder in die ursprüngliche 
Position. Stelios Psaroudakes merkte in seiner Ana-
lyse jedoch an, dass auf anderen Darstellungen der 
obere Teil der Jocharme nicht nur auf der Basis, son-
dern auf der Außenseite des Horns aufliege und er die 
Hornspitze somit umschließe.(17) Eine solche Kon-
struktion würde eine Elastizität der Verbindung weni-
ger wahrscheinlich machen. 
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neuen Rekonstruktionsversuch der großen Kithara 
für das Martin von Wagner Museum der Universi-
tät Würzburg wurde ein einzigartiges Experiment 
unternommen, das in jeder Hinsicht neue Erkennt-
nisse für die Erforschung antiker Musikinstrumente 
bereit hält. Erst über die praktische Ausführung der 
oben erörterten Fakten und Thesen wird die komple-
xe Bauweise der großen Kithara, vor allem aber ihr 
funktionaler Hintergrund nachvollziehbar. So gilt 
verstärkt in der musikarchäologischen Forschung der 
Grundsatz, dass erst die praktische Erfahrung theore-
tische Überlegungen zu untermauern oder aber auch 
zu revidieren vermag.

Zwischen Theorie und Praxis

Der Bau einer griechischen Kithara stellt ein Unter-
fangen dar, das auf vielen Vermutungen beruht. Wie 
oben dargelegt sind von diesem doch so bedeutenden 
Instrument der Antike lediglich Bilder, also überwie-
gend zweidimensionale Wiedergaben auf uns gekom-
men.  Wesentliche Fragen nach dem Baumaterial, den 
Verbindungen einzelner Instrumententeile sowie der 
Funktion von Konstruktionsteilen bleiben hierbei 
unbeantwortet. Diese lassen sich zunächst durch Ver-
gleiche im historischen und zeitgenössischen Instru-
mentenbau erschließen. Nachweisbar werden sie aber 
erst, wenn sie in der Praxis erprobt werden. Mit dem 

Anmerkungen
  
(1) West 1992, 50. 
(2) Behn 1954, 82. 
(3) U. a. Maas/Snyder 1989; West 1992, 51–56; Landels 1999, 50–60. 
(4) Kurfürst 1992, 7–13; Psaroudakes 2000, 263–278; Trosch 2015.
(5) Maas/Snyder 1992, 33, Abb. 9c, 46. Eine weitere Kithara-Darstellung, die stark diskutiert wurde, befindet sich auf einer Vase 

im Historischen Museum Bern (12409). Maas und Snyder gehen davon aus, dass dort das Instrument in Seitenansicht wieder-
gegeben ist. Dementsprechend wurde es von Paul J. Reichlin rekonstruiert (Steinmann/Reichlin 2006, 237–254, Abb. 9, 249). 
M.E. handelt es sich um eine Fehldarstellung: Entweder ist dem Künstler die Wiedergabe der Seitenansicht misslungen, oder 
das Instrument wurde zu nahe an die Figur positioniert, sodass nur die Hälfte des Instruments neben dieser zu erkennen ist. Für 
diesen Hinweis bedanke ich mich bei Susanne Rühling vom Römisch-Germanischen Zentralmuseum in Mainz. Hinweise auf die 
Tiefe und Rückansicht des Instrumentes sind nicht gegeben. 

(6) Vgl. Abb. 13 in: Psaroudakes 2000, 276.
(7) Diverse Beispiele in: Wegner 1984.
(8) Vgl. der Beitrag von R. Eichmann in diesem Band, Abb. 11b.
(9) Vgl. u.a. Maas/Snyder 1992, 76, Abb. 13.
(10) Steinmann und Reichlin betonen bereits, dass die Unterarme Stierhörnern ähneln und solche bei vergleichbaren Leiern in 

früheren Zeiten Anwendung fanden. Eine Imitation von Hörnern als Bestandteil einer höher entwickelten kulturellen Sphäre 
steht für sie aber außer Frage; Steinmann/Reichlin 2006, S. 241.

(11) Psaroudakes 2000, 268, Abb. 1d.
(12) Psaroudakes 2000, 264.
(13) Terrakottafiguren mit musizierenden Frauen; aus einem Sarkophag des Behramkale-Friedhofs, Assos, 4. Jh. v. Chr.; Çanak-

kale Museum, Çanakkale, Türkei.
(14) Private Kommunikation mit Albin Paulus am 2. April 2017.
(15) Vgl. Wegner 1984, 104.
(16) Kurfürst 1992; Lawergren 1996.
(17) Psaroudakes 2000.
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Seit dem Beginn der Wiederentdeckung griechi-
scher Musik dienten neben den Berichten an-

tiker Autoren auch alle Arten an archäologischen 
Denkmälern als wichtige Quelle. Insbesondere die 
attischen Vasenbilder bieten zum Verständnis der 
antiken, griechischen Musikkultur – wie zu vielen an-
deren Themen – einen unermesslichen quantitativen 
wie qualitativen Schatz: Sie zeigen musizierende Per-
sonen und Musikinstrumente in allen kulturellen Zu-
sammenhängen. Unbestreitbar ist aber auch, dass der 
hermeneutische Zugriff auf das Bildmaterial im wis-
senschaftlichen Diskurs einem steten Wandel unter-
worfen ist. Suchte Martin von Wagner in den Repro-
duktionen der Vasenbilder künstlerische Anregung 
für seine eigenen, klassizistischen Arbeiten (s. den 
Beitrag von Carolin Goll in diesem Band), so deckt 
die bildwissenschaftliche Erforschung der von Barry 
S. Brook und Emanuel Winternitz in den 1970er Jah-
ren begründeten Musikikonographie ein breites mu-
sikthematisches Spektrum ab. 

Doch ist nicht die Musikikonographie, also die Ver-
bildlichung von Schall, von vornherein zum Scheitern 
verurteilt? Können unsichtbare Klänge und Musik 
abseits einer abstrakten Kunst denn überhaupt ab-
gebildet werden? Auch wenn die Darstellbarkeit von 
Musik aufgrund ihrer zeitlichen Dimension in einem 
Bild ein Problem ist, so haben sich in allen Epochen 
bildende Künstler – und eben auch die antiken Vasen-
maler – dieser Herausforderung gestellt und eine Fül-
le an Bildern von Musikinstrumenten und Musikern 

Als die Bilder klingen lernten – 
Musik(instrumente) in der antiken Vasenmalerei

Florian Leitmeir

Abb. 1: Singender Kithara-Spieler, evtl. Apoll, att.-sf. Halsam-
phora des Kleophrades-Malers, um 490 v. Chr., Würzburg, Mar-
tin von Wagner Museum, Inv.-Nr. L222 (Foto: P. Neckermann).
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tin ausgewählt wird. Doch bevor wir uns der Szenerie 
als solcher zuwenden, wollen wir den Blick auf den 
Gegenstand richten, der sich zwischen Paris und Her-
mes befindet.

Zweifellos handelt es sich hier um ein Saiteninstru-
ment mit einem bauchigen Resonanzkörper, an dem 
seitlich zwei gebogene Jocharme angebracht sind. 
Um einen Querstab, dessen Enden mit jeweils einer 
Scheibe abschließen, sind sieben Saiten mit jeweils ei-
ner Verdickung befestigt. Zusätzlich befindet sich am 
rechten Jocharm ein langes Band mit dem Plektron, 
welches wiederum Paris in seiner rechten Hand hält. 
Organologisch können wir das Instrument demnach 
als Leier bezeichnen, erst eine feinere Bestimmung 
stellt uns vor gewisse Schwierigkeiten. Wir kennen in 
der Regel vier griechische Saiteninstrumente: Besteht 
der Resonanzkörper der Phorminx und der Kithara 
aus einem gezimmerten Kasten, so sind die Chelys-
Lyra und der Barbitos mit einer Klangschale, in der 
Regel einem mit Fell bespannten Schildkrötenpanzer, 
gestaltet.

geschaffen, die auf unterschiedlichen Ebenen Musik 
und Klang visuell gestalten. Sicherlich am überzeu-
gendsten gelingt dies bei der Abbildung von Musi-
kern, die gerade im Begriff sind, auf ihrem Instrument 
zu spielen und dazu zu singen (Abb. 1). Musikiko-
nographie indes nur als Suche nach Musikbildern 
zu verstehen, greift aber sicherlich zu kurz. Vielmehr 
eröffnen die Vasenbilder weitere Perspektiven für die 
Erforschung antiker Musik. 

Ein Bild mit Rätseln

Als Ausgangspunkt dafür wähle ich den in Böotien 
entstandenen schwarzfigurigen Kantharos aus dem 
späten 6. Jahrhundert v. Chr. (Abb. 2), den auf der 
Vorderseite ein Paris-Urteil ziert. Am rechten Bild-
rand sitzt der Hirte Paris, zu dem Hermes, erkennbar 
an den Flügelschuhen und dem Kerykeion genannten 
Heroldsstab, zwei Frauen geleitet. Ist am rechten Bild-
rand Athena aufgrund ihres Umhangs mit Schlangen, 
der Ägis, zu erkennen, so könnte es sich bei der Frau 
zwischen Athena und Hermes um Aphrodite han-
deln, die bekanntlich von Paris als die schönste Göt-

Abb. 2: Hermes geleitet 
Aphrodite und Athena 
zu Paris, sf. Kantharos 
aus Böotien, Ende 6. Jh. 
v. Chr., Würzburg, Mar-
tin von Wagner Museum, 
Inv.-Nr. L466 (Foto: P. 
Neckermann).
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hier der Vasenmaler aus Unkenntnis? Oder wählte er 
mit der Phorminx einen Leiertypus, der insbesondere 
in homerischer Zeit, vielleicht vom ‚Dichterfürsten‘ 
selbst gespielt wurde? 

Was macht die Leier in der Hand?

Nach der Analyse der Form der Leier betrachten wir 
nun die Haltung bzw. Trageweise. Paris fasst die Lei-
er fest mit seiner linken Hand an einem Joch, in der 
rechten hält er das Plektron, welches über ein langes 

Als Instrument des Paris muss auf jeden Fall die Ki-
thara aufgrund ihrer eher eckigen Form und anderer 
Gestaltung der Jocharme ausscheiden (zur Bauweise 
s. den Beitrag von Ralf Gehler). Gegen die Chelys-
Leier und den Barbitos sprechen zum einen die bei-
den Scheiben am Ende des Querstabs und die brei-
te Form des Resonanzkörpers, die sicherlich keinen 
Schildkrötenpanzer meint. Bei einem Barbitos würde 
man außerdem noch ein Zwischenstück am Querstab 
erwarten. Allein die Phorminx, eine Kastenleier mit 
einem bauchigen Resonanzkörper, scheint mir hier 
als Vorbild in Frage zu kommen, wenngleich die hohe 
Saitenanzahl etwas verwunderlich ist. 

Die eigentlich im späten 6. Jahrhundert eher unge-
bräuchliche Phorminx wird häufiger in der früheren 
griechischen Kunst dargestellt. Seit geometrischer 
Zeit werden musizierende Menschen in der Vasenma-
lerei nicht nur überhaupt, sondern musizierend ge-
zeigt. In der Regel sind dort die Musiker eingebunden 
in das Spiel beim Reigentanz; ein Thema, das sich als 
umlaufender Bildfries auf den Vasen anbietet. Auf der 
spätgeometrischen Kanne in Tübingen (spätes 8. Jh. v. 
Chr.) sehen wir eine Gruppe von sich an den Händen 
fassenden Männern und Frauen (Abb. 3). Ein Mann 
ist beim Spiel eines Saiteninstruments gezeigt, das wir 
als Phorminx bezeichnen können. Auf seine aktive 
Tätigkeit des Anschlagens der Saiten weist das Plek-
tron in seiner rechten Hand hin. Dieses ist, wie bei 
griechischen Leiern üblich, über eine lange Schnur 
mit dem Instrument verbunden. Hier ist somit nicht 
nur ein Instrument in der Hand eines Spielers abge-
bildet, sondern das Plektron in der Hand verweist auf 
den Klang, die tanzenden Personen sogar auf seine 
Bestimmung. 

Doch zurück zum Kantharos: Organologisch haben 
wir es bei der Leier also mit einer unkanonischen Mi-
schung aus Phorminx und Chelys-Lyra zu tun. Irrte 

Abb. 3: Reigentanz, att. spätgeometrische Kanne, Ende 8. Jh. 
v. Chr., Tübingen, Antikensammlung der Universität, Inv.-Nr. 
2657 (Foto: T. Zachmann).
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eines Spielers abgebildet, sondern das Plektron in der 
Hand verweist auf den Klang, die tanzenden Perso-
nen sogar auf seine Bedeutung. 

Ein schönes Beispiel in der Würzburger Sammlung 
ist dafür eine schwarzfigurige Bauchamphora aus 
Athen, auf der die Geburt der Athena gezeigt wird. 
Entsprungen aus dem Haupt des thronenden Zeus 
steht die Göttin hier wie eine kleine Figur auf dem 
Oberschenkel ihres Vaters. Im Kreise weiterer Götter 
begleitet Apoll dieses Ereignis mit einem Spiel auf der 
Kithara (Abb. 4).

Zudem wird eine andere, aktive Beschäftigung mit 
der Leier auf den Bildern gezeigt: das Stimmen der 
Saiten. Auch darum kümmert sich bisweilen der Mu-
senanführer Apoll. Auf einer schwarzfigurigen Hals-
amphora (Abb. 5) macht sich der diesmal sitzende 

Band am anderen Joch angebunden ist. Die Haltung 
zeigt nun sicherlich, dass Paris im Bildmoment nicht 
auf dem Instrument spielt. 

Bei der Klangerzeugung, also der primären Verwen-
dung eines Musikinstruments, ist der Resonanzkörper 
der Leier in der Regel in Höhe der linken Hüfte an 
den Körper angelehnt und kann zusätzlich mit einem 
Band am linken Arm stabilisiert werden. Die linke 
Hand greift an und in die Saiten, die gezupft oder ge-
dämpft werden. In der rechten Hand wird das an ei-
ner langen Schnur am Instrument hängende Plektron 
gehalten, mit dem die Saiten angeschlagen werden. 

Schon auf der geometrischen Kanne (Abb. 3) wird die 
aktive Tätigkeit des Anschlagens der Saiten über die 
Haltung des Plektrons in der rechten Hand betont. 
Hier ist somit nicht nur ein Instrument in der Hand 

Abb. 4: Apoll spielt die Kithara 
anlässlich der Geburt der Athena, 
att.-sf. Bauchamphora, Mitte 6. 
Jh. v. Chr., Würzburg, Martin von 
Wagner Museum, Inv.-Nr. L250 
(Foto: P. Neckermann).
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auch andere Götter mit Instrumenten durchaus ver-
bunden (vgl. auch den Beitrag von Jochen Griesbach 
in diesem Band). Insbesondere für Hermes gilt dies, 
als er – frischgeboren – auf eine Schildkröte traf und 
kurzerhand die Chelys-Lyra erfand:

„So sprach er, hob sie (die Schildkröte) empor mit 
beiden Händen, ging dann und trug sie gleich ins 
Haus die liebliche Zier. Er dreht sie nach oben, 
nahm einen Meißel, grau und eisern, und bohrte 
der Schildkröte, die in den Bergen daheim ist, das 
Lebensmark aus dem Rückgrat. […] Also schnitt er 
nach Maß sich röhrige Halme und fügte fest sie ein 
in die Haut entlang dem Rücken der Schildkröte. 
Rindshaut zog er mit klugem Verständnis über das 
Ganze, setzte bogige Arme daran, verband sie durch 
Querholz, spannte aus Schafdarm sieben Saiten und 
stimmt sie zusammen. Fertig war nun die liebliche 
Zier. Er nahm sie und prüfte mit dem Plektron Saite 
um Saite.“(1)

Apoll mit einer komplizierten Haltung seiner rechten 
Hand – zwei Finger sind hier abgespreizt – am Quer-
stab zu schaffen. Die Saitenenden selbst waren jeweils 
in ein weiches Material, wohl in früher Zeit eine Rin-
derschwarte – griechisch kollops – eingewickelt und 
damit am Querstab befestigt. Über das Drehen der 
Schwartenstücke konnten nun die einzelnen Saiten 
relativ einfach gespannt werden. Ob es sich bei der 
Leier des Paris auch um kollopes handelt, oder um eine 
andere Stimmapparatur, kann nicht sicher gesagt wer-
den. 

Leier tacet! Und nun?

Da wir also bei dem Kantharos (Abb. 2) weder Spiel 
noch Stimmen der Leier ausschließen können, scheint 
das Instrument vordergründig nichts mit erklingen-
der Musik zu tun zu haben. Paris streckt es vielmehr 
Hermes entgegen. Wir könnten dies als Bitte inter-
pretieren, dass der Götterbote darauf spielen soll. Ist 
zwar Apoll der eigentliche Gott der Musen, so sind 

Abb. 5: Apoll stimmt die Saiten der Kithara, att.-sf. Halsam-
phora, um 500 v. Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, 
Inv.-Nr. L216 (Foto: P. Neckermann).

Abb. 6: Paris wird von Aphrodite, Athena und Hera verfolgt, 
att.-sf. Halsamphora, 540–530 v. Chr., New York, Metropolitan 
Museum, Acc. 98.8.11 (Foto: Museum).
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Doch auch das Auftreten des Paris ohne Hermes mit 
der Leier ist keineswegs ungewöhnlich und kann mit 
seinem Hirtendasein erklärt werden. Beim Paris-Ur-
teil kann er neben unserem eher statischen Bildaufbau 
aber auch mit der Leier in der Hand – richtig auf der 
Flucht vor den Göttinnen und dem verhängnisvollen 
Urteilsspruch – gezeigt werden (Abb. 6). Bei keinem 
mir bekannten Vergleich ist allerdings die Leier der-
art prominent ins Bild gesetzt, so dass zur Frage nach 
der medialen Bedeutung des Musikinstruments noch 
weitere Überlegungen angestellt werden können. 

Instrumente ohne Klang – Musikbilder?!

Ihrer ursprünglichen Bedeutung beraubt, können 
nämlich Musikinstrumente als Elemente der Bilder-
zählung in der griechischen Vasenmalerei eingesetzt 
werden. Nur einige Beispiele sollen hier genügen: 

Auf der berühmten Brygos-Schale (Abb. 7) ist auf der 
Außenseite ein Zug von Zechern nach dem Symposi-
on, der sogenannte Komos, abgebildet, bei dem Mu-
sik und Gesang nicht fehlen. Ein Komast indes miss-
braucht seinen Barbitos als Tragegerät, da er an ihn 
noch einen Korb mit Verpflegung gebunden hat. Dies 
scheint ihn aber nicht vom Spiel abzuhalten, was an 
der Haltung und dem geöffneten Mund erkennbar ist. 
In der Realität ist selbstredend an solch eine Spielhal-
tung nicht zu denken. Im Bild des Barbitos mit dem 
Fresskorb sind vielmehr mehrere Etappen des Komos 
verdichtet, die nicht gleichzeitig stattfinden, sondern 
im Bild zusammengezogen wurden.

Eine andere Komasten-Darstellung ist auf der Kleo-
phrades-Amphora zu sehen (Abb. 8). Eine nackte, 
frontal dargestellte Auletin wendet sich einem bärti-
gen Mann zu, der in der linken Hand einen Barbitos, 
in der rechten einen Skyphos (Weinhumpen) trägt. 
Zu diesem Mann blickt auch ein weiterer Trinker am 

Abb. 7: Komast mit Barbitos und Essenskorb, att.-rf. Schale 
des Brygos-Malers, um 500 v. Chr., Würzburg, Martin von Wag-
ner Museum, Inv.-Nr. L479 (Foto: K. Öhrlein).

Abb. 8: Zwei Komasten und eine Hetäre, att.-rf. Amphora des 
Kleophrades-Malers, um 500 v. Chr., Würzburg, Martin von 
Wagner Museum, Inv.-Nr. L507 (Foto: P. Neckermann).
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Alle Fragen offen? 
Wo spielt denn nun die Musik?

Kommen wir abschließend noch einmal zu dem Kan-
tharos mit dem Paris-Urteil zurück. Der böotische 
Vasenmaler hat also ein Bild entworfen, in dem über 
ein Musikinstrument, ein Hybrid zwischen Phorminx 
und Leier, Paris und Hermes miteinander kommuni-
zieren. 

Die prominente Stellung des Instruments, das im My-
thos des Paris-Urteils keine Rolle spielt, und vor al-
lem seine besondere Haltung könnte ganz konkret für 
Musik stehen, die erklingen wird. 

Stellen wir uns nun den Ablauf der Szene folgen-
dermaßen vor: Paris hört vom Anliegen des Hermes 
und den herannahenden Göttinnen. Er nimmt dar-
aufhin seine Leier spielbereit auf, um den Göttinnen 
einen passenden Empfang zu bereiten, nämlich einen 
Hymnos anzustimmen. Der Hymnos ist jene formal 
gefestigte griechische Liedform, die „die Präsenz der 
Gottheiten gestalten und die Begegnung mit Göttli-
chem herbeiführen, einleiten und begleiten“ soll (W. 
Burkert). Dem antiken Betrachter, dem nicht nur die 
Instrumente, sondern eben auch die Lieder vertraut 
gewesen sein müssen, klangen so – in der Kombina-
tion von spielbereitem Instrument und Göttinnen – 
Hymnen im Ohr. Der Vasenmaler könnte also genau 
diesen Weg beabsichtigt haben, um eine besondere 
Lösung für die vordergründige Nichtdarstellbarkeit 
von Musik zu wählen. Sein Bild bringt er zum Klin-
gen.

linken Bildraum um, in der linken Hand eine Spitz-
amphora tragend, in der rechten eine Trinkschale. 
Dem Vasenmaler gelingt es hier, ein Potpourri an 
Objekten und Personen zusammenzustellen, die die 
vielfältigen Aktionen beim Symposium wiedergeben, 
ohne dass die Personen vordergründig miteinander 
verbunden sind. So könnte der linke Zecher die Spitz-
amphora gar nicht abstellen. Auch die Schale hält 
er in einer zum Trinken unüblichen Haltung nur an 
einem Henkel mit zwei Fingern. Dieser sogenann-
te Schleudergriff wird ansonsten bei einem antiken 
Trinkspiel, dem Kottabos-Spiel verwendet. Der mitt-
lere Mann führt den Skyphos gerade zum Mund, so 
dass an ein Spiel auf dem Barbitos nicht zu denken 
ist. Die führende Rolle spielt aber die Auletin: Auch 
sie bläst zwar nicht auf dem Instrument, hält aber das 
eine Schalmeienrohr an den Penis des Mannes. Der 
Aulos und die mit ihm verbundene Musik bzw. die 
Spielerin hat also eine sexuell anregende Wirkung. 

In eine wieder andere Richtung verweist die Darstel-
lung der Ermordung des Orpheus aus der Mitte des 
5. Jahrhunderts v. Chr. (vgl. Abb. 4 aus dem Beitrag 
von Jochen Griesbach in diesem Band). Bedrängt von 
drei Frauen, die als Waffen Alltagsgegenstände wie 
eine Mörserkeule, einen Bratspieß und eine Sichel 
mit sich führen, sinkt der Sänger Orpheus wehrlos in 
die Knie. Seine Chelys-Lyra hält er in der erhobenen 
rechten Hand. Der formale Bildaufbau erinnert an 
die auch den Athenern wohl vertrauten Kampfszenen 
von Kriegern, bei denen der Unterlegene die Waffe 
wehrlos in die Luft streckt. Das Bild zeigt nun aber 
nicht nur den überwältigten Krieger, sondern ist ein 
Inbegriff für die Ohnmacht der Musik des Orpheus 
gegenüber den rasenden Frauen.(2)
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Anmerkungen

(1)  Homerischer Hymnos an Hermes V, 39–43. 47–53 (übers. A. Weiher).
(2)  Phanokles bei Stobaios 4,20,47; Vergil, Georgica 4,520ff.; Pausanias 9,30,5; Ovid, Metamorphosen 11, 1–66.
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Bildträger und ihre Gestaltung

Im Bild festgehalten und hierdurch verewigt wurde 
die Musikausübung in Vorderasien auf unterschied-
lichsten Bildträgern. Zu allen Zeiten verbreitet waren 
Rundplastiken und damit aller Art Statuen und Sta-
tuetten. Dabei erfüllten Statuen eine konkrete Funk-
tion, nämlich mit Göttern stellvertretend für ihre 
Erbauer zu kommunizieren. Aus diesem Grund sind 
Statuen von Musikern für uns von besonderem Inte-
resse. Eines der ältesten und bedeutendsten Beispiele 

Abbildungen und Texte bilden den größten Teil 
unserer Quellen zur Erforschung der Musikwelt 

Altvorderasiens. Die Musik selbst, die in der Regel 
mündlich überliefert wurde, ist für alle Zeiten verlo-
ren und Überreste von Musikinstrumenten kommen 
selten zu Tage, da sie oftmals aus vergänglichen Mate-
rialien bestehen. Daher ist die Ikonographie grund-
legend, um zu bestätigen und zu untermauern, was 
durch Texte und den seltenen Originalen bekannt 
wird. Bilder, die das Musizieren in der Antike wieder-
geben, finden sich auf allen gestalterischen Materia-
lien: Steinplatten, Tontafeln, Elfenbeinschnitzereien 
und Inlays, Skulpturen und Siegel.

Alle diese Objekte geben uns drei wesentliche Aspek-
te des Musizierens preis:

1. Instrumente: Anhand von Bildern können die 
Typen an Musikinstrumenten unterschieden und 
ihre äußere Gestalt, ihre ungefähren Maße, mögli-
che Dekorationen sowie Varianten erfasst werden. 

2. Der oder die Ausführende: Wir unterscheiden, 
wer als Instrumentalist oder Sänger auftritt, ob 
dieser menschlich oder göttlich, männlich oder 
weiblich ist, die Art und Weise, wie das Instru-
ment gehandhabt wird, welche Kleidung getragen 
wird und andere kontextuelle Details, die über den 
sozialen Status Auskunft geben. 

3. Kontexte des Musizierens: Oftmals wird aus Bil-
dern ersichtlich, zu welchen Anlässen musiziert 
wurde, etwa zu einem Bankett oder begleitend zu 
Ritualen.

Musik in der vorderasiatischen Relief- und Rundbildkunst
Benedetta Bellucci

Abb. 1: Frühdynastische Weihplatte aus Khafadji (Irak), ca. 
2450 v. Chr., Chicago, Oriental Institute Museum of the Univer-
sity, Inv.-Nr. A12417 (Foto: Courtesy of the Oriental Institute of 
the University of Chicago).
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wurde in Mari im frühdynastischen Tempel der Göt-
tin Ninni-zaza gefunden (ca. 2450 v. Chr.). Es zeigt 
einen sitzenden „Sänger“ (Sumerisch nar), der aller-
dings auch Instrumentalist war.(1) Leider ist das Instru-
ment, das er ehemals in Händen hielt, abgebrochen, 
sodass unklar bleibt, ob es eine Harfe oder Leier war. 

Führend ist in der bildenden Kunst Vorderasiens das 
Relief. In Stein gemeißelt, auf Ton, als Einlegearbeit 
aus Elfenbein und anderen Halbedelsteinen findet es 
im Groß- und Kleinformat eine Bandbreite an Aus-
drucksformen. 

Ausschließlich in der Frühdynastischen Zeit II (ca. 
2600 v. Chr.) fanden die so genannten Weihtafeln 
Verwendung (Abb. 1). Hierbei handelt es sich um 
quadratische, steinerne Plaketten, die in ihrer Mitte 
ein Loch aufweisen. Häufig zeigten sie in bis zu drei 
Registern verschiedene Festszenen im privaten und 
öffentlichen Bereich. Wahrscheinlich hingen sie an 
den Innenwänden von Tempeln, um den Göttern die 
für sie ausgeführten Feste widerzuspiegeln. Gleich 
mehrere Beispiele aus Khafadji und Nippur zeigen im 
obersten Register Trankopferszenen:(2) Zwei sitzende 
Figuren, ein Mann und eine Frau, erheben ihre Trink-
gefäße, die von einem Mundschenk gefüllt werden. 
Ein Musiker mit einer Harfe, ein andermal mit einer 
Leier, steht in zentraler Position und scheint die Trin-
kenden musikalisch zu unterhalten. 

Ebenfalls nur in frühdynastischer Zeit belegt sind 
Einlegearbeiten aus Muschel und anderen Halbedel-
steinen, die in Bitumen eingelassen sind. Abgesehen 
vom Schmuck der in den berühmten Königsgräbern 
von Ur gefundenen Stierleiern (Abb. 2), wurden sol-
che Mosaikbilder auch an so genannten Standarten 

Abb. 2: Frontseite einer Stierleier aus den Königsgräbern von 
Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr. 
B17694 (Foto: Courtesy of the Penn Museum).
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Tonplaketten nicht ausreichend bekannt. Meist stam-
men sie aus Schuttansammlungen oder Wohngebie-
ten, aus denen nichts zu ihrer Verwendung geschlos-
sen werden kann (Abb. 4, 5 und 11). 

Eine Bildkunst, die für das erste Jahrtausend kenn-
zeichnend ist, sind Reliefs und Orthostaten, die an 
Wänden der Paläste und Tempel übermenschliche 
Größe erreichen. Berühmt sind die großen reliefier-
ten Steinplatten, die überwiegend die Wände assyri-
scher Paläste kleideten. Trotz der auf solchen Steinta-
feln vertretenen Vielfalt an Themen dienen sie doch 
vornehmlich dem Zweck, Aktivitäten des Königs 
abzubilden, etwa bei der Löwenjagd oder bei Kriegs-
zügen. Offenbar reichten den assyrischen Herrschern 
einfache Stelen nicht aus, um die Vielfalt an herausra-
genden, königlichen Taten großformatig abzubilden. 
Neben Gewalt erfüllten Szenen von Schlachten und 
Belagerungen sehen wir Arbeiter, die an Bauarbeiten 
beteiligt sind, oder den König, der in seinem Garten 
ruht und natürlich auch Musiker. Repräsentativ für 

angebracht, deren genaue Funktion noch unklar ist. 
Die berühmte Standarte von Ur zeigt eine Siegesfeier, 
die auf der einen Seite als Parade und auf der anderen 
Seite im Bankett mit musikalischer Begleitung ihren 
Ausdruck findet (Abb. 3). Der Instrumentalist spielt 
denselben Typ Stierleier, der im Original in den Kö-
nigsgräbern von Ur geborgen wurde. 

Die wohl am weitesten verbreiteten Bildträger, die 
gleichzeitig einen volkstümlichen Hintergrund auf-
zuweisen scheinen, sind die so genannten Terrakotta-
reliefs. Modellierte Tontafeln, die mit Hilfe von Mo-
deln hergestellt und mehrfach reproduziert werden, 
treten erstmals am Ende des 3. Jahrtausends v. Chr. auf 
und erfreuen sich ab dem 2. Jahrtausend v. Chr. einer 
herausragenden Beliebtheit. Da sie aus Modeln ge-
formt werden, finden sich von ein und demselben Bild 
gleich mehrere Reproduktionen. Dabei zeigen sie eine 
große Themenvielfalt, die nicht nur Götter und Kult-
szenen, sondern auch Menschen als Handwerker und 
Musiker abbilden. Leider ist uns die Funktion solcher 

Abb. 3: Bankett-Seite der Standarte von Ur aus den Königsgräbern von Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., London, British Museum (© The 
Trustees of the British Museum, Inv.- Nr. BM 121201).
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dieser Gegenstände, die wohl die kleinste Bildfläche 
bieten, ist von etwa 3500 v. Chr. bis zum 5. Jahrhun-
dert v. Chr. belegt. Bekannt sind sie uns von zahlrei-
chen Originalfunden aus verschiedenen Materialien, 
einschließlich Metall und Edelsteinen, die in Grä-
bern, noch am Hals ihrer Besitzer hängend, oder in 
vergrabenen Schätzen gefunden wurden. Rollsiegel 
wurden für einen bestimmten Zweck hergestellt, zum 
Siegeln von Dokumenten. Sie wurden auf weichem 
Material ausgerollt, nämlich dem in Vorderasien für 
Schriftwerke verwendeten Ton, auf dessen Oberfläche 
dann das eingravierte Bild erschein. Ton wurde aber 
auch für Keramik und für Tonklumpen verwendet, 
die um Seile oder Türknöpfe gewickelt waren, den so 
genannten Bullae oder Cretulae. Aus diesem Grund 
finden sich Eindrücke von Rollsiegeln nicht nur auf 
Keilschrifttafeln, sondern auch auf Tonbullen sowie 
auf Tongefäßen, deren Inhalte somit „versiegelt“ wa-
ren. 

diese Form der Ikonographie sind die in „mus-ic-
on!“ ausgestellten Reliefs aus dem Palast des Assur-
banipal und des Sanherib in Ninive (7. Jh. v. Chr.; 
Abb. 6, 7 und 13). Unvergleichlich ist der Reichtum 
an Details in diesen Bildern. So sind nicht nur beson-
dere technische und konstruktive Merkmale von In-
strumenten ausgeführt, sondern auch die Spielweise, 
die Haltung der Hände und der Finger, ob beim Spiel 
einer Doppelschalmei oder einer Harfe. 

Orthostaten wurden auch in anderen Regionen her-
gestellt und zur Verkleidung von Wänden und Mau-
ern eingesetzt, so vor allem in Anatolien. Im neuhethi-
tischen Zincirli (9. Jh. v. Chr.) zeigen gleich mehrere 
solcher Steinplatten musikalische Darbietungen mit 
verschiedenen Instrumentalisten. 

Der sicherlich typischste Bildträger für den vorder-
asiatischen Raum ist das Rollsiegel. Die Verwendung 

Abb. 4: Beckenspielerin, Terrakottarelief aus Nippur (Irak), 18. 
Jh. v. Chr., Jena, Hilprecht-Sammlung im Eigentum der Fried-
rich-Schiller-Universität, Inv.-Nr. HS 50 (Foto: J. J. de Ridder).

Abb. 5: Kopulationsszene zwischen einem Lautenisten und 
einer Rahmentrommelspielerin, Terrakottarelief aus Larsa, 18. 
Jh. v. Chr., Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. AO 16924 (Foto: 
bpk/RMN – Grand Palais/R. Raux).
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Neben den Rollsiegeln gab es zu bestimmten 
Zeiten auch Stempel- und Ringsiegel. Der äl-
teste in Nordsyrien und Nordmesopotamien 
verbreitete Typ ist das Stempelsiegel. Die zy-
lindrische Form für Siegel kommt hingegen 
erst um 3500 v. Chr. im südlichen Mesopo-
tamien und im südwestlichen Iran auf. Seine 
unterschiedliche Gestaltung im Zuge der fol-
genden Epochen geht mit der Entwicklung 
der Keilschrift einher. Die mit Rollsiegeln 
versiegelte Fläche ist weitaus größer als die-
jenige von Stempelsiegeln. Angesichts der im 
Vergleich größeren Bildfläche von Rollsiegeln 
werden auf ihnen vielfältigere und üppigere 
Bilder wiedergegeben, darunter auch musi-
kalische Darbietungen. Obwohl die kleinen 
Abmessungen der Siegel nicht die Details der 
dort dargestellten Musikinstrumente erken-
nen lassen, liefern sie dennoch reichhaltige 
Informationen zur Zusammensetzung von 
Ensembles und den Kontexten des Musizie-
rens (Abb. 8, 9 und 10).

Abb. 6: Abguss der sog. ‚Gartenszene’ mit König Assurbanipal liegend auf einer Kline neben seiner thronenden Gattin, im Hinter-
grund ein Harfenist, Nordpalast des Assurbanipal in Ninive (Irak), 7. Jh. v. Chr., Göttingen, Archäologisches Institut der Universität 
(Foto: S. Eckardt).

Abb. 7: Abguss musizierender Harfenisten, die die Libation nach voll-
brachter Löwenjagd durch den König Assurbanipal begleiten, Nordpalast 
des Assurbanipal in Ninive (Irak), 7. Jh. v. Chr., Göttingen, Archäologisches 
Institut der Universität (Foto: S. Eckardt).
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Chr. werden die ersten Winkelharfen bekannt, deren 
Hauptmerkmal der spitze Winkel zwischen Korpus 
und Saitenhalter ist (Abb. 11). Sie wurden sitzend 
und stehend bei Prozessionen gespielt, horizontal 
oder vertikal was die Ausrichtung des Instruments im 
Bezug zum Spieler betrifft.

Leiern zeigen extreme Größenunterschiede. Sie rei-
chen von kleinen, tragbaren Instrumenten bis zu 
sehr großen, von zwei stehenden Musikern gespielten 
Kastenleiern. Gerade die kleinen Leiern waren wahr-
scheinlich für das Spiel im Gehen besonders geeignet, 
auch wenn sie Bildern zufolge auch im Sitzen gespielt 
wurden. Mit Beginn des 2. Jahrtausends v. Chr. vari-
ieren die Formen des Korpus, hier findet man recht-
eckige oder trapezförmige Kastenleiern. Auf die älte-

Musikinstrumente

In der Ikonographie Vorderasiens sind alle wichtigen 
Musikinstrumentengattungen vertreten: Chordopho-
ne, Membranophone, Idiophone und Aerophone. 

Zu den am häufigsten vertretenen Chordophonen 
zählen Harfen, Leiern und Lauten. Die prächtigsten 
und repräsentativsten Originale stammen aus den kö-
niglichen Gräbern von Ur (2450 v. Chr.), in denen 
bis zu acht Leiern in Stierform und zwei Harfen ge-
borgen wurden. Die Ikonographie ermöglicht es uns, 
die Entwicklung dieser Instrumente nachzuverfolgen 
und die vielfältigen Varianten der Haupttypen zu un-
terscheiden. 

In den frühen Epochen waren Bogenharfen die Re-
gel (Abb. 10). Erst mit Beginn des 2. Jahrtausends v. 

Abb. 8: Flötist in ländlicher Umgebung nebst Hirtenszene, Ab-
rollung eines altakkadischen Siegels aus Kalkstein, ca. 2250 v. 
Chr., Freiburg, Stiftung BIBEL+ORIENT, VR 1981.57.

Abb. 9: Bankettszene und Umzug mit zwergenhaften Tänzern, 
die von Klängen einer Stierleier begleitet werden, frühdynas-
tisches Rollsiegel aus Lapislazuli aus einem Königsgrab in Ur 
(Irak), ca. 2450 v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr. 30-
12-3 (Foto: Courtesy of the Penn Museum). 
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Trommeln werden in zahlreichen Texten unterschied-
licher Gattung erwähnt und auch die Ikonographie 
bestätigt ihre Omnipräsenz in verschiedenen Formen 
und Größen. Rahmentrommeln (oder Tamburin) 
wurden vom 3. bis zum Ende des 1. Jahrtausends v. 
Chr. meist von Frauen gespielt. Weit verbreitet sind 
im 2. Jahrtausend v. Chr. Terrakotten von nackten 
Trommlerinnen, die selten auch tanzend abgebildet 
sind. 

Andere Formen sind auf bestimmte Epochen be-
schränkt, wie etwa rechteckige Rahmentrommeln, 
die mit Beginn der assyrischen Zeit im späten 1. Jahr-

ren Epochen im 3. und frühen 2. Jahrtausend v. Chr. 
bleiben die ungewöhnlichen Kastenleiern in Rind- 
oder Stierform beschränkt, die sowohl archäologisch 
wie auch ikonographisch belegt sind (vgl. Abb. 3 und 
9). 

Entgegen der reichhaltigen Beleglage aus dem alten 
Ägypten (s. den Beitrag von Ricardo Eichmann in 
diesem Band) sind Lauten in Vorderasien ausschließ-
lich in Bildern bezeugt. Bestückt sind sie mit zwei bis 
drei Saiten. Abgesehen von den ältesten Darstellun-
gen auf Rollsiegeln aus der Akkade-Zeit (ca. 2250 v. 
Chr.), die Lautenisten in religiösen Kontexten zeigen, 
sind sie in den jüngeren Epochen meist in volkstümli-
chen Szenen, etwa bei Hirten oder bei wilden Tänzen 
abgebildet (vgl. Abb. 5 und 12).

Abb. 10 (oben): Darstellung eines Banketts mit ausschließlich 
Frauen (eine Hochzeit?), begleitet von Harfenmusik, frühdy-
nastisches Rollsiegel aus Lapislazuli aus dem Grab der Pu’abi in 
Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr. 
B16728 (Foto: Courtesy of the Penn Museum). 

Abb. 11 (rechts): Terrakottarelief mit einer sitzenden Harfe-
nistin, Ischali (Irak), 18. Jh. v. Chr., Chicago, Oriental Institute 
Museum of the University, Inv.-Nr. A9356 (Foto: E. Roßberger, 
Courtesy of the Oriental Institute of the University of Chicago).
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Idiophone, darunter Sistren, Becken, Glocken, Ton-
rasseln oder einfaches Klatschen waren zu allen Epo-
chen Vorderasiens verbreitet. Während Glocken aus 
Metall und Tonrasseln in verschiedenen Formen ar-
chäologisch als Originale reichhaltig bezeugt sind, 
werden sie in der Bildkunst eher selten wiedergege-
ben. Dies könnte ein Hinweis darauf sein, dass sie in 
den primär abgebildeten Kult- und Bankettszenen 
keine prominente Rolle einnahmen. 

An Aerophonen sind aus Bildern verschiedene rand-
geblasene Flöten, Doppelschalmeien, Hörner und 
Trompeten bekannt. Archäologische Funde von 
Überresten an Metall-, Ton- oder Knochenobjekten 
sind dagegen eher die Seltenheit. Aber auch ikono-
graphisch finden wir sie im Vergleich zu Saitenin-
strumenten und Membranophonen eher selten dar-
gestellt. Hörner und Trompeten wurden auch nach 
Aussage von Texten zur Signalgebung eingesetzt, ob 
zur Einleitung einer Tempelöffnung, im Militär oder, 
wie auf einem Relief des assyrischen Königs Sanhe-
rib (705–681 v. Chr.) zu sehen, zur Koordinierung 
der Arbeiter beim Bau.(5) Flöten werden seit Ende 
des 3. Jahrtausends v. Chr. bevorzugt auf Rollsiegeln 
abgebildet. Der Erwartung entsprechend werden sie 
zumeist in Hirtenszenen gezeigt und scheinen somit 
in Verbindung zu dem Hirtengott Dumuzi zu stehen  
(Abb. 8).(6)

Die Ausführenden

Ebenfalls anhand der Ikonographie reichhaltig doku-
mentiert sind die Ausführenden, in erster Linie die 
Musiker. Neben einzelnen musizierenden Personen 
finden sich die unterschiedlichsten Zusammenstel-
lungen an Ensembles, angefangen bei zwei Musikern, 
meist Instrumentalist und Sänger, bis hin zu ganzen 
Orchestern, die aus bis zu 20 Musikern bestehen. Be-
kanntlich ist die Produktion von Klängen und Mu-

tausend v. Chr. aufkommen und auf Palastreliefs als 
Teil militärischer Paraden gespielt werden.(3) Von den 
selteneren Formen wie zylindrische und konische 
Trommeln weisen die Kesseltrommeln oder Pauken 
besondere Bedeutung auf. Wohl aufgrund ihres be-
sonderen Klanges wurden sie in Ritualen, womöglich 
zur Imitation eines sanften Herzschlages, für die Göt-
ter gespielt (s. hierzu den Beitrag von Uri Gabbay in 
diesem Band). Aus altbabylonischer Zeit, dem frühen 
2. Jahrtausend v. Chr., ist wiederum eine Szene be-
kannt, die das Spiel der Pauke als Begleitung zu einem 
sportlichen Faustkampf zeigt (s. S. 117, Abb. 3).(4)

Einen vergleichbar tiefen, aber wohl noch durch-
dringenderen Klang hatten die übermannshohen 
Rahmentrommeln, die mitunter von zwei Personen 
gleichzeitig gespielt wurden. Abgebildet sind sie auf 
nur wenigen Königsstelen aus dem 3. Jahrtausend v. 
Chr., die die Ausführung von Kultfesten in mehreren 
Registern zeigen. Angeschlagen wurden diese großen 
Trommeln entweder mit der flachen Hand oder mit 
Schlegeln, was zu einem Unterschied in der Klang-
kraft und -gestalt führt. 

Abb. 12: Mythische Szene und verkleinertes Abbild des Laute-
nisten, sowie Inschrift mit seinem Namen und Beruf „UR.UR, 
der Sänger“, altakkadisches Rollsiegel, ca. 2250 v. Chr., Lon-
don, British Museum, Inv.-Nr. BM 89096 (© The Trustees of the 
British Museum).
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musizieren, in jüngeren Epochen auch Harfen und 
Doppelschalmeien spielen können. 

Texte nennen vor allem zwei Kategorien an Musikern: 
Jene, die spezialisiert und damit professionalisiert 
waren und jene, die andere Professionen innehatten, 
aber gelegentlich auch bei Musikdarbietungen mit-
wirkten. Ausgebildete und professionelle Musiker 
konnten Frauen wie Männer sein, was letztlich die 
Ikonographie bestätigt. Neben dem spezialisierten 
Personal konnten gelegentlich verschiedene Priester 
in anderer Funktion Instrumente wie Hörner, Rah-
mentrommeln oder Becken spielen, alles Instrumente, 
die offenbar keine vertieften Spielkenntnisse erforder-
ten. Solche Hinweise auf den Grad an Professionali-

sik auch ohne Hilfsmittel möglich. Sänger sind – da 
sie keine Objekte in Händen halten – in der Kunst 
Vorderasiens häufig schwer identifizierbar. Deutliche 
Hinweise geben entweder begleitende Inschriften 
oder wiederkehrende und hierdurch bekannte Kon-
texte. 

Inschriftlich hinterlegt ist die Berufsbezeichnung im 
bereits genannten altakkadischen Rollsiegel (Abb. 
12), das einen sitzenden Lautenspieler zeigt neben 
dem Text „UR.UR, der Sänger“ (sumerisch nar). 
Dieser war wahrscheinlich auch Besitzer des Siegels. 
Andere Musiker, die an keinem Instrument erkenn-
bar wären, sind Händeklatscher, die frühestens aus 
der Zeit des sumerischen Fürsten Gudea (ca. 2150 v. 
Chr.)(7) bekannt sind und noch auf den Palastreliefs 
des assyrischen Königs Assurbanipal (660–631/627 
v. Chr.) von Ninive als Teil einer elamischen Musiker-
parade zu sehen sind.(8) 

Die Wiedergabe von Musikern in Bildern unter-
scheidet sich nicht nur aufgrund verschiedener 
künstlerischer und epochenbezogener Darstellungs-
weisen, sondern auch, weil sie anhand ihres Ausse-
hens hinsichtlich ihres Status oder ihrer Herkunft 
gekennzeichnet werden. So können eine bestimmte 
Haartracht, das Gewand oder die Kopfbedeckung In-
dikatoren für den jeweiligen sozialen und kulturellen 
Hintergrund sein. 

Auch hinsichtlich des Geschlechts sind auffällige Be-
obachtungen zu machen. Während Harfenisten in 
Vorderasien überwiegend männlich sind, ist die Rah-
mentrommel ein meist von Frauen bei kultischen Pro-
zessionen gespieltes Instrument. 

Einen eigenständigen Musiker-Typ stellen die so ge-
nannten krummbeinigen Zwerge dar, die mit Beginn 
des 2. Jahrtausends v. Chr. überwiegend auf der Laute 

Abb. 13: Vor Höflingen musizierendes Musikerensemble be-
stehend aus Harfenist, Leierspieler und Doppelschalmeispie-
ler, Nordpalast des Sanherib in Ninive (Irak), 8. Jh. v. Chr. Ab-
guss aus Göttingen, Archäologisches Institut der Universität 
(Foto: S. Eckardt).
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Die Kontexte musikalischer Darbietungen

Frauen und Männer, ob als Einzelperson, in kleineren 
Ensembles oder im Orchester, musizierten zu den un-
terschiedlichsten Anlässen, in Außen- wie in Innen-
bereichen. Vielfältig sind die Kontexte musikalischer 
Darbietungen in den neuassyrischen Palastreliefs. Auf 
Instrumenten gespielt und musiziert wurde hier bei 
der Arbeit, im Militär, bei Prozessionen, bei sport-
lichen Aktivitäten, innerhalb der Palasträume oder 
bei Festbanketten (Abb. 1, 3, 9 und 10). Einige die-
ser Spielkontexte sind auch auf anderen Bildmedien 
mehr oder weniger reich vertreten. Die häufigste Sze-
ne, bei der Musik angetroffen wird, ist das Bankett. 
Dabei sind Festbankette in der Antike nicht rein pro-
fane Trinkfeste, sondern regelrechte kultische Feiern. 
Obwohl bekannt ist, dass solche rituellen Festbanket-
te zu unterschiedlichen Anlässen stattfanden, ob bei 
Siegesfeiern, zum Lobpreis der Götter oder zu einem 
Begräbnis, so werden sie in der Ikonographie nicht 
dementsprechend, etwa mit Hilfe von Details ausge-
wiesen. Begleitende Musik erklingt üblicherweise von 
Harfen, Leiern, Doppelschalmeien und einem Sänger. 
Seltener sind Membranophone, und dann zusammen 
mit Tänzern belegt. Entsprechende Bankettszenen 
sind auf Rollsiegeln bereits für das 4. Jahrtausend v. 
Chr. bezeugt.(9) 

Unglücklicherweise bleiben die Anlässe des auf Ter-
rakottareliefs dargestellten Musizierens verborgen. 
Diese beschränken sich meist auf die Wiedergabe der 
Ausführenden selbst, ohne Hinweise auf den Kontext 
zu geben. Möglicherweise waren die Abgebildeten, 
darunter Paare von Darstellern, einschließlich von 
Tänzern Teil der Unterhaltung während eines rituel-
len Banketts. 

Eine einzigartige und ungewöhnliche Szene ist auf 
einem Terrakottarelief aus Larsa abgebildet (Abb. 5), 

tät eines Musikers sind aus Bildern nicht eruierbar. 
Diese bleiben vielmehr auf die bildliche Wiedergabe 
bestimmter Musikertypen und gängiger Musikensem-
bles beschränkt. 

Abb. 14: Nachbau der Harfe aus der ‚elamischen Musikerpa-
rade’, Palast des Assurbanipal, Ninive (Irak), 7. Jh. v. Chr. Pri-
vatsammlung: R. Dumbrill (Rekonstruktion und Foto: R. Dum-
brill). 
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Aktes bleibt insgesamt unklar, ob es sich hier um eine 
reale Darbietung, um die visuelle Darstellung einer 
Erzählung oder ob es sich um ein symbolisches, ob 
profan oder religiös konnotiertes Bild im öffentlichen 
oder privaten Bereich handelt. 

Durch eine umfassendere Herangehensweise, die in 
der Untersuchung in gleichwertigem Maße die Text-
quellen, Ausgrabungsdaten und Merkmale sowie 
Quantität der Bilddaten berücksichtigt, ist ein besse-
res Verständnis solcher und anderer Musikszenen zu 
erwarten.

das sich heute im Louvre befindet. Es zeigt einen 
Lautenisten und eine Rahmentrommelspielerin mit 
langen Zöpfen, die während ihres Musizierens Ge-
schlechtsverkehr haben. Die erotische Konnotation 
der Langhalslaute wurde in der Literatur ebenso her-
vorgehoben wie diejenige der runden Rahmentrom-
mel für die Frau. Wahrscheinlich haben wir es hier 
mit Sex im Rahmen einer kultischen Handlung zu 
tun. Zwar sind Sexszenen auf Terrakottareliefs keine 
Seltenheit, in diesem besonderen Fall sind die Teil-
nehmer gleichzeitig am Musizieren. Auch angesichts 
der akrobatischen Herausforderung eines solchen 

Anmerkungen

(1)  Parrot 1967, Taf. XLV–XLVI.
(2)  Rashid 1984, 55, Abb. 32; 59, Abb. 35; 61, Abb. 36.
(3)  Rashid 1984, 121, Abb. 140.
(4)  Rashid 1984, 79, Abb. 60.
(5)  Rashid 1984, 125, Abb. 143. 
(6)  Collon 2005, Nr. 675. 
(7)  Rashid 1984, 49, Abb. 18.
(8)  Rashid 1984, 136–137, Abb. 151.
(9)  Collon 2005, Nr. 660.
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Eine magische Glocke aus Assyrien 

72

Schutz und Heilung

Ein weniger auffälliges Objekt, 
   das aber wegen seiner Funktion 
     besondere Aufmerksamkeit verdient, 
       ist diese bronzene Glocke aus Assur, 
        Hauptstadt des assyrischen Reiches,  
         die in das 8.–7. Jahrhundert v. Chr. 
          datiert. 

          Ihre Einzigartigkeit besteht im 
       Relieffries, der den gesamten Klang-
   körper umläuft und Figuren aus dem 
Bereich der Magie und Beschwörungskunst 
abbildet. Es finden sich darunter mehrere 
Löwendämonen (akkadisch ugallu), die 
in ihrer erhobenen Rechten einen Dolch 
halten, ein Fischmensch, der so genannte 
apkallu, ein Weiser aus vorsintflutlicher 
Zeit mit reinigenden Kräften, und 
schließlich der Schutzgott Lulal, der 
ebenfalls seine Rechte zur Drohgebärde 
erhoben hat. Den oberen Teil der Glocke 
schmücken Schildkröten und Salamander, 
Tiere des Ea, des Gottes der Beschwörungs-
kunst und der reinigenden Wasser. Der 
Schlegel ist als Schlange geformt, die den 
mächtigen Wächter der Unterwelt Nirach 
symbolisiert. Alle diese Figuren, ob Götter 
oder Mischwesen, werden in Keilschrift-
texten beschrieben. Ihre Hauptaufgabe 
besteht in der Abwehr übler Mächte, ihre 
Kräfte wirken damit apothropäisch. 
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Ihre bildliche Wiedergabe auf dem bronzenen Klangkörper gibt preis, welchem Zweck dieses 
Instrument im antiken Mesopotamien gedient hat: Der Klang der Glocke sollte die Kräfte dieser 
überirdischen Wesen erwecken und mit seinem lauten und schrillen Schellen Krankheit bringen-
de Dämonen vertreiben.

„Das mächtige, bronzene [Instrument Urudu-Nigkalaga], der Held des Himmels, sein schreckli-
cher Klang vertreibt das Böse; platziere es dort, wo es Lärm abgibt, damit es dein Beschützer ist. 
Wenn das Urudu-Nigkalaga, der Held des Himmels, seinen schrecklichen Klang zur Beschwö-
rung, dem Wort des Ea, hinzufügt, dann möge der böse udug-Dämon, ...(u.a.) verschwinden.“ 
(Udug-Hul Tafel VII 675–681)

Das häufig in Beschwörungen genannte Instrument Urudu-Nigkalaga, wörtlich „Bronzener, 
mächtiger Held“, könnte tatsächlich auf unsere Glocke aus Assur zu beziehen sein. Leider sind 
auf den wenigen Abbildungen von Krankenheilungsszenen auf Rollsiegeln keine Glocken 
erkennbar, sondern Stabrasseln und andere nicht identifizierbare Objekte. Mag die sekundäre 
ikonographische Dokumentation fehlen, so sind Verwendung und Funktion dieser Glocke allein 
durch ihre figürliche Gestaltung ausreichend gesichert. 

Dahlia Shehata
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ten Fußgängerzone einmal eine Handvoll Münzen zu 
Boden fällt, wenden sich stets einige Köpfe auf der 
Suche nach den Geldstücken um. 

Das – im Idealfall – glockenhelle Klimpern einer 
Münze ist dabei keineswegs eine Banalität. Es hilft 
auch bei der Erkennung von Falschgeld. In der Anti-
ke, in der Münzen in aller Regel vollwertig waren (d.h. 
der Metallgehalt entsprach grosso modo dem Wert des 
Stücks), ließ sich ein stattlicher Gewinn erzielen, 
wenn das Innere der Münze aus einem wertlosen Me-
tall besteht – man spricht hier von einer ‚gefütterten‘ 
Münze. Ein Bronzekern wurde auf diese Weise mit 
einer dünnen Silberschicht versehen, die dem Pro-
dukt das Aussehen einer Silbermünze verlieh. Die 
Augen helfen bei einem solchen Stück nur wenig wei-
ter – sofern die Schicht nicht aufgeplatzt ist –, dafür 
können die Ohren weit nützlicher sein. Der Münz-
prüfer (lateinisch nummularius, probator; griechisch 
dokimastes, argyroskopos) war für die Bestimmung der 
Echtheit einer Münze verantwortlich. Anschaulich 
vergleicht der kaiserzeitliche Stoiker Epiktet die Ar-
beit des Münzprüfers mit der eines Musikers: 

ὁρᾶτε ἐπὶ τοῦ νομίσματος, ὅπου δοκεῖ τι εἶναι πρὸς ἡμᾶς, 
πῶς καὶ τέχνην ἐξευρήκαμεν καὶ ὅσοις ὁ ἀργυρογνώμων 
προσχρῆται πρὸς δοκιμασίαν τοῦ νομίσματος, τῇ ὄψει, 
τῇ ἁφῇ, τῇ ὀσφρασίᾳ, τὰ τελευταῖα τῇ ἀκοῇ: ῥήξας τὸ 
δηνάριον τῷ ψόφῳ προσέχει καὶ οὐχ ἅπαξ ἀρκεῖται 
ψοφήσαντος, ἀλλ᾽ ὑπὸ τῆς πολλῆς προσοχῆς μουσικὸς 
γίνεται. 
Ihr seht auch, wie wir in Ansehung des Geldes, wor-
an uns etwas zu liegen scheint, eine Kunst erfunden 

Die Geburt einer jeden Münze in der Antike ist 
zunächst einmal eine ganz unmusikalische An-

gelegenheit. Die Herstellung von Münzen wurde seit 
jeher von viel Schmutz, Hitze und noch mehr Lärm 
begleitet. Kein Wunder: Eine Münzstätte war und ist 
bis heute schließlich ein Betrieb, in dem in Akkord-
arbeit (moderne Schätzungen gehen bei der Ham-
merprägung von einer durchschnittlichen Leistung 
eines Prägestocks von 30 Münzen pro Minute aus) 
und unter hohem Personaleinsatz Münzen produziert 
werden. Zeit war, um das bekannte Sprichwort zu be-
mühen, schon in der Antike Geld. Die Massenerzeu-
gung schafft gleichsam Kakophonie: Das Gießen des 
Metalls, das Produzieren der Schrötlinge – d.h. der 
Münzrohlinge – und schließlich der Prägevorgang 
selbst machen eine Prägeanstalt zu einem eher unge-
liebten Nachbarn.

Klangkörper

Die Voraussetzungen, wenn man sich mit dem Ver-
hältnis der antiken Münze zur Musik beschäftigt, 
stehen mit der Produktion einer Münze unter einem 
denkbar ungünstigen Stern. Münzen sind dabei, dies 
ist deutlich geworden, nicht allein Bild- und Text-
träger, sondern „Dinge“ mit Substanz – oft gar mit 
wertvoller Substanz wie Silber oder Gold. Dies hat 
unmittelbare Auswirkungen: Münzen klingen. In Ta-
schen klimpern und klirren sie. Zwar können sie nicht 
gerade als selbstklingende Musikinstrumente (‚Idio-
phone‘) bezeichnet werden, aber immerhin: Gerne 
erinnert man sich an das Getöne der Spardose zurück, 
wenn sie rege gefüllt war – und sobald in einer beleb-

Der silberne Klang – oder: wenn Münzen singen
Marc Philipp Wahl
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harmoniker“, eine der berühmtesten Anlagegold-
münzen –, sind musikalische Motive auf Münzen 
heutzutage ein eher rares Gut. Im Falle Irlands soll ein 
Symbol propagiert werden, das als nationales Erken-
nungszeichen inzwischen weltweit bekannt ist. Eine 
nationale Identität wird so auf eine prägnante Formel 
gebracht. Derart prominent und langlebig – in Irland 
kommt die Harfe seit der frühen Neuzeit auf die Ge-
präge – setzte in der Antike kaum ein Prägeherr ein 
Musikinstrument als Einzelmotiv in dieser Manier 
auf seinen Münzen in Szene. Dies sind zumeist Fäl-
le, in denen das Instrument der Rückseite attributiv 
auf den Gott am Avers verweist – oftmals der Virtu-
ose Apollon mit seinem bevorzugten Instrument, der 
Kithara (Abb. 1). Darstellungen wie auf dem Tetra-
drachmon aus Olynth führen eine erstaunliche De-
tailgenauigkeit zu Felde. So werden Münzen zu einer 
ganz ungeahnten Quelle für Realien, die in der Anti-
ke aus vergänglichen Materialien gefertigt heute nicht 
mehr erhalten sind. Die modernen Rekonstruktionen 
der antiken Kithara fußen auch auf dem Zeugnis die-
ser Gepräge.

haben, und wie viele Mittel der Geldwechsler an-
wendet, um das Geld zu prüfen, das Aussehen, das 
Gefühl, den Geruch, und zuletzt das Gehör. Er wirft 
die Münze auf den Tisch, gibt auf den Schall Acht, 
begnügt sich nicht mit einem einzelnen Klang, und 
wird durch die öftere Aufmerksamkeit ein Musiker 
(Epiktet, diatribai I 20, 8–9, Übersetzung nach Jo-
hann Matthias Schultz).

Der Nummularius bringt die Münze auf diese Art 
zum Soundcheck. Der Vergleich, so gewagt er auf den 
ersten Blick wirken möge, trifft einen wahren Kern: 
Bis heute spielt die Klangprobe bei der Fälschungser-
kennung eine gewichtige Rolle – obgleich inzwischen 
das Ohr allein nicht mehr genügt, sondern naturwis-
senschaftliche Methoden angewandt werden.

Klangbilder

Sieht man von wenigen Ausnahmen ab – bemerkens-
wert sind sicherlich die Euromünzen Irlands mit der 
gälischen Harfe und die so genannten „Wiener Phil-

Abb. 1: Makedonien: Chalkidischer Bund, Olynth, Tetradrachmon, 14,48 g, 26 mm, 5h, 410-401 v. Chr., Würzburg, Martin von 
Wagner Museum, Inv.-Nr. H6535 = KA1169 (Foto: C. Kiefer). Die Voderseite zeigt den Kopf des Apollon mit Lorbeerkranz, die 
Rückseite trägt die Inschrift XAΛKIΔEΩN (Chalkidischer Bund), Name einer Region in Griechenland, neben dem Bild einer Kithara.
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hinteren Thronbein, das seine Stütze in einer Perle 
des Bildrandes findet. Ein besonderer Witz wird mit 
der Rückseite offenbar: Die Gerstenähre, die stets die 
Münzen von Metapont ziert, wird von einer kleinen 
Heuschrecke begleitet. Liegt auf dem Stück etwa die 
Natur mit dem zirpenden Insekt im Wettstreit mit 
dem virtuosen Gott?

Der singende Kaiser

Ein Musikant kann zu einem Politikum werden – 
insbesondere wenn es sich dabei um das Haupt des 
Staates handelt. Kaiser Nero war berühmt für seine 
Versuche als Dichter und Musiker. Obgleich die rö-
mische Oberschicht musische Ambitionen im priva-
ten Kreise schätzte, galt ihr die öffentliche Betätigung 
als skandalös und mit dem Bild eines Kaisers nicht 
vereinbar. Im Laufe seiner Regierungszeit trat der 
Kaiser vermehrt auch in der Öffentlichkeit als Künst-

Eine Zusammenstellung der Realien trifft aber nur 
einen Teil des Repertoires der Münzen mit musika-
lischer Thematik. Drei kurze Fallbeispiele aus dieser 
deutlich unterforschten Materialgruppe mögen die 
Bandbreite der Bilder näher vor Augen führen.

Ein Agon in Silber

Apollons Kunstfertigkeit im Umgang mit der Kithara 
ist oft in Szene gesetzt worden – so auch auf einem 
Stater aus Metapont (Abb. 2). Der thronende Gott 
auf dem Avers erhebt seinen Kopf zum Gesang und 
spielt mit beiden Händen seine wuchtige, auf dem 
linken Oberschenkel abgestützte Kithara. Das Bild 
fügt sich dabei reichlich bemüht in die Rundung der 
Münze ein, vor allem das Lorbeerbäumchen – Apol-
lons heilige Pflanze – zu Füßen des Sängers, schmiegt 
sich an den Münzrand an. Dass der Graveur des Prä-
gestempels auf Details achtete, zeigt sich auch beim 

Abb. 2: Lukanien: Metapont, Stater, 7,00 g, , 25 mm, 5h, 430–400 v. Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. H6430 
= KA1063 (Foto: C. Kiefer). Die Vorderseite zeigt Apollon als Kitharaspieler auf einem Diphros sitzend, vor ihm ein Lorbeerbäum-
chen, die Rückseite trägt die Inschrift META (Metapont) neben einer Kornähre, auf der eine Heuschrecke sitzt.
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Der Dichter und seine Stadt

Der Antike waren Gedenkprägungen – die heute zu 
allen möglichen und unmöglichen Anlässen ausge-
geben werden – nahezu fremd. Dennoch schmückte 
sich eine Reihe von Städten mit berühmten Söhnen 
und Töchtern der Stadt, im Hellenismus entspann 
sich daraus zwischen den griechischen Städten im 
Münzbild ein wahrer Wettstreit um die Beziehung 
eines Dichters zur Stadt: beispielsweise Stesichoros 
in Himera, später Sappho auf Geprägen aus Lesbos, 
natürlich Homer in Kolophon und Smyrna, sowie 
schließlich Anakreon in Teos (Abb. 4). Der Dichter 
Anakreon nimmt auf den seltenen Drachmen aus 
Teos auf einem Klismos Platz und spielt unter Einsatz 
beider Hände in entspannter Haltung das Barbitos. 
Da das Motiv in der Kaiserzeit auf Münzen wieder-
holt wird, ist es durchaus wahrscheinlich, dass ein 

ler auf. Auf seiner berühmten Griechenlandreise 64 
n. Chr. sicherte er sich auf diese Weise 1808 Sieges-
preise. Eine der häufigsten Münzen Neros (Abb. 3) 
erhält so eine ganz ambivalente Note: Auf das Revers 
seiner Buntmetallprägung setzte der Kaiser Apollo 
Citharödus, den Kithara spielenden Apollon. Woll-
te sich Nero hier womöglich selbst als unsterblicher 
Künstler stilisieren? Für die senatorisch geprägte Ge-
schichtsschreibung ist der Fall klar:

Sacras coronas in cubiculis circum lectos posuit, 
item statuas suas citharoedico habitu, qua nota 
etiam nummum percussit.
Die heiligen Siegeskränze stellte er in seinem Schlaf-
gemache rings um sein Lager auf, desgleichen Sta-
tuen, welche ihn als Citharöden vorstellten, in wel-
cher Gestalt er sich auch auf Münzen prägen ließ. 
(Sueton, Nero XXV, Übersetzung Adolf Stahr)

Abb. 3: Römische Kaiserzeit: Nero, Rom, As, 9,54 g, 24 mm, 6h, 62–68 n. Chr., Würzburg, Martin von Wagner-Museum, Inv.-Nr. 
KA663a (Foto: M. Wahl). Die Vorderseite trägt den Kopf des Nero einkreisend folgende Inschrift: NERO CLAVD(ius) CAESAR 
AVG(ustus) GERM(anicus) P(ontifex) M(aximus) TR(ibunicia) P(otestas) IMP(erator) P(ater) P(atriae), die Rückseite zeigt Apollon 
(oder Nero?) Kithara spielend nebst der Inschrift: PONTIF(ex) MAX(imus) TR(ibunicia) POT(estas) IMP(erator) P(ater) P(atriae), 
S(enatus) C(onsulto).
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rundplastisches Vorbild in Teos selbst Pate stand. In 
jedem Falle strahlte Anakreon hier weit mehr Würde 
aus als auf der berühmten Statue in Kopenhagen, die 
ihn als trunkenen Symposiast zeigt.

Fazit

Die Musik, obgleich sie von der Münze nicht einge-
fangen werden kann, dringt durch die Motive viel-
gestaltig nach außen. In unseren drei Fällen liegt mit 
einem leierspielenden Sänger vordergründig ein ähn-
liches Motiv vor, doch erst ein näherer Blick auf die 
Kontexte gibt ein differenzierteres Bild. Es zeigt sich, 
dass die Musikkultur eng mit den Münzen verwoben, 
vielschichtig und bedeutungsschwer in Szene gesetzt 
wurde.

Abb. 4: Ionien: Teos, Drachme, 5,86 g, 19 mm, 11 h, 4. Jh. v. 
Chr., Würzburg, Martin von Wagner-Museum, Inv.-Nr. H6664 = 
KA1297 (Foto: C. Kiefer). Die Vorderseite zeigt einen Greif, auf 
der Rückseite steht APIΣTΩNAΞ THIΩN (Aristonax, ein Münz-
meister aus Teos) neben dem Dichter Anakreon, der auf einem 
Klismos sitzend ein Barbitos spielt, links Beizeichen.
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Monochorde

Wie sein Name sagt, ist das Monochord ein ‚Einsaiter’. Doch ist damit weniger die Bau-
form gemeint, als eher die Funktion: Die eine Saite wird anhand eines verschiebbaren 
Stegs geteilt, um optisch evident Intervallproportionen darstellen zu können. Daher 
der griechische Begriff Kanon (Maßstab). Die Ursprünge des musiktheoretischen 
Demonstrationsinstruments sind unklar. Pythagoras soll es bereits benutzt, vielleicht 
von den Ägyptern übernommen haben. Die früheste Quelle ist die Schrift des Mathe-
matikers Euklid (ca. 300 v. Chr.) – Κατατομή κανόνς, lateinisch sectio canonis, die 
„Teilung des Kanons”. Alle weiteren Abhandlungen stammen aus nachchristlicher Zeit. 
Als „Monochord” bezeichnet es erstmals Nikomachos von Gerasa (1./2. Jh. n. Chr.). 

Intervalle hören und Proportionen sehen 
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Ursprünglich soll das Monochord nur ein Brett mit aufgespannter 
Saite gewesen sein. Mittelalterliche Darstellungen seit ca. 1100 zeigen 
das Instrument dann stets mit einem länglichen Resonanzkasten. 
Monochorde konnten unterschiedliche Bauformen haben, meist 
rechteckig, manchmal dreieckig, auch eine einsaitig bespannte Rebec 
konnte als Resonator dienen. Die Saitenanzahl variierte ebenfalls. 
Schon Ptolemaios († 161 n.  Chr.) kannte Instrumente mit mehreren 
Saiten, auf denen das gleichzeitige Spiel eines Intervalls möglich war. 
Im 15. Jahrhundert stattete man Mehrsaiter mit Tasten aus, was zur 
Entstehung des Clavichords führte. Der in der Ausstellung zu sehen-
de Viersaiter (Tetrachord) aus den 1930er Jahren diente wohl der 
Verdeutlichung von Schwingungsverhältnissen im Musiktheorie-
Unterricht. Auf ihm lassen sich dank der Lineal-Schienen auch 
komplexe Proportionen oder Intervalle unter Halbtongröße gut dar-
stellen. Der Einsaiter erhielt im 20. Jahrhundert als ethnomusikolo-
gisches Messinstrument zur Messung außereuropäischer Skalen noch 
einmal Aufschwung. 

Verlängert man die Saite, resultiert ein Einsaiter, auf dem Obertöne 
gut darstellbar werden. Im Hochmittelalter entstand das Trumscheit 
oder die „Marientrompete“ mit einer Saitenlänge von bis zu zwei Me-
tern. Mit einem Schnarrsteg versehen, kommt das Streichinstrument, 
das nur mit Flageolett-Tönen gespielt wird, der Klangcharakteristik 
von Trompeten nahe. Es wurde u.a. von Nonnen gespielt, denen der 
Gebrauch von Blechblasinstrumenten untersagt war. Im 17. Jahr-
hundert wurde es von Marin Mersenne auch als musiktheoretisches 
Instrument genutzt. 

Oliver Wiener
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lierten Texten aufbaut. Zu ihrer Auswertung verhel-
fen uns lediglich ihre innere Logik sowie Analogien 
zu anderen Musiktraditionen.

Die musiktheoretischen Texte aus Mesopotamien be-
schreiben keine allgemeinen, abstrakten Prinzipien. 
Sie beinhalten vielmehr praktische Anweisungen oder 
bilden Tabellen oder Diagramme ab. Dennoch kön-
nen wir annehmen, dass sich hinter solchen praktisch 
orientierten Ordnungsprinzipien abstrakte Konzep-
tualisierungen verbergen, die allerdings vorwiegend 
mündlich formuliert wurden. In zumindest zwei 
Punkten würde sich die mesopotamische Musik für 
ein zeitgenössisches westliches Publikum nicht ganz 
fremd anhören. Im Bezug auf das Tonsystem besteht 
eine breite Übereinstimmung: Zum einen ist das me-
sopotamische System heptatonisch, es basiert damit 
auf der Unterscheidung von sieben Tönen. Zum an-
deren ist es diatonisch. Damit folgt es derselben Ska-
lenstruktur, die für die westliche Musik üblich ist. 

Die Namen von Saiten, Intervallen und Skalen

Die Musiktheorie Mesopotamiens, wie sie in den Tex-
ten dokumentiert ist, weist mehrere charakteristische 
Merkmale auf. Erstens: Es werden keine speziellen 
Symbole verwendet. Vielmehr werden sowohl für die 
musiktheoretischen Termini wie auch zur Fixierung 
einer instrumentalen Liedbegleitung die in Mesopo-
tamien etablierten gängigen Schriften und Sprachen 
verwendet, in diesem Fall das in Keilschrift geschrie-
bene Akkadisch. Die einzige Ausnahme von dieser 
Regel ist der siebenzackige Stern im Text CBS 1766 

Mesopotamische Tonsysteme und Tonschriften
Sam Mirelman

Die Identifizierung und Entschlüsselung einer Grup-
pe von Keilschrifttexten zur Musiktheorie Meso-
potamiens fand erstmals in den 1960er Jahren statt. 
Diese Texte verbindet eine einheitliche Terminologie 
für Intervalle und Tonskalen, die zum ersten Mal in 
der altbabylonischen Zeit (2000–1600 v. Chr.) auf-
treten. Trotz des geringen Umfangs dieses Korpus 
und seines fragmentarischen Charakters ist es für die 
Musikgeschichte von außerordentlicher Bedeutung. 
Tatsächlich stammt aus dem Zweistromland, dem 
antiken Mesopotamien, der älteste bekannte Nach-
weis für eine Benennung von Tonhöhenverhältnissen, 
der um mindestens ein Jahrtausend früher datiert als 
vergleichbares Quellenmaterial aus dem antiken Grie-
chenland. Abgesehen von seinem früheren Auftreten 
unterscheidet sich das musiktheoretische System Me-
sopotamiens vom griechischen in zwei weiteren Punk-
ten: Im Gegensatz zu den griechischen Musiktexten, 
die einer Tradition angehören, die bis in das Mittel-
alter und darüber hinaus überliefert wurde, war die 
mesopotamische Musiktheorie vor ihrer Entschlüsse-
lung im 20. Jahrhundert über zwei Jahrtausende lang 
vergessen oder zumindest undokumentiert. Darüber 
hinaus sind weder aus Mesopotamien selbst, noch aus 
anderen Regionen Kommentare oder Erläuterungen 
zur mesopotamischen Musiktheorie bekannt. Wie so 
oft der Fall bei den Kulturen des Vorderen Orients ha-
ben wir auf der einen Seite das große Privileg, über 
einen direkten Zugang zu den Primärquellen zu ver-
fügen. Das Fehlen einer interpretativen Texttradition, 
wie sie für die griechischen Quellen vorliegt, bedeutet 
aber auf der anderen Seite, dass die Erforschung eines 
so komplexen Themas wie der Musiktheorie auf iso-
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phonie oder absolute Tonhöhen. Die musiktheoreti-
schen Texte aus Mesopotamien beziehen sich immer 
auf relative Tonhöhen.

Die neun Saiten des sammû-Instruments wurden so-
wohl nach ihrer physischen Position als auch nach 
anderen Faktoren benannt. Dabei ist die Saiten-
benennung symmetrisch konzipiert: Saite 5 ist die 
„mittlere“ Saite, die 6. Saite ist die „vierte von hinten“, 
die 7. Saite ist die „dritte von hinten“ usw.

(Abb. 1), der ein Diagramm als visuelle Hilfe abbil-
det (hierzu mehr weiter unten). Die Verwendung 
ähnlicher Diagramme ist auch für andere Bereiche 
mesopotamischer Schrifttradition, insbesondere der 
Mathematik, gut bekannt. Zweitens: Intervalle und 
Tonskalen wurden nicht als abstrakte Verhältnisse 
zwischen Tonhöhen vorgestellt. Die Abstände zwi-
schen verschiedenen Tönen beziehen sich immer 
konkret auf ein Instrument namens sammû, eine Har-
fe oder Leier (Abb. 2). Drittens: Es existieren keine 
Hinweise auf moderne Begriffe wie Harmonie, Poly-

Abb. 1: Neubabylonische Keilschrifttafel mit Heptagramm und Tabelle, die wahrscheinlich Berechnungen von Saitenverhältnis-
sen bzw. Stimmungen enthält, 6. Jh. v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr. CBS 1766 (Foto: Courtesy of the Penn Museum).
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und 6. Saite) „rein“ ist. Damit haben Dichorde und 
Modi dieselben Namen, basierend auf dem Prinzip, 
dass der „reine“ oder „unreine“ Zustand eines be-
stimmten Dichords diesen Modus oder die Tonleiter 
definiert. Jeder der sieben Modi oder Tonskalen wird 
damit durch den „reinen“ oder „unreinen“ Klang ei-
nes Dichords bestimmt:

Die Namen der neun Saiten 
des sammû-Instruments (Leier oder Harfe)

(1) Vordere Saite
(2) Folgende Saite
(3) Dritte, dünne Saite
(4) Vierte, kleine Saite; vom (Gott) Ea gemacht
(5) Fünfte Saite
(6) Vierte Saite von hinten
(7) Dritte Saite von hinten
(8) Zweite Saite von hinten
(9) Hinterste Saite

Zentrales Prinzip der mesopotamischen Musiktheorie 
ist das Dichord, das gleichzeitige Ertönen zweier offe-
ner Saiten auf dem sammû-Instrument. Das Dichord 
bezieht sich auf drei einzelne, aber dennoch mitei-
nander verbundene Prinzipien. Das Dichord wird mit 
einem eigenen Namen versehen. Dieser Name des Di-
chords ist gleichzeitig der Name eines Intervalls, das 
durch das Ertönen der Saiten erzeugt wird, also einer 
Quinte oder einer Quarte. Schließlich bezeichnet der 
Name eines Dichords auch eine Stimmung oder einen 
„Modus“ bzw. eine Tonskala auf dem Instrument. So 
wird beispielsweise das Dichord mit Namen išartu 
von der 2. und 6. Saite gebildet. Der Modus oder die 
Tonleiter mit gleichem Namen išartu ist derjenige, bei 
dem das Dichord, also der Zweiklang von išartu (2. 

Abb. 2: Spieler einer Harfe, vielleicht eines sammû? Terrakot-
tarelief aus Tell Asmar (Irak), 18. Jh. v. Chr., Paris, Louvre, Inv.-
Nr. AO 12454 (Foto: bpk/RMN – Grand Palais/F. Raux).

Modus                      „rein“             „unrein“
išartu („normal“)    2–6   5–2
kitmu („bedeckt“)    6–3   2–6
embūbu („Rohr/Flöte“)    3–7   6–3
pītu („offen“)     7–4   3–7
nīd qabli („Niederwerfen des Mittleren“)  4–1    7–4
nīš tuh

˘
ri („Erhebung der Ferse“)   1–5   4–1

qablītu („Mittlere“)    5–2   1–5

Die sieben mesopotamischen Modi bzw. Tonskalen mit ihren „reinen“ und „unreinen“ Dichorden
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zelnen Zacken miteinander verbinden, die Herleitung 
bzw. die Kombination von Dichorden anzeigen. Das 
Heptagramm scheint damit denselben oder zumin-
dest einen ähnlichen Modulationszyklus anzuzeigen, 
wie er mit Worten in der altbabylonischen Stimm-
anweisung beschrieben wird. 

Leider erläutern uns die Texte nie, was unter „rei-
nen“ oder „unreinen“ Dichorden zu verstehen ist. Im 
Rahmen des heptatonischen Systems muss sich die 
Kennzeichnung eines „unreinen“ Dichords auf einen 
Tritonus beziehen, der sich entweder durch ein Hoch-
stimmen der höheren Saite zu einer reinen Quinte 
oder durch das Herunterstimmen, also Entspannen 
der höheren Saite zu einer reinen Quarte umstimmen 
lässt. Hieraus resultieren die folgenden Modi für das 
mesopotamische Tonsystem, wobei der Grundton 
„E“ willkürlich gewählt ist:

Rekonstruktion der sieben Modi 
des mesopotamischen Tonsystems

 išartu  E F G A B C D 
 kitmu   E Fis G A B C D 
 embūbu  E Fis G A B Cis D
 pītu    E Fis Gis A B Cis D
 nīd qabli  E Fis Gis A B Cis Dis 
 nīš tuh

˘
ri  E Fis Gis Ais B Cis Dis 

 qablītu  Eis Fis Gis Ais B Cis Dis 

Neben den sieben primären Dichord- bzw. Modus-
namen, die von Intervallen einer Quinte oder Quar-
te bestimmt werden, existieren weitere, so genannte 
komplementäre Dichorde, die sich über den Abstand 
von in der Regel drei und sechs Saiten erstrecken. 
Komplementäre Dichorde teilen eine gemeinsame 
Saite mit ihrem primären Gegenstück. In der folgen-
den Tabelle wird jedes primäre Dichord zusammen 
mit seinem Komplement dargestellt:

Die Hintergründe zu den Namen der Modi sind größ-
tenteils unklar. Im Fall von išartu („normal“) kann der 
Name darauf zurückgeführt werden, dass mit ihm der 
Stimmzyklus für die sieben diatonischen Skalen bzw. 
Modi seinen Anfang nimmt. 

Ein Stimmzyklus als Grundlage des Tonsystems

Der älteste und bedeutendste Text für die Herleitung 
der Musiktheorie Mesopotamiens enthält eine Reihe 
von Anweisungen zum Umstimmen des sammû-In-
struments. In diesem Text UET 7, Nr. 74 (U 7/80) 
wird die Modulation, also das Umstimmen von einem 
Modus in den nächsten, durch das Spannen oder Ent-
spannen jeweils einer Saite erreicht. Bei den Saiten 1 
und 2 werden gleichzeitig die Saiten 8 und 9 umge-
stimmt, weshalb man annehmen kann, dass die Saiten 
8 und 9 die Saiten 1 und 2 oktavieren. Im Folgenden 
sind die Übersetzung der ersten zwei Stimmanwei-
sungen durch Entspannen der Saite aufgeführt, wobei 
die eckigen Klammern rekonstruierte Textteile ent-
halten:

Wenn das sammû in išartu ist (Dichord 2–6) und 
du spielst ein [unreines] qablītu-Dichord (Saiten 5–2), 
dann entspannst du die zweite und die hinterste Sai-
te und das sammû ist in kitmu (Dichord 6–3).

Wenn das sammû in kitmu ist (Dichord 6–3) und 
du spielst einen unreinen išartu-Dichord (Saiten 
2–6), dann entspannst du die vierte Saite von hin-
ten und [das sammû ist in embūbu (Dichord 3–7).]

Dasselbe System von Saiten- und Dichordnamen 
taucht etwa tausend Jahre später in einem Keilschrift-
text auf, in dem es über einen siebenzackigen Stern 
visualisiert wird, der von einer Tabelle mit Zahlen be-
gleitet wird (Abb. 1). Jede der sieben Zacken des Sterns 
steht für eine Saite, während die Linien, die die ein-
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sie bei französischen Ausgrabungen in den 1950er 
Jahren im Archiv des königlichen Palastes zusammen 
mit vielen anderen Texten verschiedener Inhalte, da-
runter Briefe und Verwaltungstexte. Heute befindet 
sich die Tafel im Nationalmuseum von Damaskus in 
Syrien. Laut seinem Kolophon wurde sie von einem 
Schreiber mit Namen Ammurapi geschrieben. Leider 
ist unklar, ob Ammurapi nur ein Schreiber oder viel-
leicht gleichzeitig ein Musiker war. 

Die obere Hälfte der Keilschrifttafel im ungewöhnli-
chen Längsformat enthält den Text einer Hymne oder 
eines Liedes in hurritischer Sprache. Leider ist der 
Text schwer übersetzbar, da die Grammatik und ins-
besondere das Vokabular des Hurritischen noch nicht 
vollständig entziffert sind. Allerdings scheint er eine 
Fürbitte um Fruchtbarkeit zu enthalten. Die untere 
Hälfte der Tafel, getrennt von einer Linie, enthält die 
Spielanweisung in einer leicht abgewandelten, wohl 
lokalen Form des Akkadischen. Diese Spielanweisung 
oder ‚Notation‘ besteht aus den bereits bekannten Di-
chord-Namen, denen jeweils Zahlen beigefügt sind:

 primäre Dichorde                                            komplementäre Dichorde
 1–5 nīš tuh

˘
ri („Erhebung der Ferse“)  7–5 šēru (unsichere Bedeutung)

 2–6 išartu („normal“)    1–6 šalšatu („Dritte“)
 3–7 embūbu („Rohr/Flöte“)   2–7 rebūtu („Vierte“)
 4–1 nīd qabli („Niederwerfen des Mittleren“) 1–3 isqu („Los/(An)teil)“)
 5–2 qablītu („Mittlere”)    2–4 titur qablītu („Brücke des Mittleren“)
 6–3 kitmu („bedeckt“)    3–5 titur išartu („Brücke des Normalen“)

Formen der Musiknotation
Die hurritischen Hymnen aus Ugarit

Beispiele zu einer Musiknotation sind aus Mesopo-
tamien nicht bekannt. Jedoch wurden die Namen 
von Dichorden und Modi in einer Art ‚Tonschrift‘ 
verwendet. Bekannt ist sie allerdings nur aus einer 
Gruppe von Keilschrifttafeln, die in der antiken Stadt 
Ugarit, dem heutigen Ras Shamra in Syrien, entdeckt 
wurden (Abb. 3). Diese hurritischen Hymnen aus dem 
13. Jahrhundert v. Chr. enthalten zwar Liedtexte in 
hurritischer Sprache, die so genannte ‚Musiknotation‘ 
ist dabei allerdings in akkadischer Sprache gehalten. 
Da das Akkadische die Sprache der internationalen 
Diplomatie war, ist seine überregionale Verwendung 
nichts Ungewöhnliches. Obwohl die Musiktexte aus 
Ugarit ein Einzelfund sind, spiegeln sie möglicher-
weise eine im gesamten Vorderen Orient verbreitete 
Musikkultur wider. 

Nur eine der bis zu 20 Keilschrifttafeln mit Musikno-
tation hat sich vollständig erhalten. Entdeckt wurde 

qablītu 3 rebūtu 1 qablītu 3 šēru 1 išartu 10 „nicht zum Singen“
titur išartu 2 z/s.erdu 1 šēru 2 šalšatu 2 rebūtu 2
embūbu 1 šalšatu 2 rebūtu 1+? nīd qabli 1 titur qablītu 1 titur išartu 4
z/s.erdu 1 šēru 2 šalšatu 4 rebūtu 1 nīd qabli 1 šēru 1
šalšatu 4 šēru 1 šalšatu 2 šēru 1 šalšatu 2 rebūtu 2
kitmu 2 qablītu 3 kitmu 1 qablītu 4 kitmu 1 qablītu 2

‚Notation‘ des 
hurritischen 
Hymnus 
RS 15.030+
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tafeln mit ihrer musikalischen Notation primär als 
Gedächtnisstütze für eine mündlich überlieferte Mu-
siktradition genutzt wurden. Obwohl dieses Korpus 
mit Rudimenten einer Musiknotation für die Musik-
geschichte außerordentlich bedeutend ist, ermöglicht 
es nicht, den tatsächlichen Klang dieser alten Lieder 
zu rekonstruieren und authentisch nachzuspielen.

Performative Anweisungen 
in spätbabylonischen liturgischen Texten 

Eine andere Form der Notation, oder wohl eher eine 
Art ‚performative Anweisungen‘, ist aus einem Kor-
pus von etwa 60 Keilschrifttafeln mit sumerischen 
liturgischen Texten aus der spätbabylonischen Zeit 
(spätes 2. Jt. v. Chr.) bekannt. Diese Art der Notati-
on scheint einer Tradition anzugehören, die mit dem 
oben beschriebenen System an Dichorden und den 
daraus resultierenden diatonischen Modi nichts ge-
mein hat. In den einzelnen Manuskripten finden sich 
vielmehr Angaben, die zusätzlich zum sumerischen 
Text eines Gebets seine Sing- oder Vortragsweise an-
zeigen. Es sind in der Regel verschiedene, zwischen 

Im Kolophon der Tafel wird zusätzlich angegeben, 
dass das Lied im Modus nīd qabli gespielt werden 
soll. Unglücklicherweise ist uns nicht bekannt, wo-
rauf sich die beigefügten Zahlen beziehen könnten. 
Tatsächlich bleiben grundlegende Fragen offen: Zeigt 
die Notation etwa nur die instrumentale Begleitung 
an und ist damit eine Art Tabulatur oder bezieht sie 
sich zusätzlich auf den Gesang und seine Melodie? 
Sind die Zahlen auf die Dichorde zu beziehen oder 
auf eine davon unabhängige rhythmische Begleitung? 
Wenn sich die Zahlen auf die Dichorde beziehen, 
zeigen sie dann die Anzahl der Wiederholungen, die 
Anzahl der Töne innerhalb eines Dichords oder et-
was völlig anderes an? Werden die Dichorde nachein-
ander in Form einer Melodie oder zusammen, also in 
Form von Harmonien gespielt? 

Seit seiner Entdeckung wurden verschiedene mu-
sikalische Rekonstruktionen und Interpretationen 
des hurritischen Hymnus vorgeschlagen. Alle diese 
Interpretationen müssen jedoch als subjektiv und ex-
perimentell betrachtet werden. Denn grundsätzlich 
müssen wir davon ausgehen, dass diese Keilschrift-

Abb. 3: Abguss des hurritischen Hymnus aus Ugarit (Syrien), 13. Jh. v. Chr., Collège de France, Paris, Fundnummer RS 15.30+ 
(Foto: N. Ziegler). 
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hoch oder als Antiphon zu erklingen hat. Das fol-
gende Zitat gibt den Anfang des sumerischen Gebets 
mit dem Titel „Ach! Weiser Herr, Ratgeber!“ an die 
Götter Enlil und An wieder. In kleiner hochgestell-
ter Schrift sind gemäß dem originalen Manuskript 
die performativen Anweisungen aufgenommen, wo-
bei kursiv die Vokale und damit Singanweisung und 
in fett andere Vortragsanweisungen dargestellt sind: 
Dieses außerordentliche Gebet wurde unter anderem 
bei der Renovierung eines Tempels vorgetragen:

den Text eingefügte Vokale oder den Text abschlie-
ßende Vokalfolgen. Solche vom Text zusätzlich durch 
Kleinschreibung abgesetzten Vokale scheinen die Ver-
längerung von Vokalen in einzelnen Worten des litur-
gischen Textes anzuzeigen sowie das Ausführen län-
gerer Melismen, also das Singen einer einzelnen Silbe 
auf mehreren Tonhöhen. Zusätzlich zur Anzeige der 
gesanglichen Ausführung enthalten einige derselben 
Keilschrifttafeln andere Arten von Spielanweisungen, 
etwa mit Bezug auf ein zu verwendendes Schlagin-
strument oder auf die Form des Gesangs, ob dieser 

Eröffnungszeilen der liturgischen Klage „Ach! Weiser Herr, Ratgeber!“

Ach! Weiser Herr, u Ratgeber! hoch (im Bezug auf die Stimme)  u  Antiphon  ā  Weiser Herr, u Ratgeber!

Weiser Herr, Ratgeber, u Ach! a e e e  TA a e e eā  hoch

Geehrter, u Herr, e Großer (Gott) An, hoch  u

Großer (Gott) An, Vater der großen Götter, großer Herr! a e e  TA a e eā  hoch

Geehrter, u Herr e der (Stadt) Uruk, hoch u

ā (Der eine) vom Schrein Eana, a (der Tempel ) Eĝiparimin, ā  hoch  u

Geehrter, u Herr e der Länder, hoch u

ā Herr, dessen Ausspruch Recht ist, (der Gott) Mullil, Vater des Landes, ā großer Herr, aee

   e TA aeeeā  hoch  u

Geehrter, u Herr e der (Stadt) Nippur, hoch  u

ā Herr a des (Tempels) Ekur, a  Herr des Landes, a e e  TA a e eā  hoch u
Mächtiger Sturm des Vaters Enlil, hoch u
Geboren im Gebirge, u Herr e des (Tempels) Eschumescha. ā  hoch u
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Vertraut sind aber nur die Namen. Ihre musikalische 
Bedeutung war in der Antike grundverschieden. Und 
während unsere Musik Tonarten und Hypo-Tonarten 
zu Paaren zusammengestellt hat, haben antike Musi-
ker mit zusätzlichen Hyper-Namen Dreiergruppen 
von Nachbartonarten konstruiert. Wenn wir zum 
Beispiel das antike ‚Lydisch‘ in unserem Notensystem 
ohne Vorzeichen schreiben, dann erhält Hypolydisch 
ein #, Hyperlydisch ein b. Die 15 Tonarten der Spät-
antike gliedern sich so in 5 Gruppen. Die ältesten, 
Lydisch, Phrygisch und Dorisch, gehen auf die klas-
sische und archaische Periode zurück; dazu kamen ab 
der Spätklassik neue Modulationsmöglichkeiten und 
damit Tonleitern, die irgendwann die Namen ‚Io-
nisch‘ und ‚Äolisch‘ erhielten.

Aber was unterscheidet all diese Tonarten strukturell 
voneinander? Überraschenderweise gar nichts, wenn 
man von der uns überlieferten Form ausgeht. Alle 15 
Skalen sind identisch gedacht, erstrecken sich je über 
zwei Oktaven und differieren allein in ihrer Tonhöhe. 
Die tiefste, Hypodorisch, reicht bis zum D eines tie-
fen Basses hinab, während die Obergrenze des Hyper-
lydischen, drei Oktaven und einen Ganzton höher, 
noch eine Terz über dem berühmten hohen C der 
modernen Tenöre liegt. Das deckt auch den Tonbe-
reich der notierten Instrumentalmelodien für Leiern 
verschiedener Arten ebenso wie für Auloi problemlos 
ab – Frauenstimmen sangen vermutlich oft einfach 
eine Oktave höher als notiert.

Melographía, das Schreiben von Melodien, war in 
hellenistischer Zeit zum Schulfach geworden: 

Inschriften ehren die jungen Sieger in einem entspre-
chenden Wettbewerb.(1) Was genau dabei die Aufgabe 
war, wissen wir nicht – andere musikalische Wettbe-
werbe umfassten Gesang und Instrumentalspiel, aber 
auch rhythmographía. Anderswo erfahren wir, dass 
Musiklehrer im Vergleich zu ihren Kollegen wesent-
lich besser bezahlt wurden.(2) Zumindest in manchen 
Gesellschaften der Antike zählte Musik also zum 
selbstverständlichen Bildungskanon, und dazu gehör-
te auch die Kenntnis der Notenschrift. Ihrem Platz im 
Schulsystem ist es wohl letztlich auch zu verdanken, 
dass wir antike Melodien auch heute noch ohne grö-
ßere Probleme lesen können. Die verwendete Notati-
on wird nämlich in einigen Texten erläutert, die dank 
dem Interesse byzantinischer Gelehrter das Mittelal-
ter überdauert haben. Die ausführlicheren Darstel-
lungen scheinen dabei direkt aus antiken Schulbü-
chern der römischen Kaiserzeit abgeschrieben zu sein.

Auch damals hatte die Notenschrift bereits eine fast 
tausendjährige Geschichte hinter sich, während derer 
sie sich aus einfacheren Anfängen, die wir nur mehr 
ungefähr rekonstruieren können, zu einem kom-
plexen Gebilde von 15 ‚Tonarten‘ entwickelt hatte. 
Diese tragen Namen, die wir zum Teil auch aus der 
modernen westlichen Musik kennen, wie sie im Mit-
telalter definiert wurde: Dorisch, Phrygisch, Lydisch, 
Mixolydisch und damit verbunden Hypodorisch usw. 

Musik schreiben 
Das Notationssystem der klassischen Antike

Stefan Hagel



MUSIK SCHREIBEN

92

gen etwa zwischen dem modernen e und f # '.(3) In der 
lydischen Grundstimmung lag dieser Bereich gerade 
in der Mitte der entsprechenden Doppeloktave (vgl. 
Abb. 1). Das Hypolydische steht eine Quart tiefer, 
und entsprechend kann nur sein oberes Ende von den 
Leiersaiten abgedeckt werden.

Wie aus der Abbildung leicht ersichtlich, hat das zur 
Folge, dass die abstrakten Tonarten ganz konkret un-
terschiedliche Stimmungen der Leier bedeuten. Als 
aufsteigende Tonleiter ergibt sich im Lydischen eine 
Abfolge von Ganztönen (T) und Halbtönen (H) von 

THTTTHTT, 
im Hypolydischen dagegen 

TTHTTHTT. 
Und das macht nun musikalisch doch einen gewalti-
gen Unterschied.

Diesen Unterschied findet man in häufig auf den zwi-
schen ‚Oktavgattungen‘ reduziert – ohne den unters-
ten Ton also, der in der Abbildung heller dargestellt 
ist – und diese werden dann gleichsam als ‚Modi‘ prä-
sentiert. Aber so leicht ist der Vielfalt der antiken Mu-
sik nicht beizukommen. Erstens ist eine Stimmung 
noch kein Modus; letzterer braucht noch eine Art 

Dem Quintenzirkel folgend, stehen diese immerglei-
chen Tonleitern in Halbtonabständen und erlauben 
so beliebige Modulationen. Zusätzliche Halbtöne 
sind zudem noch innerhalb jeder Tonart verfügbar, 
weil die antike Musik nicht nur die Diatonik kannte, 
die praktisch allen uns im Westen geläufigen Tonlei-
tern zugrunde liegt, sondern zusätzlich das ‚Chroma-
tische‘. Dort sind die Halbtonschritte nicht durch 
zwei oder drei Ganztöne getrennt, sondern kommen 
paarweise vor, mit einem Intervall von anderthalb 
Tönen darüber.

Unterschieden sich nun antike Melodien ausschließ-
lich in ihrer Tonlage voneinander? Keineswegs, denn 
dank der begrenzten Möglichkeiten der Instrumente 
ebenso wie weniger geübter Singstimmen rückten 
die verschiedenen Skalen jeweils andere Ausschnitte 
der Doppeloktave in den brauchbaren Bereich. Am 
einfachsten sieht man das bei der Leier. Das typische 
Instrument der römerzeitlichen Musikschule scheint 
neun Saiten gehabt und entsprechend eine None 
umspannt zu haben. Ein größeres Intervall wäre bei 
der gegebenen Saitenlänge mit den typischen gleich-
langen Saiten von Lyra und Kithara auch gar nicht 
praktikabel; die mit Darmsaiten erzielbaren Töne lie-

Abb. 1: Tonart und Leierstimmung. Die Umschrift gleicht das Lydische mit der modernen vorzeichenlosen Tonleiter und liegt 
damit etwa einen Ganzton über der heutigen Stimmung.
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tatsächlich zwei sehr unterschiedliche Stimmungen 
existierten (Abb. 2). Eine davon scheint musikalisch 
sehr gut zu den überlieferten Melodien zu passen, die 
andere hatte ihren Platz vermutlich in komplexeren 
Stücken mit einer bestimmten Art von Modulation. 
Jedenfalls klingen die ‚selben‘ Melodien in verschie-
denen Feinstimmungen auch für heutige Hörerinnen 
ziemlich unterschiedlich. Wesentliche Teile des ästhe-
tischen Gehalts der Tonrelationen sind uns daher aus 
der Notation allein gar nicht verfügbar.

Drittens gab es ja außer den diatonischen auch chro-
matische Skalen. Chromatische Musik finden wir 
vor allem in der hellenistischen Musik, zum Beispiel 
in den substantiellen Resten zweier Chorlieder auf 
Apollon, die in Delphi als Inschriften öffentlich ange-
bracht waren – einschließlich ihrer Melodie.(6) Später 
scheint sich wieder das Diatonische durchgesetzt zu 
haben, das nicht nur für die europäische Musikge-
schichte ab dem Mittelalter bestimmend ist, sondern 
auch in keilschriftlichen Quellen aus den zwei Jahr-
tausenden vor unserer Zeitrechnung die einzige be-
zeugte Gattung. Schon bei Ptolemaios finden wir das 
Chromatische nur mehr in Mischung mit dem Dia-
tonischen.

Hierarchie zwischen den Tönen, zum Beispiel einen 
typischen Endton und wichtige Melodietöne oder In-
tervalle. Wenn wir uns erhaltene antike Melodien an-
sehen, die etwa in lydischer Tonart notiert sind, dann 
sehen wir aber, dass diese die gleichen Töne ganz un-
terschiedlich verwenden können.(4) Von Mesomedes, 
Musiker am römischen Kaiserhof im 2. Jahrhundert 
n. Chr. etwa sind zwei Götterhymnen in lydischer 
Stimmung überliefert.(5) Eine davon betont eher das 
tiefe S (in Abb. 1: e), im anderen ist durchwegs M (g) 
der wichtigste Ton.

Zweitens zeigen die Noten allein nur die ungefähre 
Struktur der Tonleiter an, nicht aber die exakte Grö-
ße der Halbtöne und Ganztöne. Diese waren durch 
Konventionen bestimmt, die sich offenbar im Lauf 
der Jahrhunderte auch substantiell ändern konnten. 
Eine faszinierende Momentaufnahme davon haben 
wir gerade aus der Zeit des Mesomedes, wenn auch 
von einem Wissenschaftler aus Ägypten. Niemand 
geringerer als der Astronom und Geograph Ptolema-
ios unternahm es, die Leierstimmungen seiner Zeit 
mathematisch zu bestimmen und die Ergebnisse ex-
perimentell nachvollziehbar zu machen. Aus seiner 
Darstellung geht hervor, dass für die lydische Tonart 

Abb. 2: Visueller Vergleich der Intervallgrößen der beiden lydischen Oktavstimmungen bei Ptolemaios. Die Zahlen beziehen sich 
auf Stegpositionen entlang einer Saite von 120 Einheiten, die auf den tiefsten Ton der Oktave gestimmt ist. Die Unterteilung der 
Einheiten in Sechzigstel entspricht der Ptolemaios als Astronomen vertrauten Winkelteilung in 60 Minuten, übernommen aus 
der babylonischen Tradition. Ptolemaios gibt somit nicht mathematisch exakte, aber praktisch unbrauchbare Bruchzahlen, son-
dern technisch anwendbare und akustisch gleichwertige Näherungen, die direkt auf das unter der Saite liegende Lineal (kanōn) 
übertragen werden können.
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abstand. Dahinter steht ziemlich sicher die Produk-
tion einer derartigen enharmonischen Abfolge durch 
Abdecken, Halb-Öffnen und Öffnen eines einzelnen 
Loches auf dem Aulos. Aus dem Vergleich des Nota-
tionssystems mit den überlieferten Beschreibungen 
der Skalen durch verschiedene Theoretiker können 
wir seine Ursprünge auf jeden Fall vor die Mitte des 
vierten Jahrhunderts v. Chr. datieren; vermutlich ist 
es aber noch etwa ein Jahrhundert älter.

Überraschend mag erscheinen, dass man in der klas-
sischen Antike offenbar immer nur Melodien auf-
schrieb, ohne die Begleitung zu notieren. Schließlich 
war die Musikpraxis ja zumindest von Zweiklängen 
bestimmt. Diese entstehen ja nicht nur notwendig 
zwischen den beiden Rohren eines Aulos, sondern 
auch auf der Leier durch gleichzeitiges Zupfen und 
Anschlagen beziehungsweise bei der typischen Tech-
nik des Überstreichens aller Saiten mit dem Plektrum, 
während eine Auswahl mit den Fingern der linken 
Hand gedämpft wird. Die Griechen verstanden die 
Begleitung aber als einen Teil der Interpretation und 
damit nicht als zur Komposition selbst gehörig. Nur 
selten finden wir einzelne Zeichen, die als eingestreute 
Instrumentalnoten vielleicht die intendierte Harmoni-
sierung andeuten,(7) oder auch einmal den ausdrück-
lichen Hinweis ‚phrygisch!‘, wo die gewünschte Mo-
dulation noch nicht aus der Melodie ablesbar war.(8)

Während die Grundprinzipien, wie man die Tonfol-
ge einer Melodie aufschreibt, vom klassischen Grie-
chenland bis in die Spätantike im Wesentlichen un-

Die früheren griechischen Quellen allerdings legen 
besonderen Wert auf eine dritte Art von Tonleitern, 
die sie als innergriechische Entwicklung betrachten 
und mit dem sehr allgemeinen Namen harmonía be-
zeichnen – die moderne Wissenschaftssprache ver-
meidet Missverständnisse, indem sie, aufbauend auf 
dem griechischen Adjektiv, vom ‚Enharmonischen‘ 
spricht. Dieses komprimierte die kleinen Intervalle 
noch weiter, bis hin zu Vierteltönen, die in starkem 
Gegensatz zu den dazwischen liegenden Ganz- und 
Doppeltönen standen (Abb. 3). Für Sänger nur mit 
viel Übung ausführbar, scheint diese Musik sich aus 
der Teilabdeckung von Fingerlöchern der Blasinstru-
mente entwickelt zu haben.

Davon gehen nicht nur die antiken Quellen selbst 
aus, auch gewisse Eigenschaften der Notation spre-
chen dafür. Wie wir gesehen haben, standen buch-
stabenähnliche Zeichen für einzelne Töne – manch-
mal auch mehr als ein Zeichen für den gleichen Ton 
in unterschiedlichem Kontext (in Abb. 1 finden wir 
zum Beispiel für g im Lydischen das Zeichen M, im 
Hypolydischen dagegen C). Die ganze Reihe von im-
merhin 70 Zeichen existierte aber in zwei völlig un-
terschiedlichen Ausformungen. Die eine war aus dem 
griechischen Alphabet abgeleitet und diente meist der 
Aufzeichnung von gesungenen Melodien. Die andere, 
ältere, finden wir primär mit instrumentalen Melodi-
en assoziiert. Sie ordnet den gleichen Zeichenbestand 
zu Dreiergruppen von gedrehten, gespiegelten oder 
anderswie modifizierten Formen. Eine solche Dreier-
gruppe bezeichnet dabei drei Noten im Viertelton-

Abb. 3: Die alte ‚dorische’ enharmonische Skala, notiert nach Aristeides Kointilianos.
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Instrumentalisten. Ein Paradebeispiel ist die Seikilos-
Inschrift, die früheste vollständig erhaltene Melodie 
der Welt (Abb. 4).(9) Ohne die ausführliche Notation 
bliebe uns der Rhythmus dieses Liedes völlig unklar. 
So aber erkennen wir, dass jeder ‚Takt‘ aus 6 Zeiten 
besteht, geteilt in 3 ‚schwache‘ mit Punkten über ih-
ren Noten und drei ‚starke‘. Diese Gruppen aus drei 
Zeiten wiederum können sowohl aus drei kurzen, als 
auch einer einzigen extralangen Note bestehen, oder 
auch aus einer Kombination von kurzer und langer 
Silbe. Die Melodie umfasst genau eine Oktave, liegt 
aber eine Quart tiefer als diejenige der Leier – sie 
kann etwa auf einem Aulos gespielt werden, wie er in 
Pompeji gefunden wurde. Besonders schön zeigt sich 
auch hier, wie schwierig eine Bestimmung des ‚Modus‘ 
ist: Während die ‚Oktavgattung‘ die phrygische wäre, 
ist die Tonart ionisch (die Verwendung der Zeichen 
O, X und K anstelle von R, b und M in der lydischen 
Grundtonart verlangt eine Übertragung mit 3 #).

Viel sinnvoller erschließen sich die harmonischen 
Zusammenhänge aus der Kenntnis der Instrumente 
heraus: Der das kurze Lied bestimmende Anfangston 

verändert blieben, beobachten wir in den erhaltenen 
Musikresten eine bedeutende Entwicklung in der 
Notation des Rhythmus. Zu Beginn schien man meist 
davon ausgegangen zu sein, dass die rhythmischen 
Formen eines Liedes ohnehin vertraut waren. Lange 
und kurze Silben im Text entsprachen in der Regel 
langen und kurzen Noten, die Kenntnis von not-
wendigen Pausen und Überdehnungen langer Silben 
konnte man voraussetzen – oder wenn nicht, letztere 
auch mal notieren. Takte bezeichnete man bisweilen 
mit Punkten über den ‚schwachen‘ Taktteilen.
 
In den Notenresten aus späterer Zeit werden nicht 
nur die verschiedenen Längestriche viel konsequenter 
eingesetzt, um die Zeitwerte einzelner Silben zu ver-
deutlichen, es kommen noch weitere Zeichen hinzu, 
die die innere Gliederung von Notengruppen ermög-
lichen: ein Doppelpunkt setzt Gruppen voneinander 
ab, während ein daruntergesetzer Bogen die engere 
Zusammengehörigkeit von Tönen versinnbildlicht. 
Daneben gibt es Zeichen, die je nach Umgebung eine 
Pause oder die Längung des vorhergehenden Tones 
bedeuten, und schließlich Intonationszeichen für 

Abb. 4: Die Seikilos-Inschrift (Kopenhagen Inv. 14897).
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von Pompeji direkt ablesen: Der letzte Ton ist dessen 
tiefster,(10) während für die anderen beiden beson-
ders große Grifflöcher gebohrt sind, die ihren Klang 
hervorheben.(11) So hilft uns die Musikarchäologie, 
Zusammenhänge zu verstehen, die einer ausschließli-
chen Konzentration auf die Abstraktionen der anti-
ken Musiktheorie entgehen müssten.

ist die tiefste Saite der alten Leieroktave (S), während 
die zweite und dritte Zeile auf dem Ton der Zusatz-
saite darunter enden (F) und so eine Spannung zur 
Grundharmonie aufbauen. Der tatsächliche Schluss 
betont zunächst wieder den Anfangston durch drei-
fache Wiederholung und sinkt dann eine Quart 
tiefer zum Finalton (g). Die besondere Bedeutung 
derselben drei Töne kann man etwa auf dem Aulos 

Anmerkungen

(1)  CIG 3088; Syll. 3.960; vgl. Hagel and Lynch (2015), 406–7.
(2)  Hirschfeld (1875).
(3)  Hagel (2009), 88–92.
(4)  Hagel (2009), 219–50; West (1992), 284–326.
(5)  Pöhlmann and West (2001) Nr. 27 (Helios) und 28 (Nemesis).
(6)  Pöhlmann and West (2001) Nr. 20 und 21.
(7)  Pöhlmann and West (2001) Nr. 3; 11; 14.
(8)  Pöhlmann and West (2001) Nr. 9 Zl. 6.
(9)  Pöhlmann and West (2001) Nr. 23.
(10)  Vgl. Hagel (2009), 356–60.
(11)  Vgl. Hagel (2012), 110 Fig. 2.
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Die Seikilos-Stele 

Im Jahr 1883 wurde während der 
Arbeiten an einer Eisenbahnlinie in 
der Nähe der türkischen Stadt Aydın 
eine 80 cm hohe, zylinderförmige 
Stele aus Marmor gefunden. Der 
schottische Archäologe Sir William 
Mitchell Ramsay konnte den Fund 
als Grabstele eines gewissen Seikilos 
identifizieren. 

Das Epitaph wird heute aufgrund 
paläographischer Vergleiche in das 
2. Jahrhundert n. Chr. datiert. 
Auf der Mantelfläche findet sich 
eine zwölfzeilige Inschrift:

Eine kurze Spanne 
            ist das Leben…

98

Ich, der Stein, 
bin das Abbild. Seikilos hat 

mich hier aufgestellt als 
langdauerndes Zeugnis 

unsterblichen Andenkens.
„Solange Du lebst, tritt in Erscheinung, 

Sei wegen gar nichts betrübt:
Eine kurze Spanne 

ist das Leben, 
Die Zeit verlangt, 

dass ein Ende sei.”
Seikilos, Sohn des Euterpes, zu Lebzeiten



3

Die ersten fünf Zeilen bilden ein elegisches Distichon, in dem der Stein sich und seinen Stifter 
vorstellt, ehe er von der sechsten bis zur elften Zeile eine in Imperativen formulierte Botschaft 
dem Leser mitteilt. Abgeschlossen wird die Inschrift durch eine einzeilige Nachschrift. Grabste-
len, die scheinbar mit eigener Stimme sprechen, waren im antiken Kleinasien weit verbreitetet 
und dienten den Verstorbenen, noch nach dem Tod in Erinnerung zu bleiben. Dieses grund-
legende Bestreben führte zu aufwändig gestalteten Grabmonumenten, die sich gegenseitig zu 
übertrumpfen versuchten. Anders als bei anderen Grabstelen lassen sich über einigen Buchsta-
ben der sechsten bis elften Zeile kleine Zeichen finden, die Ramsay allerdings noch nicht zu 
deuten wusste. Erst Otto Crusius erkannte 1893 in ihnen griechische Noten. Die Ergänzung 
der Inschrift durch eine Notation, die den Leser anregt, einen Teil der Inschrift zu singen, ist ein 
unter den Epitaphen einzigartiges Phänomen. Damit zeichnet sich bis heute die Seikilos-Stele 
als eines der wenigen vollständig erhaltenen Beispiele griechischer Musik aus. Der Ursprung des 
diatonischen Liedes in iastisch-ionischer Tonart ist ebenso unbekannt wie die genaueren Lebens-
umstände ihres möglichen Verfassers. Es ist unklar, ob Seikilos ein Berufsmusiker oder nur ein 
amateurhafter Komponist gewesen ist, der durch die Notation seine musiktheoretischen Kennt-
nisse unter Beweis stellen wollte. Seine damit eigentlich verbundene Intention, der Nachwelt im 
Gedächtnis zu bleiben, ist ihm jedenfalls gelungen.

Thomas Ludewig
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In der hethitischen Kultur des spätbronzezeitlichen 
Anatolien waren Instrumentalmusik, Gesang 

und Tanz ein selbstverständliches Element jegli-
cher Feier.(1) Man verstand sie als Ausdruck von 
Freude, suchte in ihnen Unterhaltung und nutzte 
ihre emotionstragende Wirkung in unterschied-
lichster Weise. Musik als der Ausdruck unbeküm-
merter Freude steht im Gegensatz zu der von Weh-
klagen und Jammern gekennzeichneten Trauer. 
So lautet die erste Bestimmung des Totenrituals 
für ein verstorbenes Mitglied des Königshauses:

Wenn sich in H
˘

attuša ein großes Unglück ereig-
net, (nämlich) ein König oder eine Königin Gott 
wird: Alle, klein und groß, legen ihre Rohrflöten 
beiseite und beginnen zu klagen. (KUB 30.16+ 
Vs. I 1–5, ed. Kapełuś 2011)

Selbstverständlich setzt das Totenritual gleichwohl 
bestimmte Formen des Klagegesangs, der Instrumen-
talmusik und des Tanzes ein, um den Übergang des 
verstorbenen Königs in die Welt der Götter feierlich 
zu begehen und die Trauer über das als großes Un-
glück empfundene Ereignis gemeinschaftlich zu arti-
kulieren.

In einem Vertrag aus der Spätzeit des hethitischen 
Großreichs wird ein Vertragspartner des hethitischen 
Königs ermahnt, dass er im Falle einer Notlage dem 
König beistehen müsse anstatt sich dem schönen 
Klang von Musik hinzugeben.(2) Die kurze Anspie-

Fest und Feierlichkeit, Euphorie und Ekstase
Musik im Kult des hethitischen Anatolien

Daniel Schwemer

Abb. 1a: Reliefvase aus İnandıktepe (Türkei) mit vier Relief-
bändern, 16. Jh. v. Chr., Ankara, Museum of Anatolian Civiliza-
tions (Foto: alamy). 
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Welle sprach zu Šawuška: „Vor wem singst du? Vor 
wem füllst du den Mund mit Wind? Der Mann 
ist taub und hört nicht; an den Augen aber ist er 
blind, er sieht nichts. Er kennt keine Nachgiebig-
keit.“ (KUB 33.87+ Vs. II 5ʹ–21ʹ, ed. Rieken et al. 
2009)

Trommel-, Becken- und Leierklänge 
bei Festen und im Kult der Götter

Am besten bezeugt ist uns der Einsatz von Musik und 
Tanz jedoch nicht in Texten der Mythologie, sondern 
in Zeugnissen, die aus dem Kontext des Kultes für die 
in den zahllosen Tempeln und Heiligtümern des He-
thiterreichs verehrten Gottheiten überkommen sind. 
Große Tonvasen, die mit bemalten Reliefbändern ver-
ziert sind, zeigen Szenen aus den zu bestimmten Jah-
reszeiten stattfindenden Kultfesten und gewähren so 
einen unmittelbaren Einblick in die Musikpraxis als 
eines konstitutiven Elements dieser Feiern.(3)

lung auf den Musikgenuss des treulosen Vasallen ließ 
Zeitgenossen an Feste und verführerische Tänzerin-
nen denken, wie sie etwa in Person der Liebesgöttin 
Šawuška (Ištar) und der Göttinnen in ihrem Gefolge 
in der hethitischen Mythologie beschrieben werden. 
In folgender berühmten Szene scheitert der betören-
de Tanz und Gesang der Liebesgöttin an Ullikummi, 
einem tauben Steinmonster, das der Gott Kumarbi 
gegen den Wettergott und König der Götter erschaf-
fen hatte:

Sie kleidete sich an, legte Schmuck an, die 
Šawuška. Von Ninive brach sie auf, sie nahm 
Trommel (gišbalag.di) und Becken (galgalturi-). 
Zum Meer ging Šawuška. Sie räucherte Zedern-
holz, spielte Trommel und Becken, schüttelte ih-
ren Goldschmuck. Sie wählte ein Lied, und Him-
mel und Erde tönten mit ihr. Šawuška sang und 
legte sich Stein und Kiesel des Meeres an. Da kam 
aus dem Meer eine große Welle hervor; die große 

Abb. 1b: Umzeichnung der Reliefbänder auf der Vase aus İnandıktepe (Zeichnung: C. Chatzopoulou nach Özgüç 1988, Fig. 64). 
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Eine besonders eindrucksvolle Darstellung einer Liba-
tionsszene, die von Leier- und Beckenmusik begleitet 
wird, findet sich auf einem silbernen Henkelbecher in 
Form einer Faust (Abb. 2). Das Reliefband am oberen 
Rand des Gefäßes zeigt einen hethitischen Großkö-
nig namens Tuth

˘
aliya, der vor dem Wettergott Wein- 

und Brotopfer darbringt, während hinter ihm zwei 
Leierspieler, ein Beckenspieler und ein womöglich für 
den Gesang oder die Choreographie verantwortlicher 
Stabträger stehen.(7)

Kleinere Fragmente von Reliefkeramikgefäßen bezeu-
gen ferner, dass das Instrumenteninventar mit Leiern, 
Lauten, Becken (bzw. Zimbeln) und Rahmentrom-
meln nicht vollständig beschrieben ist. Gelegentlich 

So sehen wir im obersten Reliefband der İnandık-Vase 
links einen Mann, der eine tragbare Leier spielt, deren 
geschwungene Arme in Schlangenköpfen auslaufen, 
während das Joch zu beiden Seiten mit Greifvogel-
köpfen geschmückt ist (Abb. 1a–b). In der rechten 
Bildhälfte spielt ein weiterer Mann eine Langhalslau-
te, und um die beiden Männer herum schlagen Frauen 
Becken oder Rahmentrommeln. Im Zentrum zeigen 
Akrobaten ihre Kunststücke, rechts des Lautenspie-
lers ist ein Paar beim Sex dargestellt. Auch in allen 
anderen Reliefbändern der İnandık-Vase sind Mu-
sizierende in dieser Art dargestellt, ob als Teil einer 
Prozession, auf dem Dach eines Tempels oder bei der 
Darbringung von Opfergaben vor einer Gottheit. Im 
Zentrum der Darstellungen steht ein Bett, auf dem 
eine Frau und ein Mann sitzen, was darauf hindeutet, 
dass die auf dieser Vase dargestellten Festlichkeiten 
nicht ein normales Kultfest darstellen, sondern in den 
Kontext einer feierlichen Hochzeit gehören. Das un-
terste Reliefband der İnandık-Vase schließt die Dar-
stellung einer übermannshohen Standleier ein,(4) die 
zwei Männer im Stehen spielen. Wie in den anderen 
Szenen gehört auch die Standleier zusammen mit ei-
nem Leierspieler, einem Lautenspieler und zwei Frau-
en mit Becken (bzw. Rahmentrommeln) zu einem 
Ensemble von Musikern. 

Ähnliche Darstellungen finden sich auf den Reliefva-
sen aus Hüseyindede.(5) Die Vase Hüseyindede B ver-
anschaulicht besonders schön, wie bei Kultfesten ak-
robatische Aufführungen wie das Stierspringen und 
Tänze mit Instrumentalmusik einhergingen. Akro-
batik und Musik finden sich gemeinsam auch in den 
Kultfestszenen, die auf den Orthostatenreliefs am Tor 
von Alaca Höyük abgebildet sind: Ein Lautenspieler 
spielt eine Langhalslaute mit auffällig tailliertem Kor-
pus. Daneben steht ein Gabenbringer, rechts davon 
ein Schwertschlucker und zwei Artisten, die eine Lei-
ter erklimmen.(6)

Abb. 2: Silberner Henkelbecher in Form einer Faust, 14. Jh. v. 
Chr., Boston, Museum of Fine Arts, Inv.-Nr. 2004.2230 (Foto: © 
2019 Museum of Fine Arts, Boston).
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staltung von Spielen, Tanz und Musik bei Gelegen-
heit von Kultfesten in allgemeiner Form.(12) Genauere 
Informationen zur Verwendung bestimmter Instru-
mente, zum Einsatz von solistischen Sängern, Chören 
und Wechselgesängen sowie zu tänzerischen und ak-
robatischen Aufführungen enthalten die sogenannten 
Festritualtexte mit in der Regel knapp formulierten 
Handlungsanweisungen für die Durchführung von 
Kultfesten. Diese oft stereotyp formulierten Texte 
sind uns in nahezu 10.000 Fragmenten überkommen 
und enthalten zahllose Anweisungen zum Musizie-
ren, Singen, (lauten oder gedämpften) Rufen, Rezitie-
ren, Laufen und Tanzen, aber auch zur Stille und zum 
Schweigen der Instrumente. Ein typischer Passus mit 
Anweisungen für Wein- und Brotopfer im Laufe des 
großen Frühjahrsfestes lautet wie folgt:

Der König bricht einen weißen Süßbrotlaib vom 
reinen Tisch; die Königin bricht ebenso. Im Sit-
zen trinken sie zu Ehren des Wettergottes und des 
Wettergottes von Zippalanda. Die kleine Leier 
(ertönt). Die h

˘
alliyari-Kultsänger singen.

Der König bricht einen weißen Süßbrotlaib 
vom reinen Tisch; die Königin bricht ebenso. 
Im Sitzen trinken sie zu Ehren des Hirschgottes. 
Die h

˘
alliyari-Kultsänger singen. Im Sitzen trin-

ken sie zu Ehren des […]gottes. (Die šah
˘

tarili-
Tempelsänger) schlagen (ihre Instrumente) an; die 
šah

˘
tarili-Tempelsänger singen. Der Mundschenk 

bringt einen Sauerteigbrotlaib von draußen he-
rein. Der König bricht ihn. Im Sitzen trinken sie 
den Tagesgott. Die šah

˘
tarili-Tempelsänger singen; 

sie schlagen (ihre Instrumente) an. (KBo 71.23 Vs. 
I 3ʹ–19ʹ, ed. Schwemer 2017)

In Texten dieses Typs begegnet eine Vielzahl un-
terschiedlicher Begriffe für Instrumente, Musiker 
und Sänger. So sind das „große Inanna-Instrument“ 
(GIŠ.dinanna gal) und das „kleine Inanna-Inst-

finden sich Darstellungen von Harfenspielern.(8) 
Auch das Terrakottafigürchen eines Harfenspielers 
wurde in  H

˘
attuša gefunden (Abb. 3).(9) Bezieht man 

das Bildprogramm der Orthostatenreliefs aus früh-
eisenzeitlichen, späthethitischen Staaten in Südana-
tolien und Nordsyrien mit ein, so zeigt sich, dass zur 
Fest- und Kultmusik auch Hörner (in Karkamiš)(10) 
und Doppelschalmeien (in Karkamiš, Zincirli und 
Karatepe)(11) gehörten.

Musiktraditionen aus 
verschiedenen kulturellen Milieus

Über die Durchführung des Kultes im Hethiterreich 
unterrichten uns nicht nur bildliche Darstellungen, 
sondern auch unterschiedliche Arten von Keilschrift-
texten, die im Kontext der Kultverwaltung entstan-
den sind. Berichte über den Zustand lokaler Kulte in 
den hethitischen Provinzstädten erwähnen die Veran-

Abb. 3: Sitzender Harfenist, Tonstatuette aus der Oberstadt 
von H

˘
attuša (Türkei), 13. Jh. v. Chr., Fundnr. Bo 84/57 (Foto: 

Parzinger/Sanz 1992 Taf. 70 Nr. 94; mit freundlicher Genehmi-
gung von A. Schachner).
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gerinnen, die zintuh
˘

i-Chorsängerinnen, die h
˘

azgara-
Musikerinnen sowie die generell als Sänger bzw. Sän-
gerinnen bezeichneten išh

˘
amatalla-Frauen und -Män-

ner (lú/munusSÌR). In den Festritualen werden nicht zu-
letzt Sängerinnen und Sänger des Öfteren bestimm-
ten lokalen und regionalen Traditionen zugeordnet, 
und auch im Gebrauch der Instrumente kann man 
regional oder je nach Fest unterschiedliche Gepflo-
genheiten nachweisen. So begegnet das Blasen des 
Horns vor allem im hurro-hethitischen h

˘
išuwa-Fest 

und spiegelt damit südanatolische, möglicherweise 
sogar syrisch-levantinische Traditionen, während die 
zintuh

˘
i-Frauen ein fester Bestandteil des zentralanato-

lisch-hattischen Kultmilieus sind, das den vom hethi-
tischen Königshaus bestimmten offiziellen Kult des 
hethitischen Staatswesens erheblich geprägt hat.(20)

Viele der im Kult vorgetragenen Gesänge wurden da-
her nicht in hethitischer, sondern in hattischer Spra-
che gesungen. Das Hattische ist eine zentralanatoli-
sche, mit dem Hethitischen nicht verwandte Sprache, 
die wir nur aus der Überlieferung hethitischer Schrei-
ber kennen. Obwohl das Hattische als Verkehrsspra-
che im Hethiterreich keine Rolle zu spielen scheint, 
prägten hattische Traditionen den entstehenden 
hethitischen Staat der althethitischen Zeit (17.–16. 
Jh. v. Chr.) zutiefst. So blieben hattische Gottheiten, 
Amtsbezeichnungen, Gesänge, Rezitationen und Ri-
ten im Kult des Hethiterreiches bis zu seinem Ver-
schwinden um 1200 v. Chr. überaus präsent, und der 
Text hattischer Kultgesänge – häufig Wechselgesänge 
– wurde von hethitischen Schreibern getreulich bis in 
die Spätzeit überliefert.(21) Eine Notation der Musik 
selbst nahmen die Schreiber dabei leider nicht vor.

Musik und Ekstase

Musik begleitete aber nicht nur feierliche Prozessi-
onen, Tänze und Opferdarbringungen. Auch wildere 

rument“ (GIŠ.dinanna tur) bezeugt, zwei in der 
Keilschrift sumerographisch geschriebene Instrumen-
tenbezeichnungen, die sehr wahrscheinlich die große 
und kleine Leier bezeichnen. Unklar bleibt allerdings, 
wie diese Instrumentenbezeichnungen auf Hethitisch 
eigentlich lauteten. Die zwei Versionen des ‘Inanna-
Instruments’ lassen sich jedenfalls nicht einfach mit 
den hattisch-hethitischen Instrumentenbezeichnun-
gen zinar, hunzinar und ippizinar gleichsetzen, ob-
wohl letztere etymologisch mit Bezeichnungen für 
Leiern in anderen altorientalischen Sprachen ver-
wandt zu sein scheinen.(13)

Ein weiteres Saiteninstrument schreibt man – eben-
falls sumerographisch – gištigidla, wahrscheinlich 
handelt es sich hierbei um die Laute, (14)  so wie tigidla 
auch in sumerischen Kontexten die Laute bezeichnet. 
Eine besondere Schwierigkeit ist die Unterscheidung 
zwischen Saiteninstrumenten und Membranopho-
nen, da hethitische Verben wie walh

˘
- „schlagen“ oder 

h
˘

azzikke- „immer wieder schlagen“ auch für das Spie-
len von Saiteninstrumenten verwendet werden. So 
wird immer noch diskutiert, ob h

˘
uh

˘
upal- eine Laute 

bezeichnet(15) oder doch eher ein Becken oder eine 
Rahmentrommel. Auch gišbalag.di (wahrscheinlich 
hethitisch arkammi-), oben als Trommel übersetzt,(16) 
wird von anderen fragend den Saiteninstrumenten 
zugeordnet.(17)

Klarer ist die Terminologie für die Blasinstrumente: 
Das „Horn“ (ob zum Blasen oder zum Trinken) hieß 
im Hethitischen šawatar.(18) Daneben kannte man ein 
sumerographisch als „langes Rohr“ (gi.gíd) bezeich-
netes Blasinstrument, das wohl mit der Doppelschal-
mei identifiziert werden darf.(19)

Die wichtigsten als Musiker tätigen Akteure sind die 
‘Kultsänger’ (h

˘
alliri-), die ‘Tempelsänger’ (šah

˘
tirili-, 

lúgala), die ‘Sänger’ (kinirtalla-, lúnar), die katra-Sän-
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gegeben wird, zunächst sich selbst mit zwei Nadeln 
und dann auch alle anderen Teilnehmer des Rituals. 
Daraufhin spricht jeder Teilnehmer, „der etwas weiß“, 
zur Gottheit.(23)  Auch in Mesopotamien sollen ähn-
liche Formen der Selbstmutilation einen ekstatischen 
Zustand herbeiführen, der die Kommunikation mit 
den Göttern ermöglicht.(24)

Für immer verklungen?

Die hethitische Musik ist für immer verklungen –  
und mit ihr hurritische, hattische und andere Musik-
traditionen Altanatoliens. Die erhebliche Bedeutung 
der Musik für die (auch körperliche) Artikulation 
und das (nicht zuletzt gemeinschaftliche) Erleben 
von Emotionen und Affekten – Freude, Trauer, Zu-
versicht, Aggression, Ehrfurcht, Ergriffenheit, Lust, 
Ekstase und andere mehr – tritt in der vielfachen 
und prominenten Verwendung von Gesang und In-
strumentalmusik in Festen, Feierlichkeiten und Riten 
unterschiedlichster Art offen zutage. Da die Kulturen 
unserer eigenen Gegenwart Musik noch immer in ver-
gleichbaren Situationen einsetzen und die Instrumen-
te der Hethiter – ob Stimme und Händeklatschen 
oder Saiteninstrumente, Trommeln, Becken, Zim-
beln, Sistren, Klappern, Rasseln und Blasinstrumente 
– in ähnlicher Form bis heute gespielt werden, fällt 
es uns nicht allzu schwer, aus den stummen Bildern 
und Keilschrifttexten die Klänge der fernen Vergan-
genheit gleichsam herauszuhören.

Darbietungen waren von entsprechenden Klängen 
begleitet. Das auf einer der Hüseyindede-Vasen be-
zeugte Stierspringen wurde oben bereits erwähnt. 
Ein von Gesängen und Instrumentalmusik geprägter 
Schaukampf begegnet in den Vorschriften der zehn-
ten Tafel des hurro-hethitischen h

˘
išuwa-Festrituals.(22) 

Der Kampf sollte veranschaulichen, wie der Wetter-
gott dem König alle Feinde zu Füßen legen wird: 

Auf dem Dach angesichts der Sterne tummeln sich 
drei Trommler (lú.mešbalag.di) vor der Gottheit 
nach Art eines Kampfes. Sie kämpfen zusammen 
mit dem Wettergott. Die Trommler singen furcht-
gebietende (Lieder) des Kampfes, und sie schlagen 
fortwährend Trommeln (gišbalag.di) und Becken 
(galgalturi-). Ein Trommler aber steht im Tor der 
Gottheit und bläst das Horn. Ein purapši-Priester 
aber, der auf dem Dach steht, rezitiert dem König 
zugewandt furchtgebietende (Worte) wie folgt: 
„Fürchte dich nicht, oh König! Der Wettergott 
wird dir alle Feinde und Feindesländer zu Füßen 
legen! […]“ (KBo 15.52 + KUB 34.116 + KBo 
41.67 Rs. V 34–47 //, ed. Groddek 2010: 370–
371, 378)

Eine offenbar noch stärker emotionalisierte Situati-
on entsteht in einem der Ištanuwa-Festrituale. Unter 
Singen und kontinuierlichem Spiel eines h

˘
uh

˘
upal-

genannten Instrumentes, vielleicht eine Trommel, 
finden Läufe und Tänze statt. Danach sticht der Ritu-
alist, der traditionellerweise als ‚Arzt‘ (lúa.zu) wieder-
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Anmerkungen

(1)  Siehe im Allgemeinen: De Martino 1997; Schuol 2004a.
(2)  KUB 4.14 Rs. III 30–31; ed. Fuscagni 2014.
(3)  Boehmer 1983, 27–31; Schuol 2004a, Tafeln 3–6.
(4)  Shehata 2017.
(5)  Yıldırım 2002 und 2008.
(6)  Schuol 2004a, 66–67.
(7)  Güterbock – Kendall 1995; Schuol 2004b.
(8)  Schuol 2004a, Tafel 4, Abb. 14; Tafel 10, Abb. 32; Boehmer 1983, Abb. 23: ein singender Harfenist.
(9)  Schuol 2004a, Tafel 10, Abb. 31.
(10)  Schuol 2004a, Tafel 11, Abb. 36.
(11)  Schuol 2004a, Tafel 11, Abb. 35; Tafel 13, Abb. 41; Tafel 15, Abb. 43.
(12)  Cammarosano 2018, 127–129.
(13)  Klinger 1996, 229–235; anders Schuol 2004a, 97–98; vgl. auch Hazenbos et al. 2010, 726–728.
(14)  Anders Schuol 2004a, 107–108: eine Harfe?
(15)  Schuol 2004a, 108–110.
(16)  Vgl. Schuol 2004a, 112–119.
(17)  Vgl. etwa Klinger 1996, 745.
(18)  Schuol 2004a, 132–136.
(19)  Schuol 2004a, 129–131.
(20)  Klinger 1996; Schuol 2004c.
(21)  Stivala 2011.
(22)  Schuol 2004a, 205.
(23)  KUB 41.15 + 53.15 Vs. I 13ʹ–24ʹ, ed. Beckman 1985, 143–144; Schuol 2004a, 48–49, 206–207.
(24)  Vgl. Shehata 2009, 70–71.
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2

Eine übermannshohe Leier aus Anatolien
der bislang bekannten antiken Welt ist 
einzig von einer Abbildung bekannt, 

die gerade mal 8 x 11 cm misst. Im Original war es aber bis zu 
zwei Meter hoch und breit und wurde gleichzeitig von 
zwei Musikern gespielt, deren Köpfe es überragte.
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Das größte Saiteninstrument
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Abgebildet ist diese übermannshohe Kastenleier auf der so genannten İnandık-Vase, die nach 
ihrem Fundort in der modernen Türkei benannt ist und eine Höhe von 82 cm aufweist. Sie ist 
die bislang am besten erhaltene Reliefvase aus dem anatolischen Raum, eine Gefäßform, die im 
2. Jahrtausend v. Chr. zur Zeit des hethitischen Reiches sehr verbreitet war und sicher kultische 
Funktion aufwies. Die berühmte Vase, die sich heute im Museum für anatolische Zivilisationen 
von Ankara befindet, ist gleichzeitig eines der wichtigsten Zeugnisse althethitischer Festritual-
darstellungen. Auf vier Reliefbändern sind sowohl Vorbereitungen als auch die Durchführung 
verschiedener Kulthandlungen des Königspaares zu Ehren der Götter zu sehen. Das besonders 
interessante Detail im unteren Band zeigt zwei Musiker, die gleichzeitig von beiden Seiten die 
übermannshohe Kastenleier begleitend zu einer Trinkzeremonie spielen. 

Diese ungewöhnlich große Leier war aller 
Wahrscheinlichkeit nach eine eigenständige 
Gottheit. Die Tradition, Instrumente zu ver-
göttlichen und ihren Klang als göttlichen Aus-
spruch in religiösen Kulten zu Gehör zu brin-
gen, stammt ursprünglich aus Babylonien im 
Süden Mesopotamiens. Übergroße Kastenleiern 
wurden im Kult als göttliche „Zwiesprecher“ 
eingesetzt, um die Herzen unruhiger Götter zu 
besänftigen (vgl. den Beitrag von Uri Gabbay in 
diesem Band). Die Verzierungen des Querjochs 
mit nach hinten gerichteten Enten- oder Pferde-
köpfen deuten wiederum auf ägyptische Einflüs-
se hin. Alle diese Charakteristika machen die 
Leier zu einem bedeutenden Beispiel für den kulturellen Austausch zwischen Babylonien, Ana-
tolien und Ägypten. Trotz der kleinen Abbildung auf der İnandık-Vase konnte der Nachbau für 
die Ausstellung „mus-ic-on!“ anhand von Analogien vom erfahrenen Instrumentenbauer Ralf 
Gehler bewerkstelligt werden, sodass man den Klang dieser Gottheit nach 4500 Jahren wieder 
zu Gehör bringen konnte.

Marie Klein und Dahlia Shehata
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In der Literatur des antiken Mesopotamien wird, wie 
auch in vielen anderen Gesellschaften einschließlich 
unserer eigenen zeitgenössischen, die Welt häufig an-
tithetisch dargestellt: Leben und Tod, männlich und 
weiblich, Gott und Mensch, Gut und Böse, wahr und 
falsch, Glück und Unglück. Alle diese Gegensätze 
stellte man sich zudem als sich gegenüberliegende 
Wirkungsräume vor, die durch eine schwer über-
windbare Grenze getrennt sind.

Auch Emotionen werden als antithetische Paare prä-
sentiert: glücklich und traurig, wütend und sanftmü-
tig. Als Teil dieses Systems gegensätzlicher Gefühls-
welten wurden nicht nur menschliche, sondern auch 
göttliche Emotionen verstanden. Entscheidende Aus-
wirkungen auf die Existenz der Menschen zeigen da-
bei die Extreme von Wut und Sanftmut. Dabei waren 
wütende Gottheiten höchst gefährlich, während eine 
beruhigte und zufriedene Gottheit den Menschen 
gegenüber wohlwollend und beschützend wirkte. 
Der Umgang mit göttlichen Gefühlen und Launen 
fand im täglichen Kult statt. Dieser diente dazu, die 
Emotionen der Götter zugunsten der Menschen zu 
beeinflussen. Hier bemühte man sich beständig dar-
um, die Götter zu beruhigen und zu besänftigen, auf 
dass sie nicht in Wut gerieten. Nicht nur, dass ein ru-
higer Gott den Menschen keinen Schaden zufügte. In 
diesem zufriedenen Zustand konnte er auch viel auf-
merksamer und wohlwollender den Bittgebeten der 
Menschen Folge leisten.  

Kult, Musik und emotionale Reflexion
Klagegebete im antiken Mesopotamien

Uri Gabbay

Abb. 1: Aus mehreren Fragmenten zusammengesetzte, alt-
babylonische Keilschrifttafel aus Uruk (Irak) mit einem Balaĝ-
Gebet an den Kriegsgott Ninurta (2. Jt. v .Chr.; © Uruk/Warka-
Sammlung der Universität Heidelberg, Inv.-Nr. 20030+; Foto: 
K. Sieckmeyer).
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gen wurden (Abb. 1). Diese Gebete – benannt nach den 
begleitenden Musikinstrumenten Balaĝ und Erschema 
(wörtlich: „Klage des schem-Instruments“) – wur-
den von einem bestimmten Priester gesungen, der im 
Sumerischen g a la  und im Akkadischen kalû genannt 
wurde. Seine Gesänge trug er vor den Statuen der 
Götter in ihren Tempeln vor. Begleitet wurden sie von 
allerlei kultischen Handlungen, etwa dem Darreichen 
von Speise- und Rauchopfern. Zusammengenommen 
bildeten alle diese Handlungen – die verbalen Aus-
führungen, bestehend aus den Gebeten selbst, die be-
gleitende Musik, die Opfer sowie die Ausführenden 
– ein in sich geschlossenes System, das auf die Besänf-
tigung der Götter abzielte, genau genommen ihrer un-
ruhigen Herzen.

Die Opfergaben, darunter Nahrung und wohlrie-
chende Düfte, sorgten grundsätzlich für gute Stim-
mung bei der Gottheit. Die Wirkung der Gebete 
selbst gestaltete sich dagegen weitaus komplexer. So 
wurden die Götterherzen zunächst durch die Worte 
der Gebete selbst erreicht. Inhaltlich brachten sie die 
Wut und Not der Götter zum Ausdruck. Obwohl 
theologisch als ‚Gebete‘ definiert, sind sie daher in 
literarischer Hinsicht als ‚Klagen‘ im wörtlichen Sin-
ne einzuordnen. In den Texten drückt sich die Trauer 
um die Zerstörung von Städten und Tempeln aus, die 
von wütenden und rasenden Göttern verursacht wur-
de. Dabei dient die Erwähnung dieser Zerstörungen 
weniger dazu, die Götter an frühere Grausamkeiten 
gegenüber den Menschen zu erinnern – so weisen die 
meisten erwähnten Zerstörungen keinen historischen 
Hintergrund auf. Vielmehr sollte die Verbildlichung 
der zerstörten Städte den Göttern ihre eigenen, Scha-
den bringenden Gefühle aufzeigen, allen voran ihre 
zerstörerische Wut. Den Gebeten zufolge ist zwar der 
Grund für den Ausbruch dieser Wut unbekannt. Ihre 
Quelle wird allerdings im Herzen der Götter verortet. 
Und dieses vor Wut rasende Herz galt es nun mithilfe 

Doch wie nahm man Einfluss auf die göttlichen Ge-
müter? Dies geschah genau in derselben Weise, wie 
es beim Menschen üblich war. Ob verbal oder rein 
physisch, eine positive Wirkung auf das Gemüt üben 
beispielsweise leckere Speisen und Getränke aus, aber 
auch tröstende und umschmeichelnde Worte, körper-
licher Kontakt, wohltuende Duftstoffe und natürlich 
Musik. 

Zentral im alltäglichen Kult des antiken Mesopota-
mien sind klagende Gebete, die in einem besonderen 
Sprachregister des Sumerischen, dem Emesal vorgetra-

Abb. 2: Seleukidische Terrakottafigur aus Uruk (Irak) mit einer 
Sängerin, die in typischer Haltung ihre Rechte an das Ohr ge-
hoben hat und eine Rahmentrommel(?) in der Linken hält. Ihr 
hier besonders ausgeprägt gestalteter ‚leidende’ Gesichtsaus-
druck weist die Figur als Sängerin aus, möglicherweise sogar 
als Klagefrau (6. Jh. v. Chr.; © Uruk/Warka-Sammlung der Uni-
versität Heidelberg, Inv.-Nr. 19049; Foto: K. Sieckmeyer).
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ken kann (Abb. 2). Mit anderen Worten, menschliche 
Empathie im Umgang mit göttlichen Emotionen, wie 
sie in den Klagegebeten ihren Ausdruck findet, führt 
zu einem empathischen Verhalten der Götter gegen-
über den Menschen.

Wie bereits erwähnt, wurden diese Gebete nicht ein-
fach im Kult rezitiert, sondern unter instrumentaler 
Begleitung vorgesungen. Unter den eingesetzten In-
strumenten finden sich vor allem Perkussionsinstru-
mente: Kesselpauken unterschiedlicher Größe (das 
u b  bzw. uppu und das l i l i s  bzw. lilissu; Abb. 3), 
eine Rahmentrommel oder Becken (das s c h em  im 
Sumerischen bzw. h

˘
alh

˘
allatu im Akkadischen) und 

möglicherweise eine Art Rassel oder Sistrum (sume-
risch m e z e , akkadisch manzû). Bis zum Beginn des 
2. Jahrtausends v. Chr. wurde auch ein Saiteninstru-
ment eingesetzt: das Balaĝ-Instrument, wohl eine 
Leier oder Harfe (Abb. 4). So wie auch andernorts 
Musik den Weg zu menschlichen Emotionen eröff-
net, sollte die Wirkung der Gebete durch ihre musi-
kalische Darbietung verstärkt werden. Dieser Effekt 
von Musik im Allgemeinen, nämlich Gefühle zu er-
wecken und zu beeinflussen, fand in diesem System 

der Gebete zu beruhigen. Die Umschreibung der Wut 
in den Klagegebeten Balaĝ und Erschema verfolgte 
damit das Ziel, die Götter an die Konsequenzen dieser 
Emotion zu erinnern und gleichzeitig zu ermahnen, 
dass Ruhe und Sanftmut nicht nur den Schutzbefoh-
lenen der Gottheit, nämlich den Menschen, sondern 
auch ihr selbst größere Vorteile einbrachte. 

Die Hervorhebung der göttlichen Wut diente jedoch 
noch einem anderen Zweck. Auch wenn sie katastro-
phale Folgen zeigen kann, wird sie doch als eine reale 
und den Göttern eigene Emotion anerkannt. Zwar 
bevorzugt der Mensch den ihr entgegen gesetzten 
Gemütszustand von Ruhe und Sanftmut, dennoch 
wird der göttlichen Wut, mag sie sich noch so negativ 
auswirken, nicht ihre Legitimation aberkannt. Im Ge-
genteil, die Beschreibung der göttlichen Wut in den 
klagenden Gebeten Balaĝ und Erschema dient sogar 
als emotionale Reflexionen, die eine gewisse Empa-
thie mit der wütenden Gottheit zeigt. Genau in dieser 
Empathie und der Widerspiegelung erlebter Gefüh-
le besteht das Mittel der Besänftigung, ähnlich wie 
auch beim Menschen der Ausdruck von ‚Mitgefühl‘ 
im Umgang mit Wut oder Trauer besänftigend wir-

Abb. 3: Altbabylonisches Terra-
kottarelief aus Larsa (Irak) mit 
einem Boxkampf, der durch das 
Spiel einer Kesselpauke und Zim-
beln begleitet wird (2. Jt. v. Chr.; 
© The Trustees of the British Mu-
seum; Inv.-Nr. 91906).
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Beispielhaft vorgestellt wird diese Rolle der Balaĝ-
Instrumentengottheit in einem sumerischen Hym-
nus, den Fürst Gudea, Herrscher der Stadt Lagasch 
am Ende des 3. Jahrtausends v. Chr., an seinen Stadt-
gott Ninĝirsu richtete. Der Text beinhaltet den fol-
genden Ratschlag der weisen Göttin Nansche an den 
Fürsten Gudea: Um die Erlaubnis zum Bau des Tem-
pels für seinen Gott Ninĝirsu zu erhalten, soll dieser 
ihm zunächst sein geliebtes Balaĝ-Instrument brin-
gen und vor ihm spielen. Auf diese Weise möge der 
Klang des Instruments die Worte seiner ersuchenden 
Gebete verstärken und ihre Gefühle reflektieren, um 
schließlich das Herz seines Gottes für sich sanftmütig 
und empfänglich zu stimmen:

Nachdem du (= Gudea) in den Eninnu-Tempel 
eingetreten bist, den (Tempel) ‚weißer Anzu-Vo-
gel‘, vor den Helden, den Herren, der Geschenke 

babylonischer Gebetsklagen seine theologische Ver-
ankerung. So wurden die meisten der im Götterkult 
verwendeten Musikinstrumente selbst als Gottheiten 
angesehen, die zu den Göttern, für die sie im Kult er-
klangen, eine enge Beziehung pflegten. Vor allem die 
Balaĝ-Instrumentengötter werden als „geliebte“ Be-
gleiter und „Berater“ ausgewiesen. Der „Ratschlag“, 
den diese Balaĝ-Instrumentengötter ihren großen 
Göttern erteilten, bestand ebenfalls in der Reflexion 
und Widerspiegelung ihrer Gefühle. Die Musik der 
Instrumentengötter setzte damit genau dieselben Me-
chanismen ein wie der verbale Teil der Klagegebete. 
Dieses „Widerhallen“, im Sumerischen a d g i g i  ge-
nannt, wurde sowohl als Widerspiegeln von Emotio-
nen verstanden, wie auch als der eigentliche „Wider-
hall“ des Klanges, den das göttliche Balaĝ-Instrument 
selbst erzeugte.

Abb. 4: Altakkadisches Rollsiegel aus Marmor mit zwei Musikern, die auf einer Stierleier und einem Sistrum für die thronende 
Kriegsgöttin Ischtar musizieren, Irak, 2350–2200 v. Chr., Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 2371 (Foto: bpk/Musée du Louvre, Dist. 
RMN – Grand Palais/R. Chipault). 
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ren, an die Wut der Gottheit zu erinnern und sie anzu-
erkennen und schließlich für die Umwandlung dieser 
göttlichen Gefühle zu sorgen und somit die Grenze 
vom Wirkungsraum der Wut hinüber zum Raum von 
Ruhe und Besänftigung zu vollziehen.

Dem Gott zu helfen, die Grenze von Wut zu Besänf-
tigung zu überwinden, war Teil eines umfassenderen 
mythologischen Weltbildes über die Natur und die 
theologische Rolle des g a la -Priesters. Es gibt Hin-
weise darauf, dass g a la -Priester zumindest zu einem 
bestimmten Zeitpunkt im 3. Jahrtausend v. Chr. einer 
dritten Geschlechterkategorie angehörten und damit 
die starre Grenze zwischen den Geschlechtern von 
Mann und Frau überwanden. Ga la -Priester konnten 
aber noch andere Grenzen überschreiten, sogar die 
unüberwindbare Grenze zwischen Leben und Tod. 
Im sumerischen Mythos Inanas Gang in die Unterwelt 
wird beschrieben, wie der g a la  erschaffen wurde, um 
die Grenze zwischen der Welt der Lebenden zur Welt 
der Toten und zurück zu überschreiten und die Göt-
tin Inana vor dem Tod zu bewahren – ein Grenzüber-
tritt, der selbst den Göttern unmöglich war (Abb. 5). 
Nach dieser mythischen Erzählung musste der g a la 
die Königin der Unterwelt, die Göttin Ereschkigal, 
überzeugen, Inana aus der Unterwelt zu befreien. Dies 
gelang ihm mit der gleichen Methode, die er auch im 
Kult im Umgang mit den Göttern einsetzte: emotio-
nale Reflexion und Empathie. Im Mythos wurde der 
g a la -tur, d.i. ein junger g a la , zusammen mit dem 
kur ĝ ara , einem anderen kultischen Funktionär, vom 
Gott Enki erschaffen und in die Unterwelt entsendet. 
Die Grenze zwischen den Welten der Lebenden und 
der Toten überwanden sie wie Fliegen oder Phanto-
me, die durch Risse und Türspalten schlüpfen. In der 
Unterwelt begegneten sie der klagenden Königin Er-
eschkigal. Ga la  und kur ĝ ara  erkannten Ereschki-
gals Leid an, indem sie ihr mit Empathie begegneten 
und ihr ihre Gefühle widerspiegelten. Hierdurch 

liebt, deinen Herrn Ninĝirsu, mit deinem gelieb-
ten Balaĝ-Instrument (genannt ‚Drachen des Lan-
des’), dem berühmt klingenden hölzernen Instru-
ment, seinem widerhallenden (auch: beratenden; 
sumerisch a d g i g i ) Instrument, (dann) wird deine 
kleine Rede als große Rede angenommen, und das 
Herz des Herren, das wie der Himmel unergründ-
lich ist, (das Herz von) Ninĝirsu, Sohn des Gottes 
Enlil, wird dir gegenüber friedvoll sein! 

Ein weiteres Musikinstrument, das die klagenden Ge-
bete begleitete, war die lilis-Kesselpauke. Auch dieses 
Instrument hatte eine mythologische und theologi-
sche Bedeutung. Im 1. Jahrtausend v. Chr. galt es als 
Herz des Gottes. Diese Vorstellung war zunächst rein 
physisch begründet: Der Trommelschlag stellte den 
Herzschlag dar. Diese Gleichsetzung basierte aber 
auch auf komplexen, theologischen Hintergründen: 
Das Herz wurde als Lebensessenz verstanden, somit 
war die lilis-Trommel im Kult eine Manifestation der 
Essenz des göttlichen Wesens. Das Herz war aber auch 
der Sitz aller Emotionen. Das Schlagen der Trommel 
im Verlaufe des Gebetsvortrags, dessen Worte die 
Wut und die Besänftigung der Götterherzen beschrei-
ben, simulierte dieses schlagende Herz und damit den 
beständigen Widerhall der göttlichen Emotionen. Im 
Kult des antiken Mesopotamien war somit ein Sys-
tem verankert, das bestehend aus den Inhalten der 
Klagegebete, den Opfergaben und der Musik darauf 
abzielte, Gefühle bei den Göttern auszulösen und 
hierdurch schließlich die Besänftigung der göttlichen 
Herzen zu vollbringen. 

Dieses System umfasste jedoch noch eine weitere 
wichtige Komponente, die seinen Erfolg zusätzlich 
absicherte: den Ausführenden der Klagegebete und 
ihrer musikalischen und rituellen Begleitung, näm-
lich den g a la -Priester (akkadisch: kalû). Er war dafür 
verantwortlich, die göttlichen Gefühle zu beschwö-
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Nach einem vergleichbaren Mythos, der in einem der 
von den g a la -Priestern selbst im Kult vorgesungenen 
Balaĝ-Gebet eingebettet war, wird weitaus deutlicher 
beschrieben, dass der g a la  vom Gott Enki erschaffen 
wurde, um die Göttin Inana mit Musikinstrumenten 
und Herz besänftigenden Gebeten zu beruhigen: 

„(Enki) hat für sie (= Inana) den g a la  erschaffen, 
ihren, der das Herz (mithlife der) Klagen besänf-
tigt ... Er bereitete ihre flehenden Klagen … Er leg-
te ihre ub und lilis-Kesseltrommeln in seine Hand. 
Enki schickte ihn… zur heiligen Inana: ‚… Herrin! 
Möge dein Herz beruhigt werden! …‘ “ 

Beide mythischen Textpassagen betonen, dass der 
Zweck der Erschaffung des g a la  darin bestand, die 
Götter mit Gebeten, Musik und Empathie zu besänf-
tigen, nämlich genau denjenigen Elementen, die er 
tatsächlich in seiner kultischen Darbietung vor den 
Göttern zum Einsatz bringt.

Wie in beiden Textpassagen zu sehen, werden im Kult 
an die Göttinnen Ereschkigal und Inana (sowie ande-
rer Göttinnen), anders als bei männlichen Gotthei-
ten, zusätzlich zur göttlichen Wut auch das Leid und 
die Verzweiflung der Götter reflektiert. Diese Emoti-
onen finden sich oft in den Klagegebeten der Gattun-
gen Balaĝ und Erschema. Dort werden die Göttinnen 
als Trauernde beschrieben, die die von den Göttern 
herbeigeführte Zerstörung beklagen. Diese Agonie 
kann wiederum zu Wut führen und ist daher nicht 
nur unglücklich, sondern auch potenziell gefährlich. 

Allein der g a la -Priester weiß diese Agonie nebst 
der Wut durch emotionale Reflexion und Empathie 
verbal und musikalisch zu handhaben. Hierdurch 
entsteht eine regelrechte Abhängigkeit zwischen der 
Göttin und ihrem g a la -Priester. Deutlich wird dies 
aus einem Balaĝ-Gebet, das die Zerstörung von Stadt 

wurde sie beschwichtigt, was schließlich dazu führte, 
dass Inana freigelassen wurde. Bevor sie in die Unter-
welt hinabstiegen, wurden g a la -tur  und kur ĝ ara 
von Enki wie folgt instruiert:

„Huscht wie Fliegen durch die Türen, schlüpft 
durch die Türspalten wie Geister! Die kreißende 
Mutter Ereschkigal liegt da wegen ihrer Kinder ... 
Wenn sie sagt: ‚Oh, mein Herz!‘ Sollt ihr sagen: 
‚Du bist beunruhigt, unsere Herrin, oh, dein 
Herz!‘ Wenn sie sagt: ‚Oh, mein Geist!‘, sollst du 
sagen: ‚Du bist beunruhigt, unsere Herrin. Oh, 
dein Geist!‘“

Abb. 5: Keilschrifttafel aus Nippur (2. Jt. v. Chr.) mit der sume-
rischen Dichtung Inanas Gang in die Unterwelt (© Hilprecht 
Sammlung der Universität Jena, Inv.-Nr. HS 1480; Foto: J. J. de 
Ridder).
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diese Textpassage als Spielanweisung aufzufassen und 
zeigt dem g a la -Priester an, dass er begleitend zum 
Gebetstext die ub-Kesselpauke zu spielen hatte. Wäh-
rend das literarische Bild der Göttin, die ihre Brust 
schlägt, das Schlagen der Trommel kennzeichnet, so 
simuliert der eigentliche im Kult vollzogene Trom-
melschlag das Schlagen der Göttinnen an ihre Brust 
im Zustand von Agonie. Dies dient wieder zur Bestä-
tigung und Reflexion ihrer Gefühle.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass ein zentra-
les Ziel des mesopotamischen Kultes darin bestand, 
die Transformation zweier extremer göttlicher Emo-
tionen zu  einer anderen zu vollziehen, nämlich von 
Wut und Agonie, die zu Ersterem führen kann, zur 
Besänftigung. Dies wurde durch Empathie und emo-
tionale Reflexion erreicht, die sich sowohl im verba-
len Teil der klagenden Gebete als auch in ihrer musi-
kalischen Darbietung manifestieren. Sie wurden vom 
g a la -Priester ausgeführt, dessen theologische Rolle 
in der Überschreitung von Grenzen bestand. All dies 
ermöglichte die Überquerung einer weiteren Grenze, 
die im Wesentlichen der Zweck des Kultes ist, näm-
lich der Grenze zwischen der menschlichen und der 
göttlichen Sphäre.

und Tempel beschreibt. Dort heißt es: „Der g a la -
Priester sagt nicht mehr ‚Oh, dein Herz!‘“. Ohne die 
Reflexion ihrer Emotionen durch den Priester findet 
die Göttin nicht mehr zur Ruhe. Die beständige und 
routinierte Ausführung des Klagekultes ist für die Be-
schwichtigung der Götter und damit für die Sicher-
heit der gesamten babylonischen Bevölkerung von 
entscheidender Bedeutung. 

Eine andere Passage zeigt, wie Musik dazu dienen 
kann, sich in die verzweifelte Göttin einzufühlen. 
Wie bereits erwähnt, wird die Göttin in den Balaĝ-
Gebeten häufig als Trauernde beschrieben, die die 
Zerstörung ihrer Stadt beklagt. Solche Beschreibun-
gen dienen der Anerkennung ihrer Gefühle. Besagte 
Textpassage geht noch einen Schritt weiter und sieht 
die musikalische Darbietung als Teil der emotiona-
len Reflexion vor: „Sie schlägt ihre Brust – es ist eine 
heilige ub-Kesselpauke! Sie schreit bitterlich!“ Die 
Göttin schlägt hier vor Schmerzen auf die Brust, eine 
nonverbale Tat, die bekanntermaßen von Trauernden 
im gesamten Vorderen Orient und im Besonderen 
vom g a la -Priester ausgeführt wird, wenn er seine 
wehklagenden Gebete vorträgt. Doch abgesehen vom 
oben diskutierten Bild vom unruhigen Götterherzen, 
das sich kultisch im Trommelschlag manifestiert, ist 
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zwei Jahre nach der Machtübernahme Zimri-Lims 
Warad-ilischu folgte. Aber auch die Könige anderer 
Hauptstädte Nordmesopotamiens hatten jeweils ei-
nen Obermusiker – wenn auch wenige namentlich 
bekannt sind: der „Kapellmeister“ Schamschi-Adads 
war Ibbi-Ilabrat; jener des Königs von Karana hieß 
Eteja. 

Als enge Vertraute des Königs konnten die Obermu-
siker in diplomatischer Mission ins Ausland geschickt 
werden. Sowohl Rischija als auch Warad-ilischu reis-
ten mehrfach nach Aleppo: der erstere, um dort um 
eine alepinische Prinzessin für König Zimri-Lim zu 
werben; der zweite, zuerst, um eine Statue des Königs 
von Mari im Tempel des berühmten Wettergottes von 
Aleppo aufstellen zu lassen. Einige Jahre später kehrte 
er nach Aleppo zurück, um eine Domäne des Königs 
von Mari im Territorium von Jamchad, d.h. dem Kö-
nigreich Aleppo, einrichten zu helfen – dort sollten 
u.a. auch Musikerinnen leben. 

Bildungsreisen

Auf ihren Reisen lernten die Obermusiker die musi-
kalischen Praktiken an den Höfen fremder Länder 
kennen und auch wenn keine Quellen dies direkt 
bezeugen, so kam es zweifellos zum professionellen 
Austausch mit den dort aktiven Musikern. Aber auch 
die rangniedrigeren Musiker konnten ins Ausland 
geschickt werden um ihr Repertoire zu bereichern. 
Jasmach-Addu schrieb seinem Obermusiker Rischija 
während eines Aufenthalts fern von Mari folgende 
Entscheidung: 

Die alte Hauptstadt Mari (Tell Hariri), die nahe der 
heutigen irakischen Grenze in Syrien am Euphrat lag, 
ist viele Jahrzehnte lang von französischen Grabungs-
missionen erforscht worden. Bis zu ihrer Einnahme 
durch babylonische Truppen im Jahr 1762 v. Chr. 
war sie eines der wichtigsten politischen Zentren des 
alten Mesopotamien. Davon zeugen v.a. die Palastar-
chive dieser Stadt. 20.000 Texte und Fragmente geben 
Auskunft über die Bewohner und die Verwaltung des 
königlichen Haushalts, über die Provinzen, über di-
plomatische Gesandtschaften, militärische Aktionen, 
Handelskontakte und vieles andere mehr. Besonders 
interessant sind die mehrere tausende Briefe, die an 
die letzten beiden Herrscher Maris gesandt worden 
sind: die Könige Jasmach-Addu (ca. 1786–1775 v. 
Chr.), Sohn des berühmten „Großkönigs“ Schamschi-
Adad I, und Zimri-Lim (1775–1762 v. Chr.), der die 
Hauptstadt seiner Vorfahren zurückerobern konnte. 
Unter all den Quellen aus Mari sticht eine Gruppe 
von Briefen besonders hervor – nämlich die Korres-
pondenz der Hofmusiker mit den Königen, die 2007 
veröffentlicht worden ist. Dank ihr gewinnen wir 
einen direkten Einblick in die Arbeit der sogenann-
ten „Obermusiker“ – auf Akkadisch nargallu – der 
höchstrangigen Musiker, die als eine Art ‚Hofkapell-
meister‘ die Aufsicht über die Musikschaffenden der 
Hauptstadt, die Auszubildenden, aber auch die vielen 
Musikerinnen des königlichen Palastes hatten. Diese 
Männer waren sehr hochstehende Persönlichkeiten 
und standen im engen Verhältnis mit dem Königs-
haus und vor allem dem König. Jeweils ein einziger 
Mann war mit dem Amt des Obermusikers betraut. In 
Mari war dies zur Zeit Jasmach-Addus Rischija, dem 

Internationalität von Musik zur Zeit der Archive von Mari
Nele Ziegler
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nig zu treffen, womit er seine persönliche Nähe zum 
Herrscher für uns offenlegt:

„Etwas anderes: So spricht Sîn-eribam: Sobald ich 
höre, wo mein Herr sich befindet, breche ich auf !“

Für die Reisen von Musikern haben wir zahlreiche 
Quellen. Das Wissen, das sie beim Besuch an frem-
den Orten vertiefen konnten, war den Herrschen-
den wichtig und fördernswert. Männliche Musiker 
konnten auf Bildungsreisen ihr Repertoire erweitern, 
Informationen austauschen und die musikalischen 
Praktiken in anderen Ländern studieren und danach 
wieder in ihre Heimat zurückkehren. Wir wissen aber, 
dass Frauen im internationalen Austausch zumindest 
zahlenmäßig eine noch größere Rolle spielten. 

Frauen

Die viel trockeneren Verwaltungstexte aus Mari lie-
fern eine außerordentliche Quelle zum Leben und 
Wirken der Frauen im Palast von Mari. Sie listen in 
Berufs- oder Sozialgruppen geordnet namentlich alle 
Frauen auf, die im königlichen Palast lebten und von 
diesem mit Wolle oder Öl versorgt wurden. Die Höhe 
der Zuwendungen gibt außerdem Auskunft über den 
sozialen Status der Frauen. Dank dieser Quellen kön-
nen im Palast Zimri-Lims, in dem gegen Mitte seiner 
Regierungszeit mehr als 600 Frauen und Mädchen 
lebten, ca. 200 identifiziert werden, die professionnel-
le Musikerinnen, Musiklehrerinnen oder Schülerin-
nen waren. Der Palast von Mari war mit seinen vielen 
Bewohnerinnen keine Ausnahme: In allen Haupt-
städten dieser Zeit lebten die Könige in Palästen, de-
ren dauernde Bewohner v.a. weiblichen Geschlechts 
waren und darunter befanden sich zahlreiche Sänge-
rinnen und Instrumentistinnen. Auch hohe Würden-
träger taten es den Königen nach, wenn auch in klei-
nerem Maßstab, und beherbergten in ihren Palästen 
u.a. auch Musikerinnen. 

„Versammle deine Untergebenen und die Unterge-
benen des (Hauptausbilders) Ilschu-ibbischu. Die 
Aschtalu-Musiker und die Klagesänger mögen zu 
mir kommen! Unsere Musiker werden dort, (wo ich 
bin,) Musik lernen!“ (FM IX 24)

Ganz außergewöhnlich ist der im folgenden zitierte 
Brief zweier Sänger im Ausland. Sie schrieben ihrem 
König Jasmach-Addu folgende gute Neuigkeiten:

„Zu meinem Herrn sprich! Folgendermaßen (spre-
chen) Sin-eribam und Beli-tukulti.
(Der Ausbilder) Tab-eli-matischu enthält keinerlei 
Unterricht vor! So sprach er zu uns: ‚Ich werde den 
(Emesal-Gesang namens) Erischmemachscharraba 
einstudieren.‘“ (FM IX 64)

Die beiden Musiker waren mit ihren Schülern 
ins Ausland gereist, um bei einem Sänger namens 
Tab-eli-matischu neue Kultgesänge zu lernen, die 
in den Tempeln in Emesal, einem Dialekt des Su-
merischen vorgetragen wurden (s. den Beitrag von 
Uri Gabbay in diesem Band). Die beiden Sänger aus 
Mari schrieben persönlich an den König. Nur aus-
nahmsweise korrespondierten solche relativ rang-
niedrigen Diener des Königs mit diesem direkt. Nor-
malerweise wurden ihre Anliegen von den Obermu-
sikern übermittelt. Nach der eben zitierten Passage 
stört eine Bruchstelle das Verständnis des Briefs. In 
ihr wurden wohl die mitreisenden Schüler der beiden 
Sänger erwähnt, die ausgebildet wurden:

„Es gibt ihretwillen keine Nachlässigkeit ! Ihren Ge-
sang Erischmemachscharraba haben sie noch nicht 
fertig (gelernt).“

Noch ungewöhnlicher aber ist der direkt anschlie-
ßende letzte Satz des Briefs, in dem einer der beiden 
Sänger das Wort ergreift, und sich anbietet, den Kö-
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um solcherlei Gaben wurden in zahlreichen uns erhal-
tenen Briefen erwähnt. So schrieb Zudiya, ein wenig 
bekannter Herrscher in der Tigrisregion an Zimri-
Lim:

Frauen und Mädchen studierten im Palast intensiv 
Gesang und das Spiel von Instrumenten. Zahlreiche 
Briefe jener Zeit zeugen davon, dass diese gut ausge-
bildeten Frauen von den Herrschern als Geschenk an 
verbündete Könige gesandt werden konnten. Bitten 

Abb. 1: Der Verwaltungstext aus 
Mari FM IV 13 listet Ölzuteilun-
gen an mehr als 600 Frauen und 
Mädchen auf, die im Königspa-
last von Mari lebten. Darunter 
waren ca. 200 Frauen und Mäd-
chen, die Musikerinnen waren 
oder dazu ausgebildet wurden 
(Foto: Archives Royales de Mari, 
s. www.archibab.fr, http://pix.
archibab.fr/4Dcgi/40587A3685.
jpg).
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„Du hast mir wegen des Musikers, den Aplahanda 
von dir erbeten hat, geschrieben. 
‚Was? Du wirst ihm einen deiner Aschtalu-Musiker 
geben? Deine Aschtalu-Musiker sind alle wunder-
bar! Unter diesen Aschtalu-Musikern sind keine, 
die gegeben werden könnten! Was die Musikerin 
betrifft, die er von dir erbat: Schau! Wenn es eine 
[…]-Musikerin gibt, gib sie ihm!‘“ (ARM I 83)

Wir wissen nicht genau, was Aschtalu-Musiker waren. 
Ich vermute, dass es sich hierbei um gut ausgebilde-
te Jungmusiker handelte, die aber noch nicht mit ei-
nem Posten versehen worden waren, und noch nicht 
als regelrechte professionelle Musiker im Königreich 
wirkten. Leider ist in diesem Brief die genauere Be-
zeichnung der Musikerin abgebrochen, denn wir hät-
ten gerne gewusst, wen der König von Mari eventuell 
entbehren konnte. Vielleicht war sie das weibliche 
Äquivalent des Aschtalu, eine Aschtalitu-Musikerin?

Nicht selten wurden hochrangigen Königen oder 
Würdenträgern Musikerinnen geschenkt. Dies ge-
schah wohl oft, weil sie ihrem Wunsch nach einem 
solchen sehr wertvollen Geschenk Ausdruck verlie-
hen hatten. Man kann auch annehmen, dass die Häu-
figkeit solcherlei Gaben der Grund ist, warum im Pa-
last von Mari so viele junge Musikerinnen ausgebildet 
wurden. Viele waren wohl Töchter des Königs, die er 
mit seinen Konkubinen gezeugt hatte. Diese Mäd-
chen waren gewiss nicht dazu bestimmt, ihr Leben im 
Palast ihres Vaters zu verbringen, aber sie hatten auch 
nicht den Rang einer Prinzessin inne, und man erhöh-
te ihre Chancen auf eine gute Zukunft, indem man 
ihnen eine Musikerinnenausbildung angedeihen ließ. 
Diese Frau war zwar genau genommen eine Sklavin, 
aber durch ihre Herkunft und Ausbildung nahm sie 
eine gut situierte Position ein. Dies erkennen wir zum 
Beispiel an der Höhe der Woll- und Ölzuteilungen 
des Palasts von Mari: Die Musikerinnen erhielten Zu-

„Noch nie habe ich etwas von meinem Herrn er-
beten. Nun aber gib mir, wenn du wahrhaftig mein 
Herr bist, eine Musikerin […], damit ich dir mei-
nen Dank ausdrücken kann. Diesen Wunsch möge 
mein Herr mir nicht vorenthalten.“ (FM IX 4)

Den Bitten um weibliche Musikschaffende wurde 
leichter nachgegeben, als ähnlichen Anfragen um 
männliche. So hatte Jasmach-Addu eine diesbezüg-
liche Bitte des Königs von Karkemisch erhalten und 
sich mit seinem Vater Schamschi-Addu beraten, wie 
er dem Wunsch nachkommen sollte. Schamschi-
Adad antwortete:

Abb. 2: Der Brief FM IX 21 des Obermusikers Rischija erwähnt 
Frauen aus Elam (im heutigen Iran), die im Palast unterge-
bracht werden sollten (Foto: Archives Royales de Mari, s. www.
archibab.fr, http://pix.archibab.fr/4Dcgi/16106R9983.jpg).
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wendungen, die denen der Prinzessinnen nur wenig 
nachstanden. 

Die Gabe einer Musikerin war eine Ehre. Eine sol-
che Ehrung konnte verweigert werden. 20 Jahre nach 
dem oben zitierten Brief Schamschi-Adads sandte 
ein Nachfolger des Königs von Karkemisch, der den 
Thron seines Bruders usurpiert hatte, dem König 
Hammurabi von Babylon eine Botschaft. Er wollte als 
neuer rechtmäßiger Herrscher von Karkemisch diplo-
matische Kontakte aufnehmen. Gesandte aus Mari 
waren Zeugen der Audienz und berichteten Zimri-
Lim von der Sache:

„Ein Bote des Sohns von Aplachanda, des Herrn von 
Karkemisch, ist hierher (nach Babylon) gekommen 
und hat um Musikerinnen gebeten. Aber Hammu-
rabi hat folgendermaßen geantwortet: ‚Ihm fehlen 
Musikerinnen? Ist er denn nicht Sohn eines Adeli-
gen? Warum hat er sich am Blut vergangen?‘ Wegen 
der Ermordung des (ältesten) Sohns Aplachandas 
ist Hammurabi sehr erzürnt.“ (ARM XXVII 162)

Hammurabi verweigerte die Aufnahme diplomatisch 
freundlicher Kontakte mit dem Usurpator auf dem 
Thron von Karkemisch. Seine Argumentation war die 
folgende: Als rechtmäßiger Nachfolger eines Königs 
übernahm ein Herrscher auch den Harem seines Vor-
gängers, das heißt, er übernahm die Verantwortung 
für alle Frauen, die im Haushalt seines Vorgängers leb-
ten, und damit auch für alle Musikerinnen. Als recht-
mäßiger Nachfolger seines Vaters müsste er also genug 
Spezialistinnen für Gesang und Instrumentalspiel ge-
erbt haben und nicht bei anderen um solche betteln. 

Abb. 3: Mit dem Brief FM IX 38 organisierte der Obermusiker Warad-ilischu 
den sicheren Transfer von Musikerinnen aus der besiegten Stadt Mischlan per 
Boot (Foto: Archives Royales de Mari, s. www.archibab.fr, http://pix.archibab.
fr/4Dcgi/16123G2164.jpg).
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Menschen fremder Sprachen und Kulturen –
 Amoriter und Schubaräer

Die Leute aus Hazor werden in den Archiven aus 
Mari als „Amoriter“ bezeichnet. und die drei frisch 
in Mari eingetroffenen Musiker waren solche „Amo-
riter“. Aber schon länger lebte eine kleine Gruppe von 
amoritischen Musikerinnen im Palast von Mari. Sie 
vertraten wohl ein anderes Repertoire als die anderen 
Musikerinnen des Palastes, spielten vielleicht auch 
andere Instrumente – aber darüber geben die Texte 
keine Auskünfte – und blieben als gesonderte Grup-
pe innerhalb der zahlreichen Musikerinnen im Palast 
bestehen. Sie waren nicht die einzigen Frauen mit ei-
ner klar definierten, fremdsprachigen Herkunft. Eine 
Gruppe von Musikerinnen, die nach einem Krieg in 
Nordmesopotamien nach Mari deportiert worden 
war, sollte im „schubaräischen Orchester“ spielen. 
Mit dem Adjektiv „schubaräisch“ wies man ihnen 
eine hurritische Herkunft zu. Auch sie vertraten wohl 
einen gesonderten Musikstil, sangen eigene Lieder 
oder spielten andere Instrumente als ihre Kolleginnen 
aus dem Euphrattal. Was aber interessant erscheint, 
ist, dass sie im Palast von Mari wirken konnten, dort 
gewiss Schülerinnen ausbildeten, ihren Einfluss aus-
übten, das Gehör der Zuhörerschaft auf ihre fremd-
ländischen Traditionen schulten. Genauso wie alle 
anderen Musikerinnen, die aus fremden Städten und 
Ländern gekommen waren, verbreiteten sie ihr Wis-
sen und Können, lernten aber auch von ihren Kolle-
ginnen vor Ort. Das Ergebnis all dessen war wohl eine 
vielfältige Kultur mit einem gemeinsamen Standard. 

Die Archive von Mari geben einen Einblick in eine 
Musikwelt, die grenzüberschreitend vernetzt war. An-
hand der konkreten Einzelschicksale, die in Briefen 
oder Verwaltungstexten erwähnt werden, ist es uns 
möglich, Verhaltensmuster zu erkennen, zu verstehen, 
wie es konkret zu einer letzten Endes doch einheit-

Aber nicht nur die Könige konnten Einwände gegen 
die Verschenkung von Spezialistinnen der Gesangs- 
und Instrumentalkunst haben. Der Obermusiker 
Warad-ilischu war wenig beglückt, dass eine Leier-
spielerin aus Mari nach Hazor, im heutigen Palästi-
na, geschickt werden sollte. Er versuchte dagegen bei 
Zimri-Lim Einspruch zu erheben:

„(Der Minister) Habdu-malik hat mir wegen einer 
jungen Musikerin geschrieben: ‚Gib eine junge Mu-
sikerin her!‘“ (FM IX 41)

Eine längere Bruchstelle im Text erlaubt es uns nicht, 
den genauen Verlauf der Diskussionen nachzuvoll-
ziehen. Offentsichtlich beharrte der Minister Zimri-
Lims auf seiner Forderung und sagte: 

„‚[Viele junge Musikerinnen] lernen die Schebitu-
Leier spielen! Unter diesen jungen Musikerinnen 
gibt es drei Aschtalitu-Musikerinnen, – und mein 
Herr (Zimri-Lim) hat sie dem Herrn von Hazor 
versprochen!‘“ (FM IX 41)

Der Obermusiker aber war verzweifelt, und fast resig-
nierend fügte er hinzu:

„Wahrlich, wenn man aus der Zahl dieser jungen 
Frauen eine (einzige anderswo) beschäftigt, ist das 
Orchester ruiniert!“ (FM IX 41)

Es ist wenig wahrscheinlich, dass Warad-ilischu mit 
seinen Einwänden Erfolg hatte. Verwaltungstexte zei-
gen, dass damals auch Musiker aus Hazor nach Mari 
gekommen waren und man anscheinend vorhatte, 
diese Neuankömmlinge gegen drei Musikerinnen pa-
ritär zu tauschen. 
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spezialisierten Männern und Frauen trugen zum 
Transfer von Wissen bei. Mari wurde 1762 v. Chr. 
von Hammurabis Truppen eingenommen. Dass die 
in den Archiven erwähnten Männer und Frauen wohl 
zumindest teilweise in Babylonien weiterwirkten und 
dorthin vielleicht die Gesangskunst der Amoriter, 
Schubaräer, der Bewohner Jamchads und vieler an-
derer Gebiete brachten, darf angenommen werden. 
So wie vielleicht auch eineinhalb Jahrhunderte später 
nach dem Untergang der ersten Dynastie von Baby-
lon Musikschaffende aus Babylon als Kriegsbeute ihr 
Wissen in andere Teile des Vorderen Orients trugen.

lichen Musikkultur im gesamten Vorderen Orient 
kommen konnte. Wenn Musikerinnen aus Mari nach 
Hazor, oder umgekehrt Musiker aus Hazor nach 
Mari kamen, wenn Aleppo, Karkemisch, Babylon 
und Mari regen kulturellen Austausch betrieben, und 
natürlich auch die anderen Hauptstädte jener Zeit: 
Assur, Eschnunna, Larsa, und wenn selbst Gebiete 
bis hin zum Oberen Tigris und bis ins Zagrosgebir-
ge miteinbezogen wurden, konnte die erwiesenerma-
ßen gemeinsame Fachsprache, konnten einheitlichere 
Standards, ein weitverbreitetes Repertoire entwickelt 
werden. Nicht nur die friedlichen Austausche, auch 
Kriege und die Deportation von gefangenen hoch-

Literatur

Das Musikleben von Mari ist ausführlich in N. Ziegler, Florilegium Marianum IX. Les Musiciens et la musique d’après les archives 
de Mari, Mémoires de N.A.B.U. 10, Paris, 2007 behandelt worden. Die darin veröffentlichten Texte werden mit der Abkürzung FM 
IX zitiert. Sie können auch auf dem Internetportal www.archibab.fr eingesehen werden. 
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wir uns durch detailreiche Reliefs aus Tempeln des 
13. Jahrhunderts v. Chr. ein gutes Bild machen. In 
Theben etwa bauten die Pharaonen ab dem 15. Jahr-
hundert v. Chr. die Prozessionswege zu prunkvollen, 
mit Kapellen und Skulpturen ausgestatteten Alleen 
aus, die möglichst vielen der am Straßenrand stehen-
den Zuschauer Platz bieten sollten, damit sie Zeuge 
der hier zur Schau gestellten göttlichen Legitimation 
des ägyptischen Königtums werden konnten.(2) Die 
Prozessionsstraße, auch Dromos genannt, blieb ein 
wichtiger Bestandteil ägyptischer Heiligtümer bis in 
die römische Kaiserzeit hinein und konnte die gesam-
te Siedlung um einen Tempel herum dominieren.

Ein solches Prozessionsfest wird aber nicht bei völli-
ger Stille zu einem eindrücklichen Erlebnis, sondern 
erst durch die musikalische Begleitung, deren Schall-
wellen die Körper der Anwesenden erfasst, jene somit 
berührt und ihre emotionale Anteilnahme in Gang 
setzt. Während über Musik während des täglichen 
Tempelkults nichts bekannt ist – was nicht heißt, dass 
die Rezitation der Kulttexte nicht gesungen worden 
sein mag –, ist die musikalische Begleitung von Festen 
in bildlichen Darstellungen gut belegt. Beispielhaft 
seien hier zur Illustration die Szenen des Opet-Festes 
genannt, die unter Tutanchamun im Luxortempel 
(ausgehendes 14. Jh. v. Chr.) angefertigt wurden (Abb. 
1 und 2).(3) Beim Opet-Fest begab sich der König zu 
Amun von Luxor, der den zeugenden Aspekt des Got-
tes verkörperte. Der Pharao erfuhr hier im Vollzug 
des Opfers als Gegenleistung eine Bestätigung seiner 

Tagtäglich vollzog in jedem der zahlreichen Tem-
pel Ägyptens mehrmals ein diensthabender Pries-

ter in königlichem Auftrag am Kultbild der jeweiligen 
Gottheit ein Ritual der Reinigung und Neueinklei-
dung nebst einem Opferritual zur Speisung der Gott-
heit. Das tägliche Opferritual fand unter Ausschluss 
der Öffentlichkeit statt. Außer vielleicht ein paar 
weiteren Personen als Assistenten war sonst niemand 
Zeuge dessen, was der Offiziant tat und was er in Be-
gleitung dazu rezitierte. Die breite Bevölkerung näm-
lich durfte nur bis zum sogenannten „Hof der Menge“ 
eintreten, der Zutritt zu allen folgenden Räumen war 
ihr verwehrt. Eine wichtige Gelegenheit zur Interak-
tion mit dem Göttlichen für alle waren die großen 
Feste.(1) Festkalender, die als Tempelinschriften aus 
dem 13. bis 11. Jahrhundert v. Chr. überlieferten sind, 
nennen 163 Tage, an denen pro Jahr diverse Götter-
feste gefeiert wurden. Auch wenn nur ein Bruchteil 
von diesen arbeitsfrei war, waren religiöse Feste für 
die Alten Ägypter ein durchaus prägendes Element 
eines Jahres.

Zu jenen Anlässen trugen Priester auf ihren Schul-
tern ein eigens dafür vorgesehenes Kultbild in einer 
Barke im Rahmen einer Prozession aus dem Tempel 
hinaus. Die Statue der Gottheit befand sich dabei 
in einem verschlossenen Schrein, der in der Barke 
aufgestellt war. Solche Feste nun waren bedeutsame 
Ereignisse, deren Prachtentfaltung insbesondere in 
Städten mit großen und reichen Tempeln enorm ge-
wesen sein muss. Von solchen Prozessionen können 

Von Rahmentrommeln, Harfen und Spießlauten
Musik im altägyptischen Götter- und Totenkult

Martin Andreas Stadler
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Abb. 1: Ausschnitt aus der 
Darstellung des Opet-Festes 
in der Kolonnade des Lu-
xortempels: Ankunft der Bar-
ke des Chons (rechts oben), 
davor Handklapper spielende 
Musiker und ein Fasstrom-
melspieler, darunter Tänze-
rinnen und Priesterinnen mit 
Sistrum und Menit (spätes 13. 
Jh. v. Chr.; nach The Epigra-
phic Survey 1994, Taf. 38.)

Abb. 2: Ausschnitt aus der Darstellung des Opet-Festes in der Kolonnade des Luxortempels: Von links nach rechts sind Spießlau-
tenspieler, Handklapper spielende Musiker, klatschende Priester und schließlich ein – etwas beschädigter – Fasstrommelspieler 
zu sehen (© Manna Nader, Gabana Studios Cairo).
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und musste von dort zurückgeholt werden. Der My-
thos vom Sonnenauge erzählt, wie neben reichlich al-
koholischen Getränken Musik die Löwin besänftigt, 
weshalb sie sich in eine Katze verwandelte (Abb. 7). 
Der Kult vollzog also jene mythische Situation nach, 
wodurch Hathor die Rolle u.a. einer Göttin der Mu-
sik zukam. 

Sohnschaft und damit seiner Herrscherlegitimation 
durch den Gott. Die Darstellung des Festzuges zeigt 
Musiker mit Trommeln und Handklappern als Teil-
nehmer des Festzuges wie auch Priesterinnen, die mit 
Menit und Sistrum ihre Rezitationen begleiteten. Ur-
sprünglich war das Menit ein Kragen aus Perlenket-
ten mit einem Gegengewicht (Abb. 3), damit dieser 
nicht wegen seines Eigengewichts verrutschte und 
unschicklich auf der Brust herumhing, sondern auch 
die Schultern bedeckte und ordentlich saß. Damit 
war das Menit ein Objekt mit zahlreichen Perlen-
strängen, die sich potentiell zum Rasseln eigneten. So 
wurde es schließlich im Tempelkult eingesetzt (vgl. 
Abb. 4). Prominent waren also Rhythmus- und Ras-
selinstrumente. Hieraus ist der Gebrauch der Objekte 
in den Abbildungen 5 und 6 sowie in Abbildung 1 
(K323) auf S. 145 ersichtlich: Handklappern wurden 
wie Kastagnetten verwendet und gegeneinanderge-
schlagen. (Zu den Sistren s. den Beitrag von Eva Kurz 
in diesem Band.) Die Inschrift vom Sistrum K323 
nennt ausdrücklich diesen Gebrauch: „Schütteln des 
Sistrums für Semset durch den Gottesvater, den To-
tenpriester, den Re-Erheber, den Hohenpriester der 
Sachmet Serdjehuti, damit sie jegliches Leben und 
jegliche Gesundheit gebe.“

Der Kopf der in der Ausstellung zu sehenden Sistren 
verweist auf die Göttin Hathor, die eine von vielen 
Erscheinungsform der löwengestaltigen Gefährlichen 
Göttin sein kann. Der Text auf oben genanntem Sis-
trum stellt ebenfalls den Bezug her, ist doch Serdjehu-
ti Hoherpriester der löwenköpfigen Göttin Sachmet, 
ebenfalls einer Erscheinungsform der Gefährlichen 
Göttin. Serdjehuti spricht allerdings vom Gebrauch 
für Semset, einer Schutzgöttin für Verstorbene. Die 
Gefährliche Göttin, die viele Namen, darunter auch 
Hathor, haben konnte, galt als Tochter des Sonnen-
gottes und sein Auge. Wegen eines Streits hat sie sich 
als gefährliche Löwin nach Nubien zurückgezogen 

Abb. 3: Darstellung der stillenden Isis, Bronzenes Menit, 5.–6. 
Jh. v. Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. K 
1546 (Foto: P. Neckermann).
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Abb. 4: Darstellung eines Menits in der ersten südlichen Krypta von Dendera, wobei die hieroglyphische Beischrift die Göttin 
Hathor selbst als Menit bezeichnet. Das Menit wird darin außerdem als aus „Kupfer, eingelegt mit Gold und jeglichen kostbaren 
Steinen” beschrieben. Rechts davon reicht Hathors Sohn Ihi, dessen Name wie Ihi „Musikant” genannte Priester klingt, der Isis 
ein Sistrum dar und hält in seiner Linken wiederum ein Menit(4)  (© Manna Nader, Gabana Studios Cairo).

Abb. 5: Hälfte einer Handklapper aus Holz mit dem Gesicht der Hathor, um 
300 v. Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. K1677 (Foto: P. 
Neckermann). 

Abb. 6: Hälfte einer dickbauchigen Gefäßklapper aus Holz, 5.-6. Jh. n. Chr., 
Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. K1305 (Foto: C. Kiefer). 
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Die Rhythmen standen freilich nicht isoliert da, son-
dern begleiteten die in die Ritualhandlungen einge-
betteten und gesungenen Hymnen. In einem Papyrus 
aus dem Louvre E 3308 (Abb. 8) ist im unteren Re-
gister eine Gründungszeremonie skizziert. Daneben 
steht ein Vorlesepriester, der aus einer Papyrusrolle 
rezitiert. Rechts von ihm sind ein Rahmentrommel-
spieler, ein Fasstrommler und eine Gruppe vielleicht 
rhythmisch klatschender Priester zu sehen, die den 
Vortrag begleiteten. Aller Wahrscheinlichkeit nach 
waren auch die ebenfalls als kultbegleitende Rezitati-
onen in die Ritualhandlungen eingebetteten Hymnen 
zu singen, welche die Größe der Gottheit des jeweili-
gen Heiligtums als universale, allumfassende Macht, 
ihr Wirken für König und Vaterland priesen. Diese 
Aufgaben übernahmen Sängerinnen und Sänger. An 
einem der größten Tempel des Landes, dem Amuns-
tempel von Karnak war ein ganzer Stab solcher Sänge-
rinnen und Sänger beschäftigt (siehe hierzu den Bei-
trag von Carola Koch zum Grabkegel einer Sängerin 
des Amun). Dort war auch Djedchonsuiuëfanch tä-
tig, den die Stele N 3657 im Louvre vor dem Sonnen-
gott Reharachte zeigt (Abb. 9). Die hieroglyphische 
Beischrift benennt, was zu sehen ist: „Anbetung des 
Re bei seinem Aufgang durch den Sänger des Amun 
[…] Djedchonsuiuëfanch.“ Wir sehen ihn, wie er sich 
selbst auf der Harfe begleitet, weshalb dieses Stück ein 
weiterer Beleg für die musikalische Gestaltung von 
Hymnen ist.

Ein längeres Gedicht, das in der Fachwelt als „Gedicht 
vom verkommenen Harfenspieler“ bekannt ist und 
dessen einzige erhaltene Handschrift in die römische 
Kaiserzeit datiert, wirft ein satirisch-amüsantes Licht 
auf einen nicht besonders begabten Vertreter seiner 
Zunft. Hier ist von einem eher schlechten Harfner 
die Rede, der offenbar von Fest zu Fest reiste, einem 
verpickelten Typen mit schleimverschmierter Nase, 
der seine Aufgabe nur unzureichend erfüllt:

Abb. 7: Bronzene Figur einer katzenköpfigen Göttin, die ein 
Sistrum hält, um 300 v. Chr., Leipzig, Ägyptisches Museum – 
Georg Steindorff – der Universität, Inv.-Nr. 2902.
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Nur dieses eine singt er gut, 
   seit er geboren wurde:
(3,15) ‚Ich habe Hunger, habe Durst. 
   Ja, gibt’s denn nichts zu essen?‘
Wer könnte schneller schrei’n als er, 
   wenn er das Fleisch erblickte?
Aufs Blut stürzt er sich Fliegen gleich, 
   kommt gierig wie ein Geier. 
[…]
Bei wem er Wein und Fleisch bemerkt, 
   da ist er – ungeladen.
Er spricht mit Festteilnehmern so: 
   ‚Ich kann nicht hungrig singen,
Die Harf ’ nicht halten zum Gesang, 
   wenn ich nicht satt von Wein bin.‘
Er trinkt für zwei und isst für drei, 
   o Schreck, das Mahl für fünfe. 
[…]“ (5)

Jenes Gedicht könnte zur allgemeinen Belustigung 
bei einem Fest zur Besänftigung der Gefährlichen 
Göttin vorgetragen worden sein, wenngleich im Ge-
dicht selbst dem Harfnergesang die genau gegenteili-
ge Wirkung unterstellt wird: Sachmet wird erst recht 
wütend und vernichtet ihn. 

Ebenfalls aus der römischen Kaiserzeit sind aus Ägyp-
ten zahlreiche Terrakotten überliefert, die Beteiligte 
des Tempelkults darstellen. Rahmentrommelspiele-
rinnen bezeugen dabei die bis in die letzten Phasen 
altägyptischer Heiligtümer fortbestehende perkus-
sionistische Begleitung großer Feste. Eine Frau mit 
entblößter Brust (Abb. 10) lässt dabei an die orgias-
tischen Feiern in Bubastis denken, von denen Hero-
dot berichtet. Solche Terrakotten entstammen einem 
Milieu, in dem ägyptische und griechische Elemente 
verschmelzen. Wem fühlten sich die Erschaffer und 
die Betrachter der Figuren mehr verbunden? Die Aus-
schweifungen von Bubastis, obwohl als Tempelfest 

„[…] Von allem Schlechten singt er nur, 
   die Harfe schrillt zur Stimme.
Die Muse(?), vom Gesang empört, 
   erzürnte deshalb heftig.
Wo bleibt die Süße, wo die Freud’ 
   bei solcher Qual des Zuhör’ns?!
Geburtstagslieder(?) sind ihm fremd, 
   er hat sie nie gesehen.
Die Festgesänge sind verhunzt, 
  er sorgt dafür, dass man sie hasset. 
[…]
Erhab’ne Hymnen, hohes Lied – 
   ein Spott wär’s, sie zu nennen.
Fürs Herz ist’s Qual und schlimmes Leid, 
   den Stänkersang zu hören.
Ein wahrhaft schlechter Sänger ist’s, 
   er singt nur Altbekanntes.
Gerät er in den Tempel hin, 
   so singt er Hassenswertes.
Kreuzt er auf einem Feste(?) auf, 
   dann wie ein Vorarbeiter.
Er tut ganz wichtig, setzt sich hin, 
   als wäre er ein Künstler.
Er hebt die Harfe zum Gesang – 
   man denkt, er wär’ bedeutend.
Dass er ein Riesentölpel ist – 
   die Armen wissen’s noch nicht.
Er rezitiert mit schriller Stimm’, 
   die eig’ne Mär verkündend.
Auf ihn war Sachmet sehr erbost, 
   des heil’gen Teiches Herrin.
Von ihrer Seuche hingestreckt 
   verfiel er ihrem Zorne, 
[…]
– Ein hohes Lied dir, Göttin Mut, 
   der Herrin von Ägypten!
Ein wahrhaft schlechter Sänger ist’s, 
   der Lehren pervertieret. 
[…]
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sonderlich sympathisch oder ansprechend aussieht. 
Das soll er aber auch nicht, sondern dadurch das Böse 
von schwangeren und niederkommenden mensch-
lichen oder göttlichen Frauen abwehren, ebenso wie 
durch den Klang der Rahmentrommel. Ihm wurde 
nämlich übelabwehrende Wirkung zugeschrieben.

Theologisch drehten sich die Feste in den meisten 
Orten um das Thema der Regeneration, Verjüngung 
und Wiederaufladung der lokalen Hauptgottheit mit 
Macht und Energie, die häufig in der jeweils zuge-
hörigen Nekropole gewonnen werden konnte. Dort 
verorteten die Ägypter den Platz, an dem die Vor-
fahrengötter begraben waren. Jene Urgötter galten 
als Quelle des Urlebens und wurden deshalb von der 

– so sollte man erwarten – doch kulturell eingebet-
tet und damit akzeptiert, stießen nicht bei allen auf 
Freunde. Nach dem Text auf einem demotischen Pa-
pyrus des 1. oder 2. Jahrhunderts n. Chr. aus Tebtynis 
versucht offenbar ein Anhänger des Kultes zu Ehren 
der Gefährlichen Göttin, hier trägt sie den Namen 
Mut, eine andere Person zur Teilhabe daran bekehren 
zu wollen, d.h. zu rituell eingebettetem exzessivem 
Alkoholgenuss und Sex, worauf die entblößte Brust 
der Rahmentrommelspielerin anspielen könnte.(6) Er 
tut dies, indem er seinen Kritikern prophezeit: „Die, 
die mich schlecht nennen, Mut wird sie schlecht nen-
nen!“ Sicherlich keine Kritik kommt in der Figur des 
Bes, der ebenfalls die Rahmentrommel schlägt, zum 
Ausdruck (Abb. 11), selbst wenn der Schutzgott nicht 

Abb. 8: Papyrus mit Darstellung einer Gründungszeremonie, Paris, Louvre, Inv.-Nr. E 3308 (Foto: bpk / Musée du Louvre, Dist. 
RMN – Grand Palais / Ch. Decamps).
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genauso zu einem religiösen Fest wie zu einer privaten 
Feier, sollte es eine gelungene Party sein. 

Doch hier bewegen wir uns auf den Funerärbereich 
zu. Für den Totenkult war ein ganz anderer Gott mo-
dellhaft, nämlich Osiris. Für ihn kannte die ägypti-
sche Tradition mehrere Begräbnisorte, unter denen 
einer „Abaton“ (die gräzisierte Form des ägyptischen 
ỉꜣ.t wꜥb.t „reine Stätte“) genannt bei der Insel Philae 
lag. Zu diesem Abaton gibt es ein Dekret, das angeb-
lich Thot, der Wesir – also eine Art Bundeskanzler 
unter den Göttern –, erlassen hat, um den Kult und 
das angemessene kultische Verhalten in diesem Sa-
kralbereich zu regeln.(7) Darin heißt es: „Man darf 
dort die Rahmentrommel nicht schlagen und nicht 
zur Harfe oder Flöte singen.“ Aus anderen Texten zum 
Totenkult des Osiris, wie den Klagegesängen zum Tod 
des Osiris oder zum Ritual, das die Bewachung der 
zwar fertig balsamierten, aber noch nicht beigesetzten 
Mumie des Gottes begleitete (Stundenwachenritual), 
geht jedoch der Gebrauch einer Rahmentrommel als 
Begleitinstrument eindeutig hervor.(8) Das Verhalten 
während des Bestattungsrituals des Osiris war also ein 
anderes als am Ort des Begräbnisses nach erfolgter 
Bestattung bzw. am Abaton galten ganz eigene, viel-
leicht lokal begründete Regeln. Ein Widerspruch ist 
das nicht, denn die Rahmentrommel wird etwa im 
Stundenwachenritual genau dann geschlagen, wenn 
von Jubel im Himmel die Rede ist, Jubel nämlich 
über Osiris, der sich wegen der kultischen Betreuung 
erfolgreich wiederbelebt.

Wie mag das alles geklungen haben? In einer Hand-
schrift, die in das 1. bis 2. Jahrhundert n. Chr. datiert 
und die eine Osirisliturgie überliefert, finden sich an 
den meisten Wörtern Punkte und Kreuze. Da inhalt-
lich der Text dem Osiriskult zugehört und dort, wie 
eben erwähnt, die Rahmentrommel zum Einsatz kam, 
hat die Erstbearbeiterin diese zwei verschiedenen 

Hauptgottheit der Region aufgesucht und mit Riten 
bedacht. In Theben tat das etwa Amun in einer Reihe 
verschiedener Feste, die irgendwann im 1. Jahrtau-
send v. Chr. amalgamierten. Sie dienten als ein göt-
terweltliches Modell für den Grabkult der Menschen. 
Hier besuchten Amun und der König, aber auch die 
Bevölkerung Thebens die Gräber bzw. Kultstätten ih-
rer Vorfahren. Die einfachen Menschen fanden sich 
ein, um Bankette zu feiern, an denen sozusagen auch 
die Ahnen teilnehmen konnten. Auf jeden Fall wurde 
gegessen und getrunken, wovon auch einige Grabma-
lereien ein lebhaftes, durchaus von Erotik durchsetz-
tes Bild zeichnen: Wein, Weib und Gesang gehörten 

Abb. 9: Stele des Djedchonsuiuëfanch, die ihn vor dem Son-
nengott Reharachte zeigt, Paris, Louvre, Inv.-Nr. N 3657 (Foto: 
bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN – Grand Palais/Ch. Decamps).
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nander, aber doch auf ihren Platz begrenzt, während 
rechts die Männer zwar geordnet, aber dynamisch fast 
herbeitanzen.(11) Es ist ein als Spolie sekundär verwen-
detes Fragment aus einem unbekannten Grab, wes-
halb der Anlass dieser Musikdarbietung unbekannt 
ist. Bestattungszug bzw. Totenfeier oder Fest während 
einer Ordensverleihung sind hier vorgeschlagen wor-
den und beide Deutungen lassen Kritik zu, worum 
es hier aber nicht geht. Die Komposition des Bildes 
lässt vielmehr den Eindruck zu, die Musik zu sehen, 
wenigstens die Rhythmik zu erahnen. Das freilich ist 
eine synästhetische Erfahrung, die nicht alle nachvoll-
ziehen können.

Markierungen im Text als Punktierungen gedeutet, 
die begleitende Schläge auf einer Rahmentrommel 
angeben.(9) Offenbar handelt es sich aber lediglich um 
Aussprachehilfen für den Rezitator.(10) Leider sind 
also auch aus diesem fragmentiert erhaltenen Papyrus 
keine Hinweis zum Klang oder Rhythmus abzuleiten 
oder darin gar eine Art Notation zu erkennen. Der 
Klang der altägyptischen Musik ist vielmehr völlig 
verloren. Aber das gilt auch für den Klang der altägyp-
tischen Sprache insgesamt, deren Vokalisierung wir 
nicht umfassend kennen. Ein Relief aus einem Grab 
um 1300 v. Chr. hingegen (Abb. 12) zeigt links eine 
Gruppe von Musikerinnen zwar in wildem Durchei-

Abb. 10: Rahmentrommelspielerin mit entblößter Brust, Ter-
rakotta, um 300 n. Chr., Würzburg, Martin von Wagner Muse- 
um, Inv.-Nr. A118 (Foto: P. Neckermann).

Abb. 11: Rahmen-
trommel spielender 
Bes, Bronzestatuet-
te, um 400 v. Chr.; 
Leipzig, Ägyptisches 
Museum – Georg 
Steindorff – der Uni-
versität, Inv.-Nr. 2574. 
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Abb. 12: Relieffragment aus einem Grab in Saqqara mit Musikerinnen und vielleicht dazu tanzenden Männern – die kahlköpfigen 
sind Priester. Ob hier das Ekstatische als weibliches und das geordnet Strenge als männliches Element charakterisiert wird, ist 
gewagt, denn es ist die Deutung der auf uns gekommenen Gesamtkomposition eines Fragments, nicht des ehemaligen Gesam-
treliefs, Kairo, Ägyptisches Museum, Inv.-Nr. JE 4872 (Abbildung aus Wreszinski 1923, 419).

Anmerkungen

(1)  Stadler 2011; ders. 2013.
(2)  Arnold 2004.
(3)  The Epigraphic Survey 1994.
(4) Dend. V 135, 3–13, Übersetzung der Texte bei Waitkus 1997, 116 f.
(5)  Aus der Nachdichtung von Hoffmann/Quack 2018, 354–357.
(6) Jasnow/Smith 2010; dies. 2015.
(7) Junker 1913.
(8) Kucharek 2010, 830 (Index s.v. Tamburin [Rahmentrommel]); Pries 2011, 61, 86 f., 431.
(9) Lieven 2006, mit trotz der von Hoffmann 2008 vorgetragenen Einwände lesenswerten Ausführungen zur altägyptischen Mu-

sik.
(10) Hoffmann 2008.
(11) Weiterführende Literatur Saleh/Sourouzian 1986, Nr. 214.
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Der Grabkegel der Schep-en-mut 

Altägyptische Grabkegel sind vergleichbar mit modernen Grabsteinen. An den Fassaden 
der Gräber angebracht informieren sie den Passanten über den an dieser Stelle Bestatteten, 
indem sie dessen Namen, Titel und häufig noch dessen Abstammung nennen und so eine 
eindeutige Identifizierung weit über den Tod hinaus ermöglichen. Im Falle der Schep-en-mut, 
deren Grabkegel hier präsentiert wird, erfolgte die Identifizierung über den Namen und den 
Titel des Ehemannes sowie die ihrer beiden Söhne:

Sängerin des Amun und Priesterin der Hathor in Theben
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„Die Ehefrau des Dritten Amun-Priesters Pa-di-Amun-neb-nesut-tawi, gerechtfertigt, 
Schep-en-mut; (ihre) zwei Söhne sind der Amun-Priester, Vorlesepriester und Schreiber 
des Gottesbuches Ben-iu-u-tehi-Hor und der Amun-Priester Hor-em-chet.“ 

Vor allem der Titel ihres Mannes war so bedeutend, dass Schep-en-mut diese Identifizierung 
einer allein auf ihre Person weisende vorgezogen hatte. Dabei führte sie selber, anders als die 
meisten anderen ägyptischen Frauen ihrer Zeit, eigene Titel, wie wir der Inschrift auf einer 
Gruppenstatue (Paris Louvre A.117) entnehmen können. Schep-en-mut war Priesterin der 
Göttin Hathor und Musikerin des Gottes Amun.

Die gängigen Titel der Musikerinnen lauteten Schemait (A), Hesit (B) und Ihit 
(C). Schep-en-mut war eine Ihit, was dem üblichen Musikerinnentitel ihrer Zeit (Mitte 
des 7. Jh. v. Chr.) entspricht. Zeitgenössische Darstellungen der Ihit in Ausübung ihrer Tätig-
keit gibt es ebenso wenig wie Texte, die über die Tätigkeit der Titelträgerinnen Auskunft geben 
könnten. Anhand des für die Titel in der Regel verwendeten Determinativs, also dem Deutzei-
chen, das eine Sistrumspielerin abbildet (D), kann allerdings geschlossen werden, dass es sich bei 
den Schemait, Hesit und Ihit um Sängerinnen handelte, die sich selbst mit einfachen Instrumen-
ten wie Sistrum und Menit begleiteten. Daneben gehörte das Tanzen zu den Tätigkeiten einer 
Musikerin wie ein anderes Determinativ auf einem Fragment aus dem Tempel von Karnak (Lu-
xor) zeigt: E. Die meisten Musikerinnen aus dem südägyptischen Theben standen im Dienst des 
Hauptgottes Amun und seiner Gattin Mut. Der Einsatz Schep-en-muts als Offiziantin im Kult 
für Amun erfolgte nicht ganzjährig. Ihr Titel ist mit einer sogenannten Phylenangabe versehen, 
das heißt sie war nur drei Monate im Jahr tätig. 

Schep-en-muts zweiter Titel, der einer Hathorpriesterin, bringt sie neben dem Sistrumspiel, 
Gesang und Tanz zu Ehren der Göttin wohl auch mit den traditionell von ägyptischen Priestern 
ausgeübten Tätigkeiten wie Opfern, Libieren und Rezitieren in Verbindung.

Carola Koch
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Mannigfache Darstellungen auf Grab- oder 
Tempelwänden, Stelen, Schalen oder auch auf 

Unterseiten von Skarabäen überliefern die verschie-
denen Typen genauso wie die tatsächlich erhaltenen 
Objekte oder deren Miniaturen in Form von rund-
plastischen Amuletten. Das Sistrum, eine Stabrassel, 
gehört zu den bekanntesten Geräten und Symbolen 
der altägyptischen Kultur und ist weit mehr als ein 
reines Musikinstrument. Im Kult der Himmelsgöttin 
Hathor nahm es schon im Alten und später im Neuen 
Reich, dann aber vor allem in ptolemäisch-römischer 
Zeit (306 v. Chr. bis 395 n. Chr.), eine prominente 
Rolle ein, woraus seine Bedeutungsebenen abgeleitet 
werden können.

Die Grundform setzt sich immer zusammen aus ei-
nem Griff und einem Aufbau, bestehend aus einem 
Rahmen, der seitlich mehrere Löcher aufweisen kann, 
um darin liegende Querstäbe zu führen. Es lassen sich 
vor allem zwei häufig vorkommende Typen nach dem 
Aussehen ihrer Aufbauten unterscheiden. Der erste 
und früher aufkommende Typus besteht aus einem 
langen, zylinderförmigen Griff, der hieroglyphische 
Inschriften in Kolumnen tragen kann. An das obere 
Ende des Griffs schließt sich der Kopf der Göttin Ha-
thor an, die um ihren Hals einen breiten Kragen trägt. 
Eine gescheitelte Perücke umrahmt das menschliche 
Gesicht mit Kuhohren. Dicke Strähnen enden seit-
lich in volutenartigen Locken auf dem Kragen (Abb. 
1). Auf dem Haupt trägt sie ein kleines Gebäude, 
das bisweilen auf einem Untersatz ruht. Vorder- und 
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Abb. 1: Sogenanntes Bechen-Sistrum aus Fayence mit In-
schrift aus römischer Zeit, um 300 n. Chr., Würzburg, Martin 
von Wagner Museum, Inv.-Nr. K323 (Foto: P. Neckermann). 

Ein Klang von besänftigender Wirkung
Das ägyptische Sistrum

Eva Kurz



Rückseite des Aufbaus sind identisch gestaltet, sodass 
vor allem des Gesicht der Göttin janusartig erscheint. 
Ausgehend von diesem Gebäude, das irrtümlicher 
Weise für sämtliche Sistren dieses Typs als Naos, also 
dem innersten Schrein eines Tempels identifiziert 
wurde, hat sich der Begriff „Naos-Sistrum“ etabliert. 
Doch ist dieser jüngst wieder angezweifelt und der 
schon früher eingeführt Terminus „Bechen-Sistrum“ 
bevorzugt vorgeschlagen worden.(1)  So stelle der ar-
chitektonische Aufbau in den meisten Fällen keinen 
Naos, sondern ein monumentales Portal wie bei Tem-
pelpylonen dar, für welches hieroglyphische Texte der 
Ptolemäer- und Kaiserzeit den Begriff bh


n (Bechen) 

überliefern. In der Öffnung des Tores richtet sich 
häufig zudem eine Kobra auf. Das am häufigsten ver-
wendete Material für diese Art Sistrum ist glasierte 
Quarzkeramik (ägyptische Fayence), doch erhielten 
sich auch solche aus Kalzit-Alabaster (s. weiter un-
ten), Silber oder Lapislazuli (vgl. Brooklyn Museum, 
Acc. No. 44.123.176). Texte, z.B. im Hathor-Tempel 
von Dendera, nennen zudem Ebenholz oder Gold als 
Materialien. 

Der zweite Sistrumtyp weist auf seinem zylindrischen 
Griff einen Aufbau auf, der ebenso mit einem Ha-
thor-Kopf mit breiten Halskragen beginnt und dar-
über einen Bügel trägt, dessen Seiten mehrfach perfo-
riert sind, um ebenso Querstäbe aufzunehmen. Diese 
wiederum können dünne Metallscheiben aufgefädelt 
tragen. Die Querstäbe sind zuweilen als Schlangen 
gestaltet. Auf dem Bügel oder auf dem Kopf der 
Göttin sitzt mitunter eine kleine, rundplastisch ge-
staltete Katze, die vielleicht den friedlichen Aspekt 
von Löwengöttinnen darstellt (Abb. 2). Die meisten 
erhaltenen Bügelsistren bestehen aus Bronze, wobei 
die Metallscheiben auch aus Kupfer hergestellt sein 
können. Sehr selten dagegen wurden Bügelsistren aus 
glasierter Quarzkeramik gefunden. Texte erwähnen 
auch solche aus Gold oder Silber.

Inschriften oder literarische Texte haben verschiede-
ne altägyptische Namen überliefert, doch sind es die 
Texte der ptolemäisch-römischen Tempel, die beson-
ders drei Termini nennen: sšš.t (Sescheschet), sh


m (Se-

chem) und jb (Ib). Die Zuweisung der Begriffe zu Ty-
pen sieht sich mit gewissen Problemen konfrontiert, 
weswegen dieser Umstand immer wieder fachliche 
Diskussion befeuerte. Einigkeit indessen besteht bei 
der lautmalerischen Umschreibung des Klanges eines 
Sistrums durch den Begriff sšš.t, der entsteht, wenn 
das Instrument geschüttelt wird. Die herkömmlichen 
Versuche, Namen und Objekte einander zuzuwei-
sen, ergaben die Identifizierung des Bechen-Sistrums 
mit dem Begriff sšš.t und des Bügelsistrums mit sh


m. 

Doch lassen die hieroglyphischen Schreibungen der 
Wörter in Texten ptolemäisch-römischer Zeit Zwei-
fel aufkommen. Die phonetischen Schreibungen und 
Determinative variieren zu stark, als dass sich diese 
Aufteilung halten ließe. Vorgeschlagen wurden da-
her eine Unterscheidung nicht nach Typen bzw. nach 
Aussehen, sondern nach der Funktion von sšš.t und 
sh


m.(2) So wurde das sšš.t eingesetzt, um tatsächlich ei-
nen Klang zu erzeugen. Demgegenüber sei das sh


m als 

Repräsentation der Göttin Hathor verstanden wor-
den, ohne dabei gespielt zu werden. Letztlich weist 
sh


m eine weitere Wortbedeutung, nämlich „Götter-
bild“, auf.

Im Schütteln oder auch Spielen besteht die grundlegen-
de Funktion dieses Geräts, nämlich als Rassel bei Fes-
ten oder Ritualen zu erklingen. Daraus leitet sich eine 
weitere, von der erstgenannten nicht strikt zu tren-
nende Funktion als Kultgerät ab und sodann als die 
bereits erwähnte Manifestation der Göttin Hathor 
selbst. Immer wieder diskutiert wurde die Verbindung 
der Rassel zum Ritus sšš wȝd („Papyrusraufen“, „Rütteln 
von Papyrus“). Der Titel dieses Ritus, der in Gräbern 
des Alten Reiches, aber auch in Tempeln der ptolemä-
isch-römischen Zeit (z.B. im sog. Mammisi, „Geburts-
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haus“, vor dem Tempel von Kom Ombo) abgebildet 
wird, könnte auf dieselbe Wurzel sšš.t zurückzufüh-
ren sein. So könnte der Klang des Sistrums das Ra-
scheln von Papyrus imitieren, wenn Hathor im Dick-
icht erscheint.(3) Eine Studie dieser Szenen hat aber 
gezeigt, dass es sich bei sšš wȝd um das „Spalten eines 
Papyrusstammes“ handelt, um eine Himmelsleiter zu 
bauen, über die der Verstorbene ins Jenseits gelangt.(4) 
Eine ähnliche Theorie sieht in Sistren eine schützen-
de oder apotropäische Funktion und verweist auf 
den Mythos von Horus in Chemmis, wobei der Klang 

ebenfalls das Rascheln von Papyrus nachahmen soll.(5) 
Im Hathor-Tempel von Dendera finden sich in Sze-
nen, die den Einsatz von Sistren bei Opferhandlun-
gen zeigen. Verweise auf den Mythos vom Sonnenauge 
in diesen Szenen bieten eine weitere und prominente 
Erklärung für die Funktion des Geräts.(6) Der Mythos 
überliefert, wie die wütende Göttin Tefnut aus ihrem 
Exil in Nubien durch die Götter Thot, Gott der Weis-
heit, und Schu, Gott der Luft, besänftigt wird und 
schließlich nach Ägypten zurückkehrt. In Dendera 
sollen die Opferriten mit Sistren sodann die Besänf-

Abb. 2: Fragment eines bronzenen Bügelsistrums aus römi-
scher Zeit mit auf der Bügelbasis sitzender Katze, um 300 n. 
Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. K99 
(Foto: C. Kiefer). 

Abb. 3: Sistrum aus ägyptischem Alabaster mit einer Inschrift 
des Königs Teti, ca. 2323–2291 v. Chr., New York, Metropolitan 
Museum, Acc. 26.7.1450 (Foto: Museum). 

147

DAS ÄGYPTISCHE SISTRUM



Bügelsistren befanden sich in Gräbern als Beigaben. 
Uschebtis aus dem Neuen Reich können Bügelsistren 
in den Händen halten. Grabmalereien in den theba-
nischen Nekropolen zeigen Szenen, bei denen dem 
Verstorbenen Sistren präsentiert werden. Vielleicht 
kann hier auch ein weiterer Aspekt angeführt werden: 
Der janusartige Aufbau von Sistren mit dem Gesicht 
der Hathor auf Vorder- und Rückseite zeigt die Göt-
tin als Herrin von Geburt und Tod, oder als Mittlerin 
zwischen Diesseits und Jenseits.(7) Dies führt zu ei-
nem letzten Punkt, der die beispielhafte Aufzählung 
abschließen soll. Eine Gestaltung des Sistrums, wobei 
das doppelte Hathor-Gesicht zudem seitlich Uräen 
aufweist, könnte auf den universalen Charakter der 
Göttin als hathor quadrifrons verweisen.(8)

Bedient oder gehalten wird das Sistrum überwiegend 
von Frauen. Es sind vor allem Königinnen und Prin-
zessinnen, die als Priesterinnen in ihren Funktionen 
als Musikantinnen oder Tänzerinnen ihren Dienst 
für Göttinnen (Bastet, Sachmet, Tefnut, Thoeris, 
Mut, Anukis oder Isis) tun. Seltener sind die Darstel-
lungen, in denen männliche Gottheiten, beispiels-
weise Amun, den Klang oder das Abbild präsentiert 
bekommen. Ein Statuentypus aus dem Neuen Reich, 
die Sistrophoren, zeigt jedoch ausschließlich knien-
de oder hockende Männer, die vor sich ein Bechen-
Sistrum halten. Die Tempelwände, die in griechisch-
römischer Zeit dekoriert wurden, bieten schließlich 
ein verändertes Bild. Hier können auch Könige und 
der Gott Ihi (Sohn der Hathor) das Sistrum während 
Riten in ihren Händen halten.

Was die Herkunft des Sistrum betrifft, so werden seine 
Ursprünge entweder in Mseopotamien oder auf dem 
prähistorischen, afrikanischen Kontinent vermutet. 
Darstellungen auf der Frontseite einer Prunkleier 
aus Ur (25.–24. Jh. v. Chr.) und auf einem Akkade-
zeitlichen Rollsiegel (23. Jh. v. Chr.) könnten für eine 

Abb. 4: Stehende Isis im Gewand mit dem typischen Isiskno-
ten und mit einem Sistrum in der rechten Hand, Terrakotta, 
1./2. Jh. n. Chr., Würzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.- 
Nr. A531 (Foto: P. Neckermann). 
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tigung der Göttin und deren Rückkehr mithilfe des 
Klanges (sšš.t) und der Göttin Abbild (sh


m) bewir-

ken. Vermutet wurde auch, dass das Gerät als Mani-
festation der Hathor ein Symbol von Fruchtbarkeit 
sei. Erwähnt sei zudem die Funktion im Totenkult. 



frühe kultische Verwendung sprechen. Eine elaborier-
tere Form des Sistrum ist zeitlich parallel auch im Nil-
tal nachweisbar. Es handelt sich um ein Sistrum aus 
der 6. Dynastie (2323–2291 v. Chr.), das sich heute 
im Metropolitan Museum of Art befindet (Abb. 3). 
Rundplastisch aus Kalzit-Alabaster gearbeitet mit ei-
ner Höhe von 26,5 cm, zeigt es eine Papyruspflanze, 
deren Schaft als Griff fungiert. Auf der detailreich 
gestalteten Dolde befindet sich ein kleiner Naos. Auf 
dem Dach steht ein Falke, an dessen Brust sich eine 
aufgerichtete Kobra lehnt. Der kleine Schrein ist in 
seiner Breite zweimal durchbohrt und enthielt wohl 
ursprünglich zwei Metallstäbe, die heute allerdings 
verloren sind. Gebrauchsspuren weisen auf einen tat-
sächlichen Einsatz als Rasselinstrument hin. In die-
sem Fall scheint es viellecht sogar legitim, das Gerät 
als „Naos-Sistrum“ zu beschreiben. Ungeachtet der 
Frage nach den möglichen Erfindern dieses Instru-
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ments sind enge Parallelen zwischen den Kulturen 
am Nil und im Zweistromland offenkundig. Auch in 
Mesopotamien wurde das Sistrum bis in die Seleuki-
denzeit zur Besänftigungs von Göttern eingesetzt (s. 
den Beitrag von Uri Gabbay).

Das Bechen-Sistrum fand bis zum Ende der ptolemä-
isch-römischen Zeit der ptolemäisch-römischen Zeit 
in Ägypten Verwendung, wohingegen das Bügelsis-
trum, wahrscheinlich mit einem Vorläufer aus dem 
Mittleren Reich, vom Neuen Reich bis weit in die 
römische Kaiserzeit in Ägypten und sodann vor al-
lem im Römischen Reich zum Einsatz kam, und zum 
Attribut par excellence der römischen Isis avancierte 
(Abb. 4). Heute noch erklingt ein Sistrum, das Tsa-
natsel, in äthiopischen Kirchen und vermittelt einen 
Eindruck vom Klang seines antiken Vorgängers.
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Die Sistren des Tutanchamun 

Als Howard Carter 1922 das Grab des Königs Tutanchamun im Tal der Könige 
öffnete, kamen neben anderen Schätzen und Kostbarkeiten, die die Welt in 
Erstaunen versetzen sollten, auch zwei ungewöhnliche Musikinstrumente zu Tage. 
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Die Sistren sind mit ihren ca. 52 cm nicht nur länger als alle bisher bekannten Kultrasseln und 
bestehen aus vergoldetem Holz mit Kupferbögen statt aus massiver Bronze. Sie unterscheiden 
sich auch in ihrer Dekoration: Die typische Hathorkopf-Verzierung fehlt und die drei Bögen mit 
ihren wiederum jeweils drei aufgefädelten diamantförmigen Kupferplättchen wurden als Uräus-
Schlangen gestaltet. Die beiden Instrumente, die sehr wahrscheinlich als Paar verwendet wurden, 
stammen aus der Zeit des Amenophis IV./ Echnaton (18. Dynastie, Amarna-Zeit, 1351–1334 v. 
Chr.). 

Der in der Literatur oft als „Ketzerkönig“ titulierte Herrscher führte während seiner Regierungs-
zeit einen Henotheismus ein, der den Sonnengott Aton über alle anderen Götter stellte. Deren 
Kulte wurden eingestellt, der vormalige Reichsgott Amun sogar verfolgt und auf Abbildungen 
zerstört. Diese religiösen Umwälzungen erklären das einzigartige Aussehen der beiden Sistren: 
Da Echnaton anstrebte, dass Aton als einziger Gott verehrt werden sollte, waren Darstellungen 
der Hathor auf den Kultgeräten seiner Ideologie nicht zuträglich. 

Seine Regierungszeit war jedoch nur von kurzer Dauer und nach seinem Tod bemühten sich 
seine Nachfolger, die alten Sitten und Gebräuche wiederherzustellen. Aus diesem Grund handelt 
es sich bei den beiden Kultrasseln wahrscheinlich um die einzigen ihrer Art. Wieso man sich 
entschloss, sie Tutanchamuns reicher Grabausstattung hinzuzufügen und nicht der von Echna-
ton selbst, ist unklar. Als einer der Nachfolger Echnatons, der von 1333 bis 1323 v. Chr. regierte, 
fanden sich in Tutanchamuns Grab noch andere Relikte aus der Amarna-Zeit. Die Gebrauchs-
spuren auf den beiden Instrumenten legen nahe, dass sie tatsächlich bei einem kultischen Fest 
zum Einsatz kamen. Möglicherweise wurden sie bei der Bestattung eines der beiden Könige von 
zwei Priesterinnen gespielt.

Katharina Hepp
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frühen 2. Jahrtausend v. Chr (Abb. 2). Dieses Objekt 
ist Teil eines Schiffsmodells, auf welchem der Grab-
herr beim Riechen an einer Lotusblüte sitzend abge-
bildet wurde, während der Harfenist ihn zusammen 
mit einem Sänger unterhält. Noch in der Spätzeit (ca. 
664–332 v. Chr.) finden sich Belege für blinde Harfe-
nisten auf Stelen von Privatpersonen, und aus der Pto-
lemäerzeit (ca. 332–30 v. Chr.) sind sie auf Reliefs aus 
Memphis erhalten. Neben Stelen und Statuetten sind 
blinde Sänger außerdem in Malerei und Reliefs u.a. in 
den Gräbern von Theben und Tell el-Amarna, sowie 
auf den Talatat-Blöcken aus Echnatons Aton-Tempel 
dargestellt. 

Die meisten Darstellungen von blinden Harfenisten 
stammen aus thebanischen Beamtengräbern des Neu-
en Reiches (ca. 1550–1070 v. Chr.). Vor der Amarna-
Zeit, das heißt der Regierungszeit von Amenophis 
IV./ Echnaton (18. Dynastie, ca. Mitte des 14. Jh. v. 
Chr.), kam Blindheit nur in den Darstellungen von 
Harfenisten vor, danach auch bei Lautenisten und 
Händeklatschern. 

Darstellungen zwischen 
Realismus und Symbolismus 

Die Darstellungen der blinden Musiker ähneln sich 
häufig und dies auch unabhängig ihres Anbringungs-
ortes in Tempel oder Grab: Korpulent mit Hautfalten 
am Bauch und kahlem Kopf sitzen sie oftmals auf einer 
Matte und zupfen an ihrem Instrument. Der Mund 

Die so genannten blinden Harfenisten heben sich 
von den ‚normalen‘ Harfenspielern und Mu-

sikern in altägyptischen Darstellungen ab und sind 
ein in der ägyptologischen Literatur oft diskutiertes 
Thema. Wissenschaftler unterschiedlicher Diszipli-
nen entwickelten verschiedene Theorien darüber, 
ob überhaupt Blindheit dargestellt ist, wie sich die-
se ausdrückt und was sie zu bedeuten hat. Dabei ist 
die Abgrenzung von blinden Musikern zu solchen 
mit gesunden Augen nicht immer eindeutig, weil 
viele Abbildungen zerstört sind oder die Gestaltung 
der Augen von Künstler zu Künstler unterschiedlich 
sein kann. Aus den erhaltenen Belegen von Harfen-
spielern lässt sich auf deren hohes Ansehen sowohl 
in der Gesellschaft als auch innerhalb eines Ensem-
bles schließen. So wurden Kinder der Elite gerne im 
Harfenspiel unterwiesen. Schon seit dem Alten Reich 
(ca. 2707–2120 v. Chr.) sind blinde Harfenisten Teil 
eines Musikerensembles und treten später auch als 
Solokünstler auf. Sie werden oftmals von einem Chor 
begleitet oder singen selbst. Auffällig ist, dass ihre 
Körper häufig größer abgebildet werden und indivi-
dueller gestaltet sind als die ihrer Kollegen (Abb. 1). 

Ein beliebtes Bildmotiv: Blindheit 
bei Harfenisten und anderen Musikern

Die frühesten bekannten Darstellungen von blinden 
Harfenisten stammen aus dem Mittleren Reich (ca. 
2119–1793 v. Chr.). Ein Beispiel hierfür ist eine Holz-
statuette aus dem Grab des Meketre in Asasif aus dem 

Das Motiv der blinden Harfenisten 
und ihr Spiel im Alten Ägypten

Katharina Hepp
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aufgemalt waren, aber heute nicht mehr erhalten sind. 
Generell ist die Interpretation der Blindheit umstrit-
ten, denn es könnte sich bei den Harfenisten mit un-
gewöhnlich dargestellten Augen auch um Musiker 
handeln, die hoch konzentriert auf ihr Handwerk und 
in Verzückung ob der wunderbaren Musik die Augen 
geschlossen haben oder in sich gekehrt ins Nichts bli-
cken. 

Auf der anderen Seite haben sich Mediziner mit der 
Frage beschäftigt, ob sich anhand der Abbildungen 
Aussagen über Augenkrankheiten ableiten lassen, un-

kann dabei leicht geöffnet sein, als würden sie zum 
Klang der Harfe singen. Das Ungewöhnlichste sind 
jedoch die Augen, die als einzelner Strich, welcher 
der oberen Rundung des Auges folgt, halb geschlos-
sen mit oder ohne Iris und Pupille oder als normales 
Auge, aber mit fehlender Iris und Pupille abgebildet 
sein können. Diese verschiedenen Darstellungswei-
sen könnten möglicherweise auf eine Unterscheidung 
zwischen schleichender Blindheit und Verlust des Au-
genlichts als Folge von Augenverletzungen hinweisen. 
Genauso wäre es aber auch möglich, dass in den Fäl-
len mit fehlender Iris und Pupille diese ursprünglich 

Abb. 1: Blinder Harfenist und blinder Sänger, Relief aus dem Felsgrab des Merire I in Tell el-Amarna (Ägypten), 14. Jh. v. Chr. (nach 
Davies 1903, pl. XXI).
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ebenso denkbar. Das Relief eines blinden Harfenis-
ten im Grab des Paatenemheb aus der Regierungszeit 
des Haremhab (18. Dynastie, 1319–1307 v. Chr.) 
zeichnet sich durch ein außergewöhnliches Detail aus 
(Abb. 3): An der Schläfe des Musikers lässt sich eine 
verdickte Arterie erkennen. Diese könnte auf eine 
Arteriitis temporalis, also eine Form von Arterioskle-
rose hinweisen, welche schließlich zur Erblindung des 
Mannes führte. Andererseits ist das Hervortreten der 
Blutgefäße bei Musikern nichts Ungewöhnliches und 
könnte auch vom angestrengten gleichzeitigen Singen 
zum Instrument herrühren. Wieso der Künstler sich 

ter denen die Musiker litten.(1) Während in der ägyp-
tologischen Literatur das korpulente Erscheinungs-
bild häufig als ein Zeichen dafür angesehen wird, 
dass die Harfenisten wohlhabend und somit gut ge-
nährt waren, könnte es sich dabei stattdessen um das 
Symptom einer metabolischen Krankheit handeln. 
Diese geht nämlich mit Flüssigkeitsansammlungen 
und einem gestörten Hormonhaushalt einher. Der-
artige Krankheiten können bei Blinden durch einen 
Mangel an Lichtimpulsen auf der Netzhaut ausgelöst 
werden. Übergewicht als Folge von Bewegungsman-
gel aufgrund des Verlustes des Sehvermögens wäre 

Abb. 2: Blinder Harfenist und Sänger, Bootsmodell des Meketre, ca. 1981–1975, New York, Metropolitan Museum, Acc. 20.3.1.
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Hände auf der bn.t-Harfe sind, des Ersten von Kusch, 
wenn er seine DADA.t-Harfe schlägt“. Außerdem be-
zeichnet sich Horus als „Meister des Harfenspiels“.(3) 

DADA.t (djadjat) und bnt.t (benet), bzw. bin.t (binet) 
sind die am häufigsten verwendeten Wörter für „Har-
fe“ in den altägyptischen Texten. Diese Textstelle aus 
dem Papyrus Leiden könnte darauf hinweisen, dass es 
sich bei Mechenty-irty um einen blinden Gott han-
delt, der wie viele andere blinde Musiker sein durch 
dieses Handikap geschärftes Gehör nutzte. Mögli-
cherweise lassen sich so auch die Falkenkopf- und 
Udjat-/Horus-Augen-Verzierungen an einigen Har-
fen erklären.

Zur Funktion der Harfenklänge: 
Tempelkult und Privatgräber

Musiker standen im alten Ägypten in einer Art 
Dienstverhältnis, welches verschiedene Aufgabenbe-
reiche umfassen konnte.(4) Im Tempel spielten sie zu 
Ehren des Gottes, wenn der König nicht für Opfer-
handlungen anwesend war. Auch hier ist Blindheit 
ein wiederkehrendes Merkmal. Zwar waren die Mu-
siker als Gruppe in Vertretung des Königs von großer 
Bedeutung, jedoch in diesem Kontext nicht als ein-
zelne Individuen. So wie sich Kinder die Hände vor 
die Augen halten, um nicht gesehen zu werden, könn-
ten die blinden Augen den Musikanten Anonymität 
verleihen, die sie für den Betrachter in den Hinter-
grund des Geschehens rücken lässt. Es könnte eben-
so angedeutet werden, dass sie den Gott nicht sehen 
können, während sich dieser an ihrer Musik erfreut, 
denn dieses Privileg, nämlich dem Gott von Ange-
sicht zu Angesicht zu begegnen, stand nur dem König 
zu. Vielleicht gehen die Königskopf-Verzierungen an 
einigen Harfen auf diese Stellvertreterrolle zurück.

Interessant ist auch eine weitere Form der Blindheit, 
die durch das Verbinden der Augen mit Hilfe eines 

entschied, dieses Detail hier so explizit darzustellen, 
lässt sich also nicht eindeutig sagen.  

Aus der realistischen Darstellungsweise der Schläfen-
arterie lässt sich andererseits möglicherweise schlie-
ßen, dass hier ein Musiker abgebildet wurde, der 
dem Künstler persönlich bekannt war und somit als 
Individuum und nicht als Repräsentation des Typus 
Harfenist, bzw. blinder Harfenist angesehen werden 
kann. In der Fachliteratur wird oft darüber diskutiert, 
ob die Blindheit der Harfenisten die Realität abbilden 
sollte oder symbolisch aufgefasst werden muss.(2) Ge-
rade in den thebanischen Privatgräbern konnten sich 
Künstler im Rahmen der kanonischen Darstellungs-
weisen gewisse Freiheiten erlauben, wie z.B. Personen 
mit individuellen Merkmalen darzustellen. Vielleicht 
nutzten manche Künstler, v.a. solche, die während des 
Neuen Reiches in den thebanischen Privatnekropolen 
arbeiteten, Blindheit als Eigenschaft, um Harfenisten 
ikonographisch noch deutlicher als solche zu kenn-
zeichnen. Wieso gibt es aber zeitgleich Darstellungen 
von Harfenisten mit offenbar gesunden Augen und 
warum konnten nach der Amarna-Zeit auch andere 
Musiker mit ungewöhnlichen Augenpartien abgebil-
det werden? Derartige Fragen lassen sich beim aktu-
ellen Stand der Forschung noch nicht beantworten. 

Mythos und Wirklichkeit: 
Der Gott Mechenty-irty

Die blinden Harfenisten wurden gerne mit dem Gott 
Mxnty-ir.ty (Mechenty-irty, auch xnty-ir.ty Chenty-
irty) in Zusammenhang gebracht. Mit diesem Namen 
kann der Falkengott Horus, u.a. als Stadtgott von Le-
topolis bezeichnet werden. Dessen Augen werden mit 
Sonne und Mond gleichgesetzt, die in der Mythologie 
sein Gegenspieler Seth im Kampf verletzt und später 
Thot wieder heilt. Im Papyrus Leiden T 32, 3, 28 heißt 
es: „Du hörst die Stimme des xnty-ir.ty, wenn seine 
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auch ihre Musik nicht erhalten geblieben ist, so geben 
die Reliefs und Grabmalereien wenigstens Aufschluss 
über die Texte, die sie gesungen haben. Denn sowohl 
in den königlichen, als auch in den privaten Gräbern 
finden sich neben den meist als Blinde dargestellten 
Harfenisten die altägyptischen, so genannten „Harf-
nerlieder“ und damit der Inhalt ihrer längst verklun-
genen Gesänge.

Stoffbandes herbeigeführt wurde. Derlei Darstellun-
gen fand man erstmals auf den Talatat-Blöcken von 
Echnatons Aton-Tempel Gempa-Aton in Karnak und 
auf solchen aus Hermopolis.(5) Sie schmücken außer-
dem die Wände in den Gräbern hoher Beamter in Tell 
el-Amarna, der Hauptstadt des Echnaton. Belegt sind 
sie auch nur für die Regierungszeit dieses Pharao der 
Amarna-Zeit (Mitte des 14. Jh. v. Chr.). Wie diese 
Darstellungen zu interpretieren sind und ob sich ein 
Zusammenhang zu den blinden Harfenisten herstel-
len lässt, ist nicht eindeutig geklärt.(6)

In Gräbern hatten Harfenisten eine ganz andere Auf-
gabe: Anstatt im Rahmen des Götterkultes zu spielen, 
begleiteten sie musikalisch die Bestattungszeremoni-
en und Totenfeiern. Sehr häufig treten sie in Bankett-
szenen auf, wobei die meisten aus den thebanischen 
Gräbern des Neuen Reiches stammen. Sie zeigen den 
Grabherrn, der zuweilen in Begleitung seiner Frau 
vor einem üppig beladenen Opfertisch sitzt. Ihnen 
gegenüber befinden sich Reihen mit Gästen, die es-
sen, trinken, an Lotusblüten riechen oder sich von 
Dienern bewirten lassen. Diese Bankettszenen ste-
hen meist in Zusammenhang mit dem „Schönen Fest 
vom Wüstental“, auch „Talfest“ genannt. Bei diesem 
wurde die Kultstatue des Amun, seit der 19. Dynastie 
(ca. 1292–1185 v. Chr.) zusammen mit den Statuen 
der Mut und des Chons, in einer jährlichen Prozes-
sion zu den Totentempeln der Könige des Neuen 
Reiches getragen mit dem Ziel Deir el-Bahari. Dort 
verbrachten die Götterbilder anschließend die Nacht 
im Terrassentempel der Hatschepsut. Auch die Be-
wohner Thebens besuchten im Rahmen dieses Festes 
die Gräber ihrer Verwandten und feierten dort die 
Vereinigung mit den Verstorbenen in rauschenden 
Festen, bei denen sie den Grabbesitzern Speisen dar-
brachten.  Während der Feierlichkeiten spielte Musik 
eine wichtige Rolle, wobei das solistische Spiel von 
Harfenisten scheinbar bevorzugt wurde. Wenn uns 

Abb. 3: Blinder Harfenist mit herausgearbeiteter Schläfenarte-
rie, Grab des Paatenemheb, National Museum of Antiquities, 
Leiden, Inv.-Nr. AP 52. Dieses Foto wurde von Jantzen 1968 in 
seiner Publikation verwendet. Am Original ist heute die her-
vorgehobene Schläfenarterie nicht mehr erkennbar.
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Obwohl die Feierlichkeiten zu Ehren des Verstorbe-
nen stattfinden, scheinen sich die Texte an die Leben-
den zu richten. Aus diesem Grund wird in der Lite-
ratur diskutiert, ob die Harfnerlieder nicht vielmehr 
auf den Grabherrn zu seinen Lebzeiten ausgerichtet 
sind und nicht auf die jährlich stattfindenden fune-
rären Feste.(10) Eine Erklärung für dieses Paradoxon 
könnte sein, dass sich die Harfnerlieder, wie sie in den 
Gräbern auftauchen, aus einem älteren, ursprünglich 
aus dem profanen Bereich stammenden Korpus an 
Liedern entwickelt haben. Solche freudigen Lieder 
könnten bei Feiern und Gelagen gespielt worden 
sein, ohne jeglichen Bezug zur religiösen Sphäre. Ein 
Verstorbener möchte jedoch auch nach seinem Tod 
mit Speiseopfern versorgt werden, also wäre hier 
ebenso der Wunsch nach Festlichkeiten und Genuss 
vorhanden. Auf der anderen Seite gibt es auch einen 
ernsteren, frommen Typus der Harfnerlieder mit Ver-
klärungen für den Grabherrn. Durch diese sollte der 
Tote in den Kreis der Götter aufgenommen und ihm 
so das ewige Leben im Jenseits garantiert werden.(11) 
Der Name „Harfnerlieder“ lässt vermuten, dass im-
mer auch ein Harfenist diese Texte vortrug oder be-
gleitete. Anstelle des Harfenisten wird aber zuweilen 
ein Lautenspieler abgebildet. Tauchen die Texte zu-
sammen mit der Darstellung eines Harfenisten auf, ist 
dieser Musiker sehr häufig als blind gekennzeichnet. 
Es ist jedoch unklar, ob es sich bei den Szenen um die 
Darstellung eines Idealbilds handelt oder ob bei Riten 
und Festen tatsächlich immer ein Musikant anwesend 
war, zumal nicht jede Familie genug Geld für diese 
Dienstleistung hatte. 

Die blinden Harfenisten sind ein Motiv, das sich al-
lein durch die Vielschichtigkeit der ihm zugrunde 
liegenden Bedeutungen und kulturellen Traditionen 
von anderen Darstellungen des Alten Ägypten stark 
abhebt. Auch wenn wir nicht alle Hintergründe heu-
te mit Gewissheit nachvollziehen können, scheinen 

Poesie für die Ewigkeit: 
Die Harfnerlieder

„[…] Die Körper schwinden und vergehen,
andere bleiben seit der Zeit der Vorfahren,
der Götter, die ehedem entstanden
und in ihren Pyramiden ruhen.

[…] Was sind ihre Stätten?
Ihre Mauern sind gefallen.
Ihre Plätze sind nicht mehr,
als wären sie nie gewesen.

[…] Vermehre dein Wohlbefinden,
damit dein Herz nicht erschlafft.
Folge deinem Herzen und dem, was dir gut ist.
Erledige deine Angelegenheiten auf Erden.

[…] Darum feiere einen schönen Tag
und ermatte nicht dabei.
Sieh, niemand nahm seine Sachen mit sich! 
Sieh, niemand kommt wieder, der 
          fortgegangen ist!“(8) 

Die Harfnerlieder kommen nach der Amarna-Zeit in 
der 18. bis 20. Dynastie (ca. 1337–1165 v. Chr.) auf.(9) 
Das oben zitierte Lied erwähnt zwar einen König na-
mens Antef, der sich in die 17. Dynastie (ca. 1634–
1550 v. Chr.) datieren lässt, doch sind Rückgriffe auf 
längst verstorbene Könige in der ägyptischen Litera-
tur nichts Ungewöhnliches. Es gibt zwei Hauptthe-
men, die sich mit carpe diem und memento mori zu-
sammenfassen lassen. Das schöne Leben im Diesseits 
und seine Vergänglichkeit wird dem ewigen Leben im 
Jenseits gegenübergestellt, dem man nicht entfliehen 
kann. Deshalb wird die Festgesellschaft angewiesen, 
den Tag in vollen Zügen zu genießen. Oftmals liegt 
der Fokus bei den Harfnerliedern auf dem Diesseits, 
während das Jenseits sogar negativ beschrieben wird. 
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denen Epochen und Kulturkreisen ein sehr beliebter 
Topos, der nicht nur mit den schönen Künsten, son-
dern auch mit Weisheit und seherischen Fähigkeiten 
gleichgesetzt wurde.

sie über verschiedene Epochen hinweg eine wichtige 
Rolle im Tempel- und Totenkult, sowie im königli-
chen Palast gespielt zu haben. Außerdem waren blin-
de Musiker auch außerhalb von Ägypten in verschie-

Anmerkungen

(1)  Vgl. im Folgenden: Jantzen 1968; ders. 1964; ders. 1965 und ders. 1966.
(2)  Vgl. Manniche 1978 und Vanbina 2009.
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(4)  Vgl. Schott 1935–1938.
(5)  Vgl. Manniche 1978 und dies. 1988.
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(7)  Vgl. dazu auch Stadler 2014.
(8)  Harfnerlied des Antef, pHarris 500 (pBM 10060), recto VI. 2–VII. 3, Übersetzung nach Hornung 1978.
(9)  Die Datierung des Harfnerlieds des Antef ist umstritten, da Könige mit diesem Namen bereits im Mittleren Reich (ca. 2119–  

1793 v. Chr.) vorkommen. 
(10)  Vgl. hier und im Folgenden Lichtheim 1945 und Wente 1962.
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tel für die gleichsam magische Anziehungskraft, die 
Frauen auf Männer ausüben können, der unsichtba-
re Höhepunkt weiblicher Lieblichkeit, die mitunter 
auch ins Verderben führen kann. Gerade die frühen 
Imaginationen der Sirenen auf Vasenbildern (Abb. 1) 
beflügeln diese Sichtweise, indem sie sie als anmuti-
ge Geschöpfe, Vögel mit dem menschlichen Antlitz 
einer schönen jungen Frau (Kore), wiedergeben. Seit 
dem 4. Jahrhundert v. Chr. wird diese Auffassung so-
gar gesteigert, indem nun der gesamte Oberkörper 
menschliche Züge annimmt und durch seine Entblö-
ßung – unter Zusatz von Schmuck – eine offensicht-
lich erotische Aufladung erhält (Abb. 2). 

Zu den großen Herausforderungen, denen sich 
Odysseus, der Prototyp aller von Neugier getrie-

benen Menschen, auf seiner ‚Irrfahrt‘ stellt, zählt der 
betörende Gesang der Sirenen, vor dem die Zaube-
rin Kirke den aus Troja heimkehrenden griechischen 
Helden warnt: 

„Wer auch immer sich naht, unwissend, und hört  
     der Sirenen
singenden Laut, dem treten nicht Frau und 
    unmündige Kinder, 
wenn er nach Hause kehrt, zur Seite und freuen 
      sich seiner, 
sondern mit hellem Gesang bezaubern ihn 

die Sirenen,
sitzend auf einer Wiese; ringsum ein Haufen 

von Knochen
von vermodernden Männern, und um sie schrumpfen
                 die Häute.“(1)

Dabei besteht die Gefahr der Sirenen nicht etwa in 
ihrem aggressiven Wesen, sondern paradoxerweise 
in der übergroßen Freude, die sie den Zuhörern mit 
ihrem „honigsüßen“ Singen bereiten: Sie bringen die 
Männer auf ihrer Blumeninsel so in Verzückung, dass 
diese darüber vergessen, was wirklich von Bedeutung 
ist im Leben, nämlich ihre Familie daheim, für die 
sie Verantwortung tragen. Nun wäre es ein Leichtes, 
die Sirenen-Episode(2) lediglich als Gleichnis der se-
xuellen Verführung abzutun, wie es Ovid(3) nahelegt 
und wie es zahlreiche Autoren und Künstler nach 
ihm bis in die Moderne getan haben. Der Gesang 
wäre demnach nur ein besonderes Ausdrucksmit-

Die Macht der Sirenen – Musik als Gefahr?
Jochen Griesbach

Abb. 1: Odysseus bei den Sirenen, att.-rf. Stamnos, um 470 v. 
Chr., London, BM, Inv.-Nr. 1843.11–3.31 / E 4409 (© The Trus-
tees of the British Museum). 
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so schon bei Homer eine Art medienkritische Selbst-
betrachtung durch, die bis in die heutige Zeit immer 
wieder als ängstlicher Reflex anlässlich von Innovatio-
nen auf dem Gebiet der Unterhaltungs- und Kommu-
nikationsmedien neu aufgelegt wird. 

Odysseus entgeht bekanntlich dank Kirkes Ratschlä-
gen seinem vorzeitigen Ende, indem er sich durch die 
Fesselung an den Schiffsmast künstlich außer Gefecht 
setzen lässt, bevor er dem lockenden Gesang der Si-
renen erliegen kann;(6) also ein kontrollierter Verlust 
der Selbstbeherrschung. Angesichts dieses Versagens 
ihrer Kräfte sollen sich die verheerenden Mischwesen 
selbst in den Tod gestürzt haben (Abb. 1).(7)

Aber Homers Sirenen, über deren Aussehen wir kei-
ne Aufklärung erlangen, locken Odysseus explizit mit 
allumfassendem Wissen, ihr Gesang verkündet voll-
ständige Einblicke in die Vergangenheit, Gegenwart 
und Zukunft. Sie bieten ihm genau die Süßigkeit, 
nach der es den „Vielkundigen“ so brennend verlangt: 
unmittelbaren Erkenntnistransfer über Erzählung an-
stelle von Erfahrung;(4) eine unverkennbare Anspie-
lung auf das, was der Sänger des Epos selbst bei seinen 
Zuhörern bewirkt – und tatsächlich werden Dichter 
(ebenso wie Redner und Philosophen) später in der 
antiken Literatur häufig als Sirenen bezeichnet.(5) Die 
eigentliche Gefahr läge demnach in der Faszination 
durch die Musik bzw. Rezitation im Allgemeinen, die 
vom wahren Leben ablenkt. Im Grunde schimmert 

Abb. 2: Sirene spielt den Aulos, 
apulischer Prunkteller, um 320– 
310 v. Chr., Würzburg, Martin von 
Wagner Museum, Inv.-Nr. H5751 
(Foto: C. Kiefer).
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seiner Stimme und erweicht Felsen – sein Antipode 
ist Amphion, der mit seiner Musik die Stadtmauern 
von Theben errichtet –, er bewegt sogar die eigentlich 
unerschütterlichen Götter der Unterwelt dazu, ihm 
seine verstorbene Frau Eurydike zurückzugeben.(10) 
Die Episode endet bekanntlich dennoch nicht mit ei-
nem Happy End: So gewaltig die Kräfte des Musikers, 
so gering die des Menschen Orpheus.

Insbesondere in der attisch-rotfigurigen Vasenmalerei 
des 5. Jahrhunderts v. Chr. taucht Orpheus in zwei 
Episoden auf, die dem Inhalt nach schwerlich vonein-
ander zu trennen sind, obgleich sie selten miteinander 
kombiniert in Erscheinung treten. In der einen sitzt 
Orpheus inmitten von thrakischen Kriegern, die – in 
eklatantem Widerspruch zu ihrer berüchtigten Wild-
heit – gebannt seiner Musik lauschen (Abb. 3); in der 
anderen wird der Sänger von thrakischen Frauen ver-
folgt und gemeuchelt (Abb. 4). In der griechischen 
Literatur dominieren wiederum zwei Erzählsträn-
ge zur Erklärung für diese Gewalttat, die angesichts 

Orpheus: Musik verweichlicht den Mann

Dass sich der Sinngehalt von Odysseus’ Sirenen-
Abenteuer nicht in erotischen Halluzinationen er-
schöpft, wie sie Seefahrer in ihrer Einsamkeit wohl 
seit jeher befallen können, wird deutlich, wenn man 
den Blick weitet und andere mythische Erzählungen 
und ihre Darstellungen in der antiken Bildkunst ein-
bezieht, die immer wieder die genuin positive Kon-
notation der Musik in eigentümlicher Weise in Frage 
stellen bzw. problematisieren.

Die Probleme beginnen gleichsam in origine mit d e m 
Musiker der Antike schlechthin, der mythischen Fi-
gur des Orpheus, der durch sein Spiel und seinen Ge-
sang alle Lebewesen der Welt – und nicht nur diese! 
– zu betören weiß, bei den Göttern angefangen.(8) Sei-
ne einmalige Begabung versetzt ihn in die Lage, schier 
Unmögliches zu erreichen, rückt ihn in die Nähe von 
Magiern und Mystikern. Seine Macht übersteigt sogar 
die der Sirenen.(9) Nicht nur zähmt er wilde Tiere mit 

Abb. 3: Orpheus unter 
thrakischen Kriegern, 
att.-rf. Kolonnetten-
krater des Orpheus-
Malers, um 440 v. 
Chr., Berlin, Antiken-
sammlung, Inv.-Nr. 
3172 (Foto: J. Lauren-
tius). 
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Deshalb gilt er manchen Autoren auch als Begründer 
der Päderastie.(14)

Die Vasenbilder wissen davon nichts! Die thrakischen 
Krieger versammeln sich in der Regel ruhig stehend 
um den Sänger, der in den meisten Fällen auf einem 
Felsen, sprich in der freien Natur, kauert und die Sai-
ten der Lyra mit einem Plektron schlägt. Sie wirken 
andächtig und jedes Bewegungsimpulses beraubt, 
schließen im äußersten Fall sogar die Augen, um die 
Musik ungestört von visuellen Eindrücken in sich auf-
zunehmen (Abb. 3) – fatal für jeden Soldaten, wenn 
man z.B. an den hundertäugigen Riesen Argos denkt, 
der sich vom Flötenspiel des Hermes einlullen und so 

der notorischen Friedfertigkeit des Barden zunächst 
Verstörung hervorrufen muss. Der eine führt sie auf 
Verfehlungen gegenüber den Göttern zurück, die al-
lerdings eher in den Bereich der Unaufmerksamkeit 
bzw. Nachlässigkeit als in den der Hybris fallen.(11) 
Der andere deutet auf unterschiedliche Verletzungen 
von normativen Geschlechterrollen hin, die Orpheus 
als Frauenfeind oder besser ‚Un-Mann‘ erscheinen las-
sen: Statt seine Gemahlin bei den Göttern der Unter-
welt gegen sich selbst auszulösen, ist er aus eigenem 
Verschulden erfolglos unter die Lebenden zurückge-
kehrt;(12) nach seiner Heimkehr soll er Frauen katego-
risch verschmäht bzw. aus seinen Zirkeln ausgeschlos-
sen haben, ganz im Gegensatz zu (jungen) Männern.(13) 

Abb. 4: Thrakerinnen verfolgen und töten Orpheus, Hals und Schulter einer att.-rf. Kalpis, um 460 v. Chr., Würzburg, Martin von 
Wagner-Museum, Inv.-Nr. H4637 (Foto: C. Kiefer). 
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Besonders aufschlussreich ist die Darstellung des 
Themas auf einem Glockenkrater in New York (Abb. 
5), da hier ein Thraker und eine Thrakerin stellver-
tretend für die jeweiligen Gruppen gemeinsam in 
Erscheinung treten [auf der Rückseite des Gefäßes 
geht es um die Gegenüberstellung von bürgerlichen 
Geschlechterrollen]. Der Krieger reagiert sichtlich 
gereizt und gebietet Einhalt, als sich die (seine?) Frau, 
ihrerseits bewaffnet mit einer Sichel, anschickt, dem 
Lyraspiel(enden) ein Ende zu bereiten. In der Kon-
frontation der beiden üblicherweise voneinander 
getrennten Bildthemen geraten die etablierten ge-
genseitigen Erwartungen an das andere Geschlecht 
unmittelbar und besonders deutlich in Konflikt mit-
einander. Dem Versäumnis männlicher Pflichterfül-
lung auf der einen entspricht auf der anderen Seite die 

seine Wache über Io mit tödlicher Konsequenz schlei-
fen ließ. Freilich hält sie dieses Zuhören von ihrem ur-
eigenen Geschäft ab, nämlich in den Krieg zu ziehen 
und so die Heimat bzw. ihre schutzbedürftigen An-
gehörigen zu verteidigen. Das kann den thrakischen 
Frauen schlechterdings nicht gefallen und ruft bei 
ihnen rigide Gegenmaßnahmen auf den Plan. Für ge-
wöhnlich erwarten antike Sehgewohnheiten von der 
Darstellung bewaffneter Männer Kampfhandlungen 
oder zumindest die latente Androhung von Gewalt-
anwendung; aber in der Gegenwart des Sängers ma-
chen die Männer nicht die geringsten Anstalten, ihre 
Speere gegen ihn zu richten. So mutieren die Waffen 
zu Zeichen der Wehrlosigkeit kraft der Musik, die 
Krieger sind nicht mehr Herr der Lage.

Abb. 5: Orpheus mit Thraker 
und Thrakerin, att.-rf. Glocken-
krater, 440–430 v. Chr., New 
York, Metropolitan Museum, 
Inv.-Nr. 1924.97.30 (Foto: Mu-
seum).
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zeitgenössischen Vasenmalerei ebenfalls drastisch ge-
schildert wird, Zweifel an einer einseitig ethnischen 
Stigmatisierung aufkommen. Männer, die lieber der 
Musik frönen als ihre trainierten Körper pflichtbe-
wusst zum Überleben des Volkes einzusetzen, sind 
eine ernst zu nehmende Gefahr für jede Polis, so die 
Botschaft. Der schön gelockte Sänger, obgleich unver-
kennbar ein menschgewordenes Abbild Apolls, muss 
also sterben! Andernfalls droht dem Kollektiv die 
Vernichtung.

Marsyas: Musik enthemmt 
bis zum Verlust des Anstands

Ein anderer Mythos, der die Schönheit der Musik 
mit einem tödlichen Verhängnis in Zusammenhang 
bringt, nimmt seinen Ausgangspunkt bei der Stadtpa-
tronin Athens selbst: Als Göttin der Kunstfertigkeit 

Inversion typisch weiblichen Verhaltens.(15) Die Thra-
kerinnen greifen zu allerlei konventionellen und mehr 
noch unkonventionellen Waffen, um Orpheus, den 
Verursacher ausbleibender Mannhaftigkeit bei ihren 
Gatten und selbst Repräsentant unmännlichen Ver-
haltens, unschädlich zu machen. Dies sollte jedoch 
zunächst nicht gelingen, da der abgetrennte Kopf 
des Sängers nach einigen Versionen über den Was-
serweg entkam und auf Lesbos als Inspirationsquell 
und Orakel fortwirkte, bis Apollon dem Konkurren-
ten das endgültige Aus bereitete.(16) Dass die thraki-
schen Frauen wenig zimperlich vorgehen und einen 
Unbewaffneten in Tötungsabsicht attackieren, dürfte 
wohl eher der Dramaturgie der rollenverkehrten Be-
drohungslage zuzuschreiben sein als Stereotypen der 
Barbarisierung – zumindest lässt der grausame Mord 
der Athener Prinzessin Prokne an ihrem mit Tereus, 
König der Thraker, gezeugten Sohn Itys, der in der 

Abb. 6: Marsyas 
im Wettstreit mit 
Apollo, dazwischen 
Skythe mit Mes-
ser, Reliefbasis aus 
Mantineia, 350–300 
v. Chr., Abguss des 
Originals im Natio-
nalmuseum Athen, 
Inv.- Nr. 215, Göt-
tingen, Archäolo-
gisches Institut der 
Universität (Foto: 
S. Eckardt). 
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das Aulosspiel nicht nur ihrer schönen Erscheinung, 
sondern auch ihrer göttlichen Würde beraubt; Mar-
syas wird zum Opfer seiner dreisten Selbstüberschät-
zung; Apollon setzt im Wettstreit unlautere Mittel 
ein und verliert über sein Bedürfnis nach Vergeltung 
jedes Gespür für Verhältnismäßigkeit. Niemand – 
selbst ein ungehobelter Satyr nicht – verdient es, fürs 
Musizieren hingerichtet zu werden! Diese Entschei-
dung kann nicht anders als grausam aufgefasst wer-
den, weshalb sogar Apollon seine Tat im Nachhinein 
bereut haben soll.(21)

Jenseits des Mythos: 
Musik kann den Kopf ausschalten

Doch umgekehrt muss es ja einen Grund dafür ge-
ben, dass etwas scheinbar so Harmloses und Unver-
fängliches wie die Musik immer wieder ein tödliches 
Schicksal heraufbeschwören kann. Und dabei ist es 
nicht etwa Kakophonie, die hier geahndet wird. Im 
Gegenteil! Stets geht es in diesen Geschichten um 
Musik in ihrer höchsten Vollendung und Schönheit.

Bei der Frage, welche unheimlichen Kräfte der Musik 
innewohnen sollen, erweist sich erneut die Bilderwelt 
der attischen Vasen als besonders mitteilsam. Denn 
bei der Durchsicht von Darstellungen des ausgehen-
den 6. und 5. Jahrhunderts v. Chr., in denen Musik 
jenseits mythologischer Erzählungen eine zentrale 
Rolle spielt, sticht ein Befund immer wieder ins Auge. 
Sowohl Sänger und Musiker als auch Personen, die 
rein passiv vom Spiel der Musik ergriffen sind, wer-
fen ihren Kopf sehr häufig emphatisch in den Nacken 
(Abb. 7). Durch diese markante Bewegung, die das 
Gesichtsfeld unwillkürlich gen Himmel lenkt, wirken 
die Betroffenen ihrem Umfeld merkwürdig entrückt. 
Ihr Blick geht ins Leere und macht dadurch die pri-
märe Wahrnehmung akustischer Signale sinnfällig, 
die im Bild sonst nur schwer visualisiert werden kann. 

erfindet Athene die (Doppel-)Schalmei namens Au-
los, angeblich um den außergewöhnlichen Klageton 
der Gorgo Euryale angesichts des Todes der Schwes-
ter Medusa nachzuahmen und ihren Beitrag zur Ent-
hauptung des versteinernden Monsters zu sühnen.(17) 
Athene ist begeistert von der Ausdrucksvielfalt des 
neuen Instruments just bis zu dem Moment, wo sie 
sich beim Musizieren im Spiegel sieht und plötzlich 
begreift, warum die übrigen Olympier ihren Enthu-
siasmus nicht so recht teilen wollen. Beschämt wirft 
sie die Blasinstrumente, die ob der aufgeblähten 
Backen ihr Gesicht entstellt haben, weit von sich. 
Ein Satyr bzw. Silen namens Marsyas aus der musik-
affinen Landschaft Phrygien findet die Flöten und 
wird – entgegen aller Erwartungen an einen Wald-
schrat – binnen kurzer Zeit zu einem Virtuosen in 
ihrem Spiel. Im Rausch des Erfolges versteigt er sich 
zu der Idee, den Gott der Musik höchstpersönlich 
zum Wettkampf herauszufordern.(18) Auf einigen Bil-
dern tritt er entsprechend vorwitzig oder gar mit auf-
trumpfender Verve in Erscheinung,(19) während Athe-
na und Apollon kaum aus der Fassung geraten (Abb. 
6). Am Ende zieht Marsyas nicht so sehr musikalisch 
den Kürzeren, sondern bleibt Apollon an Klugheit 
und Status unterlegen. Denn der Gott verschärft ad 
hoc die Regeln des Wettkampfs und macht sich die 
inhärenten Einschränkungen des gegnerischen In-
struments zunutze: Weder lässt sich der Aulos beim 
Spiel umdrehen, noch kann ihn ihr Interpret zugleich 
durch Gesang begleiten(20) – die Kithara kann beides! 
Und so erhält Marsyas für seine Hybris eine denkbar 
harte Bestrafung, indem ihm, an einen Baum gehängt, 
von einem skythischen Schergen bei lebendigem Leib 
die Haut abgezogen wird. 

Erneut ist es das Motiv des Kontrollverlustes, das die 
üblicherweise erfreulichen Auswirkungen von Musik 
ins Schreckliche verkehrt. In diesem Fall gleich bei al-
len drei Protagonisten: Athene bemerkt nicht, wie sie 
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trovers debattiert. So wurden z.B. die beliebten Auloi 
(des Marsyas) in Intellektuellenkreisen wiederholt als 
kulturell minderwertig in Frage gestellt.(22) Der Mu-
sik wurde generell ein hoher Einfluss auf die seelische 
Verfassung der Bürger zugeschrieben, mit handfesten 
Folgen für das harmonische Funktionieren des Staa-
tes. Neue Strömungen in der Musik wurden daher mit 
großer Skepsis betrachtet. Damon, ein Vertrauter des 
Perikles, hat sogar vor dem unvermeidlichen sozialen 
Sprengstoff musikalischer Innovationen gewarnt.(23) 
Insbesondere die Jugend sollte von Musik ferngehal-
ten werden, die zur Entfesselung orgiastischer Stim-
mung neigt. Dabei distanzierte man sich gerne von 
den Gepflogenheiten in Kleinasien, denen übertriebe-
ne Ausschweifungen und eine verweichlichende Wir-
kung unterstellt wurden; Vorurteile, die sich in den 
einst beliebten Darstellungen von Sängern aus dem 
Osten wie z.B. des Anakreon – d.h. mit wallendem 
Gewand, Schnabelschuhen und auf Athener weibisch 
wirkendem Kopfputz – bestätigt sehen konnten. 

Sirenen: Musik macht phlegmatisch?

Kehren wir am Ende noch einmal zu den Sirenen zu-
rück. Ihre Fähigkeit, allwissend zu sein und unter ande-
rem in die Zukunft zu sehen, spiegelt auf bemerkens-
werte Weise die Charakterisierung anderer Personi-
fikationen der Musik, angefangen bei Orpheus, den 
Musen als Töchtern der Mnemosyne (Erinnerung) 
über den vor allem in Athen geschätzten Musaios(24) 
bis hin zu Apoll, dem Orakelgott schlechthin. Ihr 
grausames Schicksal teilen die mythischen Sänger 
Orpheus und Thamyras im Übrigen mit Sehergestal-
ten wie Teiresias und Phineus, die beide für ihre mehr 
oder minder verzeihlichen Vergehen mit Blendung 
bestraft wurden. Die Magie der schönen Stimme hat 
im Mythos einen vergleichbar hohen Preis wie das 
Privileg, mehr erkennen zu können als normale Sterb-
liche.

Bezeichnenderweise tritt dieselbe ikonographische 
Formel zeitgleich auch bei der Darstellung tanzender 
Mänaden und anderer Figuren (aus dem dionysischen 
Gefolge) auf, die der Ekstase verfallen sind. Alle diese 
Personen, so wird es dem antiken Betrachter nahege-
legt, sind so von der Musik erfüllt, dass sie alles andere 
um sich herum völlig ausblenden. Damit ergreift aber 
die Musik die Macht über den Körper und, was wohl 
noch schwerer wiegt, auch über den Verstand.

Vor allem im klassischen Athen, das nicht zuletzt mit 
der Einführung der Demokratie geradezu einen Kult 
des Intellekts und der Rationalität heraufbeschworen 
hat, musste jedweder Verlust der Selbstbeherrschung 
die Alarmglocken schrillen lassen. Natürlich hatte die 
Musik auch in Athen einen hohen Stellenwert, nicht 
zuletzt als fester Bestandteil der Bildung. Aber über 
Art und Ausführung der Musik wurde durchaus kon-

Abb. 7: Symposiast lauscht dem Aulosspiel, att.-rf. Kylix des 
Douris, 480–470 v. Chr., München, Staatliche Antikensamm- 
lungen und Glyptothek, Inv.-Nr. 2646 (Foto: R. Kühling). 
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trifft das erst recht auf seine Inhalte zu, in diesem Fall 
auf das hellseherische Wissen der Sirenen. Die sexu-
elle Aufladung der Mischwesen bedeutete demnach 
nichts anderes als die Übertragung ihrer geistigen 
Qualitäten in physisch und damit bildlich erfahrbare 
Wesenszüge. Salopp ausgedrückt: Wissen ist geil! 

Der weitsichtige Homer scheint demnach – wenn 
man in den Sirenen Repräsentanten der Sänger-Zunft 
erkennen möchte – das verführerische Potenzial des 
Unterhaltungsmediums Epos zwar früh erkannt zu 
haben, für die mediale Macht der Bilder, deren Zeit-
alter erst noch kommen sollte, blieb er jedoch weit-
gehend blind. Ovid, der Homers Epen gewiss gelesen 
hat, ist letzterer erlegen, zumindest in Bezug auf die 
Sirenen, was nicht ohne Folgen bleiben sollte für die 
neuzeitliche Rezeption des Mythos. 

Das bildwissenschaftliche Resümee muss folglich lau-
ten, dass Musik ab und an zwar gefährlich sein mag, 
weil sie die übrigen Sinne zugunsten der akustischen 
Wahrnehmung trüben kann; weitaus größere Gefahr 
geht aber von den Bildern aus, die über die oft einsei-
tige oder allzu vordergründige Interpretation des Ge-
sehenen den Verstand nachhaltig zu narren vermögen.

Die Musik verbindet folglich im griechischen Den-
ken Schönheit mit Weisheit. Sie kann aber auch kraft 
ihrer verzückenden Wirkung zu Selbstvergessenheit 
führen und so Tatkraft und Verantwortungsbewusst-
sein lähmen; ein Schreckensszenario insbesondere für 
die klassische Polis Athen. Insofern verkörpern die 
Sirenen die dunkle Seite der Musik, stehen sinnbild-
lich für eine besondere Spielart der fatal attraction, 
wie auch heute noch die (subversive) Wirkmacht 
bestimmter Musikrichtungen Anstoß erregen oder 
sogar Zensur auslösen kann, etwa bei Kritikern der 
Popkultur oder im Extremfall bei Regimen der Un-
terdrückung. 

Vor diesem Hintergrund erscheint es überlegenswert, 
ob die eingangs festgestellte Erotisierung der Sirenen 
im Verlauf ihrer ikonographischen Entwicklung tat-
sächlich eine Verlagerung von der kognitiven zur se-
xuellen Verführung intendierte. Angesichts dessen, 
dass die Sirenen in der bildlichen Überlieferung ent-
gegen dem Wortlaut bei Homer schon früh mit Mu-
sikinstrumenten versehen werden, um ihre Sanges-
künste sinnfällig zu machen, könnte ihre Entblößung 
analog zu erklären sein. Denn wie sich der Gesang 
weitgehend der visuellen Wahrnehmung entzieht, so 
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Ein transparenter Funktionsmechanismus
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Römische Hydraulis

Die antike Wasserorgel, 
griechisch Hydraulis, zählt zu 

den spektakulärsten und tech-
nisch aufwendigsten Erfindungen 

eines Musikinstrumentes der 
griechisch-römischen Antike. Im 
späten 3. Jahrhundert v. Chr. soll 

der Mechaniker Ktesibios in 
Alexandria dieses Tasteninstru-

ment entwickelt haben. Die 
große Leistung des Instruments 

liegt im Wesentlichen darin, dass 
Pfeifen (griechisch: auloi) nicht 
mit dem menschlichen Atem 
sondern mit (Wasser-)Druckluft 
(griech. hydor = Wasser) ange-
blasen werden. Die Innovation 
dabei ist, dass kontinuierlich 
ein gleichmäßiger Luftstrom 
erzeugt wird, mit dem dann 
mehrere Töne gleichzeitig 
erklingen können.
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Die Grundbestandteile jeder Orgel bestehen aus dem Windwerk, der Windlade, dem Spieltisch 
und den Pfeifen. An drei archäologisch überlieferten Instrumenten haben sich vor allem Teile 
der Pfeifen und des Spieltisches mit Registratur erhalten, für Funktionsweise von Windwerk und 
Windlade hingegen sind wir auf die schriftlichen Quellen angewiesen. Zu dieser kombinatori-
schen Rekonstruktion kommen noch Bilder hinzu, die weitere Details überliefern. Bleiben wir 
aber beim Kernstück der Erfindung, den – stets mit einem hölzernen Kasten verkleideten – hy-
draulischen Mechanismus der Windanlage. Seine Funktionsweise scheint derart komplex, dass 
selbst der antike Architekturtheoretiker und sonst so wortgewandte Schriftsteller Vitruv nach 
der Beschreibung der Bauweise eine praktische Kenntnis der Hydraulis fordert:
 

„Ich habe mich, soweit ich dies erreichen konnte, angestrengt, diesen schwer verständlichen 
Gegenstand anschaulich vorzutragen: Es ist dies aber keine leichte Theorie und nicht allen 
wohlverständlich, sondern nur denjenigen, welche in derartigen Dingen durch Übung er-
fahren sind. Wenn aber auch jemand dies aus der Beschriebung nicht vollständig aufgefasst 
hat, so wird er doch, wenn er die Sache selbst praktisch kennenlernt, sicher zu dem Urteil 
kommen, dass alles in überlegter und scharfsinniger Weise angeordnet ist.“ (Vitruv, Über die 
Architektur X,8,6, übers. Reber)

Diesem Ratschlag folgend wurde für die Ausstellung „mus-ic-on!“ ein transparentes und spiel-
bares Funktionsmodell angefertigt, an dem die komplizierte Technik jedem Laien verständlich 
wird. Sind in unserer Vorstellung Orgeln in der Regel fester Bestandteil eines Kirchenraums, so 
erklangen sie in der Antike zu zahlreichen Anlässen: In der Arena des Amphitheaters, in den pri-
vaten Gemächern der römischen Oberschicht bis hin zum kaiserlichen Palast am byzantinischen 
Hof. Bekannt ist das Faible des musikbegeisterten Kaisers Nero für den Klang und den Mecha-
nismus der Orgeln:
 

„Er ließ vielmehr einige der führenden Männer zu sich in den Palast vorladen, beriet sich 
hastig mit ihnen, um ihnen dann den Rest des Tages Wasserorgeln eines neuen, noch nie 
dagewesenen Typs vorzuführen; er zeigte ihnen jede einzelne und erging sich in Erklärungen 
über ihren Mechanismus und die Schwierigkeiten bei ihrer Bedienung; er versicherte ihnen, 
er werde sie in Kürze alle im Theater vorführen.“ (Sueton, Nero 42,2, übers. Martinet)

Florian Leitmeir
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von Bearbeitungen, die das Internetportal YouTube 
von den bekanntesten der erhaltenen römischen Me-
lodien – dem sogenannten Seikilos-Lied und den Me-
somedes-Hymnen (beide etwa 2. Jh. n. Chr.) – bietet.(4) 

Diesem Interesse kommt auch eine Anzahl im Handel 
erhältlicher Aufnahmen entgegen, von denen ein Teil 
jedoch völlig fiktive ‚römische‘ Musikstücke präsen-
tiert. Auf der einen oder anderen CD sind die freien 
Erfindungen für den Laien nicht einmal als solche er-
kennbar.(5) Die ausschließliche Verwendung von Neu-
kompositionen wird in einem Fall, der sich ungeniert 
„als erster ernsthafter musikarchäologischer Versuch 
zur antiken römischen Kultur“ bezeichnet, mit der 
Behauptung begründet, dass aus römischer Zeit kein 
Notenmaterial überliefert sei.(6) Richtig wäre hier nur 
die Formulierung, dass uns eine Umsetzung des er-
haltenen Notenmaterials in verlässlich authentischer 
Weise nicht mehr möglich ist.

An die Adresse der weiteren altertumswissenschaftli-
chen Forschung würde man gerne den Wunsch rich-
ten, dass die Musikarchäologie auch in allgemeinen 
Werken über die römische Vergangenheit einzelner 
Reichsgebiete mehr zu Wort käme. Die Bedeutung 
des Themas würde freilich auch deutlicher, wenn ein-
mal – auf regionaler wie auf überregionaler Ebene 
– Sammelwerke mit einer genauen katalogmäßigen 
Dokumentation möglichst aller gefundenen Instru-
mente und ebenso Sammlungen aller bekannten Bild- 
und Schriftquellen zur römischen Musikgeschichte 
entstünden.(7)

In den vergangenen Jahrzehnten hat sich an unserer 
Zugangsweise zur Antike viel verändert. Unter ande-
rem hat man die antike Realität früher in einer ähnlich 
distanzierten Weise betrachtet, wie man es bei einem 
Bild tut. Heute möchten wir die Antike dagegen so le-
bensnah rekonstruieren, dass sie sich mit allen Sinnen 
erfassen lässt. Wir möchten – durch intensive Quel-
lenforschung und experimentelle Archäologie – auch 
ihre Düfte und Gerüche miterschließen. Wir versu-
chen den Geschmack ihrer Gerichte kennenzulernen; 
wir wollen wissen, wie sie sich angefühlt hat; und wir 
erwecken – so weit wie möglich – ihre Musik wieder 
zum Leben. Das alles bringt uns die Antike näher. Es 
ist nicht weniger als eine Revolution der Geschichts-
betrachtung. 

Was die römische Musik angeht, hat die Entwicklung 
der Musikarchäologie in den letzten Jahrzehnten un-
ser Wissen bereichert. Hier ist eine eigene, auch in-
stitutionell organisierte wissenschaftliche Disziplin 
mit speziellen Fachorganen entstanden.(1) Wir besit-
zen eine ganze Reihe von Überblicksdarstellungen, 
Corpora der erhaltenen Musikstücke und eine stän-
dig wachsende Zahl von Untersuchungen zu Detail-
aspekten.(2) Gefundene Musikinstrumente werden 
untersucht und nachgebaut; und auf diesen Nach-
bauten, günstigenfalls aber auch auf den Originalen, 
werden überlieferte antike und neue Kompositionen 
gespielt.(3)

Dass außerdem das Publikumsinteresse an römischer 
Musik groß ist, zeigt die Zahl von Einspielungen und 

Römische Musik am Limes
Günther E. Thüry

In memoriam Günther Wille
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zum Teil im Nachbau – gezeigten Flöten und Panflö-
ten aus Eschenz im Kanton Thurgau, aus Pocking in 
Niederbayern (Abb. 1) und aus Titz-Ameln in Nord-
rhein-Westfalen abseits der Städte gefunden.(10)

Völlig sicher können wir weiter sein, dass die Musik 
an Rhein und Donau – wie überall im Römischen 
Reich – ihren festen Platz nicht nur in der Privatsphä-
re, sondern darüber hinaus im Kult und im Rahmen 
öffentlicher Unterhaltungsveranstaltungen hatte. Zu 
Opferhandlungen gehörten so auch Flötenspieler, 
Trompeter, Hornisten und eventuell ein Musiker mit 
einem Saiteninstrument. Zumindest in Tempeln und 
bei religiösen Festen des Südens wissen wir von Sän-
gern mit Instrumentalbegleitung und von angestellten 
Organisten. Im Theater traten unter anderem Sänger, 
Flötisten und Orgelspieler auf;(11) und bei Darbietun-
gen in Circus und Amphitheater waren ebenfalls Or-
geln, Flöten, Trompeten und Hörner zu hören.(12)

Wer selbst nicht zu den Musikern zählte, kam zu-
mindest bei solchen Gelegenheiten mit Musik in 
Kontakt. Womöglich sang er – wie wir das von dama-
ligen Menschen aus dem Süden wissen – wenigstens 
Volksliedhaftes oder seine Lieblingsmelodien vor sich 
hin (über das Pfeifen sind dem Verfasser dagegen kei-
ne Quellentexte bekannt).(13) Und falls ihn die Welt 
der Töne doch reizte, konnte er ihr mit Hilfe eines 
Musiklehrers näherkommen.(14) So bewundert der 
Autor Dion Chrysostomos im 1./2. nachchristlichen 

Andacht, Freude, Disziplin: 
Vom Platz der römischen Musik im Leben

Auch wenn uns also Quellenwerke fehlen, die den 
Platz der Musik im Alltag etwa des Limesgebiets und 
seines Hinterlandes besser illustrieren würden, scheint 
es keine Frage, dass sie dort – wie im ganzen Römi-
schen Reich – so gut wie überall und stets präsent 
war. Gewiss galt nördlich wie südlich der Alpen – wo 
uns literarische Quellen davon berichten –, dass sich 
vermögende Musikliebhaber musizierende Sklaven 
hielten, dass sie sich auch für den eigenen Gebrauch 
ein Instrument anschafften (aus dem Süden hören 
wir etwa von Hobbytrompetern, Hobbyorganisten 
und saitenspielenden Hausherrinnen) und dass sie 
ihre Mahlzeiten bei Gesang, den Klängen von Flöten 
und Saiteninstrumenten oder gar dem Spiel auf einer 
privaten Orgel einnahmen.(8) Ebenso galt wohl auch 
nördlich der Alpen, dass es Straßenmusikanten mit 
Gesang, Flöten, Saitenspiel und Schlaginstrumenten 
gab; Umzüge mit Blasmusikbegleitung; Gesang, Flö-
ten, Trompeten, Hörner und andere Instrumente bei 
Hochzeiten; und Flöten, Trompeten und Hörner bei 
Begräbnissen.(9) Dabei war die Musik nicht etwa nur 
eine Begleiterscheinung des städtischen Lebens. Dass 
die bukolische Dichtung der Antike selbst Hirten 
kennt, die musikalische Virtuosen sind, hatte sicher 
einen gewissen realen Hintergrund. Auch nördlich 
der Alpen tauchen Musikinstrumente in ländlichen 
Siedlungen auf. So wurden die in der Ausstellung – 

Abb. 1: Tonflöte aus Pocking (Landkreis Passau), München, Archäologische Staatssammlung, Inv. Nr. 1965, 195 (alle Fotos: Ar-
chäologische Staatssammlung München, S. Friedrich). 
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Zwei Beispiele seien hier kurz vorgestellt. Da ist der 
Fall eines Militärtrompeters (tubicen – zu lat. tuba = 
„Trompete“), der im mittleren 1. Jahrhundert n. Chr. 
in der legio XV Apollinaris Dienst tat. Sein Grabstein 
im niederösterreichischen Carnuntum verrät uns – 
nicht ganz vollständig – wie er hieß:(19) nämlich Gaius 
Valerius Her(–). Die Inschrift lässt uns wissen, dass 
er als Sechsunddreißigjähriger und nach 16 Dienst-
jahren starb. Sie begnügt sich aber nicht mit diesen 
nüchternen Angaben, sondern lässt ein hübsches Ge-
dichtchen in Gestalt eines Hexameters und zweier 
Pentameter folgen. Die Verse wünschen Menschen, 
„denen eine längere Lebenszeit vergönnt ist“, dass sie 
das glücklich genießen; aber sie fügen hinzu: vixi ego, 
dum licuit, dulciter – das heißt: „Ich jedenfalls lebte 
süß – immer, so lang es gewährt.“ 

Jahrhundert den Flötenlehrer, der nach seinen Wor-
ten „oft unmittelbar an der Straße unterrichtet“ und 
sich nicht von Gedränge und Lärm stören lässt, die 
ihn umgeben.(15)                                

Den Klängen der Flöte wurde in der Literatur die 
Fähigkeit nachgesagt, Trauer zu lindern, Freude zu 
steigern und Andacht zu vertiefen.(16) All das hat die 
antike Musik natürlich nicht nur im Süden bewirkt. 
Besonders in den Grenzgebieten des Römischen 
Reiches kamen aber zu solchen Wirkungen ziviler 
Musikausübung auch noch die der militärischen. In 
diesem Bereich gab es nicht etwa nur den Einsatz von 
Blechblasinstrumenten zur Erzeugung akustischer Si-
gnale und zur Übermittlung von Befehlen, sondern 
ebenso schon eine militärische Kunstmusik. Für sie 
waren allein in den Garnisonen entlang des deutschen 
und des österreichischen Limes hunderte vollberufli-
cher Militärmusiker zuständig.(17)

Wenigstens angedeutet sei schließlich noch, dass die 
Musikkultur der römischen Provinzen nördlich der 
Alpen offenbar auch einheimisch-vorrömische Wur-
zeln hatte. Funde und Darstellungen sowohl von Sai-
ten- wie von Blasmusikinstrumenten der keltischen 
Zeit (um von Älterem nicht zu reden) lassen daran 
keinen Zweifel.(18) Die Überlieferungslage gibt uns 
freilich keine Chance, uns von den Melodien dieser 
bodenständigen Musik des Nordens auch nur den al-
lergeringsten Eindruck zu verschaffen.

Künstlerstolz und dolce vita: 
Römische Musiker sprechen über sich

Über die Menschen, die bei allen aufgezählten Anläs-
sen – zivilen wie militärischen – spielten und sangen, 
wissen wir nur wenig. Nur hin und wieder findet sich 
eine Inschrift, durch die sie sozusagen mit uns spre-
chen und uns einige wenige Informationen aus ihrem 
Leben geben.

Abb. 2: Tönerne Panflöte aus Köln (?), München, Archäolo-
gische Staatssammlung, Inv. Nr. 2003, 8254. Größe 7 x 7 cm. 
An der im Bild linken Kante halbrunde Anblaslöcher der drei 
Pfeifen. Die Flöte erzeugt einen scharfen, hellen Ton (Foto: Ar-
chäologische Staatssammlung München).
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Sarkophag machen lassen und die darauf angebrachte 
metrische Grabinschrift entworfen. Auch Aelia Sabi-
na, die schon mit 25 Jahren starb, sei – heißt es da – 
Musikerin gewesen. Sie habe eine „angenehme Stim-
me“ (vox grata) gehabt; sie habe „mit dem Daumen 
die Saiten gezupft“ (pulsabat pollice cordas); und auch 
sie habe „gut Orgel gespielt“ (hydraula grata regebat). 
Das Publikum habe sie als Organistin gefeiert. Aber 
nicht nur das: Sie habe durch ihre Kunst auch ihren 
Mann übertroffen. Und so rührend dieses Geständnis 
des Aelius Iustus ist, so kommt doch ein wenig Künst-
lereitelkeit zum Vorschein, als ihm die Formulierung 
entschlüpft: Sie sei „die einzige“ gewesen, die ihn da-
rin übertreffen konnte (artibus edocta superabat sola 
maritum). 

Ein Flötist, der seine Flöte opfert

Aus dem Leben eines Musikers erzählt uns aber auch 
ein originales Musikinstrument in unserer Ausstel-
lung. Es ist ein sehr besonderes Stück: eine weitge-
hend vollständig erhaltene tibia, also nach herkömm-
licher Übersetzung: eine römische „Flöte“ – oder 
richtiger eigentlich: Schalmei – mit einer Inschrift 
(Abb. 3–5).(21) Die Münchner Archäologische Staats-
sammlung hat sie im Jahr 1999 im Handel erworben 
(Inv. Nr. 2003, 8252). Nach Angabe des Verkäufers 
soll das Instrument in der Gegend von Köln gefunden 
worden sein.

„Ein süßes/angenehmes Leben“ gehabt zu haben (der 
lateinische Ausdruck vom „süßen Leben“ entspricht 
ja dem modernen Wort von der dolce vita) – das ist 
für einen Soldaten kein ganz selbstverständliches 
Bekenntnis. Vielleicht dürfen wir vermuten, dass bei 
Gaius Valerius Her(–) die Freude an der Musik zu die-
sem Lebensgefühl mit beigetragen hat. Und vielleicht 
gilt das ebenso für Freude und Anerkennung auf der 
Seite seines Publikums. Ein Legionstrompeter war ja 
nicht allein für die Befehlsübermittlung bei Signalen 
zuständig. Er trat dienstlich auch bei Festivitäten auf 
und hat außerdem vielleicht privat musiziert.

Etwas detailreicher ist unser zweiter Beispieltext, den 
uns ein Musiker aus dem römischen Budapest hinter-
ließ.(20) Sein Name war Titus Aelius Iustus; und sein 
Beruf der eines Organisten, eines hydraularius (zu 
griech./lat. hydraula oder hydraulus = „Orgel“). Ius-
tus arbeitete im frühen 3. Jahrhundert nach Christus 
als Zivilangestellter im Dienst der legio II Adiutrix. 
Schon durch diese Information ist der Text, um den 
es nun geht, ein äußerst interessantes Zeugnis. Dass 
römische Legionen bei Bedarf zivile Organisten in 
Sold nehmen konnten, wäre ohne diese Inschrift ein 
unbekanntes Detail geblieben.

Auf den ersten Blick handelt unser Text nicht von 
Titus Aelius Iustus selbst, sondern nur von dessen 
Ehefrau Aelia Sabina. Für sie hat der Organist einen 

Abb. 3: Zwei Fragmente einer Tibia aus dem Kölner(?) Raum; München, Archäologische Staatssammlung, Inv. Nr. 2003, 8252. 
Erhaltene Längen 13, 2 und 22, 3 cm. Ursprüngliche Länge der Flötenröhre rd. 37 cm (Foto: Archäologische Staatssammlung 
München).
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auch im griechischen Sprachraum verwendet wurde, 
bezeichnet die Eigenschaft einer besonderen Körper-
größe.(22)

Unterbrochen durch eine der Silbermanschetten, 
setzt sich das Graffito auf dem nächsten beinernen 
Abschnitt des Flötenrohres fort. Um die Fortset-
zung zu lesen, muss man das Rohr aber drehen; sie 
steht auf dessen gegenüberliegender Seite. Sie lautet: 
ΝΕΟΠΟΛΙ<Τ>ΕΣ ΤΥΕΙ (in lateinischer Um-
schrift: neopolites tyei; Abb. 5). Das bedeutet: „der 
Neubürger opfert (es)“ oder „er opfert es als Neubür-
ger.“ Im Wort ΝΕΟΠΟΛΙ<Τ>ΕΣ hat der Schreiber 
dabei einen Buchstaben – das Tau – vergessen und 
außerdem das Eta falsch durch ein Epsilon ersetzt. Ein 
weiterer orthographischer Fehler ist die Schreibung 
des Wortes ΤΥΕΙ mit dem anlautenden Buchstaben 
Tau statt mit Theta.

Das obere Ende/Mundstück der tibia hat sich nicht 
erhalten. Vorhanden, aber in zwei Teile zerbrochen, 
ist nur die beinerne, einst etwa 37 cm lange Flöten-
röhre. An der Bruchstelle hat sie ein wenig an Subs-
tanz verloren. Sonst ist die Röhre mit den acht darauf 
aufgeschobenen Metallmanschetten und ihren 14 
(oder 15?) Grifflöchern gut erhalten. Auf eine alte Re-
paratur weist allerdings die Tatsache hin, dass sieben 
der Manschetten silbern sind, während eine weitere 
nur aus Bronze besteht. An der Stelle dieser alten Re-
paratur ist die Flöte auch zerbrochen. Auf eine genaue 
organologische Untersuchung des Instruments darf 
man gespannt sein.

Auf der beinernen Oberfläche des Flötenrohrs hat je-
mand ein Graffito in griechischer Schrift eingekratzt. 
Es beginnt mit der Buchstabenfolge ΜΑΓΝΟΥ = 
„aus dem Besitz des Magnos“ (Abb. 4). Der aus dem 
Lateinischen entlehnte Personenname Magnos, der 

Abb. 4: Detail der Flöte aus Abb. 3: 
Graffito ΜΑΓΝΟΥ (Foto: Archäolo-
gische Staatssammlung München).

Abb. 5: Detail der Flöte aus Abb. 
3: Graffito ΝΕΟΠΟΛΙ<Τ>ΕΣ ΤΥΕΙ 
(Foto: Archäologische Staatssamm-
lung München).
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Das ist es also, was uns die Inschrift der Flöte erzählt. 
Uns geht es damit freilich wie so oft: Was wir erfah-
ren, wirft auch neue Fragen auf. Welcher Gottheit hat 
unser Magnos seine Flöte als Opfer geweiht? Und hat 
er wirklich im Rheinland gelebt und musiziert? Fund-
ortangaben aus dem Handel sind ja mit einer gewis-
sen Vorsicht zu betrachten. Doch weder Sklaven noch 
Musiker, die aus dem griechischsprachigen Osten des 
Mittelmeerraumes kamen, waren in der westlichen 
Reichshälfte selten. Magnos könnte also durchaus ein 
Kölner mit ‚Migrationshintergrund‘ gewesen sein.

Andererseits dürfen aber Zeugnisse wie dieses nicht 
etwa dazu verleiten, Spekulationen über den Anteil 
griechischsprachiger Reichsbewohner an der römi-
schen Musikkultur anzustellen. Dazu fehlen uns die 
statistischen Unterlagen. Und grundsätzlich sei bei 
dieser Gelegenheit auch noch hinzugefügt: Dass die 
römische Musik bis heute oft als ein Bestandteil der 
griechischen behandelt und dargestellt wird, ist eine 
völlig unangebrachte Betrachtungsweise.(26) Sie lässt 
sich weder durch die engen Zusammenhänge zwi-
schen beiden noch durch die Tatsache rechtfertigen, 
dass die aus römischer Zeit erhaltenen Notenbeispiele 
im griechischsprachigen Osten des Reiches ans Licht 
gekommen sind. Römerzeitliche Kulturäußerungen 
aus der östlichen Reichshälfte stellen nun einmal 
nicht Zeugnisse griechischer, sondern Zeugnisse rö-
mischer Kultur dar.

Das Wort neopolites bezeichnet im klassischen wie im 
hellenistischen und römerzeitlichen Griechisch einen 
Menschen, der das Bürgerrecht erworben hat – sei es 
als ursprünglich landfremde freie Person oder als ein 
freigelassener ehemaliger Sklave.(23) Das Wort ist aber 
ein seltener und gesuchter Ausdruck, wie ihn nur ein 
Mensch verwendet, der damit eine gewisse Bildung 
kundtun möchte. 

Betrachtet man die Graffiti auf beiden Seiten der 
Flöte im Zusammenhang, so ergibt sich damit die 
Übersetzung: „Aus dem Besitz des Magnos/oder: 
(Gabe des) Magnos. Als Neubürger bringt er es als 
Opfer dar.“ Nicht ausgeschlossen schiene dabei, dass 
die beiden Graffiti nicht gleichzeitig entstanden 
waren. In diesem Fall wäre das ΜΑΓΝΟΥ eine äl-
tere Besitzerinschrift, zu der später die Fortsetzung 
ΝΕΟΠΟΛΙ<Τ>ΕΣ ΤΥΕΙ hinzugefügt wurde. 

Was uns die Inschrift erzählt, ist jedenfalls die Ge-
schichte eines ehemaligen Sklaven oder Peregrinen, 
der ein tibicen, ein ‚Flötist‘ war. Der Name Magnos = 
„Groß“ würde gut zu einem Sklaven passen. Sklaven-
namen mit Bezug auf körperliche Merkmale waren be-
liebt.(24) Als Magnos das Bürgerrecht erhielt, weihte er 
seine Flöte einer leider nicht benannten Gottheit.(25) 
Wurde ihm das Bürgerrecht bei einer Freilassung ver-
liehen (bei der er seinen alten Sklavennamen als Na-
mensbestandteil beibehalten haben kann), hatte er 
die Freiheit vielleicht seiner Kunst zu verdanken. 
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Anmerkungen

(1) Zur neueren Forschungsgeschichte Eichmann 2015a, 6f. und 2015b, 9. – Institutionell organisiert: eine internationale Dachor-
ganisation ist die MOISA, International Society for the Study of Greek and Roman Music and its Cultural Heritage (Ravenna). 
– Spezielle Fachorgane: Greek and Roman Musical Studies (Leiden – Boston seit 2013); Studien zur Musikarchäologie (Rahden 
seit 2000).

(2) Überblicksdarstellungen und Sammlungen von Musikfragmenten: z.B. Hagel 2008; ders. 2010; Pöhlmann 1960; ders. 1970; 
Pöhlmann/West 2001; West 1992; Wille 1967; ders. 1977. Ein Personenlexikon aus Griechenland stammender antiker Mu-
siker hat Aspiotes 2006 vorgelegt. – Eine fortlaufende Bibliographie bieten das Internetprojekt Dyabola (www.dyabola.de, 
Suchstichwort: „Antiquaria: Musik“) und die Homepage der MOISA, International Society for the Study of Greek and Roman 
Music and its Cultural Heritage (www.moisasociety.org/de-musicis-overview). 

(3) Abbildungen von Nachbauten (summarisch kommentiert): Kotsanas 2012. Aufnahmen auf Nachbauten: z.B. Hagel/Harrauer 
2005; auf Nachbauten jeweils eines bestimmten Fundes: Musica Romana 2006 (Panflöte, Repliken nach den Originalen von 
Eschenz und Titz-Ameln); Museum Budapest 1993 (Orgelrekonstruktion nach dem Fund aus Budapest). – Ein Fall eines spielba-
ren und erprobten Originalinstruments ist eine Knochenflöte aus Flavia Solva in der Steiermark; vgl. Flotzinger 1980, 95f. und 
die Hörprobe auf der Schallplatte Musik Steiermark 1980 (freundlicher Hinweis Prof. Dr. H. Ubl, Bruneck).

(4) Zum Seikilos-Lied Meier 2017; Pöhlmann 1970, 54–57. Zu den Mesomedes-Hymnen Pöhlmann 1970, 13–31.
(5) Aufnahmen, die klar die Herkunft der Musikbeispiele bezeichnen und sich um fundiertere Rekonstruktionen bemühen, sind 

die CDs Atrium Musicae 1979; Musica Romana 2004; Musica Romana 2006. Ausschließlich Neukompositionen enthalten die 
CDs Banks 2006, Omnia 2002, Synaulia 1996 und Synaulia 2002. Für den Laien nicht erkennbar ist das bei Banks 2006 und 
Omnia 2002. – Nicht zugänglich war dem Verf. die CD Musica Romana 2009. 

(6) Synaulia 1996 und 2002. Das Zitat ist dem Text auf der Rückseite des Begleitbuches zu Synaulia 1996 entnommen. 
(7) Einen Ansatz zu einem Fundkatalog gibt für die Blasmusik Alexandrescu 2010, 358–377. Einen regionalen Instrumentenkata-

log speziell für den mittleren Donauraum hat Pomberger 2016 erstellt. Von den Schriftquellen sind die literarischen bei Wille 
1967 erfasst; die epigraphischen und papyrologischen müssten erst gesammelt werden. Für Bildquellen bietet immerhin eine 
Auswahl das Werk von Fleischhauer 1978.

(8) Sklaven als Musiker: Friedländer 1922, 164 u. 175; Vetter 1936, 812. – Instrumente für den eigenen Gebrauch: Friedländer 1922, 
185–187; Lammert 1939, 751 (Trompete); Tittel 1914, 74f. (Orgel). – Römische Tafelmusik: Friedländer 1922, 164, 171f. u. 175f.; 
Vetter 1936, 811f.; Wille 1967, 143–147. – Zu den beiden Orgeltypen Tittel 1914. Orgelbestandteile aus dem Limeskastell Saal-
burg und eine Rekonstruktion des Budapester Orgelfundes zeigt die Ausstellung.

(9) Zur Straßenmusik: Friedländer 1922, 171; Wille 1967, 124f. – Umzüge: Wille 1967, 47–49. – Hochzeitslieder: Wille 1967, 131–135. 
– Flöten bei Straßenmusikanten, Hochzeiten und Begräbnissen: Vetter 1936, 809 und 812; Wille 1967, 69f., 71, 133 u. 135. – 
Trompeten und Hörner beim Begräbnis: Lammert 1939, 751; Wille 1967, 70–73 u. 134. 

(10) Zur Hirtenmusik: Wille 1967, 111–113. – Flötenfund aus Pocking: Wamser 2000, 432, n.241b. Zu den Panflöten aus Eschenz 
und Titz-Ameln sowie über weitere römische Panflöten Brem/Rühling 2012, 118f. und Sölder 2008,227–234.

(11) Über Musik in den römischen Kulten Fless 1995, bes. 79–86; Wille 1967, 26–74; Zu Musik speziell beim Opfer auch Fleisch-
hauer 1978, 50f. (Saiteninstrument), Lammert 1939, 751 (Trompete) und Vetter 1936, 811 (Flöte); zu Tempeln und Festen Fried-
länder 1922, 173, 176; Tittel 1914, 76 (Tempelorganist); Vetter 1936, 811 (Flöte). – Theater: Friedländer 1922, 163–165, 172f., 
176–178, 181 und 188f.; Wille 1967, 158–187; vgl. auch Tittel 1914, 75f. (Orgel); Vetter 1936, 810f. (Flöte). – Dazu kam fallweise 
auch schon eine eigene Bühne für reine Konzertaufführungen: Friedländer 1922, 179.

(12) Wille 1967,202–204; vgl. auch Tittel 1914, 75 (Orgel); Lammert 1939, 751 (Trompete).
(13) Zur Volksmusik im Sinn römischer Arbeits- und Brauchlieder Wille 1967, 105–153. – Nichtmusiker, die ihre Lieblingsmelodien 

singen: Friedländer 1922, 172, 177, 186 u. 189.
(14) Musiklehrer: Friedländer 1922, 180f., 185 u. 189.
(15) Dion Chrysostomos 20, 9.
(16) Philostrat, Apollonios von Tyana 5, 21.
(17) Zur römischen Militärmusik bes. Alexandrescu 2010; Wille 1967, 75–104.
(18) Zum Thema sei hier nur auf die Arbeiten von Reichenberger 1985 und Sölder 2008 verwiesen. In der Ausstellung ist dazu eine 

hallstattzeitliche Darstellung eines Leierspielers auf einer Tonschale aus Fischbach-Schirndorf (Ldkr. Regensburg) zu sehen; 
vgl. dazu Reichenberger 1985.
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Der musikalische Doktorgrad, den man an der Ox-
forder Universität erwerben konnte, war eine Sin-
gularität. So muten die Anstrengungen der frühauf-
klärerischen Musikpublizistik wie Anstöße zu einer 
Systematisierung und Disziplinbildung an: ‚System 
der Musik‘ wird bald zum Reizwort der Debatte. 
Die ersten Lexika und Zeitschriften versuchen, alle 
Arten von musikalischen Wissensressourcen ein-
zuholen und kritisch zu prüfen, eine Bibliographie 
anzubahnen und das Wissensfeld Musik in theore-
tischer, praktischer, medialer, vor allem auch sozia-
ler Hinsicht abzustecken. 

Hierbei gab es Ansatzpunkte zu einer Aktualisie-
rung antiken Musik-Wissens. So benutzte Johann 
Mattheson in polemischem Kontext das Pseudo-
nym „Aristoxenus der Jüngere“, um sein sensua-
listisch grundiertes Musikdenken vom Pythago-
reismus spätbarocker Zahlenspekulationen in der 
Musiktheorie abzugrenzen. Einer seiner späteren 
Kontrahenten, der Leipziger Bach-Schüler Lorenz 
Christoph Mizler eröffnete seine Zeitschrift, die 
Musikalische Bibliothek, 1736 programmatisch 
mit einer Übersetzung der Vorrede von Marcus 
Meiboms Antiquae musicae auctores septem (1652), 
wie um einen neuen historischen Rahmen für mu-
sikgelehrte Beschäftigung von der Antike bis zur 
Gegenwart abzustecken. Es blieb bei der Geste: 
Mizler, der sich als Neu-Pythagoräer begriff, brann-
te im Publikationsverlauf seiner Zeitschrift eher für 

Das Jahrhundert der bürgerlichen Aufklärung, 
das europäische achtzehnte, hat in seiner Re-

zeption der Antike Schritte unternommen, die für 
die folgende Ausbildung der sich formierenden his-
torischen Disziplinen richtungsweisend gewesen 
sind. Im Rahmen des ausgreifenden Konzepts einer 
Universalgeschichte fand eine Explosion der The-
orien und Methoden statt.(1) Die chronologische 
Forschung ließ die Unbezweifeltheit der biblischen 
Zeitrechnung in weltgeschichtlicher Perspektive 
erodieren.(2) Unter dem Zerfall einer einheitlichen 
Chronologie konnten unterschiedliche histori-
sche Paradigmen probiert werden, einerseits eine 
Geschichte nach Nationen – die keine Herrscher-
geschichte mehr war –, andererseits Spezialge-
schichten unter globalem Aspekt – vom Kostüm 
bis zur Kartoffel.(3) Auch Mediengeschichte, ange-
legt durch die der Schrift, wurde hier inauguriert. 
In dem Maße, wie Menschheit und Kultur in den 
Fokus geschichtlichen Denkens rückten, formierte 
sich der Begriff einer im Kollektivsingular begriffe-
nen Geschichte.(4)

Musikgelehrtentum und Musikgeschichte

Bei der Frage, welchen Anteil die Musikgeschichts-
schreibung an diesem Prozess hatte, ist zu beachten, 
dass das Musikgelehrtentum um 1700 strukturell 
einen schwachen Status hatte. Im universitären Fa-
kultätenkanon kam der Musik kein fester Ort zu. 

Musik erkennen und erzählen
Antike Musikgeschichte in der Aufklärung

Oliver Wiener
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der Musik aus ihren zahlhaft begriffenen „Grund-
sätzen“ erläutern und ihre Würde durch eine Reihe 
von antiken und biblischen Belegstellen erweisen 
wollte. In eine chronologische Narration goss der 
Sorauer Kapellmeister Wolfgang Caspar Printz 
1690 solche Topoi und Erfinder-Legenden in sei-
ner Historischen Beschreibung der Edelen Sing- und 
Kling-Kunst, die durch den Einbezug musiktheore-
tischen Wissens und historischer Nachrichten eine 
Kontinuität von der Antike bis zur eigenen Gegen-
wart herzustellen versuchte. 

Bis zu den 1750er Jahren blieb musikgeschichtli-
ches Denken in den Verstrickungen älterer Werte-
dispositionen gefangen. So müht sich etwa Johann 
Adolph Scheibes Abhandlung vom Ursprung und 
Alter der Musik (1754), in ihrem anthropologi-
schen Anteil durchaus auf der Höhe der Zeit, an der 
alten, theologisch verwurzelten Frage nach einem 
Vorrang der Vokal- gegenüber der Instrumentalmu-
sik ab. Eine historisch rekonstruktive Perspektive 
kann sie noch nicht artikulieren. 

musiktheoretische Fragen als für ferne Echos der 
Antike. Angesichts der systematischen Beflissen-
heit des frühaufklärerischen Musikgelehrtentums 
wundert es nicht, dass es im Sinne einer Rollen-
Selbstzuschreibung Musikgeschichte vor allem als 
Gelehrtengeschichte verstand (so etwa in Matthe-
sons Vollkommenem Capellmeister von 1739). 

Um 1700 lässt sich von einem weitreichenden his-
torischen Gedächtnis, sofern es um Musik und nicht 
um Musiktheorie geht, nicht sprechen, praktisch 
überschritt es nur selten die Drei-Generationen-
Grenze. Ausnahmen bildeten klerikale Kontexte 
wie die konservative italienische Kirchenmusiker-
ausbildung. Musikgeschichte hatte noch keine ei-
genständige Publikationsform gefunden, und me-
thodisch war das, was unter dem ‚Alter der Musik‘ 
abgehandelt wurde, kaum mehr als eine Akkumu-
lation der Topoi zur Musik aus rhetorischen oder 
theologischen Kontexten – z.B. im 1695 veröffent-
lichten Sendschreiben des Hannoveraner Diploma-
ten Agostino Steffani, der die Wissenschaftlichkeit 

Abb. 1: Nemesis-Hymnus in G. B. Martini, 
Storia della Musica, Tomo III, Bologna 1781, 
362. Bei der Transkription ohne Dauern-
werte, deren Äußeres nicht zufällig an das 
Bild von Choralnotation oder an eine Can-
tus-firmus-Stimme im motettischen Satz 
erinnert, stützte er sich auf eine Übertra-
gungsmethode von Ercole Bottrigari. 
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genden Darstellungen wie die Kritische Einleitung 
in die Geschichte und Lehrsätze der alten und neu-
en Musik (1759) des Berliner Musiktheoretikers 
Friedrich Wilhelm Marpurg. Auch diese blieb ein 
Fragment, das nicht über die altgriechische Musik 
hinaus gelangte. In einem ersten Teil hatte Marpurg 
eine synchronistische Geschichte mit dem Gerüst 
einer biblischen Chronologie zusammengestellt 
und die dröge Häufung an Mythen und Fakten 
durch räsonierende und unterhaltende Einstreuun-
gen verständlich und appetitlich zu machen gesucht. 
Dankbar aufgenommen wurde von den folgenden 
Historikern das Kapitel, das eine Übersicht zur alt-
griechischen Musik enthält, in dem Tonsystem und 
Instrumentarium systematisch erläutert und die er-
haltenen ‚altgriechischen‘ Melodien nach der schwer 
greifbaren Ausgabe Pierre-Jean Burettes von 1729 (7) 
emendiert werden – der Nemesis-Hymnus (Abb. 
2), der Sonnen-Hymnus, der Musenanruf „Áei-
de Musá“ und der später als Fiktion proklamierte 
Chor „Chrysea Phorminx“ aus Athanasius Kirchers 
Musurgia universalis. 

Erst gegen Ende der 1750er Jahre fand die Musik-
historie zu Darstellungen in Form eigenständiger 
‚Musikgeschichten‘.(5) 1757 erschien der erste Band 
der Musikgeschichte des Bologneser Franziskaner-
Minoriten Giovanni Battista Martini. Seine Storia 
della Musica blieb ein Fragment, das im dritten 
Band (1781) bis zur Blüte der attischen Tragödie 
und in Hinsicht auf historische Rekonstruktion der 
Musiktheorie bis zum Hellenismus gelangte. Der 
chronologischen Abhandlung sind in allen drei 
Bänden umfängliche Abhandlungen zu parahisto-
rischen Fragestellungen darüber angehängt, ob der 
Gesang der menschlichen Natur eigen sei oder ob 
die Antike mehrstimmige Musik praktiziert habe.
Auch organologische Erläuterungen oder die Dis-
kussion der überlieferten Melodien (Abb. 1) fallen 
unter den Typus des Separat-Kapitels. 

Wenngleich mit abnehmender Tendenz, prägt das 
Nebeneinander von historischer Narration und der 
Erörterung systematischer Fragen(6) noch die fol-

Abb. 2: Nemesis-Hymnos in F. W. Marpurg, Kritische Einleitung in die Geschichte und Lehrsätze der alten und neu-
en Musik, Berlin 1759, Kupfertafel VII. Die Einkleidung in ein taktmetrisches Gerüst folgt der älteren Edition P.-J. 
Burettes, der in Paris Aufführungsversuche der Melodien unternommen hatte. 
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Der Göttinger Musikdirektor Johann Nicolaus 
Forkel hatte die Vorzüge von Burneys Darstellung 
erkannt. Auch wenn er in zwei taktischen Rezen-
sionen Hawkins tiefe Kunsteinsichten gegenüber 
dem vermeintlichen Dilettantismus Burneys lob-
te, nahm er sich doch das Werk des letzteren für 
den Antike-Band seiner Allgemeinen Geschichte 
der Musik (1788) so weit zum Muster, dass er über 
weite Strecken zum Plagiat geriet.(8) So auch bei 
folgendem Passus aus der mythischen Frühzeit der 
Griechen „unter den Göttern erster Ordnung“, der 
beispielhaft für den ‚Sound‘ der Kulturgeschichte 
stehen mag. Der Abschnitt bildet eine Mischung 
aus Mythensäkularisierung, Fachtheorie und einer 
‚Konjekturalgeschichte‘ bürgerlicher Wohlfahrt 
zwischen Erudition und Perfektibilität ab. Es ge-
schieht hier immerhin das erste mal, dass man sich 
den Klang einer späteisenzeitlichen Musik vorzu-
stellen versuchte.

„So gering und rauh nun diese erste Musik gewe-
sen seyn muß, welche die Idäi Dactyli zur Verber-
gung des jungen Jupiters auf dem Berge Ida oder 
anderwärts bey ihren Götterfesten gemacht ha-
ben (denn sie bestand gewiß bloß in einer rhyth-
mischen Wiederholung eines einzigen Klangs), 
so läßt sich doch vermuthen, daß sie durch den 
Jupiter selbst, nachdem er erwachsen, und König 
in Creta wurde, bald um vieles verbessert worden 
sey. Das bloß rhythmische Klappern und Anei-
nanderschlagen von Schwerden, Spießen, viel-
leicht auch sogar von Steinen u.s.f. kann den 
Menschen bloß in der ersten Kindheit der Welt 
Vergnügen gemacht haben, und sowol für die Aus-
über, als Zuhörer erträglich gewesen seyn. Sobald 
die Menschen anfangen, friedlich bey einander zu 
wohnen, müssen sehr bald auch ihre Ergötzlich-
keiten von ihrer ersten Rauhigkeit und Wildheit 

Kulturgeschichte der 1770er Jahre

1776 erschienen in London zwei musikhistorische 
Konkurrenzunternehmen, die fünfbändige General 
History of the Science and Practice of Music des Juris-
ten John Hawkins und der erste Band von Charles 
Burneys General History of Music, from the earliest 
ages to the present period, dem bis 1789 weitere drei 
Bände folgten. Bei aller Differenz des Stils – Burney 
folgt dem Ideal unterhaltender Eleganz, Hawkins 
bevorzugt das Quellenzitat – prägen beide Ge-
schichten den Typus einer Fortschrittsgeschichte 
aus, in der die Musik die Funktion einer Sitten- und 
Geschmacksverbesserin im dualen Dispositiv von 
barbarischem Naturzustand und zivilisatorischem 
Fortschritt einnimmt. Innerhalb dieses Rahmens 
werden die Vorstellungen von einer göttlichen 
Schöpfung und von ersten Erfindern der Musik 
verabschiedet. Der für den Vorrang der Vokalmusik 
eingenommene Hawkins verweist auf einen Ideen-
komplex zu einer Musik der Tiere, die den frühen 
Menschen Vorbild gewesen sein könnte, Burney 
sieht als Wurzel musikalischer Beschäftigung die 
Auseinandersetzung mit klingendem oder resonie-
rendem Naturmaterial (Hörner, Schildkrötenpan-
zer). 

Während Hawkins’ Werk mit seinen überschriftslo-
sen Kapiteln durch die Kulturkreise mäandert, ord-
net Burney seine Geschichte nach Nationen. Die 
Einteilung der antiken Musik nach derjenigen der 
Ägypter, Hebräer, Griechen und Römer ist lange 
für musikgeschichtliche Darstellungen verbindlich 
geblieben. Allerdings wirkt die steife Trennung von 
Theorie und Geschichte auch bei ihm noch nach, 
wenn er das griechische Tonsystem in einem voran-
gestellten Kapitel, das sich nahe an Marpurgs Kri-
tische Einleitung anlehnt, noch gesondert erläutert. 
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der Musik, die Forkel in der Musiktheorie des Bach-
Schülers Johann Philipp Kirnberger entdeckt hat-
te, apostrophierte er als regulative Idee allgemeiner 
musikgeschichtlicher Entwicklung.(10)

Im Schema seines ‚Perioden‘-Systems konnte Forkel 
der Musik der Antike keine wirkliche Ausbildung 
hoher Kunst zuerkennen. Wenngleich er die Leis-
tung der griechischen Musiktheorie hervorhob und 
dabei soweit ging, die disziplinäre Gliederung des 
Aristides Quintilianus mit seiner eigenen in Par-
allele zu setzen,(11) schienen ihm weder die musik-
ikonographischen Belege für das Instrumentarium 
noch die wenigen ‚Proben‘ griechischer Melodien 
(die ja eigentlich in römische Zeit fallen) dafür zu 
sprechen, dass in der Antike der Komplexitätsgrad 
einer „dritten Periode“ überhaupt erreicht worden 
sei. Die Mesomedes-Hymnen (vgl. Nemesis-Hym-
nus in Abb. 3) fand Forkel 

„so sonderbar und fremd für uns, daß wir kaum 
einen musikalischen Sinn darin wahrzunehmen 
vermögen“.(12) 

Eine Adaption für die konzertante Vermittlung 
(etwa durch Hinzufügung eines Basses, wie es Bur-
ney versucht hatte) hielt er für wenig erfolgver-
sprechend, da „im Chor alle Stimmen in Einklän-
gen und Octaven miteinander singen und spielen, 
welches eine sehr ekelhafte und nackte Musik gibt.“ 
Schließlich, vermutet Forkel, sei 

„der griechische Gesang überhaupt ein Mittel-
ding zwischen Rede und eigentlichem Gesang 
[gewesen], dem es aus Mangel an Harmonie und 
gehöriger Abtheilung der Tonfüße in gleichför-
mige Takte, noch weit mehr an Schönheit fehlen 
mußte, als unserm neuen Recitativ, welches die 

etwas verlieren, und nach und nach immer sanf-
ter und menschlicher werden. Jupiter muß nicht 
nur als ein kriegerischer und tapferer Mann den 
Cretensern zuerst ein ruhiges und friedliches 
Leben verschaft, sondern auch die Künste und 
Kenntnisse des Friedens unter ihnen ausgebreitet 
und nach damaliger Art sehr verbessert und ver-
schönert haben. Wäre dieses nicht, so würde man 
kaum einen vernünftigen Grund finden können, 
warum ihn die Fabel zum Gott aller Götter, und 
selbst zum Vater der Grazien gemacht habe.“(9)

Musikgeschichte mit regulativer Idee

Die fatale Stärke von Forkels Allgemeiner Geschich-
te liegt in der metahistorischen Reflexion, die eine 
Verzahnung von Historie und Theorie ermöglichte. 
Eingeleitet wird der Antike-Band mit der Vorstel-
lung eines historischen Modells, das Musiktheorie, 
Anthropologie, Kulturgeschichte und aufgeklärte 
Sprachforschung in der Prägung Johann Christoph 
Adelungs amalgamiert. Zentrale Prämisse ist, dass 
Musik als „Sprache der Empfindungen“ in ihrer 
Semantik zwar von denotativen Zeichengebungen 
exkludiert sei, in ihrer Komposition aber gramma-
tischen Regeln gehorche. Der Vorstellung abstrak-
ter Epochen folgend, wie sie Adelung als Stufen der 
zivilisatorischen Perfektibilität formuliert hatte, 
erkennt Forkel drei „Perioden der Kunst“, in der 
die Musik durch allmähliche Regelverfeinerung ihr 
Potential ausschöpft. In der ersten Periode sei Mu-
sik noch mit der groben Ordnung rhythmischer 
Verhältnisse beschäftigt, die zweite erarbeite sich 
zunehmende melodische Komplexität, in der drit-
ten garantiere die Erkenntnis der harmonischen 
Anziehungskräfte im mehrstimmigen Satz die vol-
le Entfaltung einer „Logik“, die von Beginn an (in 
basalen Tonleitern) schon angelegt ist. Diese Logik 
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ciens et des Modernes‘ zugunsten eines Relativis-
mus’ schon für überwunden gehalten hatte?(14) 

Musikästhetik und Musikgeschichte hatten keinen 
Laokoon, den Lessing zum ästhetischen Paradigma 
erhoben hatte. Kein Musikautomat hatte irgend-
welchen Klang gespeichert. Und Notiertes wie der 
Hymnus an Apoll schien mit dem Apoll von Belve-
dere nicht kommensurabel. Anders als in Literatur, 
Architektur, Malerei und Bildhauerei konnten die 
griechischen Musik-Spezimina in ihrer Fremdar-
tigkeit vor 1800 noch nicht als ästhetische Muster 
anerkannt werden, nicht einmal unter der Kate-
gorie des Erhabenen, die Fremdheitserfahrungen 
zu integrieren vermochte. Sollten die aufgeklärten 
Musikgeschichten als Vorstufen für ein „imaginä-
res Museum musikalischer Kunstwerke“(15) gelten, 

größte Aehnlichkeit damit hat, aber dem musi-
kalischen Zuhörer immer die wenigste Unterhal-
tung verschafft.“(13)

Kanon oder Objekt?

Forkels harsches Urteil über die Musikkultur der 
Griechen (auch bei Hawkins und Burney findet 
sich keine große Emphase angesichts der Meso-
medes-Hymnen, doch keine Artikulation solch 
starker Fremdheitserfahrung) musste vor dem Hin-
tergrund der kunstgeschichtlichen, durch Johann 
Joachim Winckelmanns Geschichte der Kunst des 
Alterthums geprägten Griechen-Begeisterung ei-
ner später als ‚Goethezeit‘ gelabelten Epoche nach-
denklich stimmen. Wurde hier eine Urteilsstruktur 
wiederholt, die man im Laufe der ‚Querelle des An-

Abb. 3: Nemesis-Hymnus 
in J. N. Forkel, Allgemeine 
Geschichte der Musik, Bd. 
1, Leipzig 1788, S. 427. For-
kel übernahm das Beispiel 
in dieser Form von Burney 
(General History, Vol. 1, 
94). Dieser folgte, wohl 
aus aufführungstechni-
schen Gründen, Burettes 
und Marpurgs Idee einer 
Taktmetrisierung, ‚verbes-
serte’ ihre Lösungen aber, 
indem er seiner Übertra-
gung Taktwechsel erlaub-
te. 
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Dirnen sieht, das Herz in seiner Brust fing an zu 
bellen, wie ein zorniger Hund. Der Mensch ver-
steht weniger von den Griechen, als ein Eunuch 
von der Liebe, und weniger von der Musik, als ein 
Russe von der Menschlichkeit.“(17)

Hatten die Notentranskriptionen um 1780 noch 
den Status von Fundstücken, so veränderte sich 
der Blick auf sie im Lauf des 19. Jahrhunderts un-
ter einer werkbetrachtenden Hermeneutik. 1828 
und 1834 veranstaltete der Würzburger Musik-
direktor Franz Joseph Fröhlich vor Ludwig I. 
musikhistorische Konzerte,(18) deren Aufführungs-
material sich partiell in seinen postum herausgege-
benen Beiträgen zur Geschichte der Musik der älte-
ren und neueren Zeit erhalten hat. Fröhlich hatte 
die Hymnen aus Forkels Geschichte kennengelernt 
und sich schon früh am Negativurteil des Aufklärers 
gestört. Tief verwurzelt im Katholizismus – und 
musiktheoretisch gerüstet durch das Choral-System 
von Abbé Vogler, mit dem er sie harmonisierte – 
sah Fröhlich in den antiken Hymnen Gesänge, die 
ihm von der gleichen religiösen Ekstase getragen 
schienen wie der katholische liturgische Choral-
gesang. Im konzertanten Wiederbelebungsversuch 
wurden unter einer romantischen Musikanschau-
ung die Melodie-Dokumente zu musikalischen 
Werken erhoben. Ein historisch rekonstruktives 
Interesse im philologischen Sinn ist hierbei nicht 
erkennbar. Die Fröhlichschen Arrangements versu-
chen vielmehr, den „Nationalcharakter“ des „echt 
Griechischen“ im Kostüm einer Festmusik vor dem 
Hellenen-begeisterten Monarchen zu inszenieren.  

dann liegt ihr Verdienst nicht primär in einer Ka-
nonisierung des qualitativ Hochwertigen, sondern 
in der Zusammenschau, Dokumentation und Prä-
paration musikgeschichticher Objekte.(16)

Die in den Texteditionen und Abhandlungen des 
17. und frühen 18. Jahrhunderts verstreuten Infor-
mationen, die Nachrichten aus Reiseberichten aus 
der Levante und die ikonographischen Belege der 
antiquarischen Instrumentenkunde wurden durch 
die spätaufklärerischen Musikgeschichten im Rah-
men eines entwicklungsgeschichtlichen Narrativs 
gebündelt. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein 
griffen musikgeschichtliche Darstellungen, sofern 
sie die Antike berücksichtigen, auf die Präparate, 
die Bilder-Tafeln, die grafischen Abstraktionen des 
Tonsystems, die in moderne Notenschrift transkri-
bierten Melodien von Martini bis Forkel zurück, 
auch wenn sich mit dem aufkommenden Historis-
mus die Prämissen für das Erzählen und Bewerten 
musikgeschichtlicher Fakten zu ändern begannen. 
Urteilsstruktur und Narration der Aufklärungshis-
torie veralteten, sie schälten sich von den Objekten 
ab, denen die Offenheit eines Deutungspotentials 
erhalten blieb. Ende des 18. Jahrhunderts schrieb 
Friedrich Schlegel an seinen Bruder (der als Göt-
tinger Student wohl auch Forkels Musikvorlesun-
gen hörte), bei der Lektüre von dessen Allgemeinen 
Geschichte der Musik es sei ihm gegangen 

„wie dem Äschylus beim Komiker, die Einge-
weide fingen an, zu reißen und zu brennen, oder 
wie dem Ulysses, da er den Frevel der Freier und 
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(2)  Lepenies 1978.
(3)  Vgl. die Ausweitung historischer Paradigmen in Schlözer 1775.
(4)  R. Koselleck in: Meier/Engels/Günther/Koselleck 1975, 674.
(5)  Zu diesem Prozess Knepler 1982, Hetschel 2006, Wiener 2009, Meischein 2010, Vorster 2013.
(6)  Knepler 1982, 408.
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(8)  Wiener 2009, 223–252.
(9)  Forkel 1788, 192f.; die Partie paraphrasiert Burney 1776 (Bd. 1), 262f.
(10)  Kneif 1963.
(11)  Meibom 1652, Bd. 2: Marci Meibomii notae in Aristidem Quintilianum, S. 207. Das dort vorzufindende disziplinäre Baum-

schema, eine Abstraktion Meiboms, wurde oft zitiert. Forkel 1788, 317, hebt die (scheinbare) Ähnlichkeit seines eigenen diszi-
plinären Mappings mit jenem des Aristides Quintilianus hervor; dazu Wiener 2007, 333f.

(12)  Forkel 1788, 433.
(13)  Forkel 1788, 434.
(14)  Jauß 1964.
(15)  Goehr 1992.
(16)  Zum musikgeschichtlichen ‚Präparat’ Wiener 2012. Zu den Bildern vgl. v.a. die musikikonographischen Untersuchungen 

von Z. Blažeković 2012, 2015 und 2017.
(17)  Zit. n. F. Walzel (Hg.), Friedrich Schlegels Briefe an seinen Bruder, Berlin 1890, 211.
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„Töne des erwachenden Gemüthslebens der Griechen”  

1797 gründete Franz Joseph Fröhlich (1780–1862) das Collegium Musicum Academicum Wircebur-
gense, das 1804 als öffentliche Musikanstalt zur Universität kam. Seit 1815 hielt Fröhlich kunst-
historische Vorlesungen, auch mit einer „kritischen Betrachtung vorhandener Kunstwerke”. Im 
Sinne ästhetischer Werkbetrachtung sind auch Fröhlichs historische Konzerte zu verstehen, in 
denen auch antike Musik erklang. Er präsentierte sie als Festmusiken bei den Würzburger Besu-
chen König Ludwigs I., bei dem Fröhlich für die Unterstützung seiner Lehranstalt warb. 

Franz Joseph Fröhlichs Sicht auf ‚altgriechische’ Hymnen 
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Fröhlich, Beiträge, 
Bd. 2, 26f. 
Beigegeben ist die 
Übersetzung von 
C. F. Weitzmann
(1855).

*) Demeter, die schönlockige, die  ehrwürdige Göttin, | beginne ich zu singen;
Sie, und die Jungfrau die sehr schöne Proserpina.
Sey gegrüßt, Göttin, und erhalte die Stadt, | beginne den Gesang.
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Fröhlichs Interpretation antiker Musik ruht auf drei Säulen: einem Begriff der Begeisterung, 
den er vom „uranischen Eros“ aus Platons Gastmahl ableitete; dem katholischen Glauben, der 
im Choralgesang die ursprünglichste Form der Seelenerhebung sah; und einer Musiktheorie, die 
den wahren Zugriff auf solches Melodiegut gefunden zu haben meinte, derjenigen des gebürti-
gen Würzburgers Georg Joseph Vogler. Wie dieser war Fröhlich überzeugt, dass die griechischen 
Melodien eine gleiche Wurzel hatten wie der christliche Choral.

Aus seinen Beiträgen zur Geschichte der Musik 
der älteren und neueren Zeit (Würzburg 1868/ 
1870) können wir uns ein Bild davon machen, 
wie Antike im Würzburg des 19. Jahrhun-
derts geklungen haben mag. Die Schlichtheit, 
mit der Fröhlich die Melodien harmonisiert, 
korrespondiert mit Voglers Forderung nach 
Simplizität des Choralsatzes. Das Pathos – 
„Erschwung“ heißt Fröhlichs zentraler Begriff 
– ist der Stimme überlassen. (Sein Arrange-
ment des „Hymnus an Apollo“ ist im Anhang 
dieses Bandes abgedruckt.) Die Melodie zum 
„Hymnus an Demeter“ hat Fröhlich Carl 
Friedrich Weitzmanns Geschichte der griechi-
schen Musik (1855) entnommen. Sie stammt 
aus Benedetto Marcellos Psalmenparaphrasen 
von 1724, die Fröhlich nicht vorlagen. Er 
hielt die Melodie – warum auch nicht? – für ein Zeugnis aus homerischen Zeiten, für „Töne des 
erwachenden Gemüthslebens der Griechen“. Dass sie heute philologisch nicht als echt gelten 
kann, ist aus rezeptionsgeschichtlicher Sicht sekundär. Frappierend bleibt, was für ein Abgrund 
sich zwischen den Antike-Klangimaginationen von Marcellos bruitistisch ostinat begleitetem 
Unison-Choral und Fröhlichs als ‚naiv‘ intendiertem, biedermeierlichem Klavierlied auftut.

Oliver Wiener

aus den Jahren 1798 bis 1862, Würzburg 2017. 
L. Meierott, Joseph Fröhlichs Konzerte mit Aufführungsversu-

chen antiker griechischer Hymnen vor Ludwig I., in:  M. Just 
(Hg.), Liedstudien. Wolfgang Osthoff zum 60. Geburtstag, 
Tutzing 1989, 31–46.

Benedetto Marcello, Estro poetico-armonico. Parafrasi sopra li 
primi venticinque salmi, Bd. 3, Venedig 1724, CXXXII (Ps 18).
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ten in den Zeichnungen Wagners geben, sondern legt 
als Fallstudie gleichzeitig unterschiedliche Quellen 
und Prozesse seiner Antikenrezeption offen. Der Fo-
kus soll dabei auf den Saiteninstrumenten liegen, die 
von Orpheus, Apoll und anderen mythischen Figuren 
in verschiedenen Kontexten gespielt werden. Ergänzt 
wird dies durch Auszüge aus handschriftlichen Manu-
skripten Wagners im Martin von Wagner Museum, 
worin er sich über die „Musik bey den Alten“ äußert.

In seinen ersten Entwürfen zum Orpheus-Thema 
skizzierte Wagner den mythischen Sänger auf dem 
Boden kniend, wie er auf einer kleinen Lyra spielt und 
den lorbeerbekränzten Kopf in den Nacken legt.(2) In 
dieser Haltung sehen wir ihn auch in einem Gesamt-
entwurf von 1808, wobei nun ein kleiner Eros zusätz-
lich die Lyra hält oder sie zu stimmen sucht (Abb. 1). 
In einer erhaltenen Ölskizze spielt der nackte Or-
pheus stehend auf einer silbernen, filigranen Lyra.(3) 
Das heute verlorene, monumentale Gemälde, das 
Wagner im Anschluss daran begann, aber aufgrund 
der zeitintensiven Tätigkeit als Kunstagent für Kron-
prinz Ludwig nie vollenden konnte, zeigte laut einer 
alten Beschreibung eine völlig veränderte Auffassung 
des Orpheus: Lebensgroß erscheint er in der Tracht 
eines Thrakers mit kurzem Gewand und Mantel sowie 
einer gelben phrygischen Mütze – nicht beschrieben 
wird allerdings sein Instrument.(4) In einer vermutlich 
zum Monumentalgemälde gehörenden Figurenstudie 
sehen wir eine massive Kithara mit einem lockeren 
Haltegurt und sieben Saiten, die Orpheus andächtig 

Der Gegenstand war Orpheus, welcher in der Un-
terwelt durch seinen Gesang den Pluto und Pro-

serpina zu bewegen sucht, ihm seine geliebte Euri-
dice wieder aus der Schattenwelt zurückzugeben. 
[…] Die Verdammten der Unterwelt vergessen auch 
ihre Plagen, sie genießen durch die Macht der Töne. 
Dieses Gemälde von mehr als lebensgroßen Figuren 
wurde von mir im Jahre 1811 unternommen […]. Es 
sollte nach meiner Ansicht den Triumph der Musik 
vorstellen.“(1)

Martin von Wagner (1777–1858) berichtet hier von 
dem Gemälde Orpheus in der Unterwelt, das er im 
Auftrag von König Max I. von Bayern im Anschluss an 
den großen Erfolg seines Rats der Griechen vor Troja 
ausführen sollte. Das nie vollendete Gemälde ging 
1945 zugrunde, doch sind wir durch mehrere Studi-
en über dessen Werkprozess informiert. Wie Wagner 
betont, hat das Gemälde mit der zentralen Figur des 
mythischen Sängers Orpheus die Musik selbst zum 
Thema und steht am Beginn seiner Beschäftigung mit 
antiker Musik.

Zwar nimmt antike Musik in Wagners künstleri-
schem und archäologischem Schaffen auf den ersten 
Blick nicht unbedingt eine übergeordnete Stellung 
ein. Dennoch ist die Auseinandersetzung mit grie-
chischen und römischen Musikinstrumenten ein 
wichtiger Bestandteil seiner Antikenrezeption. Dieser 
Beitrag soll daher nicht nur einen Überblick über die 
erstaunlich häufige Darstellung von Musikinstrumen-

„Über die Musik bey den Alten“ 
Martin von Wagners Rezeption antiker Musikinstrumente

Carolin Goll
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des Themas ab. Auf den ersten Blick knüpft er an an-
tike Kitharödendarstellungen an. Hinsichtlich der 
Gestaltungsdetails und der Handhabung des Instru-
ments steht jedoch nicht unbedingt ein archäologi-
scher Anspruch, sondern vielmehr die klassizistische 
Ästhetik im Vordergrund: Wagner stilisierte etwa die 
auf griechischen Vasenbildern häufig dargestellten 
zierlichen Ornamente an der Innenseite der Arme zu 
schlangenförmigen Wülsten. Auch die Gesamtform 
des Instruments folgt primär der Symmetrie und ei-
nem harmonischen Umriss. Der additiven Bauweise 

zupft (Abb. 2). In Wagners schriftlichem Nachlass im 
Martin von Wagner Museum belegen einige Stoff-
sammlungen zum Orpheus-Thema aus den Metamor-
phosen Ovids und anderen Autoren seine intensive 
Auseinandersetzung mit dem Mythos.(5) Ovid ordnet 
Orpheus kein spezifisches Saiteninstrument zu und 
auch Wagner geht nicht darauf ein. Indem er dem 
Sänger im Vergleich zu den ersten Entwürfen nun 
eine große Kithara in die Hand gibt, betont er den 
Konzertcharakter des Vortrags und setzt sich zugleich 
von barocken und frühklassizistischen Darstellungen 

Abb. 1: Martin von Wagner, Orpheus in der Unterwelt (Gesamtentwurf), links unten signiert und datiert 1808, Bleistift auf Papier, 
Inv. Hz 3256.
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Skizzenbüchern, mit denen er die Antikensammlun-
gen durchstreifte, finden sich lediglich zwei flüchtige 
Zeichnungen von römischen Reliefs mit Saitenin-
strumenten.(12) Sie sind keinesfalls als Detailstudien 
anzusprechen, wie man sie von Skizzenalben anderer 
klassizistischer Künstler kennt.(13) Griechische Va-
senbilder, welche für die Musikarchäologie mit am 
aufschlussreichsten sind, waren Wagner durch An-
käufe für Ludwig I. und zeitgenössische Stichwerke 
bekannt. In einer Reihe undatierter Zeichnungen 
kopierte er unter anderem musizierende Figuren aus 
dem Tafelwerk der berühmten Vasensammlung Wil-

der griechischen Kithara wird somit kaum Rechnung 
getragen.(6) Interessant ist sein Vorhaben, „die Lei-
er Elfenbein weiß. Die Verzierung von schwarzem 
Ebenholz, den Steg von Silber“ auszuführen.(7) Man 
darf für die Kithara der Antike tatsächlich kostbare 
Materialen als Einlagen annehmen. Was den Korpus 
betrifft, so bestehen bezüglich seines Materials und 
seiner Bauweise verschiedene Forschungsthesen (vgl. 
den Beitrag von Ralf Gehler in diesem Band).(8)

Wagner orientierte sich stark an der Komposition des 
Orpheus-Gemäldes, als er um 1813 beauftragt wur-
de, Fassadenreliefs für die Musikschule in Würzburg 
„die Wirkung der Music in der Ober- und Unterwelt 
vorstellend“ zu gestalten.(9) In den zeichnerischen 
Entwürfen erscheint Orpheus in der Unterwelt in 
gleicher Gewandung, allerdings mit einer schlich-
teren Kithara. Für das Spiel des Orpheus vor Achill 
und Chiron wählte Wagner hingegen eine kleine 
Lyra, die vielleicht den ländlichen Charakter der Sze-
ne unterstreichen soll.(10) Wagners Entwürfe wurden 
schließlich in veränderter Form 1823 als Gipsreliefs 
im Tanz- und Konzertsaal des ‚Harmonie‘-Gebäudes 
in der Hofstraße (1945 zerstört) ausgeführt.(11)

Bevor nun weitere Zeichnungen in den Blick genom-
men werden, drängen sich einige Fragen auf: Welche 
archäologischen und philologischen Quellen zur 
antiken Musik standen Wagner zur Verfügung? In 
welcher Form kam er mit diesen in Berührung und 
welche Rolle spielten sie schließlich in seiner Kunst? 

Wagners Wissen aus antiken Quellen

Obwohl Wagner während seiner Aufenthalte in Rom 
und Griechenland auch Kleinkunst und Objekte 
der antiken Alltagskultur beschrieb, zeichnete und 
sammelte, scheint er keine im Original erhaltenen 
Musikinstrumente gekannt zu haben. Auch in den 

Abb. 2: Martin von Wagner, Studie des Orpheus, Bleistift und 
Kreide auf Papier, Inv. Hz 3271.
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die x-förmigen Schnüre am Joch oder die Ornamente 
an den Armen, letztere verkürzte er zudem. Falls die 
Zeichnung als Vorlage für seine vielen Wiedergaben 
der Kithara gedient hat, würde verständlich, warum 
diese oft vereinfacht wirken.

Bei Wagners Beschäftigung mit antiker Musik spielten 
neben den bildlichen Überlieferungen ebenso stark 
antike Schriftquellen eine Rolle. Er besaß eine große 

liam Hamiltons (1730–1803). In den Bleistiftskizzen 
ging es ihm vorwiegend um Posen und weniger um 
die Gestaltung und Bauweise der gezeigten Instru-
mente; allein eine Phorminx wiederholte er detaillier-
ter.(14) Erstaunlich ist, dass er die Konzert-Kithara nur 
einmal abzeichnete: Als Vorbild diente das im Klassi-
zismus vielfach rezipierte Vasenbild mit der Darstel-
lung eines siegreichen Kitharisten (Abb. 3).(15) Wag-
ner vernachlässigte musikarchäologische Details wie 

Abb. 3: Martin von Wagner, Vasenbild mit der Darstellung eines Kitharisten (nach dem Stichwerk von d’Hancarville), Feder auf 
Papier, Inv. Hz 4605.
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Solche Aspekte erfasste er im gleichen Band in einer 
Art Realienlexikon, das Einträge zu antiken Gewän-
dern und Gerät enthält, teils versehen mit kleinen 
Skizzen. Aus dem Bereich der Musik finden sich kur-
ze Einträge zu Plektrum, Tibia und Tympanon mit 
entsprechenden Belegen aus der antiken Kunst. Unter 
dem heute wenig gebräuchlichen Begriff Magas heißt 
es: „So hieß bey den Alten der an der Leier angebrach-
te Resonanzboden, in Form eines hervorstehenden 
länglichen Vierecks oder Kästchens […].“ Als Beispiel 
nennt Wagner eine Tafel in einem Stichwerk, in dem 
die bekannte römische Marmorstatue des Apoll Mu-
sagetes im Vatikan abgebildet und unter Verwendung 
des lateinischen Fachbegriffs besprochen wird.(17) 

Anzahl an Übersetzungen griechischer und römischer 
Autoren, denen er Informationen über nahezu jeden 
Bereich der antiken Kunst und Kultur entnahm. Diese 
Exzerpte sowie Beobachtungen an antiken Kunstwer-
ken hielt er teilweise enzyklopädisch in umfassenden 
Manuskripten fest, die größtenteils unveröffentlicht 
blieben. In einem Band findet sich eine längere Zu-
sammenstellung von Textstellen „über die Musik und 
Tänze der Alten“.(16) Diese handeln von Tonarten, 
Materialien verschiedener Instrumente sowie deren 
Verbindung zu Göttern oder ihrem Einsatz zu be-
stimmten Anlässen, etwa beim Symposium. Wagner 
verweist zwar auf eine „umständliche Beschreibung 
einer Lyra nach allen ihren Theilen“ bei Philostratos 
(2./3. Jh. n. Chr.), geht aber nicht näher auf die Bau- 
und Spielweise von Saiteninstrumenten ein.

Abb. 4: Martin von Wagner, Einzug Apolls und der Musen (Das Eleusische Fest, Taf. XIX), Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 
3779.
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sische Fest. Etwa 1806 begann er mit zeichnerischen 
Entwürfen, die nach einigen Überarbeitungen 
schließlich 1817 in Form von 20 Kupferstichen in 
einem Druckwerk veröffentlicht wurden.(18) Das Ge-
dicht beschreibt die Zivilisierung der Menschen 
durch die Götter, darunter auch die Gabe der Musik 
durch Apoll. In Taf. XIX führt Apoll die neun Musen 
an, die wie er teilweise musizieren (Abb. 4).(19)  Um 
seine Funktion als Musagetes hervorzuheben, bedien-
te sich Wagner eines adäquaten antiken Vorbilds: der 
von ihm mehrfach beschriebenen Statue im Vatikan. 
Sowohl das wehende Gewand und der Lorbeerkranz 

In einer weiteren Notiz bemerkt er, dass dieser „vier-
eckige Körper“ dazu diente, „den Klang zu vermehren“ 
– eine gängige Meinung im 19. Jahrhundert. Einen 
längeren Eintrag widmete Wagner den Kitharöden, 
die „Spieler einer Gattung Leier, Kithara genannt“ 
seien. Er beschreibt genau deren reich verziertes, lan-
ges Gewand, geht aber auf das Instrument nicht näher 
ein. Am Ende fügt er hinzu, dass Apoll Musagetes auf 
die gleiche Weise dargestellt wurde. 

Eben dieses Darstellungsschema übernahm Wagner 
für eine Zeichnung zu Schillers Gedicht Das Eleu-

Abb. 5: Martin von Wagner, Einzug des Bacchus (Das Eleusische Fest, Taf. XVII), Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 3777.
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Als weiteres Beispiel sei der Einzug des Bacchus ange-
führt (Abb. 5). Ein Kentaur, der den Wagen des Bac-
chus zieht, trägt eine Syrinx bei sich, während seine 
Begleiterin eine Lyra hält. Ein trunkener Silen spielt 
auf einer Lyra mit Zierband. An einem Ast im Hin-
tergrund hängen zwei Zimbeln, die die dionysische 
Atmosphäre unterstreichen.(21) Dieses Motiv, die For-
men der Saiteninstrumente sowie die grundsätzliche 

sind übernommen, als auch die Kithara mit dem 
hervorstehenden ‚Resonanzboden‘, wobei die Arme 
geschwungener gestaltet sind und der Haltegurt an 
anderer Stelle angebracht ist. Das Instrument des sta-
tuarischen Vorbilds ist stark neuzeitlich überarbeitet 
bzw. eine Zutat des Kopisten. Vielleicht tritt daher 
eine solche römische Kithara in den Zeichnungen 
Wagners nur in diesem einzigen Fall auf.(20)

Abb. 6: Martin von Wagner, Die Muse Klio ‚stimmt’ die Kithara Homers, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2418.
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sie selbst ein identisches Instrument trägt (Abb. 6). 
Die Grundkomposition sowie das straffe Halteband 
der Kithara entnahm Wagner dem berühmten Stich 
John Flaxmans.(23) Bei ihm singt die Muse jedoch 
nicht, sondern sie scheint die Kithara des Dichters zu 
stimmen, indem sie an dem runden Griff am Jochende 
dreht.(24) Eine Praxis, die weder durch antike Vasenbil-
der belegt noch musikarchäologisch wahrscheinlich 
ist.(25) Einzelne Saiten konnten stattdessen durch die 
Wirbel (kollopes) am Joch gestimmt werden, die Wag-
ner nur vereinfacht wiedergibt. Es ist unklar, woher 
Wagner das ‚unantike‘ Motiv bezog. Möglicherwei-
se interpretierte er die Geste der Nike im Vasenbild 
(Abb. 3), das damals als Apotheose Homers gedeutet 
wurde, dementsprechend. ‚Gestimmt‘ wird auch in 
dieser figurenreichen Szene, in der Apoll eine Kithara 

Komposition übernahm Wagner von einem Typus 
römischer Dionysos-Sarkophage.(22) 

Musik bei Homer
Wagners Zeichnungen zur Ilias

Die größte Werkgruppe unter Wagners Zeichnungen 
bilden rund 700 Entwürfe zu Homers Ilias, die ihn 
über fast 50 Jahre hinweg beschäftigten. In den immer 
wieder überarbeiteten Skizzen und Umrisszeichnun-
gen verknüpft sich Wagners ästhetisch-künstlerisches 
Verständnis von der Antike mit seinem stetig wach-
senden archäologischen Wissen. Auch hier setzte er 
zahlreiche Musikinstrumente ins Bild. Schon der 
Auftakt der Illustrationsfolge wird von Musik erfüllt: 
Die Muse Klio ‚stimmt‘ die Kithara Homers, wobei 

Abb. 7: Martin von Wagner, Göttermahl, rechts unten datiert 1842, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2542.
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lich gewölbt, woran ein silberner Steg war […].“(27) 
Im griechischen Text wird der Begriff der Phorminx 
verwendet, das am häufigsten genannte Instrument 
in der Ilias.(28) Bei Wagner spielt Achill, der Patroklos 
gegenübersitzt, auf einer Kithara, die stark denjeni-
gen Homers und Apolls in den oben besprochenen 
Zeichnungen ähnelt. Wagner betont die herausge-
hobene Stellung Achills, indem er ihm eine große 
Kithara und keine einfache Phorminx oder (Chelys-)
Lyra in die Hände gibt, die für die homerische Zeit 
musikarchäologisch wahrscheinlicher wären. Vergli-
chen mit den vorbereitenden Skizzen näherte Wagner 
die Kopfhaltung Achills dem eines Sängers an: Er ist 

aufstützt und während des Spiels am seitlichen Hal-
tegriff dreht (Abb. 7). In den entsprechenden Versen 
der Ilias (I, 601–604) wird das „Saitengetön von der 
lieblichen Leier Apollons“ dezidiert erwähnt. In wei-
teren Götterversammlungen der Ilias setzte Wagner 
die Kithara als reines Attribut Apolls ein.(26) 

Narrative Bedeutung erlangt die Musik hingegen in 
einer Szene im neunten Gesang, in der die Gesandten 
Agamemnons versuchen, Achill wieder zum Kampf 
zu bewegen (Abb. 8): „Als sie die Zelt’ und Schiffe der 
Myrmidonen erreichten; fanden sie ihn, erfreuend 
sein Herz mit der klingenden Leier, schön und künst-

Abb. 8: Martin von Wagner, Die Gesandten betreten das Zelt Achills, nach 1819, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2914.
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förmigen Ornamenten oberflächlich an griechische 
Vasenbilder, wird jedoch von Wagner vereinfacht und 
seinem linearen Zeichenstil angepasst. In den Arbei-
ten zum Eleusischen Fest sind die Musikinstrumente 
vielfach römischen Vorbildern nachempfunden und 
auch das ‚Realienlexikon‘ behandelt nur lateinische 
Begriffe. 

Wagners Zeichnungen zeugen einerseits von dem 
Versuch, sein fundiertes archäologisches Wissen ein-
zubringen, andererseits belegen sie auch, wie lücken-
haft die Kenntnisse über Konstruktion und Spielweise 
antiker Saiteninstrumente im frühen 19. Jahrhundert 
waren. Er orientierte sich daher oftmals an gängigen 
klassizistischen Bildlösungen oder nahm sich künst-
lerische Freiheiten, etwa bei seiner Darstellung des 
Stimmvorgangs. Wagner verfolgte keine archäologi-
sche Rekonstruktion antiker Musikinstrumente oder 
die Wiederbelebung griechischer Musik,(32) wie es 
sein Zeitgenosse, der Musikprofessor Franz Joseph 
Fröhlich (1780–1862) tat. Dennoch setzte er sich 
intensiv mit den archäologischen und philologischen 
Überlieferungen auseinander, nicht zuletzt, um seine 
künstlerische Vision der Antike zu komplettieren. 

völlig versunken in die Musik, sodass er die nahenden 
Gesandten kaum bemerkt. In Vasendarstellungen der 
homerischen Szene ist nur vereinzelt eine Lyra zu se-
hen, wird aber nicht gespielt.(29) Auch in der klassi-
zistischen Kunst wird selten der musizierende Achill 
gezeigt.(30) Wagner entfernt sich von diesen Bildtra-
ditionen und gibt der musischen Betätigung Achills 
Raum.(31) 

Antike Musikinstrumente 
aus Sicht des 19. Jahrhunderts

Die Rezeption antiker Musikinstrumente ist einer der 
vielen Aspekte, an denen Wagners spezifische Aneig-
nung antiker Kunst und Kultur ablesbar wird. Es ist 
ein komplexes Zusammenspiel aus dem Abzeichnen 
antiker Originaldenkmäler, dem Studium von Stich-
werken sowie dem beinahe pedantischen Exzerpie-
ren antiker Schriftquellen. Dennoch fand die Band-
breite antiker Instrumententypen, die ihm durchaus 
bewusst war, kaum Niederschlag in seiner Kunst. Er 
beschränkte sich primär auf Kithara, Lyra und Auloi. 
Die besonders in den Zeichnungen zur Ilias häufig 
dargestellte Kithara hält sich zwar mit den schlangen-



MARTIN VON WAGNERS REZEPTION ANTIKER MUSIKINSTRUMENTE

209

Anmerkungen

(1)  Aus Wagners fragmentarischer Autobiographie, Cgm. 6238/1, fol. 34v und 3r. Weitere Auszüge publiziert in: Ragaller 1978.
(2)  Hz 3254, 3255; vgl. Ragaller 1977, 37 f. Kat. 64–66 (mit Abb.); wenn nicht anders angegeben, alle Zeichnungen und Gemälde 

im Martin von Wagner Museum Würzburg (MvWM).
(3)  Öl auf Leinwand, um 1810, Inv. F439; vgl. Griesbach/Roberts 2018, 157–159 (mit Abb.); Ragaller 1977, 16–18 Kat. 8; Hz 3821 mit 

Skizzen dieser veränderten Pose sowie alternativ mit aufgestelltem Bein, wie es für Kitharöden beim Wettbewerb auf griechi-
schen Vasenbildern typisch ist. 

(4)  Das verlorene Ölgemälde Inv. F426; vgl. Nicolai 1921, 36–38.
(5)  MvWM, Wagner-Archiv, Manuskriptband l (Nr. 32).
(6)  Dies lässt sich fast durchgängig bei seinen Darstellungen der Kithara beobachten (s. Beispiele unten); zu Konstruktion und Or-

namenten der antiken Kithara: Maas/Snyder 1989, 66; Mathiesen 1999, 262f.; ferner der Beitrag von R. Gehler in diesem Band. 
(7)  Cgm. 6238/2, fol. 39.
(8)  Maas/Snyder 1989, 66; ein silberner Steg wird in der Ilias genannt (vgl. Anm. 27); für das „Elfenbein” ließ er sich vielleicht von 

schwarzfigurigen Vasen anregen, auf denen die Arme der Kithara manchmal weiß angegeben sind.
(9)  Bandorf 2003, 73f. (mit Abb.); Hz 3259–3264; Ragaller 1977, 39 Kat. 69.70; Kossatz 1989, 36 Kat. E47.
(10) Diese Differenzierung des Instruments für verschiedene Episoden des Orpheus-Mythos weisen auch antike Darstellungen 

auf.
(11)  Vgl. Bandorf 2003, 73–75 (mit einer Vorkriegsaufnahme des Saals). 
(12)  Hz 10111 und 10034 in Skizzenbuch S 35 (WS 70), um 1805; zu den Antikenstudien Wagners allgemein Specht 2007.
(13)  Vgl. die Zeichnungen verschiedener Typen von Leiern bei Jacques-Louis David, Jean-Auguste-Dominique Ingres oder Bertel 

Thorvaldsen.
(14)  Vgl. Hz 4599a (Barbitos), 4600a, 4610, 4613a (Auloi), 4618a (Phorminx). Die meisten Zeichnungen nach Peintures des vases 

antiques de la Collection de son Excellence M. le Chevalier Hamilton, desinée par Tischbein, 4 Bde., Florenz 1800–1803; in Skiz-
zenbuch S 23 (WS 67) weitere musizierende Figuren (u.a. mit Trigonon und Krotala) nach G. B. Passeri, Picturae etruscorum in 
vasculis 1, Rom 1767.

(15)  Kelchkrater, London, British Museum, Inv. E460; kopiert aus: P.-F. d’Hancarville, Antiquités étrusques, grecques, et romaines 
tirées du cabinet de M. Hamilton 3, Neapel 1766, Taf. 31.

(16)  MvWM, Wagner-Archiv, Manuskriptband k (Nr. 31). 
(17)  Les monuments antiques du Musée Napoléon. Dessinés et gravés par Tomaso Piroli avec une explication par M. Louis Petit 

Radel 1, Paris 1804, Nr. 21; Statue des Apoll Musagetes, hadrianische Kopie eines hellenistischen Originals, Rom, Vatikanische 
Museen, Inv. 310. Den Begriff Magas nennt auch der Antiquar Aubin-Louis Millinals als Spezifikum der großen Kithara (Dic-
tionnaire de beaux-arts 2, Paris 1806, 564). Gemeint ist wohl das aufklappbare Kästchen im unteren Bereich, das v.a. in der 
römischen Skulptur – dort aber oft ergänzt – zu beobachten ist; vgl. Bélis 2004, 533f.

(18)  Le feste di Eleusi, poema di F. Schiller, composto e disegnato in forma d’un fregio da Gio. Martin Wagner, inciso da F. Rusche-
weih, Rom 1817; zur Werkgruppe Nicolai 1921, 53–57; Ragaller 1977, 44f. Kat. 81; Kossatz 1989, 38 Kat. F50. 

(19)  Die sowohl in den Zeichnungen als auch im Stichwerk fehlenden Saiten der Instrumente sind eher der Nachlässigkeit des 
Kupferstechers denn Wagners Unkenntnis zuzuschreiben. 

(20)  In anderen Szenen des Eleusischen Festes spielt Apoll nackt unter den Musen sitzend auf einer Lyra (Taf. XIII) oder führt eine 
griechische Kithara mit sich (Taf. V).

(21)  In der am Boden liegenden Scheibe kann man ein weiteres Exemplar vermuten, das jedoch im abgedruckten Stich fehlt. 
(22)  Vgl. Matz 1968, Nr. 105–129; vgl. auch den lyraspielenden Kentauren in Skizzenbuch S 35 (vgl. Anm. 12).
(23)  Homer invoking the muse, in: The Iliad of Homer Engraved from the Compositions of John Flaxman, London 1805, Taf. 1.
(24)  Dass das Stimmen gemeint ist, belegt Wagners Notiz auf der Skizze Hz 2416; vgl. Kossatz 1989, 33 Kat. E42; Kunze 1999, 

182f. Kat. VI.13.
(25)  Maas/Snyder 1989, 64; Mathiesen 1999, 263f.
(26)  Entsendung Athenas durch Zeus (Apoll sitzend mit Kithara und Plektrum) und Heimkehr der Götter (Apoll in der Tracht des 

Kitharöden, die Kithara unter dem Arm tragend).
(27)  Ilias IX, 185–191; weitere Entwürfe Hz 2911–2913.
(28)  Vgl. Wegner 1968, U2–20; Hagel 2008, 106–111.
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(29)  Vgl. Lexicon Iconographicum Mythologiaea Classicae I (1981) 106–114 Nr. 437–465 Taf. 103–106 s.v. Achilleus (A. Kossatz-
Deißmann).

(30)  In einer Aquarellzeichnung von Asmus Jakob Carstens (Die Helden im Zelt des Achill, 1794, Berlin, Akademie der Künste) 
verweist eine an der Wand hängende Chelys-Lyra lediglich auf das Spiel, aus dem Achill jäh gerissen wurde. Diesen Moment  
wiederum zeigt das Ölgemälde Die Gesandten des Agamemnon bei Achill von Jean-Auguste-Dominique Ingres (1801, Paris, 
École des Beaux-Arts).

(31)  Auch in den Zeichnungen zur Wegführung der Briseis findet man eine Kithara im Zelt des Achill (Abb. in: Kunze 1999, 133 Kat. 
IV.39).

(32)  Interessanterweise scheinen ihn moderne griechische Volkslieder und -tänze auf seiner Griechenlandreise tief beeindruckt 
zu haben, wie die Anekdote eines Freundes andeutet: Bei einem Fest in Athen hätten zwei Mädchen zu klagender Musik be-
zaubernde Tänze aufgeführt, die laut Wagner jeden Bildhauer zu einem Relief inspirieren würden (vgl. C. Hauch, Minder fra min 
første udenlandsreise, Kopenhagen 1871, 230f.).
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Abbildungsnachweise
S.  X. sog. ‚Tierkapelle’ aus der Front einer Prunkleier (Ur; ca.  2450 v. Chr.; 

Philadelphia, Courtesy of the Penn Museum, Inv.-Nr. B17694, Foto: 
150888) 

S. XX–XXI.  Exploratorium, Archæomusica, Ystad 2016 (Rekonstruktionen: 
Å. Egevad, Foto: A. Tamboer; hergestellt für Archæomusica, EMAP 
2015) 

S. XXII. TK Flöte spielender Affen (Uruk; 6. Jh. v. Chr.; Inv.-Nr. W 19524 und 
W 20077; © Uruk-Warka-Sammlung, DAI Orient-Abteilung, Foto: K. 
Sieckmeyer)

S. 3. Lithophon-Nachbau nach paläolithischem Fund (Etoilles; ca. 13.000 v. 
Chr., Berlin, DAI; Rekonstruktion: B. Ginelli/J.-L. Ringot; hergestellt für 
Archæomusica, EMAP 2015)

S. 4. Abb. 2: 3D-Replik einer paläolithischen Flöte (Divje babe; 58.000–
48.000 v. Chr., Ljubljana, Slowenisches Nationalmuseum (Rekonst-
ruktion: NMS, Foto: I. Wagner); Abb. 3: Abguss einer paläolithischen 
Mammutknochenflöte (Geißenklösterle; ca. 38.000 v. Chr., Berlin, DAI; 
Rekonstruktion: A. Preuschoft-Güttler, Foto: I. Wagner; hergestellt für 
Archæomusica, EMAP 2015)

S. 5. Abb. 4: Replik eines paläolithischen Mammutknochens (Mezin; ca. 
20.000 v. Chr., Wien, ÖAW; Rekonstruktion: NHM, Foto: I. Wagner; 
hergestellt für Archæomusica, EMAP 2015); Abb. 5: Replik einer 
neolithischen Trommel (aus Lagerburg; 3200–2200 v. Chr., Wien, ÖAW; 
Rekonstruktion: A. Schlauch, Foto: I. Wagner; hergestellt für Archæo-
musica, EMAP 2015)

S. 6. Nachbau der silbernen Stierleier (Ur; ca. 2450 v. Chr., Rekonstruktion 
und Foto: R. Dumbrill)

S. 7. Schale des Brygos-Malers (ca. 480 v. Chr. Würzburg, MvW Museum, 
Inv.-Nr. L479, Foto: P. Neckermann)

S. 10. Gefäßflöte (Uruk; 4. Jt. v. Chr.; Inv.-Nr. W 21790; © Uruk-Warka-
Sammlung, DAI Orient-Abteilung, Foto: K. Sieckmeyer)

S. 12. Hals eines Lauten-Nachbaus mit Saiten-Befestigung (Foto: R. 
Eichmann)

S. 13. Binnenspießlauten aus pharaonischer Zeit (Ägypten; 16.–14. Jh. v. 
Chr.; Kairo, Ägyptisches Museum, Foto: R. Eichmann)

S. 14. Digitale Laute-Rekonstruktion (Saqqara; ca. 5./6. Jh. n. Chr.; Grafik: 
S. C. Eichmann)

S. 15. Rekonstruktionsschritte zweier Binnenspießlauten (Fotos: R. 
Eichmann)

S. 16. Abb. 3: Werkarbeit am Nachbau einer koptischen Laute (Foto: S. 
Schulz); Abb. 4: Arbeit mit Konstruktionsplänen für den Nachbau einer 
koptischen Laute (Foto: R. Eichmann)

S. 18. Abb. 5: TK-Relief eines Lautenisten (Irak; 19.–16. Jh. v. Chr.; Samm-
lungen BIBEL+ORIENT, Freiburg, Schweiz; VFig 2002.7); Abb. 6: Detail 
einer koptischen Laute (Foto und Zeichnung: R. Eichmann)

S. 19. Abb. 7: Griffbrett der Koptischen Laute (Antinoe; 5./6. Jh. n. Chr., 
Foto: R. Eichmann); Abb. 8: Erhaltene Saitenreste der ‚Harmosis’-Laute 
(Ägypten; 16.–14. Jh. v. Chr., Foto: R. Eichmann)

S. 20–21. Abb. 9a: Rekonstruktion der ‚Tänzerinnenlaute’ (Ägypten; 
16.–14. Jh. v. Chr., Foto: I. Wagner; hergestellt für Archæomusica, EMAP 
2015); Abb. 9b–e: Verschiedene Stadien des Saitenbefestigungsprozes-
ses (Fotos: R. Eichmann)

S. 21–22. Abb. 10: Bogenharfe aus pharaonischer Zeit (Ägypten; 16.–14. 
Jh. v. Chr.) verschiedene Stadien der Saitenbefestigung (Fotos: R. 
Eichmann)

S. 23. Abb. 11a: Rekonstruktion einer ägyptischen Leier (1550–1070 v. Chr.; 
Berlin, Ägyptisches Museum; Nachbau: S. Schulz, Foto: I. Wagner); Abb. 

11b: Rezente Leier aus Tigrai/Äthiopien (Foto: R. Eichmann)
S. 24–25. Zeichnung: Conze 1903, bearbeitet durch Stefan Hagel
S. 26. Einzelteile des Lure Nachbaus aus Gullåkra (Schweden; Rekonstruk-

tion und Foto: P. Holmes; hergestellt für Archæomusica, EMAP 2016)
S. 27. Nachbau der Hörner aus Drumbest (County Antrim; ca. 1200 v. Chr.; 

Rekonstruktion und Foto: P. Holmes)
S. 28. Abb. 2: Luren aus Brudevaelte (ca. 1200 v. Chr., Foto: public domain); 

Abb. 3: Horn aus Loughnashade (Irland; 1. Jh. v. Chr., Foto: P. Holmes)
S. 29. Abb. 4: Abguss eines kampanischen Trompetenspielers (Torre An-

nunziata; 550–400 v. Chr., Wien, ÖAW; Abguss: J. Ma Lagunas Marqués/
Universität Middlesex/STARC, Foto: I. Wagner; hergestellt für Archæo-
musica, EMAP 2016); Abb. 5: Nachbau einer Carnyx (Tintignac; 100–50 
v. Chr., Wien, ÖAW; Rekonstruktion und Foto: J. Boisserie; hergestellt 
für Archaeomusica, EMAP 2016)

S. 30. Nachbauten der Tutanchamun-Trompeten (Theben; 14. Jh. v. Chr., 
Berlin, DAI; Rekonstruktion: P. Holmes/J. Creed/M. Sims/N. Melton, 
Foto: C. Hasselbring; hergestellt für Archæomusica, EMAP 2016)

S. 32. Einzelteile des Lure Nachbaus aus Gullåkra (Schweden; Rekonstruk-
tion und Foto: P. Holmes; hergestellt für Archæomusica, EMAP 2016)

S. 33. Nachbau des etruskischen Lituus (Pian di Civita; 5. Jh. v. Chr., Privat-
sammlung P. Holmes; Rekonstruktion und Foto: P. Holmes; hergestellt 
für Archaeomusica, EMAP 2015)

S. 36. Konstruktionszeichnung einer griechischen Kithara (Zeichnung: R. 
Gehler)

S. 37. Rekonstruktion einer sorbischen Geige (Foto: V. Janke)
S. 39. Att.-rf. Amphora mit griechischer Kithara (Berliner-Maler, ca. 490 v. 

Chr., Foto: New York, Metropolitan Museum, Acc. 56.171.38)
S. 40. Detail eines afrikanischen Saiteninstruments, Musikinstrumenten-

museum Markneukirchen (Foto: R. Gehler)
S. 41. Nachbau einer römischen Kithara (Rekonstruktion und Foto: R. 

Gehler)
S. 42. Skizze einer griechischen Kithara (Zeichnung: R. Gehler)
S. 43. Detail eines Kithara-Nachbaus (Rekonstruktion: A. Paulus, Wien; 

Foto: R. Gehler)
S. 47. Ausschnitt aus der Gartenszene des Assurbanipal (Ninive; 7. Jh. v. 

Chr.; Abguss Göttingen, Archäologisches Institut der Universität, Foto: 
St. Eckardt, A_910_20061102_002)

S. 48–49. Abguss der Grabstele des Seikilos (Aydin; 2. Jh. n. Chr.; Würz-
burg, MvW Museum, Foto: C. Kiefer)

S. 50. Kelchkrater mit Musikszene (ca. 400 v. Chr.; Würzburg, MvW Muse-
um; Inv.-Nr. H5708, Foto: P. Neckermann)

S. 51. Att.-sf. Halsamphora des Kleophrades-Malers (ca. 490 v. Chr.; Würz-
burg, MvW Museum, Inv.-Nr. L222, Foto: P. Neckermann)

S. 52. Sf. Kantharos aus Böotien (Ende 6. Jh. v. Chr., Würzburg, MvW 
Museum, Inv.-Nr. L466, Foto: P. Neckermann)

S. 53. Att. spätgeometrische Kanne (Ende 8. Jh. v. Chr., Tübingen, Antiken-
sammlung der Universität, Inv.-Nr. 2657, Foto: T. Zachmann)

S. 54. Att.-sf. Bauchamphora (Mitte 6. Jh. v. Chr., Würzburg, MvW Muse-
um, Inv.-Nr. L250, Foto P. Neckermann)

S. 55. Abb. 5: Att.-sf. Halsamphora (ca. 500 v. Chr., Würzburg, MvW Muse-
um, Inv.-Nr. L216, Foto P. Neckermann); Abb. 6: att.-sf. Halsamphora 
(540–530 v. Chr., Foto: New York, Metropolitan Museum Acc. 98.8.11)

S. 56. Abb. 7: att.-rf. Schale des Brygos-Malers (ca. 500 v. Chr., Würzburg, 
MvW Museum, Inv.-Nr. L479, Foto: K. Öhrlein); Abb. 8: att.-rf. Amphora 
des Kleophrades-Malers (ca. 500 v. Chr., Würzburg, MvW Museum, Inv.-
Nr. L507, Foto P. Neckermann)



S. 97. Att. Bauch-Amphora mit Musiklehrszene (Vulci; ca. 470 v. Chr.; 
Würzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. L509 = HA176, Foto: P. Neckermann)

S. 98. Abguss der Grabstele des Seikilos (Aydin; 2. Jh. n. Chr.; MvW Muse-
um, Foto: C. Kiefer)

S. 100–101  Etruskische Hals-Amphora (Caere; ca. 670 v. Chr.; Würzburg, 
MvW Museum, Leihgabe Takuhiko Fujita –Tokio, Inv.-Nr. ZA66, Foto: P. 
Neckermann)

S. 102. Hethitische Festritualtafel mit Musikanweisungen (Hattusa; 14. Jh. 
v. Chr.; Berlin, VAM, Inv.-Nr. VAT 7492, © Staatliche Museen zu Berlin – 
Vorderasiatisches Museum)

S. 103–104  Hethitische Reliefvase (Inandıktepe; 16. Jh. v. Chr.; Anka-
ra, Museum of Anatolian Civilizations, Foto: alamy, Zeichnung: C. 
Chatzopoulou) 

S. 105. Hethitischer Henkelbecher aus Silber (14. Jh. v. Chr.; Boston, 
Museum of Fine Arts, Inv.-Nr. 2004.2230, Foto: © 2019 Museum of Fine 
Arts, Boston)

S. 106. Tonstatuette eines Harfenisten (Hattuša; 13. Jh. v. Chr.; Fund-
nummer Bo 84/57, Zeichnung: Parzinger/Sanz 1992 Taf. 70 Nr. 94; mit 
freundlicher Genehmigung von A. Schachner)

S. 111. Marmorkopie eines Kykladenidols von einem Auleten (ca. 2600 v. 
Chr.; Original in Athen, Nationalmuseum, Inv.-Nr. 3910; Würzburg, MvW 
Museum, Inv.-Nr. G1495, Foto: P. Neckermann)

S. 112–113 Detail einer hethitischen Reliefvase (Inandıktepe; 16. Jh. v. 
Chr.; Ankara, Museum of Anatolian Civilizations, Foto: Özgüç 1988; 
Zeichnung: D. Shehata) 

S. 114. TK-Relief mit Ischtar und König (Nippur; 18. Jh. v. Chr.; Hilprecht-
Sammlung im Eigentum der Friedrich-Schiller-Universität Jena, Inv.-Nr. 
HS 1566, Foto: J. J. de Ridder)

S. 115. Keilschrifttafel mit Emesal-Gebet (Uruk; 2. Jt. v. Chr.; Heidelberg, 
UW-Sammlung, Inv.-Nr. 20030+, © Uruk/Warka-Sammlung der Univer-
sität Heidelberg, Foto: K. Siekmeyer) 

S. 116. TK einer Sängerin (Uruk; 4. Jh. v. Chr.; Heidelberg, UW-Sammlung, 
Inv.-Nr. 19049, © Uruk/Warka-Sammlung der Universität Heidelberg, 
Foto: K. Siekmeyer) 

S. 117. TK-Relief mit Boxkampf (Larsa; 18. Jh. v. Chr.; London, BM, Inv.-Nr. 
91906, © The Trustees of the British Museum)

S. 118. Rollsiegel aus Marmor (Irak; 2350–2200 v. Chr.; Paris, Musée du 
Louvre, Inv.-Nr. AO 2371; bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN – Grand 
Palais, Foto: R. Chipault)

S. 120. Keilschrifttafel mit sumerischem Mythos (Nippur; 18. Jh. v. Chr.; 
Hilprecht-Sammlung im Eigentum der Friedrich-Schiller-Universität 
Jena, Inv.-Nr. HS 1480, Foto: J. J. de Ridder)

S. 125. Keilschrifttafel aus Mari (FM IV 13; Foto: Archives Royales de Mari, 
s. www.archibab.fr, http://pix. archibab.fr/4Dcgi/40587A3685. jpg)

S. 126. Keilschrifttafel aus Mari (FM IX 21; Foto: Archives Royales de Mari, 
s. www. archibab.fr, http://pix.archibab.fr/4Dcgi/16106R9983.jpg) 

S. 127. Keilschrifttafel aus Mari (FM IX 38; Foto: Archives Royales de Mari, 
s. www.archibab.fr, http://pix.archibab. fr/4Dcgi/16123G2164.jpg)

S. 130. Ausschnitt des Behedet-Fests im Tempel von Edfu (Ägypten; 4. Jh. 
v. Chr.; © Horus Behedety-Projekt der Universität Würzburg)

S. 132. Abb. 1: Ausschnitt des Opet-Fests (Luxor; 13. Jh. v. Chr.; nach The 
Epigraphic Survey 1994, Taf. 38); Abb. 2: Ausschnitt des Opet-Fests 
(Luxor; 13. Jh. v. Chr.; Foto: © Manna Nader, Gabana Studios Cairo)

S. 133. Menit (Ägypten; 5.–6. Jh. n. Chr.; Würzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. 
K 1546, Foto: P. Neckermann)

S. 134. Abb. 4: Relief mit Darstellung eines Menit (Dendera; Foto: © 
Manna Nader, Gabana Studios Cairo); Abb. 5: Hälfte einer Handklapper 
(Ägypten; nach 1000 v. Chr.; Würzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. K1677, 
Foto: P. Neckermann); Abb. 6: Hälfte einer Gefäßklapper (Ägypten; 
5.–6. Jh. n. Chr., Würzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. K1305, Foto: C. 
Kiefer)

S. 59. Sumerische Weihplatte (Khafadji; ca. 2450 v. Chr., Chicago, Oriental 
Institute Museum of the University, Inv.-Nr. A12417, Foto: Courtesy of 
the Oriental Institute of the University of Chicago, D. 17502)

S. 60. Front einer Prunkleier (Ur ; ca.  2450 v. Chr.; Philadelphia, Courtesy 
of the Penn Museum; object B17694; image 150888) 

S. 61. ‚Ur-Standarte’ (Ur; ca. 2400 v. Chr.; London, BM, Inv.-Nr. BM 121201; 
© The Trustees of the British Museum)

S. 62. Abb. 4: TK-Relief mit Beckenspielerin (Nippur; 18. Jh. v. Chr.; Hil-
precht-Sammlung im Eigentum der Friedrich-Schiller-Universität Jena, 
Inv.-Nr. HS 50, Foto: J. J. de Ridder); Abb. 5: TK-Relief mit Lautenist und 
Rahmentrommelspielerin (Larsa; 18. Jh. v. Chr.; Paris, Musée du Louvre, 
Inv.-Nr. AO 16924; bpk/RMN – Grand Palais, Foto: F. Raux)

S. 63. Abb. 6: Abguss des Wandreliefs mit Gartenszene des Assurba-
nipal (Ninive; 7. Jh. v. Chr.; Göttingen; Archäologisches Institut der 
Universität, Foto: St. Eckardt, A_910_20061102_002); Abb. 7: Abguss 
des Wandreliefs mit Löwenjagd des Assurbanipal (Ninive; 7. Jh. v. Chr.; 
Göttingen; Archäologisches Institut der Universität, Foto: St. Eckardt, 
A_913_a_20061102_004)

S. 64. Abb. 8: Rollsiegel aus Kalkstein (Irak; ca. 2250 v. Chr.; Freiburg, 
Schweiz, Sammlungen BIBEL+ORIENT, VR 1981.57); Abb. 9: Rollsiegel 
aus Lapislazuli (Ur; ca. 2450 v. Chr; Philadelphia, Courtesy of the Penn 
Museum, Inv.-Nr. 30-12-2, Foto: 152079)

S. 65. Abb. 10: Rollsiegel aus Lapislazuli (Ur; ca. 2450 v. Chr; Philadelphia, 
Courtesy of the Penn Museum, Inv.-Nr. B16728, Foto: 152075); Abb. 
11:  TK-Relief einer Harfenistin (Ischali; 18. Jh. v. Chr.; Chicago, Oriental 
Institute Museum of the University, Inv.-Nr. A9356, Foto: E. Roßberger)

S. 66. Rollsiegel aus Diorit (Irak; ca. 2250 v. Chr., London, BM, Inv.-Nr. BM 
89096, © The Trustees of the British Museum)

S. 67. Abguss eines Wandreliefs aus dem Palast des Sanherib (Ninive; 8. 
Jh. v. Chr.; Göttingen Archäologisches Institut der Universität, Foto: St. 
Eckardt, A_911_20061102_002)

S. 68. Nachbau einer ‚elamischen’ Harfe (Rekonstruktion und Foto: R. 
Dumbrill)

S. 71. Rollsiegel aus Lapislazuli (Ur; ca. 2450 v. Chr; Philadelphia, Courtesy 
of the Penn Museum, Inv.-Nr. 30-12-2, Foto: 152079)

S. 72–73. Assyrische Bronze-Glocke (Assur; 9. Jh. v. Chr.; Berlin, VAM, 
Inv.-Nr. VA 2517; © Staatliche Museen zu Berlin – Vorderasiatisches 
Museum, Foto: O. M. Teßmer)

S. 74. Stater aus Silber (Delphi; 5. Jh. v. Chr.; Würzburg, MvW Museum; 
Sammlung Wellhöfer, Inv.-Nr. H6575 = 4PhoDelph01, Foto: C. Kiefer)

S. 76. Tetradrachmon aus Silber (Makedonien; 410–401 v. Chr.; Würzburg, 
MvW Museum, Inv.-Nr. H6535 = KA1169, Foto: C. Kiefer)

S. 77. Stater aus Silber (Lukanien; 430–400 v. Chr.; Würzburg,  MvW Muse-
um, Inv.-Nr. H6430 = KA1063, Foto: C. Kiefer)

S. 78. Münze des Nero (Rom; 62–68 n. Chr.; Würzburg,  MvW Museum, 
Inv.-Nr. KA663a, Foto: M. Wahl)

S. 79. Drachme (Teos; 4. Jh. v. Chr.; Würzburg,  MvW Museum, Inv.-Nr. 
H6664 = KA1297, Foto: C. Kiefer)

S. 80–81. Polychord, Monochord und Trumscheit (Würzburg, SMM, Fotos: 
O. Wiener)

S. 82. Keilschrifttafel mit der sumerischen Dichtung Enkis Reise nach 
Nippur (Nippur; 18.-17. Jh. v. Chr., Hilprecht-Sammlung im Eigentum 
der Friedrich-Schiller-Universität Jena, Inv.-Nr. HS 1447, Foto: J. J. de 
Ridder)

S. 84. Keilschrifttafel mit Heptagramm (Nippur; 7.–6. Jh. v. Chr.; Philadel-
phia, Courtesy of the Penn Museum, Inv.-Nr. B1766)

S. 85. TK-Relief mit Harfenist (Tell Asmar; 18. Jh. v. Chr.; Paris, Musée du 
Louvre, Inv.-Nr. AO 12454; bpk/RMN – Grand Palais, Foto: F. Raux)

S. 88. Abguss einer Keilschrifttafel mit Musiknotation (Ugarit; 14. Jh. v. 
Chr.; Paris, Collège de France, Fundnummer RS 15.30+, Foto: N. Ziegler)
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S. 135. Bronzefigurine einer Katze (Ägypten; um 300 v. Chr.; Leipzig, Ägyp-
tisches Museum – Georg Steindorff – der Universität, Inv.-Nr. 2902)

S. 137. Papyrus mit Gründungszeremonie (Ägypten; Paris, Musée du Louv-
re, Inv.-Nr. E 3308; bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN – Grand Palais, 
Foto: Ch. Decamps)

S. 138. Stele des Djedchonsuiuëfanch (Theben; nach 1000 v. Chr.; Paris, 
Musée du Louvre, Inv.-Nr. N 3657; bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN – 
Grand Palais, Foto: Ch. Decamps)

S. 139. Abb. 10: TK einer Rahmentrommelspielerin (Ägypten; 5.-6. Jh. n. 
Chr., Würzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. A118, Foto: P. Neckerman); 
Abb. 11: Bronzestatuette des Bes (Ägypten; um 400 v. Chr.; Leipzig, 
Ägyptisches Museum – Georg Steindorff – der Universität, Inv.-Nr. 2574)
S. 140. Relieffragment aus einem Grab (Saqqara; Kairo, Ägyptisches 
Museum, Inv.-Nr. JE 4872; Abbildung aus Wreszinski 1923, 419)

S. 142. Grabkegel der Schep-en-mut (Ägypten; 1. Hälfte des 1. Jt. v. Chr.; 
Würzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. K750, Foto: C. Kiefer) 

S. 144. Tsanatsal aus Äthiopien (19. Jh.; London, BM, Inv.-Nr. Af1893,1111. 
169; © The Trustees of the British Museum)

S. 145. Bechen-Sistrum aus Fayence mit Inschrift (Ägypten; 3. Jh. n. Chr.; 
Würzburg,  MvW Museum, Inv.-Nr. K323, Foto: P. Neckermann)

S. 147. Abb. 2: Bronzenes Bügelsistrums (Ägypten; 3. Jh. n. Chr.; Würzburg, 
MvW Museum, Inv.-Nr. K99, Foto: C. Kiefer); Abb. 3: Sistrum aus 
ägyptischem Alabaster (Ägypten; ca. 2323–2291 v. Chr.; Foto: New York, 
Metropolitan Museum, Acc. 26.7.1450)

S. 148. TK der Isis mit Sistrum (Ägypten; 1./2. Jh. n. Chr.; Würzburg,  MvW 
Museum, Inv.-Nr. A531, Foto: P. Neckermann)

S. 150. Tutanchamun-Sistren (Theben; 14. Jh. v. Chr.; Kairo, Ägyptisches 
Museum; Catalogue du Musée du Caire, Instruments de musique, Pl. 
LIII; Inv.-Nr. 69317)

S. 152. Replikat eines römischen Sistrum aus Bronze (Pompeji, Italien, vor 
79 n. Chr., Wien, Sammlung des ÖAW; Rekonstruktion: M. Sciascia/ C. 
Brignola, Foto: I. Wagner; hergestellt für Archæomusica, EMAP 2015)

S. 154. Relief aus dem Felsgrab des Merire (Tell el-Amarna; 14. Jh. v. Chr.; 
nach Davies 1903, pl. XXI)

S. 155. Bootsmodell des Meketre (ca. 1981–1975; Foto: New York, Metro-
politan Museum, Acc. 20.3.1.)

S. 157. Harfenist aus dem Grab des Paatenemheb (National Museum of 
Antiquities, Leiden, Inv.-Nr. AP 52; Foto: Jantzen 1968 mit freundlicher 
Erlaubnis des Autors)

S. 161. Att.-rf. Stamnos (um 470 v. Chr., London, BM, Inv.-Nr. 1843.11–3.31/ 
E 4409; © The Trustees of the British Museum)

S. 162. Apulischer Prunkteller (Rum; um 320– 310 v. Chr.; Würzburg,  MvW 
Museum, Inv.-Nr. H5751, Foto: C. Kiefer)

S. 163. Att.-rf. Kolonnettenkrater des Orpheus-Malers (um 440 v. Chr., 
Berlin, Antikensammlung, Inv.-Nr. 3172; bpk/Antikensammlung, SMB, 
Foto: J. Laurentius)

S. 164. Hals und Schulter einer att.-rf. Kalpis (um 460 v. Chr., Würzburg, 
MvW Museum, Inv.-Nr. H4637, Foto: C. Kiefer)

S. 165. Att.-rf. Glockenkrater (440–430 v. Chr., Foto: New York, Metropoli-
tan Museum, Inv.-Nr. 1924.97.30)

S. 166. Reliefbasis aus Mantineia (350–300 v. Chr., Athen , Nationalmuse-
um, Inv.-Nr. 215, Foto: Göttingen, Archäologisches Institut der Universi-
tät, Foto: St. Eckhardt) 

S. 168. Att.-rf. Kylix des Douris (480–470 v. Chr., München, Staatliche Anti-
kensammlungen und Glyptothek, Inv.-Nr. 2646, Foto: R. Kühling)

S. 172–173. Funktionsmechanismus einer Wasserorgel (Zeichnungen: M. 
Zierenberg)

S. 174. Detailaufnahme des Fragments einer Tibia (Köln ?; 2./3. Jh. n. Chr.; 
München, Archäologische Staatssammlung, Inv.-Nr. 2003, Foto: S. 
Friedrich)

S. 176. Tonflöte aus Pocking (Landkreis Passau; 1./2. Jh. n. Chr.; München, 
Archäologische Staatssammlung, Inv.-Nr. 1965, 195, Foto: S. Friedrich)

S. 177. Panflöte aus Köln (?) (1./2. Jh. n. Chr.; München, Archäologische 
Staatssammlung, Inv.-Nr. 2003, 8254, Foto: S. Friedrich)

S. 178–179  Fragmente einer Tibia, Gesamt- und Detailaufnahmen (Köln ?; 
(2./3. Jh.  n. Chr.; München, Archäologische Staatssammlung, Inv.-Nr. 
2003, Fotos: S. Friedrich)

S. 184–185 . Martin von Wagner, Das Eleusische Fest Taf. XIX (Feder und 
Bleistift auf Papier, Inv. Hz 3779)

S. 186. Möbelstück in Form einer Kithara (Deutschland; 50er Jahre; Würz-
burg, SMM, Foto: O. Wiener)

S. 198. Martin von Wagner, Die Muse Klio ‚stimmt’ die Kithara Homers 
(Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2418)

S. 200. Martin von Wagner (1808, Bleistift auf Papier, Inv. Hz 3256) 
S. 201. Martin von Wagner, Studie des Orpheus, Bleistift und Kreide auf 

Papier, Inv. Hz 3271
S. 202. Martin von Wagner (nach dem Stichwerk von d’Hancarville; Feder 

auf Papier, Inv. Hz 4605)
S. 203. Martin von Wagner, Das Eleusische Fest Taf. XIX (Feder und Bleistift 

auf Papier, Inv. Hz 3779)
S. 204. Martin von Wagner, Das Eleusische Fest, Taf. XVII (Feder und Blei-

stift auf Papier, Inv. Hz 3777)
S. 205. Martin von Wagner, Die Muse Klio ‚stimmt’ die Kithara Homers 

(Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2418)
S. 206. Martin von Wagner, Göttermahl (1842, Feder und Bleistift auf 

Papier, Inv. Hz 2542)
S. 207. Martin von Wagner, Die Gesandten betreten das Zelt Achills (nach 

1819, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2914)
S. 211. Abguss des Weihreliefs des Archelaos von Priene mit dem Titel Die 

Apotheose des Homer (Alexandrien; 3. Jh. v. Chr.; Original in London, 
BM, Inv.-Nr. 2191; Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke Mün-
chen, Foto: Roy Hessing)
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