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Vorwort

usik ergreift den Menschen seit den frithesten

Anfingen von Kultur, ist elementar fiir ihre Ent-
stechungsgeschichte. Unsichtbar in ihrer Entfaltung
bewegt sie Korper und Seele zugleich. Kein anderes
Kommunikationsmittel erregt so universell Faszina-
tion. Deshalb ist Musik gleichermaflen begehrt wie
geftirchtet von allen, die Macht tiber andere ausiiben
wollen. Musik verbindet, sagt man und meint damit
in der Regel ihre Wirkung im Dienste der Volker-
verstindigung. Diese Eigenschaft der Musik ist aber
nicht auf die Welt von heute beschrinke, sie gilt nicht
minder fiir die Dimension der Zeit. Auch wenn Mu-
sik davon lebt, sich bestindig 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-1c-oN! — Klang der Antike"
und der vorliegende Begleitband méchten zu dieser
kulturgeschichtlichen Selbstvergewisserung einen Bei-
trag leisten.

Projekte, die ginzlich aus eigenem Antrieb und nicht
entlang von Ausschreibungen oder Modethemen ent-
stehen, haben an den deutschen Universititen Selten-
heitswert erlangt. Das gilt insbesondere fiir solche,
die sich den Anspruch der Interdisziplinaritit auf die
Fahnen geschrieben haben. Umso erfreulicher ist es,
dass hier drei junge Wissenschaftler unterschiedlicher
Fachrichtungen aus dem sogenannten Mittelbau der
Wiirzburger Universitit mit der Musik eine echte
gemeinsame Leidenschaft entdeckt haben: Dahlia
Shehata, habilitierte Altorientalistin, hat urspriing-
lich selbst eine Ausbildung zur Musikerin genossen
und verfugt tiber das Orchesterdiplom im Fach Viola.
Florian Leitmeir (Klassische Archiologie) spielt pri-
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vat Klarinette und brennt seit jeher fiir Musikinstru-
mente der Antike und ihre Virtuosen. Oliver Wiener
(Musikforschung) hat als einziger in diesem Trio
seine Passion tatsichlich zum Beruf gemacht und ex-
perimentiert als Kustos der Studiensammlung Musitk-
instrumente & Medien mit allen Arten von Klangen.

Inspiriert durch die europdische Wanderausstellung
Archeomusica, die aus dem von der Europiischen
Kommission geférderten European Music Archaeo-
logy Project (2013-2018) hervorgegangen ist, haben
die drei Forscher vor zwei Jahren damit begonnen, mit
Blick auf die ,Musikstadt’ Wiirzburg eine ganz neue,
eigene Ausstellung zu konzipieren: Anders auch als
die kiirzlich im Louvre Lens prisentierte Schau Mu-
siques! Echos de lantiquité (2017/18) fithre sie erst-
mals antike Instrumente bzw. moderne Nachbauten
in groferem Umfang mit Bild- und Schriftzeugnis-
sen zur Musik des Altertums zusammen. Neben den
einschlidgigen Bestinden der Wiirzburger Antiken-
sammlung wurden dazu zahlreiche Leihgaben aus
weiteren Museen und Sammlungen im deutschspra-
chigen Raum und dartiber hinaus in die Ausstellung
einbezogen. Fiir die Besucher und Besucherinnen ist
so unter Bereitstellung zahlreicher akustischer Im-
pressionen nicht nur die Méglichkeit gegeben, multi-
medial in antike Klangwelten einzutauchen, sondern
auch alles tiber die breit geficherten urspringlichen
Verwendungskontexte von Floten, Leiern, Orgeln,
Trommeln, Trompeten u.v.m. sowie deren kulturelle
Sinnstiftungen zu erfahren. Die Einsicht, die daraus
erwichst: Musik ist gewiss allgegenwirtig, aber sie
kennzeichnet stets besondere Momente, sorgt fiir

hochgestimmte Zisuren im Kontinuum menschli-
chen Handelns.



VORWORT

Um cine Ausstellung dieser Groffenordnung, die fir
Universititssammlungen cher ungewdhnlich ist, zu
realisieren, bedarf es einer Vielzahl unterstiitzender
Krifte: Zunichst sei dem Kanzler der Universitit
Wiirzburg, Herrn Dr. Uwe Klug, sowie dem De-
kan der Philosophischen Fakultit, Herrn Prof. Dr.
Roland Baumbhauer, sehr herzlich gedanke, die das
Projekt von Anfang an mit Begeisterung aufgenom-
men und nicht unwesentlich angeschoben haben. Ein
besonderer Dank geht an Michaela Thiel, Geschifts-
fihrerin des Alumni-Vereins unserer Alma Mater, fiir
ihren unermidlichen Einsatz rund ums Sponsoring
und die Veranstaltungen des Rahmenprogramms.
Gedanke sei ferner Prof. Dr. Ulrich Konrad, Prof. Dr.
Daniel Schwemer, Prof. Dr. Martin Stadler und Prof.
Dr. Matthias Steinhart, die als Inhaber der Lehrstiih-
le, die fur die Inhalte der Ausstellung maf3geblich sind,
diese nicht nur mit Ideen und Ratschligen, sondern
auch mit eigenen Ressourcen vorangebracht haben.

Fiir ihre Professionalitit und ihr nie nachlassendes
Engagement auf allen Ebenen der Ausstellungsorga-
nisation mochte ich persénlich dem oben genannten
Kuratorenteam sehr herzlich danken. Die Umsetzung
seiner Ideen ruhte auf vielen erfahrenen wie noch
auszubildenden Schultern: Dank geht an Arcangela
Carbone-GrofS, Christina Kiefer, Dr. Markus Josef
Maier, Miron-Doru Sevastre, Gerit Specht, Johannes
Vithjunker und Josef Weippert (Museum und
IT) sowie die studentischen Hilfskrifte Chrisoula
Chatzopoulou, Thomas Engel, Valentina Fuenzalida,
Katharina Hepp, Helena Huber, Marie Klein, Thomas
Ludewig, Sophia Mann, Philip Schmidt, Selina
Schulz, Marina Weif$, Antje Zimmermann und Laura
Zittlau. Tanja Kohl sei fiir die Durchsicht des Manu-
skripts gedankt. Mit fachlichem Rat und tatkriftiger
Unterstiitzung standen uns Prof. em. Dr. Charles
Atkinson, Dr. James Burgin, Dr. Holger Essler, Dr.
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Carola Koch, Dr. Dominique Kriiger, Eva Kurz M.A.
und PD Dr. Ellen Rehm (Miinster/Wien) zur Seite.

Als Universititsmuseum sind wir nicht nur der Ver-
mittlung von Wissenschaft verpflichtet, sondern
auch der Lehre, was nicht zuletzt die praktische Mu-
seumsarbeit einschliefft. In diesem Sinne wurden
von den Kuratoren im WS 2018/19 und SS 2019
Lehrveranstaltungen angeboten, die in das Thema
der Ausstellung einfithrten und den Studierenden
die Moglichkeit boten, aktiv an den Vorbereitungen
mitzuwirken. Sie alle namentlich zu nennen, wiirde
den Rahmen dieses Vorworts sprengen. IThnen allen
sei jedoch an dieser Stelle fiir ihre vielfaltigen Ideen
und ihren Einsatz bei der Bestiickung, der Gestaltung
sowie dem Verfassen von Katalogtexten sehr herzlich

gedanke.

Die umfassende Prisentation zur antiken Musik
wurde letztlich erst durch die Einbeziehung und Ge-
wihrung zahlreicher Leihgaben ermégliche. Fiir ihre
sechr bereitwillige Vermittlung und Unterstiitzung
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
(Géttingen, Antikensammlung), Dr. Tobias Pfeifer-
Helke (Gotha, Landesmuseum), Dr. Stephan Faust
(Halle, Robertinum), Kristina Sieckmeyer und Prof.
Dr. Kai Liammerhirt (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 Stiilpnagel
(Leipzig, Agyptologie), Prof. Dr. P. M. Streck (Leip-
zig, Altorientalistik), Dr. Richard Dumbrill (Lon-



VORWORT

don), Peter Holmes (London), Michael Zierenberg
(Schwielowsee), Marianne Aselmeier (Mannheim,
REM), Prof. Dr. Rupert Gebhard (Miinchen, Archio-
logische Staatssammlung), Dr. Andrea Schmolder-
Veit (Miinchen, Museum fiir Abgiisse), Dr. Florian
Knauss (Miinchen, Staatliche Antikensammlungen
und Glyptothek), Michael Franzen (Miinchen, Zoo-
logische Staatssammlung), Dr. Helge Nieswandt
(Miinster, Archiologisches Museum), Prof. Dr. Nele
Ziegler (Paris, CNRS) und Claire Guttinger (Paris,
College de France), Dr. Susanne Riihling (Schwe-
rin), Dr. Cajsa S. Lund (Smaland, Skine), Dr. Nina
Willburger (Stuttgart, Wiirttembergisches Landes-
museum), Dr. Alexander Heinemann (Tﬁbingen, An-
tikensammlung), Dr. Mario Bloier (Weilenburg, Ro-
misches Museum), Dr. des. Olga Sutkowska (Wien,
OAW), Dr. Oliver Weinreich und Marion Friedlein
(Wiirzburg, Universititsbibliothek) und Dr. Carina
Weifl (Wiirzburg).

In besonderem Maf$e geht unser Dank an PD Dr. Ste-
fan Hagel (OAW) und Prof. Dr. Ricardo Eichmann
(DAI), die uns einen Grofteil der Instrumente aus
der Wanderausstellung Archeomusica zur Verfugung
stellten. Bei der Realisierung des Vorhabens wurden
wir aufferdem von Dr. Adje Both, dem Kurator der
Archeomusica-Ausstellung, tatkriftig unterstiiezt, sei
es bei der Vermittlung von Exponaten aus Privat-

sammlungen, sei es bei der Erstellung der Horfih-
rung, woftir wir ihm herzlich danken.

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

Zur Erstellung des Rahmenprogramms hat uns das
Kulturreferat der Stadt Wiirzburg unter die Arme ge-
griffen. Unser personlicher Dank geht hier an Achim
Koénneke und Kathrin Jacobs. Ferner mochten wir
Christoph Reuter von der Stadtischen Musikschu-
le fiir seine Unterstiitzung bei der Organisation von
musikalischen Events danken, Dr. Dimitra Will (Mo-
zartfest Wiirzburg) fir die Vermittlung von Kontak-
ten und ihre Hilfe beim Marketing.

Ein herzliches Dankeschon sei schliefllich all den-
jenigen ausgesprochen, die das Projekt finanziell
unterstiitzt und somit erst ermoglicht haben: dem
Universitaitsbund Whirzburg, der Stiftung Deutsche
Pfandbriefbank, der Sparkasse Mainfranken Wiirz-
burg, der Union Bayern-Bretagne e.V., Herbert Well-
hofer sowie den zahlreichen ,Musikpaten® unter den
Alumni der Universitit Wiirzburg. Der Begleitband
verdanke sich der Zuwendung der VG Musikedition.

Jochen Griesbach
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Zum Geleit

m alttestamentlichen Buch Daniel, entstanden wih-
rend der Verfolgungszeit im zweiten vorchristlichen
Jahrhundert, wird von dem neubabylonischen Kénig
Nebukadnezar erzihlt, er habe ein gewaltiges Stand-
bild errichten lassen. Bei dessen Einweihung sei fol-

gender Befehl ergangen:

»Sobald ihr den Klang der Horner, Pfeifen und
Zithern, der Harfen, Lauten und Sackpfeifen und
aller anderen Instrumente hort, sollt ihr niederfal-

len und das goldene Standbild verehren®.

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

»wenn jr horen werdet den schall der Posaunen /
Drometen / Harften / Geigen / Psalter / Lauten /
vnd allerley Seitenspiel“.

In der Septuaginta — das Buch Daniel wurde wahr-
scheinlich auf Griechisch geschrieben und erst spiter
ins Hebraische tibertragen — lautet die Ursprungsver-
sion so:

8tay dxobonte Tig dwviig TG TUMTLYYOS, TVPLYYOS
kel x10apog, oaupirng kal Vatnplov, copudwvicg Kol
TOVTOG YEVOUG OVTTKRDY

[hotan akousete tes phones tes sdlpingos, ouringos
kai kithdras, sambukes kai psalteriou, symphonias
kai pantos génous mousikon].

Welche Instrumente meinten die Autoren, als sie das

,Nebukadnezar-Orchester” beschrieben? Bilden sich

Menschen des 21. Jahrhunderts eine angemessene
Vorstellung vom Klang des Ensembles, wenn sie an
moderne Horner, die hohen Blaserténe von Spiel-
mannsziigen, an alpenlindische 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 Dudelsicke den-
ken? Oder an machtvolle Posaunen und schmelzen-
de Geigen? Dies diirfte 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 Bibeliibersetzer ihrer
Leserschaft anbieten?

Tatsichlich klafft in Bezug auf die im hebriischen 7z-
nach, in der griechischen Septuaginta, der lateinischen
Vulgata und in den vielen volkssprachigen Bibelver-
sionen genannten Musikinstrumente eine zum Teil
erhebliche Liicke zwischen den Woértern 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 tiber das
tatsichlich Gemeinte macht, wird sich zunichst fra-
gen, welche Disziplin denn fiir die aufgeworfenen Fra-
gen zustindig sei. Eine ganze Reihe von Fachgebieten
konnte genannt werden: Bibelwissenschaft, Theologie,
Philologie, Sprachwissenschaft, Musikwissenschaft,
Alrorientalistik, Archiologie. Wollte man, losgelost
von der Bibel, die Zeitspanne dartiber hinaus bis zu
den frithesten Nachweisen von musikalischer Tatig-
keit des modernen Menschen (Homo sapiens) ausdeh-
nen, dann wire noch die Ur- und Frithgeschichte zu
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ZUM GELEIT

nennen: Aus dem GeifSenkldsterle, einer erst seit den
1950er Jahren erschlossenen Fundlandschaft am Sid-
rand der Schwibischen Alb, wurden Knochenfloten
geborgen, die ins Aurignacien datiert werden kénnen,
also rund 40.000 Jahre alt sind. Keines der angefiihr-
ten Ficher allein vermag jedoch das Themenfeld er-
schopfend zu bearbeiten, vielmehr sollte sich in Fallen
wie dem des Buches Daniel jedes als Partner des ande-
ren verstehen, denn nur im Verbund der Disziplinen
lassen sich die hier waltenden historischen, archiolo-
gischen, philologischen und organologischen Proble-
me, wenn nicht endgiiltig kldren, so doch an eine Lo-
sung heranfihren. Aus ihren Forschungsergebnissen
ergibt sich jedenfalls, was es mit Schofarhorn, Rohr-
pfeife, Kithara, Sambyke, Psalterion und Sackpfeife
auf sich hat, die K6nig Nebukadnezar aufbot, um die
Menge zur Verehrung des Standbildes anzuhalten.

Ein grofSer Mangel fiir uns hérende Menschen ergibt
sich aus dem misslichen Umstand, dass wir zwar vie-
les von und iiber 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 t6n-

te, das werden wir nie wissen. Dieser Befund zwingt
aber nicht zur Resignation, sondern lisst immer noch
Raum fur Experimente: Sollte es nicht moglich sein,
unsere aus Texten und materiellen Zeugen gespeisten
,stummen’ Kenntnisse tiber Musik wenigstens ver-
suchsweise fiir unsere Ohren vernehmbar zu machen?
Schlieflich reicht die Uberlieferung aus, um antike
Instrumente nachzubauen und auf ihnen zu spielen
— nicht mehr, aber auch nicht weniger. An diesem
Punkt setzen die Wiirzburger Forscherinnen und
Forscher aus Altorientalistik, Klassischer Archiologie
und Musikorganologie an. Abbildungen, Fundstiicke,
Beschreibungen hier, Instrumentennachbauten und
erschlossene Spielweisen dort: In der Synthese der
beiden Zugangsweisen unternechmen es die Kurato-
ren der Ausstellung ,MUs-1c-ON!“, Musikkulturen
vom Paliolithikum bis zur Romerzeit umfassend zu
veranschaulichen. Dieser Versuch, der auf dem Fun-
dament strenger Wissenschaft griindet, aber zugleich
den Weg ins Unbekannte, gar ins Nicht-zu-Wissende
wagt und sich dem spielerischen Ausprobieren 6ffnet,
verspricht die anregende Begegnung mit einer fernen
Welt voller Musik.

Ulrich Konrad
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Einfiihrung

E ine 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
tiberliefert sind, die einem Besucher prisentierbar wi-
ren. Dariiber hinaus scheinen die Quellen, auf deren
Grundlage eine wissenschaftliche Forschung moglich
ist, immer sparlicher und mehrdeutiger zu werden, je
weiter wir uns in der Zeit zurtickbewegen.

Diesen Herausforderungen wollen sich die Organisa-
toren von ,MUS-1C-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 niherer Betrachtung erlaubt uns die rei-
che und breit geficherte 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 ,Empfinger’ auf ,,OoN!“ zu schalten. Uber eine
medial ansprechende Prisentation auch der bildli-
chen und schriftlichen Zeugnisse mochten wir so
die Musikwelten der Antike wieder aufleben lassen
und uns ihren Kliangen annihern, ohne dabei auf das
Phantom einer ,authentischen Musik‘ hereinzufallen.
Diesem Bestreben ist die Ausstellung ,MUs-1C-ON!*
verpflichtet, der Begleitband versteht sich als ein Teil
dieser Erfahrung.

Klange werden auch in der Antike zum groften Teil
tiber Musikinstrumente erzeugt. Unzihlige Original-
funde in verschiedenen Erhaltungszustinden tiberlie-

fern ein reichhaltiges Instrumentarium, dessen stetige
Weiterentwicklung und Erneuerung im frithen Palio-
lithikum seinen Anfang nimmt. Je nach Erhaltungs-
zustand gestaltet sich die Identifizierung und Bergung
eines archiologischen Artefakts bis hin zu seiner Re-
konstruktion und schliefflich der Nachbildung des
antiken Musikinstruments sehr komplex und mit vie-
len Hiirden versehen. In Teil I dieses Begleitbandes —
»music-ON! Vom archiologischen Artefakt zum klin-
genden Instrument® — prisentieren vier Autoren ihre
Ergebnisse und Erfahrungen beim Nachbau antiker
Musikinstrumente. Es ist nur verstindlich, dass die-
se wichtigste Aufgabe der jungen Disziplin der Mu-
sikarchdologie neben Archiologen 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 Lotverfahren an Blech-
blasinstrumenten, oder gestalterische Elemente, die
auch konstruktive Funktion erfiillen, erst die bautech-
nische und schliellich spielpraktische Erfahrung am
Nachbau erméglicht die Beantwortung zahlreicher
Fragen, die durch die Betrachtung des originalen Fun-
des allein nicht zu kliren wiren.

Originale Funde von Musikinstrumenten sind nicht
die einzige Quelle zur Erschliefung von Konstrukti-
on und Spielweise der vielfiltigen Klangobjekte in der
Antike. Reichhaltige Informationen bieten fiir viele
Bereiche die bildliche und schliellich die schriftliche
Uberlieferung, auch wenn diese — da nicht aus der
Hand der musizierenden Personen selbst stammend —
einer stets kritischen Uberpriifung und Verifizierung

bediirfen.
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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 konnten. Aus diesen Medien erfahren wir iiber
die Hintergriinde 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-
moglichen mitunter, im ,gesehenen® Ténzer mit sei-
ner Trommel eine rhythmische und schnelle Musik zu
»horen®,

In idhnlicher Weise, aber weitaus konkreter, beschrei-
ben Texte die Wirkung und Funktion und schlief3-
lich die antiken Musiksysteme. In Teil IT ,,mus-1ICON!
Musik in Bild und Schrift“ werden zum einen beispiel-
haft bedeutende ikonographische Quellen aus ver-
schiedenen Kulturen vorgestellt. Zum anderen erfahrt
der Leser von den wichtigsten Errungenschaften eines
antiken ,Musikgelehrtentums’, das sich in den Schrift-
quellen erhalten hat: musiktheoretische Systeme,
die Ordnung von Ténen nach Intervallen und Ska-
len und schliefllich deren Verschriftlichung in Form
von Notationen. Neben der Wiederbelebung anti-
ker ,Klinge durch den Nachbau von Musikinstru-
menten bieten frithe Notationsformen, so reduziert
sic auch sein mogen, einen weiteren Schlissel zum
Verstindnis 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 Verstindnis und zur
Differenzierung von Kulturen. Genau wie auch heute
noch verschiedene Lebensbereiche und gesellschaftli-
che Gruppen durch Musik definiert sein konnen, ob
durch klassische Musik oder durch ein Rockkonzert,
so erdffnet sich auch beim Blick auf die Antike ein

vielfaltiges Musikleben, das sich gleichzeitig als Spie-

gel der Gesellschaft prisentiert. Dies ist Thema des
dritten Teils ,,MUsIC-ON! Antike Musikwelten®.

In allen Kulturen gleichermafien herausragend ist der
Bereich des religiosen Musiklebens, wobei hier die Do-
kumentation reichhaltiger fiir den offiziellen Raum an
Tempeln oder im Palast ausfallt. Zu unterschiedlichen
Anlissen und mit unterschiedlicher Wirkungswei-
se erklingt hier Musik, mal in festlichem Klang zum
Lobpreis, mal sanft und beruhigend, um das gottliche
Ohr zu verwohnen und ihr Gemiit zu erfreuen. Die
unumstrittene Botschaft hieraus: Durch sein Musizie-
ren nimmt der Mensch Einfluss auf die Gotterwelt.
Aus diesem Verstindnis heraus entwickeln sich wei-
tergehende Vorstellungen von tiberirdischen Wesen,
wie etwa Krankheit bringenden Dimonen, deren
Vertreibung durch das Spiel von Musikinstrumenten
gelingt. Klang, als ein Grenzen tiberschreitendes Me-
dium, wirkt aber auch in umgekehrter Richtung und
so kann die Musik tiberirdischer Wesen auch Einfluss
auf den Menschen nehmen. Allen voran stehen hier
die Sirenen, deren Gesang und Instrumentalspiel ver-
heerende oder auch begliickende Auswirkungen zeigt.

Die Einflussnahme und Wirkungsweise von Mu-
sik hingt letztlich auch stark von ihren ,Machern®
ab, also den Musikern und Interpreten. Beispielhaft
erfihrt der Leser in diesem Teil auch von den ver-
schiedenen gesellschaftlichen Stellungen sowie dem
Anschen von Musikern in der Antike. Mag das Wohl
der Gétter von Priesterinnen und Priestern abhangen
und wie diese ihre meist rhythmischen Instrumente
zu Gehor bringen, so sorgt der blinde Harfenist fiir
die genussreiche Entriickung beim Feste, im agypti-
schen Dies- oder Jenseits.

Zwar sind die Beitrige in diesem Teil nach den jewei-
ligen Kulturkreisen angeordnet. Dem genauen Le-
ser eroffnen sich dennoch zahlreiche Parallelen und
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Bezichungen zwischen den einzelnen Kulturen und
ihrer Musik. Hierin bestitigt sich wiederum, dass
Musik und ihre vielfiltigen Formen, als ein Medium
zur Kommunikation und gerade durch seine Vermitt-
lung und Spiegelung menschlicher Erfahrungen und
Emotionen, cine groffe Bestindigkeit durch Raum
und Zeit aufweist. Nicht ohne Grund lassen sich viele
Spezialititen moderner Musikkulturen im europii-
schen und afrikanisch-orientalischen Raum, seien es
die Namen von Musikinstrumenten, ihre Bauweise,
oder sogar Tonsysteme, auf die antiken Musikkultu-
ren zuriickfiihren.

Diesem Bereich, nimlich der Rezeption und dem
Weiterleben antiker Musik, ist der vierte und letzte
Teil dieses Begleitbandes ,,musi-con! Kontinuitit
und Interkulturalitit® gewidmet. Einen wichtigen
Platz nehmen hier Wiirzburger Berithmtheiten ein.
Neben der Kunstsammlung des Malers, Bildhauers
und koniglichen Kunstagenten Johann Martin von
Wagner (1777-1858), die den Grundstock des nach
ihm benannten Museums der Universitit Wiirzburg
bildet, zeigen auch die hier zum ersten Mal prisentier-
ten Zeichnungen Wagners ein grundlegendes und an-
tiquarisches Interesse an antiker Musik. Doch bereits
vor der institutionellen Verankerung des Museums
ragen Wiirzburger Musikgelehrte mit ihrem Einsatz
zum Verstindnis der Antike hervor. Die volumindse
Musikabhandlung des Universalgelehrten Athanasius
Kircher (1602-1680) aus dem Jahr 1650, die Musur-

gia Universalis, war tir die Beschiftigung mit antiker

Musik sowohl Referenzwerk wie Stein des Anstof3es.
1800 versuchte der aus Wiirzburg gebiirtige Georg
Joseph Vogler (1749-1814), cine der schillerndsten
Musikerpersonlichkeiten an der Schwelle zur Ro-
mantik, mit seinem Choral-System cine fur ,griechi-
sche’ Hymnen und Choralgesinge gleichermafien
geeignete Harmonielehre zu begriinden. Thm folgte
der antikenbegeisterte Wiirzburger Musikdirektor
Franz Joseph Frohlich (1780-1862), der auch am
LAsthetischen Attribut® der Universitit iiber antike
Kunstwerke dsthetische Vorlesungen hielt. Seine cho-
risch massiv besetzten und mit Orchester verstirkten
Auffihrungen griechischer Hymnen in festartigen
»historischen Konzerten® vor Kénig Ludwig I. zahlen
zu den ersten musikalischen Wiederbelebungsver-
suchen, bei denen die antiken Melodien einmal kein
Befremden, sondern Begeisterung ausgelost haben
sollen.

Auch ohne horbare Beispiele mochten die Kurato-
ren der Ausstellung mit den vielfiltigen, in diesem
Band versammelten Beitrigen den Facettenreichtum
antiker Musik und ihrer Erforschung einer breiteren
Offentlichkeit bekannt machen. Die Bandbreite der
Autoren - darunter renommierte Musikarchiolo-
gen, Instrumentenbauer, internationale und lokale
Wissenschaftlicher verschiedener Disziplinen und
schliellich Studierende — macht es deutlich, dass der
Beschiftigung mit antiken Musikwelten keine Gren-
zen gesetzt sind.

Florian Leitmeir, Dahlia Shehata, Oliver Wiener
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Klange und Musiken der Vergangenheit

Arnd Adje Both

M usik in all ihren Facetten, so auch musikbezoge-
ne Aktivititen wie Instrumentenbau oder Tanz,
zihlen 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 méglich ausgelegt
werden, nimlich als das menschliche Produke scruk-
turierter und in ein kulturelles Gesamtgefiige einge-
bundener Klinge, die in instrumentaler und vokaler
Form vorgetragen werden. Dabei liegen immer unter-
schiedliche Normen vor, die zu verschiedenen Defi-
nitionen von Musik fithren und auch das isthetische
Empfinden beeinflussen. Musik wird gruppen- und
kulturspezifisch wahrgenommen und stirke identi-
titsstiftende Momente innerhalb einer Gesellschaft.
Dasich das Wesen einer Kultur somit auch in der Mu-
sik widerspiegelt, vermag ihre Erforschung viel tiber
kulturelle Entwicklungen und Merkmale auszusagen.

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

und Privatsammlungen aufbewahrt. Dort sind sie zu-
meist nur Archiologen, seltener Musikwissenschaft-
lern oder Musikern zuganglich, die sich der musikar-
chiologischen Forschung widmen.

Abb. 1: Nachbau eines Lithophons nach einem paldolithischen
Fund aus Etoilles (Frankreich), ca. 13.000 v. Chr., Berlin, DAI
(Rekonstruktion: B. Ginelli/J.-L. Ringot). Hergestellt fir Archa-
eomusica, EMAP (2015).
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Vergangene Klange und Musiken:
Eine Spurensuche

Heute wissen wir, dass Musik eine kulturtibergreifen-
de Errungenschaft ist, die schon seit Anbeginn der
Menschheitsgeschichte, spitestens seit der Besied-
lung Europas durch den anatomisch modernen Men-
schen, praktiziert wird. Dabei liegen die Urspriinge
der Musik weitgehend im Dunkeln. So mag die Ak-
tivitat instrumentaler Klangerzeugung wihrend der
Herstellung von Steinwerkzeugen bereits den frithen
Hominiden in Afrika vor Millionen Jahren bekannt
gewesen sein. Vor etwa 3,4 bis 2,6 Millionen Jahren
begann der Australopithecus die ersten Steingerite
mittels Abschligen 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 Klanggerite zu musikalischen Zwecken herstellte.
Groflere Sicherheit iber musikalische Aktivititen ha-
ben wir tatsichlich erst Millionen Jahre spiter. Aus

Abb. 2 (oben): 3D-Replik einer paldolithischen Flo-
te aus Barenknochen, Hohle Divje babe (Slowenien),
58.000—48.000 v. Chr., Ljubljana, Slowenisches Natio-
nalmuseum (Rekonstruktion: NMS, Foto: |. Wagner).

Abb. 3 (rechts): Abguss einer paldolithischen Mam-
mutknochenflote, GeiRRenklosterle Hohle (Deutsch-
land), ca. 38.000 v. Chr., Berlin, DAI (Rekonstruktion: A.
Preuschoft-Guttler, Foto: I. Wagner). Hergestellt fur
Archaomusica, EMAP (2015).

dem Zeitraum von vor 60.000 bis 40.000 Jahren sind
die frithesten Musikinstrumente im archiologischen
Befund iiberliefert. Es sind steinzeitliche Floten oder
Klarinetten, die allerdings teilweise umstritten sind.
Die iltesten Musikinstrumente sind nach heutigem
Stand und je nach Interpretation entweder eine Bi-
renknochenflote des Neandertalers aus einer Hohle
in Slowenien (58.000 bis 48.000 v. Chr.) (Abb. 2)
oder Floten bzw. Klarinetten aus Vogelknochen und
Mammutelfenbein des Homo sapiens, die in Hohlen
auf der schwibischen 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-
chenfoten erhalten. Aber auch Schraper, Rasseln,
Trommelschlegel und Schwirrplittchen wurden ge-
funden, deren fritheste Verwendung vor 30.000 bis
20.000 Jahren belegt ist. Die klingenden Artefakte
stammen zumeist aus Hohlen verschiedener europi-
ischer Regionen, wobei sich gewisse Zentren abzeich-
nen, etwa die schwibische Alb, die franzosischen und
spanischen Pyrenden sowie das franzésische Zentral-

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

Uber 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-
ckengehdusen, Zihnen oder Stein hergestellt wur-
den — der tiberwiegende Teil davon tbrigens auf dem
europiischen 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 auflerhalb Euro-
pas zihlen die 9000 Jahre alten Knochenfléten und
Schildkrétenpanzerrasseln aus Jiahu, China. Erstere
belegen aufgrund der Anzahl und Position der Griff-
locher eine hoch entwickelte Musikkultur. Seit dem
Neolithikum, ungefihr ab 6000 v. Chr., wurden auch
keramische Klangobjekte hergestellt, etwa Rasseln,
Floten, Trompeten und Trommeln, von denen sich
cinige bis heute in spielbarem Zustand erhalten ha-
ben. Bei solch einer Keramiktrommel muss lediglich

Abb. 5: Replik einer neolithischen Trommel aus Lagerburg
(Deutschland), 3200-2200 v. Chr., Wien, OAW (Rekonstruktion:
A. Schlauch, Foto: |. Wagner). Hergestellt fir Archaeomusica,
EMAP (2015).

das lingst vergangene Fell ersetzt werden (Abb. 5).
Instrumentenfunde aus Metallen und leicht verging-
lichen organischen Materialien, darunter die ersten
Saiteninstrumente, sind bislang lediglich ab der Bron-
zezeit um 2500 v. Chr. bekannt. Dazu zihlen etwa
die metallenen Trompeten aus dem Grab des dgypti-
schen Pharao Tutanchamun oder die Leiern aus dem
Konigsfriedhof von Ur in Mesopotamien (Abb. 6).
Neben einigen steinzeitlichen Knochenflotenfun-
den aus Nordamerika liegen ab 2200 bis 1400 v. Chr.
schlieflich auch aus dem vorspanischen Amerika die
frithesten archiologischen Belege musikalischer Ak-
tivititen vor mit Zentren in Mittel- und Siiddamerika.
Die Anzahl gut erhaltener und ohne konservatorische
Bedenken spielbarer Klangartefakte aus Keramik ist
hier besonders hoch. Angesichts vieler spektakula-
rer Funde weltweit vergisst man leicht, dass sich die
iberwiegende Mehrzahl der Instrumente aus schnell
verganglichen Materialien nicht erhalten hat und wir
somit immer nur einen Ausschnitt des ehemals zur
Verfuigung stehenden Instrumentariums archiologi-
scher Kulturen kennen.
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Abb. 6: Nachbau der silbernen Stierleier aus den Kénigsgra-
bern von Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., Privatsammlung (Rekonst-
ruktion und Foto: R. Dumbirill).

Weitere Quellen der Musikarchaologie

Glicklicherweise sind archiologische Musikinstru-
mente und Klanggerite nicht immer die einzigen
Spuren vergangener Musiken und musikbezogener
Aktivititen. So bemiihten 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 hiufig Musiker samt ihrer Instrumente ge-
zeigt. Bei vielen der erhaltenen Darstellungen handelt
es sich um Ritzzeichnungen, Reliefs, Wandmalereien
oder Mosaike, wihrend sie in der figiirlichen 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-

produktionen originaler Musikinstrumente handelt
— im Einzelfall kann es sich auch um die Darstellung
eines mythologischen Instruments handeln, das in
Grofle und Form keiner originalen Vorlage entsprach
— lassen sich durch das Studium solcher Bildquellen
umfassende Einblicke in vergangene Musikpraktiken
oder die Bedeutung von Klingen gewinnen. Abgese-
hen von der Spielhaltung zeigen sie auf besonders an-
schauliche Weise auch, welche Musikinstrumente zu
welchen Anlissen im Solo- oder Zusammenspiel er-
klangen. Eine reiche Quelle der Interpretation bieten
die gezeigten gesellschaftlichen Kontexte, die etwa
Beziige zu religiésen Praktiken und Kulthandlungen,
Begribniszeremonien oder reprisentative Auffithrun-
gen im hofischen Bereich nahelegen. Besonders bei
sich wiederholenden Darstellungen tiber grofie Zeit-
riume hinweg konnen wir von kontinuierlich prakti-
zierten Musiktraditionen ausgehen, die tief in den je-
weiligen Gesellschaften verwurzelt und mitunter von
grof8er Bedeutung gewesen sein miissen. Ein Beispiel
dafiir mogen die antiken Doppelschalmeien darstel-
len, die tber 3000 Jahre hinweg von allen Kulturen
des Mittelmeerraums zu religiosen, reprisentativen

und anderen Anlissen gespiclt wurden (Abb. 7).

Eine andere reiche Quelle, deren Studium ebenso
detaillierte Auskiinfte tiber die gesellschaftlichen Ver-
wendungen sowie der Bedeutung einzelner Instru-
mente und ihrer Kliange ermoglicht, sind tiberlieferte
Texte. Die frithesten Quellen dieser Art stammen aus
dem Vorderen Orient, Agypten und China, und et-
was spater in der Form von griechischen und rémi-
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, tiber die Herstellung, Funktions-
technik und das Spiel von Musikinstrumenten, der

hohen Wertschitzung der Musik, dem Austausch
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Abb. 7: Umzug der Symposiasten mit Doppelschalmei (Aulos) und Leier (Barbitos), att.-rf. Schale des Brygos-Malers, um 480 v.
Chr., Wirzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. L479 (Foto: P. Neckermann) .

von Singern und Tinzerinnen von einem Kénigshof
zum anderen, oder Mythen und Legenden, in denen
Musikinstrumente und Klinge 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. Dariiber hinaus sind altgriechische und alt-
chinesische musikcheoretische Werke tiberliefert, bei
denen es sich um Belege hoch entwickelter Musiktra-
ditionen handelt.

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

wickelt. Die frithesten 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-
trige von Sam Mirelman und Stefan Hagel im vor-
liegenden Band). Die griechischen Notationszeichen
waren Buchstaben, die fir die Abdeckung des gesam-
ten Tonvorrates teils mit kleinen Strichen versehen,
umgelegt oder auf den Kopf gestellt waren. Bei den
frithen Notationen handelt es sich zweifelsohne um
Produkte von Musikkulturen, bei denen festgelegte
Tonhohenabstinde und musiktheoretische Uberle-
gungen vorauszusetzen sind. Einmal entschlisselt,
was zumindest fir die altgriechische Notation der
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Fall ist, konnen die erhaltenen Notationen zu echten
musikalischen Rekonstruktionen fithren. Allerdings
sind die meisten Musiknotationen der Antike nur
fragmentarisch tberliefert. Nahezu vollstindig 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
Turkei zu Tage kam. Das Grabmonument aus dem 2.
Jahrhundert v. Chr. wurde von einem Mann namens
Seikilos errichtet und trigt einen mit Vokalnotation
verschenen Liedtext (vgl. die Objektbeschreibung zur
Seikilos-Stele in diesem Band):

~Wihrend Du lebst, leuchte.

Leide nicht im Geringsten.

Das Leben wihrt nur eine kurze Weile.
Die Zeit verlangt ihren Tribut:

Musikarchaologie:
eine junge Forschungsdisziplin

Obwohl die insgesamt zur Verfigung stehenden In-
formationen mitunter spirlich sind, konnen Untersu-
chungen, die der seit den 1980er Jahren entwickelten
musikarchiologischen Methodik folgen, zu einem
umfassenden Bild vergangener Musikpraktiken, Klin-
ge und Musiken fiihren. Dabei ist allerdings auch fest-
zustellen, dass musikarchiologische Forschungen vie-
lerorts noch ganz am Anfang stehen. Abgeschen von
wissenschaftlichen Untersuchungsmethoden etwa
aus der Archiologie, den Musikwissenschaften und
der Philologie sind handwerkliche und kiinstlerische
Fihigkeiten von Noéten, etwa im experimentellen In-
strumentenbau und -spiel, um sich dem Thema in um-
fassender Weise nihern zu kénnen. Im Zusammen-
hang mit einer wachsenden Zahl digitaler Werkzeuge
und Moglichkeiten der Untersuchung, insbesondere
in der instrumentenkundlichen und akustischen Ana-

lyse, erfordert die interdisziplinire Forschung hiufig
ein Team aus multiprofessionellen Wissenschaftlern
sowie erfahrenen Handwerkern und Kiinstlern, etwa
Instrumentenbauern und Musikern.

Angesichts der hohen Interdisziplinaritit wundert es
nicht, dass die Erforschung vergangener Musik zwar
ihre Urspriinge 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 Tontrigern zih-
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
Prebistoric Scandinavia, publiziert durch C. S. Lund
(Musica Sveciae, MS 101, 1987). Die erste Ausstellung
zum Thema war ebenfalls durch Lund kuratiert. Sie
hie Klang i flinta och brons — The Sounds of Archaeo-
logy (Schweden, 1974-1975). In ihr wurden originale
Klangartefaktegezeigtund eswar moglich, mittels Kas-
settenspieler den Klingen von Rekonstruktionen zu
lauschen — eine recht innovative Installation zu dieser
Zeit. Angesichts der Fiille archiologischer Kulturen
und musikbezogener Funde weltweit gab es bislang
allerdings nicht viele Ausstellungen zum Thema.V
Fur gewohnlich bleibt heutigen Museumsbesuchern
verborgen, dass eine oftmals reiche Welt voller Klinge
hinter Objekten in stummen Vitrinen verborgen ist
und dass die Vergangenheit tiber ihre Materialitit hi-
naus auch zu uns sprechen vermag.



KLANGE UND MUSIKEN DER VERGANGENHEIT

Vom Klangartefakt
zur spielbaren Rekonstruktion

Ausder Perspektive der experimentellen Musikarchio-
logie und der Archidoakustik ist es moglich, zumindest
die Klanglichkeit der vorhandenen musikalischen Re-
likte zu untersuchen. Dies geschicht 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 Fragilitit der
originalen Hinterlassenschaften. Thre Herstellung
erfordert oftmals grundlegende Kenntnisse in Ma-
terial- und Klangeigenschaften sowie alten Produk-
tionstechniken. Deshalb kann dieser Bereich musik-
archiologischer Arbeit auch als Konigsdisziplin der
Forschung bezeichnet werden. Um hier zu brauch-
baren Ergebnissen zu kommen, ist hiufig die Zusam-
menarbeit zwischen Musikarchidologen, 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 schliefllich in spezialisierten
Tonstudios und Schallkammern oder im Feldver-
such an archiologischen Orten erfolgt, vermag sehr
viel tiber bestimmte Komponenten der Musiken der
Vergangenheit auszusagen. Dazu zahlen etwa die ge-
nerierten Lautstirken, Frequenzen, Klangfarben und
Klangwirkungen. Gegenwirtige Kompositionen und
das freie experimentelle Spiel auf der Basis musikali-

scher Improvisationen, die nicht nur systematisch die
klanglichen Spielriume aufnehmen, sondern zu neu-
er, aufalten Instrumenten eingespielter Musik fithren,
lassen dariiber hinaus die Fiille der akustischen Mog-
lichkeiten archiologischer Instrumente erahnen. Da-
bei wissen wir niemals wirklich, ob die ganze klang-
liche Breite eines Instrumentes in der Vergangenheit
ausgeschopft wurde, etwa dem heutigen Ansatz eines
Jazz-Musikers entsprechend. Im Vergleich mit musik-
ethnologischen Beobachtungen hat sich allerdings
gezeigt, dass haufig nur ein Ausschnitt der moglichen
klanglichen Bandbreite tatsichlich genutzt wurde.
Zudem findet jeder gegenwirtige 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 tber-
priifbaren Ergebnissen fuhrt, liefert es doch einen
fur alle Beteiligten hochinteressanten kiinstlerischen
Beitrag. Mitunter ist es die einzige Méglichkeit, sich
tiberhaupt eine Vorstellung vergangener Klangwel-
ten machen zu konnen. Allerdings sollte dabei nicht
vermittelt werden, dass die Musik der Vergangenheit
ebenso geklungen habe wie heute gespielt. Vielmehr
ist es so, dass das Gehorte auch damit in Verbindung
steht, welche Sicht auf die Vergangenheit gerade vor-
herrscht und vermittelt werden soll. Insofern wird im
experimentellen Spiel archiologischer Musikinstru-
mente Geschichte ,,gespielt®, analog zur Geschichts-
»Schreibung®, also der Art und Weise, wie unser Ver-
standnis der Vergangenheit aktiv durch Beobachtung
und Interpretation geformt wird.

Anmerkung

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



Eine GefaBflote aus Uruk

Aus der siidmesopotamischen Residenzstadt des legendaren Konigs Gilgamesch

In der Stadt Uruk (Warka, Irak) fanden Ausgraber in den 1960er Jahren
ein spektakulares Objekt. Es handelt sich um ein ténernes Instrument,
gerade mal 4,6 x 3,9 cm grof3, das in seiner Gestalt an ein kleines
Gespenst erinnert.
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In der siidmesopotamischen Residenzstadt des legendiren Konigs Gilgamesch, der Stadt Uruk
(antik: Warka) im Irak fanden Ausgriber in den 1960er Jahren ein spektakulires Objeke.

Seit dem 19. Jahrhundert n. Chr. wird diese Art der Gefif¥flote ,,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 Gefiafiflte aus Uruk herzustellen, wurde vermutlich ein lingliches flaches Stiick Ton ein-
mal in der Mitte gefaltet. Die Kanten an den Lingsseiten wurden darauthin aufeinandergepresst
und am Mundstiick, gegeniiber der Falz, zueinander gedriicke, sodass eine dreieckige Form ent-
stand. Um den Windkanal zu gestalten wurde darauthin ein flaches Stiick Schilfrohr zwischen
die Tonlagen gesteckt. Als die gewiinschte Form erreicht war, konnten die Rander verschmiert
und das Rohr danach vorsichtig herausgezogen werden. Die zwei Griflocher und das Labium
wurden nachtriglich aus dem noch elastischen Ton herausgeschnitten.

Leider sind das Labium und die Uberdeckung des Windkanals abgebrochen und auch die Reste
des Mundstiicks konnten kaum zur Rekonstruktion des Hohlkorpers und damit einer authenti-
schen Klangwiederherstellung beitragen. Seltsamerweise passen nimlich die Vorderkanten der
Fragmente und die des Windkanals nicht exake aneinander.

Mit zwei Lochern, die in unterschiedlichem Abstand zum Mundstiick angebracht sind, kann
man auf einer Gefil$flote normalerweise vier unterschiedliche Tone spielen. Die Tonflte aus
Uruk hat zwar zwei Griflocher, 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, konnte dieser Umstand ein Indiz dafiir sein, dass die Fl6te ein Fehlversuch
war und bereits antik verworfen wurde. Bei verschiedenen Rekonstruktionsversuchen konnten
dennoch Intervalle identifiziert werden. Sie bewegen sie zwischen einer groffen Terz und der
Quinte zum Grundton und spiegeln damit den Klangumfang dieses mehr als 5000 Jahre alten
Instruments annihernd wider.

Da die Gefififlote im Schutt lag, bleibt uns verborgen, von wem und zu welchen Gelegenheiten
sie erklang. Sie zeugt dennoch von einer volkstiimlichen Musizierpraxis, ob beim Hiiten von Tie-
ren oder beim kindlichen Spielen, die abseits der hofischen oder kultischen Festereignisse in den

groflen Tempeln und Paldsten Mesopotamiens stattfand.
Marie Klein

Literatur

H. J. Nissen, Grabungen in den Planquadraten K/L Xl in Uruk-  S. A. Rashid, Mesopotamien, Musikgeschichte in Bildern
Warka, Baghdader Mitteilungen 5 (1970), 101-191. Band Il: Musik des Altertums, Lieferung 2, Leipzig 1984, 46.
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Experimentelle Musikarchaologie
Erkenntnisse aus dem Nachbau antiker Lauten-Instrumente

Ricardo Eichmann

H inweise zur Wiedergabe von Musikstiicken aus
vormittelalterlicher Zeit sind duf8erst rar. Die il-
testen bekannten Hinweise fur die Ausfithrung mu-
sikalischer Kompositionen (Liedtexte, Melodien/
Akkorde[?], Modi) stammen von keilschriftlichen
Tontafeln aus Ugarit (Syrien; ca. 12. Jh. v. Chr.). Aus
dem griechisch-rémischen Kulturraum (3. Jh. v. Chr.
bis 3. Jh. n. Chr.) sind ca. 60 Notationsfragmente er-
halten, in denen neben Liedtexten bereits Zeichen
zur Ausfihrung 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 Gerite zur Musikaufzeichnung
und -wiedergabe waren erstmalig im spiten 19. Jahr-

hundert verfiigbar (Edison-Phonograph). Vor diesem

Hintergrund wird verstindlich, weshalb es bisher un-
moglich ist, iber Strukturen musikalischer Formen
vergangener Jahrtausende verldssliche Aussagen zu
treffen. Die mit den aus archidologischen Zusammen-
hingen stammenden Instrumenten einst gemachte
Musik ist daher heute nicht mehr authentisch auf-

fithrbar.

Erschwerend kommt hinzu, dass Musikinstrumente,
die bei archdologischen Ausgrabungen zutage kamen,
nur selten vollstindig erhalten sind. Zum einen be-
stehen sie haufig aus Materialien, die, abhingig von
den Lagerungsbedingungen im Boden, nur bedingt
alterungsbestindig waren. Zum anderen wurden sie
bereits in der Antike hiufig in defektem Zustand de-

poniert oder entsorgt. Instrumente aus organischen

Abb. 1a: Erhaltene Binnenspiel3lauten aus Grébern der pharaonischen Zeit Agyptens, 18. Dynastie, 16.~14. Jh. v. Chr. Oben:
Laute aus dem Grab des Sangers Harmosis; unten: sog. Tanzerinnenlaute (aus einem Méannergrab); Kairo, Agyptisches Museum
(Foto: R. Eichmann).
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Abb. 1b: Digitale Rekonstruktion einer koptischen Laute’ aus
Saqgara (Agypten), ca. 5./6. Jh. n. Chr. (Grafik: S. C. Eichmann).

Materialien sind meist schlechter erhalten als solche,
die aus Metall oder Stein bestehen. Aber selbst wenn
die Voraussetzungen fiir ihre Erhaltung giinstig wa-
ren, wie z.B. in altdgyptischen Gribern, und alle Be-
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standteile des Klanggerites vorhanden sind, eignen
sie sich aus Griinden des Kulturerhalts nicht mehr fiir
den modernen Spielgebrauch (Abb. 1a). Sowohl die
klanglichen Eigenschaften als auch die Handhabung
eines Instruments aus archiologischem Kontext las-
sen sich in der Regel nur noch anhand von (experi-
mentellen) Nachbauten testen.

Trotz dieser ungiinstigen Ausgangslage ist die Be-
schiftigung mit Musikinstrumenten aus archiologi-
schem Kontext und generell mit Musikarchiologie
ein wichtiges Unterfangen. Aus archiologischer Sicht
zihlt die Beschiftigung mit dem fragmentarischen
Uberlieferungszustand vergangener Kulturen zur
Alltagsroutine. Archiologen zichen ihre Schlussfol-
gerungen aus dem Studium von Fundkontexten und
Objekten. Sie begriinden hierauf aufbauend nach-
prifbare Modelle fur die Rekonstruktion der Ver-
gangenheit und vermitteln Einblicke in vielfiltige
Lebensbereiche antiker Kulturen. Dies trifft auch auf
die musikarchiologische Forschung zu.

Ziele und Nutzung
experimenteller Reproduktionen

Archiologische Modelle kénnen aus unterschied-
lichen Forschungsperspektiven entwickelt werden.
Im Falle der experimentellen Archiologie, 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 konnen auf diese Weise funktionale

Merkmale sowie Aspekte der Handhabung verstind-
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Abb. 2: Rekonstruktion zweier BinnenspieRlauten aus Agypten mit Resonanzdecken aus Tierhaut. 2a und c: Verschnirung der
Haute wéhrend der Trockenphase; 2b (oben rechts): Abnahme der Uberschissigen Tierhaut und Verschnirung nach Trocknung;
2d: Durch Schlitze in der Tierhaut gespiel3ter Lautenstiel (Fotos: R. Eichmann).

lich gemacht werden wie z.B. anhand von Saitenin-
strumenten. Ein besonderes Merkmal altigyptischer
,Spiefflauten’ sind holzerne oder aus einem Schildkro-
tenriickenpanzer bestehende Klangkérper, die mit ei-
ner Tierhaut als Resonanzdecke bespannt waren. Die
von Haaren befreiten Haute werden in feuchtem Zu-
stand auf den Klangkorper aufgezogen und auf des-
sen Riickseite mit Hilfe von Schniiren straff gespannt
(Abb. 2a und c). Der aus einem Stiel bestehende In-

strumentenhals wird anschlieflend durch Schlitze in
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die noch feuchte Resonanzdecke gespiefit und in die
gewiinschte Position gebracht (Abb. 2d). Nach dem
Trocknen ist die zusitzlich mit natiirlichem Leim
gesicherte Resonanzdecke straff gespannt, so dass die
tiberschiissigen Hautpartien und Verschniirungen auf
der Instrumentenriickseite beseitigt werden konnen
(Abb. 2b). Alle Arbeitsschritte haben einen Einfluss
auf Klangeigenschaften sowie Handhabung der In-
strumente und setzen vielfiltige praktische Erfahrun-
gen und Kenntnisse der Materialeigenschaften voraus.
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Abb. 3: Nachbau einer koptischen Laute unter Verwendung
moderner Werkzeuge (Foto: S. Schulz).

Abb. 4: Nachbau einer koptischen Laute anhand von Kon-
struktionsplanen anlasslich eines Workshops in der Werkstatt
von C. Gonzélez (Almeria/Spanien) (Foto: R. Eichmann).

Rekonstruktionen vermitteln eine Vorstellung vom
Aussehen und den konstruktiven Merkmalen funk-
tionstiichtiger Instrumente und werden in der Regel
fur unterschiedliche Zwecke genutzt. Sie sind geeig-
net fur die Ausstellung in Museen — fir diesen Zweck
werden mitunter auch nicht spielbare Faksimiles
des fragmentarischen Originalfundes prisentiert —,
fur die Ausstattung historischer Filme, fur ,Living
History*-Projekte, sowie fur die Generierung von
authentischen historischen Klingen. Wie dicht die
heutigen archiologischen Modellvorstellungen der
einstigen Realitdt nahe kommen, bleibt eine perma-
nente Herausforderung der Forschung. Die Ziele und
Methoden des Nachbaus und die hierbei auftretenden
Zugestindnisse an moderne Bediirfnisse oder Verfug-
barkeiten (Abb. 3) konnen die Authentizitit eines re-
produzierten Instruments beeintrichtigen.
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Im Idealfall wird ein historischer Nachbau angestrebt
und ein in allen Merkmalen dem antiken Vorbild ent-
sprechendes Instrument hergestelle (Abb. 4). D.h. es
werden die in der Antike verwendeten Materialien,
Werkzeuge und Konstruktionstechniken beriicksich-
tigt, die zuvor umfassend dokumentiert und analy-
siert wurden. Aufbauend auf den Anforderungen an
einen historischen Nachbau koénnen Prinzipien des
Instrumentenbaus eingehender untersucht und Aus-
sagen uber Spielkomfort, Spielpraktiken, Tonvorrat
und akustische Eigenschaften getitigt werden. Die
experimentelle Anwendung méglicher Spieltechni-
ken unter Beriicksichtigung der am originalen Instru-
ment vorhandenen Gebrauchsspuren und Patina so-
wie Hinweise auf Kérper-, Hand- und Spielhaltung in
zeitgendssischen bildlichen und schriftlichen Quel-
len erlauben Riickschliisse auf bevorzugt genutzte
Spieltechniken und Tonraume. Die im Laufe dieses
Prozesses gebildeten Hypothesen konnen durch Ver-
gleich der antiken Gebrauchsspuren und etwaiger Be-
schidigungen mit den in Langzeitexperimenten am
Nachbau oder ihnlichen Instrumenten entstandenen
Oberflichenveranderungen tiberpriift werden.

Im Falle von Lauten mit festen Biinden lassen Ab-
nutzungsspuren der Greifhand darauf schliefSen, dass
die Musiker nicht nur Linkshinder waren, das Instru-
ment wie in bildlichen Darstellungen gezeigt in der
Armbeuge hielten, sondern auch hauptsichlich den
Tonraum in der ersten Lage — mit dem Zeigeﬁnger am
ersten Bund — nutzten (Abb. 5). Abnutzungsspuren
auf erhaltenen Resonanzdecken, die vom Gebrauch
eines Plektrums herrithren, erlauben Riickschliisse
auf die Position des Steges und somit auf die einstigen
Saitenliangen. Dekorativ gestaltete konstruktive De-
tails auf den Riickseiten der holzernen Resonanzscha-
len im Bereich der unteren Saitenbefestigungszapfen
(,Dreiecke®) waren urspriinglich offenbar aus her-
stellungstechnischen Griinden notwendig (Abb. 6).
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Das bedeutet, dass auch dekorative Elemente als Ru-
dimente technischer Bauweisen zu verstehen sind.
Experimentell-musikarchiologische Untersuchungen
tragen wesentlich dazu bei, den theoretisch mogli-
chen Interpretationsspielraum systematisch einzu-
schrinken.

Antike Lauten: Binde, Saiten und Stimmungen

Sowohl die Patina eines Instruments als auch weite-
re konstruktive Merkmale konnen Hinweise fiir die
Rekonstruktion ihres Tonvorrats liefern. Im Falle
von Metallglocken- und Klangsteinspielen aus chi-
nesischen Elitegrabern des 2. und 1. Jahrtausends v.
Chr. sind z.B. vollstindige Tonleitern tiber mehrere
Oktaven reproduzierbar. Die mit ihnen zu Gehér
gebrachten Klinge konnen als authentisch gelten,
sofern es gelingt, die genauen Anschlagstechniken
zu rekonstruieren. Geeignet fir die Rekonstruktion
von Tonleitern sind auch Panfléten, wie z.B. die aus
Keramik bestehenden Antaras der Azteken. Da diese
Instrumente in der Antike hiufig im Rahmen von Ri-
tualen zerstort wurden, stellt die Rekonstruktion der
Tonskalen eine groffe Herausforderung dar. Im Falle
von Blasinstrumenten mit Griflochern ist der Ton-
bestand der Instrumente weit weniger klar, als man
aufgrund intakter Grifflochfolgen annehmen konnte,
da mit Hilfe von Gabelgriffen, partiell abgedeckten
Griflochern und variierendem Anblasdruck Toéne
wirkungsvoll modifiziert werden konnen. Mit derar-
tigen Instrumenten sind sehr unterschiedliche Tonlei-
tern darstellbar, wobei ihr historischer Realititsgehalt

letztlich unklar bleibt.

Hilfreich fiir die Rekonstruktion des Tonvorrats kon-
nen auch Saiteninstrumente, insbesondere Lauten
sein, wenn sie einst feste Biinde fiir die Darstellung
bestimmter Tone aufwiesen. Biinde konnen z.B. aus
hélzernen Stibchen, die auf das Griftbrett aufgeleimt
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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 erméglichen somit
die Rekonstruktion von Tonleitern, wie z.B. im Falle
von altagyptischen Lauten aus der Mitte des 2. und
1. Jahrtausends v. Chr. und 5./6. Jahrhunderts n. Chr.
(Abb. 7). Sie erlauben unter anderem Riickschliisse
auf bestimmte Modi siebenstufiger Leitern, die (ge-
stauchte und gespreizte) Ganztone, Dreivierteltone
und Halbtone umfassen.

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

Abb. 6: Dekoratives Dreieck auf
der Ruckseite einer Koptischen
Laute aus Antinoe (Agypten), 5./6.
Jh. n.Chr.,, als Ergebnis der Schnitz-
technik (Foto und Zeichnung: R.
Eichmann).
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Der Tonumfang von Saiteninstrumenten ist aus den
Resten von Darmsaiten erschlieffbar, mit denen die
Instrumente, wie z.B. die bei ihrer Aufindung voll-
stindig erhaltene ,Harmosis-Laute’ (Abb. 1a), aus-

gestattet waren. Thre 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 fiir
die Berechnung moderner Darmsaiten eigneten sich
die drei altigyptischen Saiten fiir eine Stimmung im
Tonhohenbereich der groffen und kleinen Oktave.

Eine zweisaitige Laute, deren Saiten zwar nicht erhal-
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Abb. 7 (links): Griffbrett der Koptischen Laute mit Ritzlinien
und Nuten, in die hélzerne Bundstabchen eingelassen waren,
aus Antinoe (Agypten), 5./6. Jh. n.Chr. (Foto: R. Eichmann).

Abb. 8 (oben): Erhaltene Saitenreste an der ,Harmosis-Laute’
(Foto: R. Eichmann).

ten, aber mit ca. 48,7 cm halb so lang waren wie die
der Harmosis-Laute, konnte eine Oktave hoher ge-
stimmt gewesen sein. Reste von Darmsaiten an Leiern
sind noch nicht systematisch untersucht worden.

Unabhingig davon, wie und mit welcher Prizision
Saiteninstrumente in der Antike gestimmt wurden,
erforderte eine verlissliche Saitenstimmung effek-
tive technische Stimmungsvorrichtungen, die das
Feinstimmen ermdglichten und die Saitenspannung
stabil hielten. Dies diirfte vor allem fiir die in einem
Ensemble gespielten Instrumente von Bedeutung
gewesen sein. Die heute selbstverstindlichen, 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 spitestens in
hellenistischer Zeit auf. Stimmwirbel wurden nach
erhaltenen Funden und bildlichen Darstellungen aus
altorientalischem und altigyptischem Kontext fur
Harfen, Leiern und Lauten verwendet. Aus der vor-
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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 fur Harfen, Leiern und Lauten technisch
unterschiedlich waren.

Die Stimmungsvorrichtung der Lauten ist zwar in
zahlreichen bildlichen Darstellungen der altigyp-
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. 5S—-8 mm
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Abb. ga (links): Rekonstruktion einer BinnenspiefRlaute (,;Tan-
zerinnenlaute’) aus pharaonischer Zeit, 18. Dynastie, 16.—14.
Jh. v. Chr. (Foto: I. Wagner).

Abb. gb-e (oben und auf gegeniberliegender Seite links): Dar-
stellung verschiedener Stadien des Saitenbefestigungsprozes-
ses (Fotos: R. Eichmann). .

langes Holzstiickchen gebunden und die Verbindung
mit einem kleinen Stofftischchen verhiillt. Nachdem
das andere Ende der Saite am unteren, knopfartigen
Saitenhalter des Instruments befestigt war, wurde die
Schnurverlingerung des oberen Saitenendes, unter-
halb der Verbindungsstelle mit dem Holzstiickchen,
ca. sechsmal straff um den Lautenstiel und die daran
anliegende Saite gebunden (Abb. 9b—¢). Durch Ver-
schieben der Schnurumwicklung zum oberen Stiel-
ende hin konnte die Saite angespannt werden. Das
Holzstiickchen der Verbindungsstelle verhinderte ein
Durchrutschen der Saite unter der Schnurumwick-

lung.
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Abb. 10a und b (rechte Spalte): Oberes Halsende einer Bogen-
harfe aus pharaonischer Zeit (8. Dynastie, 16.—14. Jh. v. Chr.)
mit Darstellung unterschiedlicher Stadien der Saitenbefesti-
gung (Fotos: R. Eichmann).
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Abb. 10c und d (Fortsetzung); Fotos: R. Eichmann.

Die Saiten von Bogenharfen wurden an einem tiber
die Resonanzdecke verlaufenden Saitenhalterstab be-
festigt und an ihrem anderen Ende, musikarchiologi-
schen Rekonstruktionen zufolge, ahnlich wie bei den
Lauten mit Hilfe von Schnurverlingerungen befes-
tigt. Damit die Saiten immer an derselben Stelle be-
festigt werden konnten, waren an den Riickseiten der
gebogenen Saitentriger kleine Stifte eingelassen, die
das Spannen und das Anbringen der Saiten erleichter-
ten. Die Stifte wurden hierfiir in Bohrlocher eingelas-
sen, waren aber nicht drehbar. Musikarchiologischen
Rekonstruktionen zufolge wird die zu befestigende
Saite zunichst entlang einer Seite des Saitentrigers
fest angezogen und die erzielte Saitenspannung mit-
tels der Schnurverlingerung an dem fiir die Saite vor-
geschenen Haltestift fixiert (Abb. 10a-d). Danach
wird die Schnurverlingerung von der anderen Seite
des Saitentragers um die gespannte Saite geschlungen
und diese in die Langsachse des Instruments gezo-
gen. Auf diese Weise kann die Saitenspannung weiter
modifiziert und die Saite auf den gewiinschten Ton
eingestimmt werden. Durch Verzurren der Schnur-
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verlingerung am Haltestift wird die Saitenstimmung
gesichert. Eine Feinstimmung der Saite ist in begrenz-
tem Mafle durch Verschieben der um sie geschlunge-
nen Schnur méglich.

Die Saiten der Leiern wurden wie im Falle rezenter
athiopischer Leiern (Abb. 11b) an kniuelartigen
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 gewiinschten Ton gestimmt. Der Dreh-
vorgang konnte wie im Falle der Silbernen Leier von
Ur (vgl. S. 6, Abb. 6) und bildlichen Darstellungen
anhand von Stiben (vgl. S. 60, Abb. 2),"V 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 spielfahig wurden. Die Feinstimmung der Saiten
setzte, wie musikarchidologische Experimente zeigten,
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Abb. 11a: Rekonstruktion einer dgyptischen Leier des Neuen Reiches (1550-1070 v. Chr.), Berlin, Agyptisches Museum (Nach-
bau: S. Schulz, Foto: I. Wagner). 11b: Rezente Leier aus Tigrai/Athiopien (Foto: R. Eichmann).

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

*

Ein nahe liegendes Ziel des musikarchiologisch begriin-
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 Gehor zu bringen.

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

1903 beschrieb der deutsche Archaologe

Alexander Conze einen Kleinfund
aus Pergamon in Form eines
Blasinstrumentes.

|:| Die zerbrochene Spielrohre von 46 cm
! Lange und 2—3 cm Auldendurchmesser
wies Tonlocher und langliche Teile
eines Mechanismus zum Tonwechsel
auf.

Es fehlte allerdings eine ausschlag-

= i I gebende Komponente zur Ton-
) - erzeugung, die Innenbohrung.
[ Die augenscheinliche Spielréhre

war namlich kein Musikinstrument,
sondern eine aus Bronze massiv

\ gegossene Darstellung der

Spielpfeife eines Aulos.

Da es dem Archdologen zufolge
keine Hinweise auf die Zugehorigkeit
zu einer grof3eren 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-
sprunglich zu einem Aulos gehoren, d.
h. einer Doppelschalmei, die aus zwei

Spielpfeifen bestand und je davon mit

) einem Doppelrohrblatt ausgestattet
war.




Vom Pergamon-Fund ist lediglich der untere Bereich mit dem Schalltrichter und nicht der
obere mit dem signifikanten Mundstiickteil erhalten. Die Prasenz der drei linglichen Stibe
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 Stibe bilden einen so genannten
,Schiebermechanismus’, von dem wir auch andere archiologische Zeugnisse kennen (Funde aus
Lefkada, Megara, dem Oxos-Tempel oder Meroé). Die Schieber bestanden aus einem Stab, der
oben in einen kleinen Knopf und unten in ein Plittchen endete. Durch das Bewegen des Schie-
bers entlang der Spielpfeife konnte das Tonloch, das aufler Reichweite der Finger lag, geschlos-

sen oder geofinet werden.

Leider ist der Fund in der Antikensammlung der Staatlichen Museen zu Betlin (Inv. 3034 x)
nicht mehr ausfindig zu machen. Trotz dieser ungliicklichen Umstinde sind die 1903 von Con-
ze publizierte Zeichnung sowie ein 1914 angefertigter Gipsabguss sichere Belege dafiir, dass der
Pergamon-Aulos wohl das zuerst entdeckte archiologische Zeugnis antiker Doppelschalmeien

mit Schiebermechanismus darstellt.
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Horner und Trompeten aus der Fruhgeschichte Europas:
Rekonstruktion, Spielweise und Klang
von Blechblasinstrumenten

Peter Holmes

rchiologische Zeugnisse dokumentieren die

Existenz und den Einsatz von Blechblasinstru-
menten in Europa seit etwa 7000 v. Chr. Wihrend
frithere Formen aus natiirlich vorkommenden Mate-
rialien bestehen und eine Gestalt aufweisen, die von
der Natur vorgegeben wird, ermoglichten spitere
Entwicklungen, vor allem die Einfuhr von Metallen,
die Herstellung exotischer Formen, deren Gestalt von
Menschenhand definiert wurde.

Da man die Bindung an iltere Gestalten, etwa von
Naturhérnern, dennoch nicht ganz aufgeben wollte,
entstand eine Dualitit, ein komplementires Nebenei-
nander von Altem und Neuem. Dies zeigen am deut-
lichsten die bronzezeitlichen irischen Horner: Hier
gibt es neben den seitengeblasenen Instrumenten, die
die frithe Bogenform aufweisen, die endgeblasenen,
zusitzlich erweiterten Instrumente (Abb. 1).

Spielweise und Klang bronzezeitlicher Horner

Diese Dualitit in der dufSeren 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 Hornern gebaut wurden
(Abb. 2). Bronze-Luren werden hiufig als komple-
mentire Paare mit Rechts- und Links-Ausrichtung
gefunden. Solche Instrumenten-Paare waren mogli-
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Abb. 1: Nachbau der im Hortfund von Drumbest gefundenen
Horner aus der mittleren Bronzezeit, County Antrim (Irland)
um 1200 v. Chr. (Rekonstruktion und Foto: P. Holmes).

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

Irische Horner und Bronze-Luren stellen zusammen
etwa die Hilfte aller erhaltenen Blechblasinstrumente
der europaischen Antike. Die beiden Instrumententy-
pen, die sie reprisentieren, gehoren aber instrumen-
tenkundlich in verschiedene Klassen. Die jiingeren
Bronze-Luren haben Mundstiicke, die sich von de-
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Abb. 2: Ein Paar bronzener Luren aus Brudevzlte (Danemark),
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).

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 melodiésem Spiel eingesetzt wurden.

Die irischen Horner dagegen haben keine derartigen
Anblasvorrichtungen. Wihrend die endgeblasenen
Instrumente am Lippenansatz einen Rand besitzen,
weisen die seitlich geblasenen Instrumente eine gro-
Be ovale Offnung auf. Es wird viel dariiber 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 fiir die europi-
ische Antike nicht dokumentiert ist, darf nicht ver-
wundern, da tiber die Auffihrungspraxis von Blech-
blasinstrumenten nichts schriftlich bezeugt ist. Ein
Reisender aus dem 19. Jahrhundert berichtet indessen
wihrend seiner Erkundungen in den Regionen Afri-
kas stidlich der Sahara vom Spiel mit variablen Klang-
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Abb. 4: Abguss eines kampanischen Trompetenspielers, der
sein Instrument seitlich fUr das Spiel mit variabler Klangfar-
be anblast, Torre Annunziata (Italien), 550—400 v. Chr., Wien,
OAW (Abguss: J. Ma Lagunas Marqués / Universitat Middle-
sex [ STARC, Foto: I. Wagner). Hergestellt fir Archaeomusica,
EMAP (2016).

farben. Instrumente, die ein solches Spiel nahelegen,
gab es wohl bereits im bronzezeitlichen Europa. Am
besten geeignet sind hierfiir die grofien eisenzeitlichen
Bogen-Horner, die im Nordosten Irlands vermehrt
auftreten und tiber Wales und das englische Binnen-

land bis nach Sudfrankreich belegt sind (Abb. 3).

Instrumente, die fur 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. 5: Nachbau der
keltischen Carnyx von
Tintignac (Frankreich),
100-50 v. Chr., Wien,
OAW (Rekonstruktion
und Foto: J. Boisserie).
Hergestellt fir Archaeo-
musica, EMAP (2016).

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

Diese Carnyces, so sehr sie sich in
systematischer Perspektive dhneln,
unterscheiden sich in ihrer Her-
stellungstechnik. Zwei von ihnen
verfiigen iber gegossene Schall-
trichter, bei allen anderen Instru-
menten sind die Schalltrichter
aus Walzblech hergestellt. Auch
die letzteren sind wieder unter-
schiedlich gebaut: Wihrend der
Schalltrichter in Schlangenkopf-
gestalt genietet war, wurden die
anderen Blech-Schalltrichter ver-
16tet. Wichtig war bei der Carnyx

offenbar die zoomorphe Gestalt
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des Schalltrichters und die Performance. Man kénnte

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

Sowohl die erhaltenen Instrumente, als auch die bild-
liche Uberlieferung lassen vermuten, dass beide Spiel-
praktiken fir Blechblasinstrumente im bronzezeitli-
chen Europa gleichzeitig existierten und angewandt
wurden.
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Abb. 6: Nachbauten der zwei im Grab
des &gyptischen Pharao Tutancha-
mun geborgenen Trompeten nebst
ihrer holzernen und reich bemalten
Einsdtze, Theben (Agypten), 14. Jh. v.
Chr., Berlin, DAI (Rekonstruktion: P.
Holmes/J. Creed/M. Sims/N. Melton,
Foto: C. Hasselbring). Hergestellt fir
Archaomusica, EMAP (2016).

Einsatzbereiche und Konnotationen
von ,blechernen” Klangen

Schriftzeugnisse berichten tiber den Einsatzvon Blech-
blasinstrumenten in verschiedenen sozialen Kontex-
ten. Als Signal- und Fanfareninstrumente waren sie
prisent beim Militir, im biirgerlichen Leben und bei
sportlichen Spielen, als Introduktions- und Bithnen-
musik bei religiosen Ereignissen sowie im Theater.

Zu den Einsatzbereichen des Spiels mit variablen
Klangfarben gibt es keine Berichte. Unser Wissen
tiber Instrumente, die auf diese Weise gespielt wur-
den, stammt einzig aus Erzihlungen 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-
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binden sich mythische Erzihlungen: Es stellt entwe-
der die Regenbogenschlange dar, die grofle 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 europiischen Antike sind Hinweise,
die Trompeten mit dem Akt der Schopfung, mit der
Auferstehung oder mit der Gewihrung des ewigen
Lebens in Verbindung bringen, keine Seltenheit. Von
den zwei Trompeten, die im Grab des dgyptischen
Pharao Tutanchamun (ca. 1332-1323 v. Chr.) gefun-
den wurden, weist eine einen Schalltrichter in Form
einer blauen Lotusbliite auf, dem dgyptischen Symbol
der Auferstchung (Abb. 6). Beide Instrumente haben
auflerdem dhnlich dekorierte, holzerne Einsitze. Ab-
gesechen davon, dass diese Einsitze maéglicherweise
auch das diinne Blech der Trompete schiitzen sollten,
vermute ich, dass das Hinein- und Herausfithren des
lotusdekorierten Einsatzes in die und aus der Trom-
pete die Bewegungen der Lotusbliite wiedergeben
sollte, wenn diese in ihr tritbes Wasser, das Land der
Vorfahren, hinabsteigt, um dann wieder aufzutau-
chen, wiedergeboren und erfrischt zu werden, wenn
der Sonnengott ihre Anwesenheit am nichsten Tag
einfordert.

Man nimmt an, dass beide Trompeten des Tutancha-
mun fir unterschiedliche Zwecke hergestellt wurden,
eine fir den militirischen, eine fir den liturgischen
Finsatz. Trotz dieser unterschiedlichen Funktion
wurden beide Instrumente mit ihnlich dekorierten
Einsitzen versehen. Dies weist darauf hin, dass die
mit der Dekoration verbundenen mythischen Asso-
ziationen der dgyptischen Trompete im Allgemeinen
zugeschrieben werden und von ihrem jeweiligen Spiel
zu unterschiedlichen Anldssen unabhingig sind.
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Entwicklung und Verbreitung
von Herstellungstechniken

Wihrend die Blechblasinstrumente der spiten Bronze-
zeit in der Regel komplett erhalten geborgen wurden,
befinden sich Funde aus anderen Epochen in einem
cher schlechten und fragmentarischen Erhaltungszu-
stand. Fir 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 Fillen, wie beispielsweise
bei den etruskischen Zitui aus dem 5. Jahrhundert v.
Chr, sind alle erhaltenen Fragmente bemerkenswert
ahnlich, sodass eine recht adiquate Rekonstruktion
erstellt werden kann, die dem urspriinglichen Instru-
ment sehr nahe kommt. In anderen Fillen, wie etwa
bei den Carnyces, besteht hingegen eine grofie Varianz
bei den erhaltenen Instrumententeilen.

Die zwei nordeuropiischen Instrumentenfamilien,
die irischen Horner und die Bronze-Luren, belegen
ein sehr hohes Niveau der damaligen Fertigungstech-
nologie. Zwar wurden bei beiden Instrumentengrup-
pen gingige, 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 Horner praktizierten Ver-
bindungstechniken, die bis in die Romerzeit hinein
in keinem anderen metallurgischen Bereich zum Ein-
satz kamen. Aller Wahrscheinlichkeit nach wurden
diese besonderen Techniken lokal, unter Einbezie-
hung mehrerer Werkstitten 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-
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gelbildliche Links-Rechts-Paare herzustellen. Diese
Paare wurden mit groBer Prazision gebaut. Sie weisen
auf den hohen Entwicklungsstand einer lokalen Fer-

tigungskultur hin, die iiber die Technologie verfiigte,
Objekte prizise 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 cine hohe Entwicklungsstufe erreicht
hatten, spiter jedoch nicht mehr angewendet wur-
den und in Vergessenheit gerieten. Mit dieser Prob-
lematik waren wir konfrontiert, als wir den Versuch
unternahmen, Nachbildungen der spatbronzezeitli-
chen Gullikra-Lure anzufertigen, die in der Nahe der
Siedlung Uppakra (Schweden) gefunden wurde. Das
Wissen um das in der Spatbronzezeit entwickelte und
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Abb. 7: Einzelbestand-
teile des Nachbaus
der spatbronzezeitli-
chen Lure aus Gullakra
(Schweden) nebst ei-
nem Glasfasermodell
desselben Instruments
(Rekonstruktion und
Foto: P. Holmes). Her-
gestellt fir Archaeo-
musica, EMAP (2016).

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-
spriingliche Erbauer zunichst in Wachs gegossen hit-
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 fir die Form
des endgiiltigen Horns wihrend des Zusammenbaus
zu haben.

Es gibt keinen Hinweis darauf, dass irgendeine die-
ser spatbronzezeitlichen Produktionskulturen in die
Eisenzeit iibergegangen ist. Ihre Anwendung scheint
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gegen Ende der Bronzezeit abrupt aufzuhéren. Im
Gegensatz zur Frithbronzezeit war die Fisenzeit in
Europa eine Zeit, in der Herstellungstechnologien
nicht lokal beschrinkt, sondern weithin verbreitet
waren. Wenngleich sich die Instrumente in benach-
barten Kulturen organologisch unterschieden haben,
so wurden sie doch alle mit dhnlichen Fertigungstech-
niken hergestellt, wobei sich die zuvor iiberwiegende
Herstellung von gegossenen Rohren hin zu solchen
aus geformten Blechen verlagerte. Ein Instrument,
das uns diese Verinderung in der angewendeten Tech-
nologie sehr gut vor Augen fuhrt, ist der Lituus -
das romische 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 jiingeren
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 fiir ihren
Erbauer in deren Versiegelung. Als ein etruskischer
Instrumentenbauer den J-formigen Lituus herstellte,
bestand fur ihn die Losung darin, einen Flansch ent-
lang der Lingsseite des Rohres zu formen und dessen
Bohrungen mit Harz abzudichten. Bei diesem sowie
bei jiingeren Instrumenten wurde dann ein Crimp-
streifen tiber dem Flansch angebracht, um das Rohr
abzudichten. Der stark gebogene und glockenformi-
ge Schalltrichter des Instruments wurde ebenfalls mit
auf8ergewohnlicher Handwerkskunst umwickelt und
der Flansch an den inneren Bogen des Schalltrichters
angefuigt.

Die Erbauer der Carnyx im Norden Europas fiigten
eine dhnliche Flanschnaht an. Diese fiihrten sie je-
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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 fir Ar-
chaeomusica, EMAP (2015).

doch zum dufleren Bogen des
Schalltrichters, wo sie die Mih-
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

iiber 360° Celsius zu erhitzen.

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

Die einfache Stofifuge (a) ist nur
dann realisierbar, wenn ein star-
kes Lot verfugbar ist, um die
beiden Kanten der Naht mit-
einander zu verbinden. In der
Eisenzeit scheinen die einzigen
verfiigbaren Lote Zinn oder
eine Zinn-Blei-Legierung ge-
wesen zu sein. Eines der Cornua
(rédmische Horner) aus Pompeji
ist das einzige bisher untersuch-
te Instrument, bei dem auf einer
Naht ein Hochtemperatur-Lot
(und damit ein stirkeres, als
,Hartlot‘ bezeichnetes Lot) auf-
gebracht wurde. In diesem Fall
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ist es auf der Naht des Schalltrichters angebracht. Es
geniigt der Hinweis darauf, dass eine verlorene Tech-
nologie, die im spatbronzezeitlichen Irland eingesetzt
wurde, weitaus frither dem so genannten Hartlten
ihnelte.

Die Verwendung eines Nahtstreifens (d) ergab ecine
grof8ere Kontaktfliche fir das zu greifende Lot. Die
Uberlappverbindung (b) und (e) bot eine dhnliche
Fliche fir das Lot. Hiufig finden sich beide Nahtfor-

men bei ein und demselben Instrument.

Die groflen gebogenen Horner aus Nordostirland,
Wales und Siidengland sind in der Bohrung zusam-
mengenietet (c), einige mit nur einem Nietstreifen,
wihrend ein Instrument, das aus Loughnashade (Ir-
land) stammt, sowohl innere als auch iuflere Niet-
streifen aufweist (f). Einige der Carnyces haben eine
genietete Naht, und eines der Tintignac-Instrumente
besitzt sogar ein vollstindig genietetes Schallstiick.

Abb. g: Nahtkonstruktio-
nen eisenzeitlicher Blech-
blasinstrumente (Grafik: P.
Holmes).
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Flanschverbindung mit
integr. Crimpstreifen

Die etruskischen Litui und einige der Carnyces haben
Flanschverbindungen. Bei einem frithen 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 fallt bei
den eisenzeitlichen Instrumenten auf, dass ihre Her-
stellungstechnologien kulturtibergreifend verbreitet
waren. Diese Beobachtung wird in Abbildung 10 ver-
anschaulicht.

Fazit

Beim Verstindnis antiker Blechblasmusik liegt aus
organologischer Sicht die grofite Herausforderung im
Fehlen der Mundstiicke. Auch wenn aus rémischer
Zeit zahlreiche Mundstiicke erhalten sind, so ist es
kaum moglich, einzelne Mundstiicke den Instrumen-
ten zuzuordnen. Die etruskischen U-formigen Cor-
nua sind die einzigen Instrumente, die fest verbun-
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Abb. 10: Gemeinsame Herstellungstechniken im friheuropdischen Blechblasinstrumentenbau (Grafik: P. Holmes).

dene Mundstiicke haben. Dies scheint auf ein frithes
Stadium in der Entwicklung des eigentlichen Mund-
stiicks hinzuweisen.

Wihrend die zur Bronzezeit aufkommenden Techno-
logien zum Blechblasinstrumentenbau offenbar lokal
entwickelt und genutzt wurden, kam es wihrend der
Eisenzeit zu einer grofieren Verbreitung. In dieser
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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
Bediirfnisse zu erfiillen. Es handelt sich hierbei, wenn
man so will, um eine ,vorindustrielle Revolution® in

der Welt der Blechbliser.






Die grofe griechische Kithara
Zur Ergologie eines antiken Saiteninstruments

Ralf Gehler

er Nachbau eines antiken Musikinstruments auf

Grundlage eines archidologischen Artefakts be-
grindet einen langwierigen Prozess, der zu mehr Er-
kenntnissen fithr, als es die Analyse des Fundes allein
liefern konnte. Als ein Element der experimentellen
Archiologie konnen verschiedene Fragestellungen an
den Prozess der Herstellung, der Handhabung nach
der Fertigstellung und der Entdeckung der musikali-
schen Moglichkeiten der Replik gestellt werden. Liegt
ein Original nur fragmentarisch vor, so gilt es, Teile zu
erginzen, die die Funktion der Replik gewihrleisten.
Zu diesem Zweck konnen Vergleichsfunde, Abbil-

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 ausschliefllich in
bildlichen Quellen und damit nur zweidimensional
iiberliefert ist. Einzelne Materialien, ihre Konstruk-
tion, die reale Grofle, Verbindungen zwischen den
Instrumententeilen, die dreidimensionale Ebene oder
die Farbgebung ergeben sich aus einer Ansammlung

Abb. 1: Rekonstruktion einer grof3en sorbischen Geige nach einem Original im Sorbischen Museum Bautzen (Foto: V. Janke).
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von Indizien und sind daher nicht als endgiiltige
Beweise zu werten. Fiir den Forschenden stellt sich
verstindlicherweise die Frage, welchen Sinn seine Re-
konstruktion aufweist, wenn seine Arbeit in vielerlei
Hinsicht auf Vermutungen basiert. Die Antwort fille
leicht: Auch die auf Grundlage verschiedener Indi-
zien begriindete These zum konstruktiven Aufbau
eines nicht erhaltenen Musikinstruments regt den
wissenschaftlichen Diskurs an. Erst der Nachbau er-
méglicht zudem eine Uberpriifung der zuvor aufge-
stellten These und inwiefern sich die vermuteten und
bei der Rekonstruktion genutzten Materialien und
Verbindungen als funktional erweisen. In der adiqua-
ten Umsetzung historischer Quellen stellt ein solches
Instrument schliefflich 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 grof3en griechischen Kithara

Bei dem heute in der Musikwissenschaft gingigen
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 Schildkrétenpanzer, der so genann-
ten Chelys-Lyra, und dem Barbitos.") Friedrich Behn
nennt sie das edelste unter den griechischen Saitenin-
strumenten.? Die attischen Vasen bilden die Kardi-
nalquelle zur Konstruktion der Kithara. Sehr detail-
reich bilden sie ein Instrument ab, welches eine hohe
Komplexitit ausstrahlt, welche wiederum Hand in
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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 spaterer, hellenistischer und rémischer Zeit ab-
gebildeten Kithara-Instrumente weisen eine groflere
Vielfalt auf, als wir sie im klassischen Athen vorfin-
den. Viele Darstellungen dieser Zeit zeigen jedoch
direkte Beziige zur grofien griechischen Kithara des 6.
und 5. Jahrhunderts v. Chr. auf, die sich fiir ein bes-
seres Verstindnis der Konstruktionsweise der Instru-
mente heranziehen lassen.

Bei allem Detailreichtum der Vasenbilder bleibt bei
ciner Rekonstruktion der abgebildeten Instrumente
zu bedenken, dass die Maler keine Instrumentenbauer
waren und sich lediglich dem dufieren Bild eines realen
Instruments anniherten, ohne konstruktive Formzu-
sammenhinge begreifen zu miissen. 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 fiir den Maler nur ein Pinselstrich
ist, stellt den Re-Konstrukteur vor komplexe Fragen.
Dennoch: Je mehr Abbildungen zur Verfiigung ste-
hen, desto grofler ist der Zuwachs an Erkenntnissen.
Die serielle Betrachtung von Abbildungen auch un-
terschiedlicher Techniken (Malerei, Skulptur, Miin-
zen, Reliefs) erméoglicht es, ein Bild entstehen zu las-
sen, das eine annihernd adiquate Rekonstruktion der
Kithara zulasst.

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

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

Auffallige gestalterische Merkmale
Kernelement des Instruments ist ein trapezférmiger

Korpus. Am flachen Boden desselben ist eine gestal-
tete Zierkante zu erkennen, welche die Bodenplat-
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te wahrscheinlich umschliefft. Einige Abbildungen
zeigen auf der Korpusdecke der Kithara zwei links
und rechts angebrachte kleine runde Punkte, die als
Schalllécher gedeutet werden kénnen. 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 hornformigen Unterarme
,balancieren’ gerade nach oben strebende, viereckige
Elemente, die den oberen Teil der Jocharme bilden.
Gestiitzt werden diese Oberarme durch zwei Kon-
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struktionen, die sich innerhalb der hornférmigen
Unterarme befinden. Im unteren Bereich der aufstre-
benden oberen Teile der Jocharme sind spiralférmige,
runde Ornamente, auf denen das Joch der Leier auf-
zuliegen scheint. Dieses recht diinn dargestellte Joch
stiitzt die Jocharme gegeneinander ab. An ihm sind
die sicben Saiten des Instruments aufgespannt. An
den Enden des Joches sind an den Auflenseiten der
Kithara grofie 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 hal.
Die Saiten laufen tber 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 grofRe Kithara fir das
Martin von Wagner Museum in Wurrzburg:
Die Konstruktionsgrundlagen

DEeRr Korrus

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 Riickseite ab. Letztere offenbart sich — zumindest
teilweise — aus Darstellungen auf Miinzen. Dort ist
zunichst eine dreieckige Grundfliche erkennbar, die
senkrecht in der Mitte durch eine Art ,Widerrist* ge-
teilt wird. Im Relief der Miinze erscheint dieser meist
leicht nach auflen gewolbt.

Auf der Suche nach Darstellungen, die diese cha-
rakteristische Riickseite des Instrumentes erkliren
konnten, wird von einem tiefer und stark gewolbten
Riicken ausgegangen. Bereits Martha Maas und Jane

<

Abb. 3: Afrikanisches Saiteninstrument mit Hautbespannung,
Musikinstrumentenmuseum Markneukirchen (Foto: R. Gehler).

Mclntosh 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 Zersto-
rung keinerlei Hinweise gibt, dass es sich wirklich um
die auf den Attischen Vasenmalereien abgebildeten
Kithara-Instrumente handelt.® Bei den Kithara-Dar-
stellungen am Nordfries des Parthenons in Athen aus
dem 5. Jahrhundert v. Chr. entspricht die Riickseite
wiederum mehr jener, die wir auf spateren Abbildun-
gen erkennen: eine Bodenplatte als Dreieck und ein
leicht gewolbter zentraler Widerrist, der gerade auf-
steigt. Es ist dieselbe Form, die auf Miinzen zu finden
ist.
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Der trapezformige Korpus mit der Riickenlinie — 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 nérdlichen Europa im fri-
hen Mittelalter mit einem flachen Riicken versehen?
Die einzig tiberzeugende Antwort auf diese Frage
erschlieflt sich nach eingangigen Vergleichen mit his-
torischen und zeitgendssischen Saiteninstrumenten
aus dem europiischen und afrikanischen Kulturraum.
Hiernach muss das fiir den Korpus verwendete Ma-
terial die Ursache fir die Entstehung eines solchen
Widerrists oder ,Riickgrats® bilden. Ein solches Ele-
ment aus Holz zu gestalten, ist eine sehr langwierige
Arbeit, die in funktionaler Hinsicht keinerlei Vortei-
le bietet. Ahnliche Widerriste sind fiir das Material
Bronze sowie fiir das Material Haut bzw. Leder belegt.
So zeigen archaische und klassische bronzene Brust-
panzer und Beinschienen genau solche, zur Stabilitit
beitragende Aufwolbungen. Weitaus eindriicklicher
erscheint die Struktur jedoch bei Ledergegenstinden,
z.B. bei zentralafrikanischen Schilden. Hier tritt die
mittig angefiigte Langsstange in derselben Weise aus
dem Leder hervor, wie es der so genannte Widerrist
bei der Kithara tut. Dieselbe Struktur in der Oberfli-
che zeigt sich schliefSlich auch an zentralafrikanischen
Saiteninstrumenten, z.B. Leiern und Harfen, deren
innere Holzkonstruktion von Haut tiberspannt wird

(Abb. 3).

Die Beobachtungdieser markanten, Widerrist-artigen
Oberflichenstruktur der Riickseite lisst die Schluss-
folgerung zu, die Jochleiern des Altertums wenigstens
zu einem Teil als Holz-Haut-Konstruktionen aufzu-
fassen. Gleich mehrere Darstellungen scheinen dies
zZu bestitigen: So zeigt die Marmorstatue eines Kitha-
ra spielenden Apoll aus dem zweiten nachchristlichen

Abb. 4: Rekonstruktion des Autors einer rémischen Kithara
mit Hautbespannung und Widerrist (Foto: R. Gehler).

Jahrhundert, die sich im Archiologischen Museum
von Istanbul befindet, auf der Vorderseite des Instru-
ments einen ungewohnlichen Faltenwurf in der Kor-
pusdecke. Dieser scheint durch das Hochzichen des
Deckenleders an den Jocharmen zu entstehen. Einen
ebensolchen Faltenwurf zeigt eine Statue im British
Museum von London aus dem gleichen Jahrhundert.©
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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.”) Das
eindrucksvollste Beispiel einer Jochleier mit Haut-
bespannung stellt wohl die dthiopische Begena dar.®
Es ist genau diese Konstruktionsweise, nimlich einen
Holzrahmen mit einer Tierhaut zu bespannen, die
beim neuen Rekonstruktionsversuch der grofSen Ki-
thara fiir 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 ungewohnliche Bau-
konstruktion begriinden. Der untere, breite und horn-
formige Teil des Jocharms greift in die oberen Ecken
des Korpus ein. Der obere Teil des Jocharms scheint
wiederum iiber die untere Konstruktion zu ,schwe-
ben', sodass der Ubergang zwischen beiden Teilen aus
den Darstellungen nur schwer nachvollziehbar wird.
Gerade im Hinblick auf die Komplexitit dieser Kon-
struktion dringt sich einem der Gedanke an einen
wichtigen funktionalen Hintergrund auf. Schlieflich
wire es fur den Hersteller weitaus einfacher gewesen,
die oberen Jocharme nach unten zu verlingern und sie
direke in den Korpus einzubringen. Eine solche Bau-
weise miisste ihm fiir die Phorminx durchaus bekannt
gewesen sein. Die ungewohnlich komplexe Konstruk-
tion der Jocharme einer Kithara muss daher auf mu-
sikalische oder symbolische Griinde zuriickgefiithrt
werden.

Zunichst fille 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).

Korpus hineinragen. Wenn man versucht, ein im
Querschnitt rundes Rinderhorn auf die Ecke eines
solchen Korpus aufzusetzen, so gewihrt 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.”) Dass der
untere Teil der Jocharme somit hohl war, ist ebenso
sehr wahrscheinlich. Schlieflich wire bei massiven
Jocharmen das Gewicht des Instruments wohl kaum
handhabbar gewesen. Warum sollte es sich also nicht
um wirkliche Hérner gehandelt haben, die dem In-
strument sein typisches Aussehen verlichen? Die
spitzen unteren Enden der Arme wiren hierdurch
gut erklirbar.'¥ Uber die Verwendung von Tierhor-
nern liefSe sich zudem eine symbolische Erklirung der
Konstruktion herleiten. Insgesamt wiirden namlich
die Jocharme samt des Korpus das Aussechen eines
Rinderschidels aufweisen. Rinder und ihre Horner
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Abb. 6: Scheiben am Ende des Joches zum Schutz der Stimm-
vorrichtung. Instrument von Albin Paulus, Wien. (Foto: R. Geh-
ler).

sind nicht nur im antiken Griechenland symboltrich-
tige Tiere, die mit Aspekten des Gottlichen und des
,Hochsten® in Verbindung gebracht werden. Nimmt
man an, dass die Verwendung von Hérnern aufgrund
der symbolischen Bedeutung ecine obligatorische
Konstruktionsweise darstellt, so ergibt sich hierdurch
die Erkliarung fur den weiteren Aufbau der Jochar-
me: So muss es sich bei den aufwendig geschwunge-
nen Bégen, die sich an der Innenkante der Jocharme
befinden um Stiitzkonstruktionen handeln, um den
oberen Teil der Jocharme an die Horner zu befestigen.

Im Parthenonfries in Athen erscheint der obere Teil
der Jocharme brettférmig und recht schmal.'V An
den unteren Enden befinden sich an ihrer Vorder-
und Riickseite spiralformige 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
stiitzende Funktion. Einerseits fir das Querjoch,
moglicherweise auch fir den oberen Teil des Joch-
arms selbst, der ja durch den Zug der Saiten durchaus
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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 Wiirzburger
Nachbau werden sie als Metallspiralen aufgefasst, die
der Handwerkspraxis bei der Herstellung von Fibeln
entsprechend geformt werden. In diesem Fall weist
die Form stiitzende Funktion auf, die Spirale selbst
hingegen ist reine Ornamentik.

Da den Abbildungen zufolge das Joch recht diinn er-
scheint, stellt sich die Frage, ob es aus hartem Holz
oder doch cher aus Metall hergestellt war. In den Bil-
dern scheint es die Jocharme zu umschlieflen. Somit
wurde es wohl von oben auf diese aufgestecke, eine
Bauweise, die Stelios Psaroudakes eindrucksvoll nach-
weist.'? An den Enden des Joches sind jeweils grofSe
Scheiben aufgestecke. Dass es sich um Scheiben han-
delt, beweist u.a. eine Skulptur aus dem 4. Jahrhun-
dert v. Chr. aus Assos im Museum von Canakkale in
der Tiirkei."” 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."¥ Dadurch, dass
die Scheiben das Querjoch in horizontaler Lage erhe-
ben, ist ein Schutz vor mechanischen Beschidigungen
sowie eine Stabilitdt der eingestellten Stimmung ge-

wihrleistet (Abb. 6).

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

Di1E STUTZKONSTRUKTION 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 hufeisenférmige Ele-
mente, die sich mit der runden Seite an den unteren
Teil der Jocharme, also den Hornern positionieren.
Nach unten werden die hufeisenformigen Elemen-
te durch ein schwicher gebogenes Element gestiitzt.
Auf einer Konstruktion am oberen Ende, die einem
,Auge’ dhnelt, befindet sich ein kleines Postament,
auf dem die Basis fiir den oberen Teil der Jocharme
aufsitzt. Diese Basis schmiegt sich an die Innenseite
des Horns an. Pavel Kurfiirst und Bo Lawergren ver-
muteten, dass diese komplexe Konstruktion zu einer
Elastizitit der Verbindung zwischen Querjoch und
Jocharmen fiihre, die ein kurzzeitiges Verstimmen der
Saiten ermégliche, um gleitende Tone, Zwischento-
ne oder auch cine Art Vibrato zu erzeugen.!® Diese
und ihnliche 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
entstiinden zwei Punktverbindungen zwischen den
Hornerspitzen und der Grundlinie der Oberarme.
Die Hufeisenkonstruktion fungiere beim Biegen um
die Achsen dieser Verbindungen als Feder und riicke
die gesamte Konstruktion wieder in die urspriingliche
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 Auf8enseite des Horns aufliege und er die
Hornspitze somit umschliefSe.!"” Eine solche Kon-
struktion wiirde eine Elastizitit der Verbindung weni-
ger wahrscheinlich machen.

A

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
cingeschlagen zu sein. Punktreihen auf dem Hufeisen,
die diesen sehr dhneln, erkennt man auf einigen Va-
senbildern. Hieraus lasst sich schlussfolgern, dass das
Prinzip bei der Herstellung von Fibeln auf der Kitha-
ra angewandt wurde, um die Stiitz- und eventuell Fe-
derfunktion zu gewihrleisten. Als Material fir diese
Konstruktion wire 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 Stiitze ihren Halt
im Holzrahmen der Kithara findet. Die Basis fiir 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 wiirde die Dar-
stellung kleiner Noppen an dieser Position an der Au-
Renseite der Jocharme erkliren. 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 stechende FufSplatten, die
auf der Korpusdecke stehen. Die breite Auflage lie-
e einen Steg zu, wie er bei der dthiopischen Begena
anzutreffen ist. Hier liegen die Saiten flach auf der
Stegplatte auf und werden durch ein gefaltetes Stiick
Leder leicht angehoben, sodass die schwingende Saite
auf den Stegaufschliagt und einen Schnarrton erzeugt.
Bei jiingeren, rémischen Saiteninstrumenten sind so-
wohl der breite Steg, wie auch die Praxis des Schnar-
rens nachweisbar.
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Zwischen Theorie und Praxis

Der Bau eciner 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 tiberwie-
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 zunichst durch Ver-
gleiche im historischen und zeitgenéssischen Instru-
mentenbau erschlieflen. Nachweisbar werden sie aber

neuen Rekonstruktionsversuch der groflen Kithara
fur das Martin von Wagner Museum der Universi-
tit Wiirzburg wurde ein einzigartiges Experiment
unternommen, das in jeder Hinsicht neue Erkennt-
nisse fur die Erforschung antiker Musikinstrumente
bereit halt. Erst tiber die praktische Ausfihrung der
oben erdrterten Fakten und Thesen wird die komple-
xe Bauweise der groflen Kithara, vor allem aber ihr
funktionaler Hintergrund nachvollziehbar. So gilt
verstarkt in der musikarchiologischen Forschung der
Grundsatz, dass erst die praktische Erfahrung theore-
tische Uberlegungen zu untermauern oder aber auch
zu revidieren vermag.

erst, wenn sie in der Praxis erprobt werden. Mit dem
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Musik in Bild und Schrift







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

Florian Leitmeir

Seit dem Beginn der Wiederentdeckung griechi-
tiker Autoren auch alle Arten an archiologischen
Denkmilern als wichtige Quelle. Insbesondere die

attischen Vasenbilder bieten zum Verstindnis der

scher Musik dienten neben den Berichten an-

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-
sammenhingen. Unbestreitbar ist aber auch, dass der
hermenecutische Zugriff auf das Bildmaterial im wis-
senschaftlichen Diskurs einem steten Wandel unter-
worfen ist. Suchte Martin von Wagner in den Repro-
duktionen der Vasenbilder kiinstlerische Anregung
fiir 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 begriindeten Musikikonographie ein breites mu-
sikthematisches Spektrum ab.

Doch ist nicht die Musikikonographie, also die Ver-
bildlichung von Schall, von vornherein zum Scheitern
verurteilt? Kénnen unsichtbare Klinge und Musik
abseits einer abstrakten Kunst denn tiberhaupt 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 Kiinstler — und eben auch die antiken Vasen-
maler — dieser Herausforderung gestellt und eine Fiil-
le an Bildern von Musikinstrumenten und Musikern
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Abb. 1: Singender Kithara-Spieler, evtl. Apoll, att.-sf. Halsam-
phora des Kleophrades-Malers, um 490 v. Chr., Wirzburg, Mar-
tin von Wagner Museum, Inv.-Nr. L222 (Foto: P. Neckermann).
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geschaffen, die auf unterschiedlichen Ebenen Musik

und Klang visuell gestalten. Sicherlich am tiberzeu-
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
eroffnen die Vasenbilder weitere Perspektiven fur die
Erforschung antiker Musik.

Ein Bild mit Ratseln

Als Ausgangspunke dafiir wihle ich den in Bootien
entstandenen schwarzfigurigen Kantharos aus dem
spiten 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 Fligelschuhen und dem Kerykeion genannten
Heroldsstab, zwei Frauen geleitet. Ist am rechten Bild-
rand Athena aufgrund ihres Umhangs mit Schlangen,
der Agis, zu erkennen, so kénnte es sich bei der Frau
zwischen Athena und Hermes um Aphrodite han-
deln, die bekanntlich von Paris als die schonste Got-
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Abb. 2: Hermes geleitet
Aphrodite und Athena
zu Paris, sf. Kantharos
aus Bootien, Ende 6. Jh.
v. Chr., Wirzburg, Mar-
tin von Wagner Museum,
Inv.-Nr. L466 (Foto: P.
Neckermann).

tin ausgewiahlt 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 Resonanzkérper, an dem
seitlich zwei gebogene Jocharme angebracht sind.
Um einen Querstab, dessen Enden mit jeweils einer
Scheibe abschliefen, sind sieben Saiten mit jeweils ei-
ner Verdickung befestigt. Zusitzlich befindet sich am
rechten Jocharm ein langes Band mit dem Plektron,
welches wiederum Paris in seiner rechten Hand hilt.
Organologisch konnen 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 Resonanzkorper 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 Schildkrétenpanzer,
gestaltet.
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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 Resonanzkorpers, die sicherlich keinen
Schildkrétenpanzer meint. Bei einem Barbitos wiirde
man auflerdem noch ein Zwischenstiick am Querstab
erwarten. Allein die Phorminx, eine Kastenleier mit
einem bauchigen Resonanzkérper, scheint mir hier
als Vorbild in Frage zu kommen, wenngleich die hohe
Saitenanzahl etwas verwunderlich ist.

Die cigentlich im spiten 6. Jahrhundert cher unge-
brauchliche Phorminx wird haufiger in der fritheren
griechischen Kunst dargestellt. Seit geometrischer
Zeit werden musizierende Menschen in der Vasenma-
lerei nicht nur tiberhaupt, 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
spatgeometrischen Kanne in Tiibingen (spates 8. Jh. v.
Chr.) schen wir eine Gruppe von sich an den Hinden
fassenden Minnern und Frauen (Abb. 3). Ein Mann
ist beim Spiel eines Saiteninstruments gezeigt, das wir
als Phorminx bezeichnen kénnen. Auf seine aktive
Titigkeit des Anschlagens der Saiten weist das Plek-
tron in seiner rechten Hand hin. Dieses ist, wie bei
griechischen Leiern tiblich, tiber 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 zuriick zum Kantharos: Organologisch haben
wir es bei der Leier also mit einer unkanonischen Mi-
schung aus Phorminx und Chelys-Lyra zu tun. Irrte

hier der Vasenmaler aus Unkenntnis? Oder wihlte er
mit der Phorminx einen Leiertypus, der insbesondere
in homerischer Zeit, vielleicht vom ,Dichterfiirsten’
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 hilt er das Plektron, welches tiber ein langes

Abb. 3: Reigentanz, att. spatgeometrische Kanne, Ende 8. Jh.
v. Chr., Tibingen, Antikensammlung der Universitdt, Inv.-Nr.
2657 (Foto: T. Zachmann).
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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 primiren Verwen-
dung eines Musikinstruments, ist der Resonanzkorper
der Leier in der Regel in Hohe der linken Hiifte an
den Korper angelehnt und kann zusitzlich mit einem
Band am linken Arm stabilisiert werden. Die linke
Hand greift an und in die Saiten, die gezupft oder ge-
dimpft werden. In der rechten Hand wird das an ei-
ner langen Schnur am Instrument hingende Plektron
gehalten, mit dem die Saiten angeschlagen werden.

Schon auf der geometrischen Kanne (Abb. 3) wird die
aktive Titigkeit des Anschlagens der Saiten tber die
Haltung des Plektrons in der rechten Hand betont.
Hier ist somit nicht nur ein Instrument in der Hand
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Abb. 4: Apoll spielt die Kithara
anlasslich der Geburt der Athena,
att.-sf. Bauchamphora, Mitte 6.
Jh. v. Chr., Wirzburg, Martin von
Wagner Museum, Inv.-Nr. L250
(Foto: P. Neckermann).

eines Spielers abgebildet, sondern das Plektron in der
Hand verweist auf den Klang, die tanzenden Perso-
nen sogar auf seine Bedeutung.

Ein schones Beispiel in der Wiirzburger Sammlung
ist dafiir eine schwarzfigurige Bauchamphora aus
Athen, auf der die Geburt der Athena gezeigt wird.
Entsprungen aus dem Haupt des thronenden Zeus
steht die Gottin hier wie eine kleine Figur auf dem
Oberschenkel ihres Vaters. Im Kreise weiterer Gotter

begleitet Apoll dieses Ereignis mit einem Spiel auf der
Kithara (Abb. 4).

Zudem wird eine andere, aktive Beschiftigung mit
der Leier auf den Bildern gezeigt: das Stimmen der
Saiten. Auch darum kiimmert sich bisweilen der Mu-
senanfihrer Apoll. Auf einer schwarzfigurigen Hals-
amphora (Abb. 5) macht sich der diesmal sitzende
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Abb. 5: Apoll stimmt die Saiten der Kithara, att.-sf. Halsam-
phora, um 500 v. Chr., Wirzburg, Martin von Wagner Museum,
Inv.-Nr. L2216 (Foto: P. Neckermann).

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 frither Zeit eine Rin-
derschwarte — griechisch kollops — eingewickelt und
damit am Querstab befestigt. Uber das Drehen der
Schwartenstiicke 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 ausschliefen konnen, scheint
das Instrument vordergriindig nichts mit erklingen-
der Musik zu tun zu haben. Paris streckt es vielmehr
Hermes entgegen. Wir konnten dies als Bitte inter-
pretieren, dass der Gotterbote darauf spielen soll. Ist
zwar Apoll der eigentliche Gott der Musen, so sind
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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).

auch andere Gotter mit Instrumenten durchaus ver-
bunden (vgl. auch den Beitrag von Jochen Griesbach
in diesem Band). Insbesondere fiir Hermes gilt dies,
als er — frischgeboren — auf eine Schildkrote traf und
kurzerhand die Chelys-Lyra erfand:

»S0 sprach er, hob sie (die Schildkréte) empor mit
beiden Hinden, ging dann und trug sie gleich ins
Haus die liebliche Zier. Er dreht sie nach oben,
nahm einen Meiflel, grau und eisern, und bohrte
der Schildkréte, die in den Bergen daheim ist, das
Lebensmark aus dem Riickgrat. [...] Also schnitt er
nach Maf sich rohrige Halme und fugte fest sie ein
in die Haut entlang dem Riicken der Schildkréte.
Rindshaut zog er mit klugem Verstindnis tiber 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 priifte mit dem Plektron Saite
um Saite)



ALS DIE BILDER KLINGEN LERNTEN

.
.
7aN

Abb. 7: Komast mit Barbitos und Essenskorb, att.-rf. Schale
des Brygos-Malers, um 5oo v. Chr., Wirzburg, Martin von Wag-
ner Museum, Inv.-Nr. L479 (Foto: K. Ohrlein).
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Abb. 8: Zwei Komasten und eine Hetare, att.-rf. Amphora des
Kleophrades-Malers, um 5oo v. Chr., Wirzburg, Martin von
Wagner Museum, Inv.-Nr. L5o7 (Foto: P. Neckermann).

Doch auch das Auftreten des Paris ohne Hermes mit
der Leier ist keineswegs ungewohnlich und kann mit
seinem Hirtendasein erklirt 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 Géttinnen und dem verhingnisvollen
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 Uberlegungen angestellt werden kdnnen.

Instrumente ohne Klang — Musikbilder?!

Ihrer urspriinglichen Bedeutung beraubt, kénnen
nimlich Musikinstrumente als Elemente der Bilder-
zihlung in der griechischen Vasenmalerei eingesetzt
werden. Nur einige Beispiele sollen hier gentigen:

Auf der berithmten Brygos-Schale (Abb. 7) ist auf der
AufSenseite 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 Tragegerit, da er an ihn
noch einen Korb mit Verpflegung gebunden hat. Dies
scheint ihn aber nicht vom Spiel abzuhalten, was an
der Haltungund dem ge6ffneten Mund erkennbar ist.
In der Realitit 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 schen (Abb. 8). Eine nackte,
frontal dargestellte Auletin wendet sich einem birti-
gen Mann zu, der in der linken Hand einen Barbitos,
in der rechten einen Skyphos (Weinhumpen) trigt.
Zu diesem Mann blickt auch ein weiterer Trinker am
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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
vielfiltigen Aktionen beim Symposium wiedergeben,
ohne dass die Personen vordergriindig miteinander
verbunden sind. So konnte der linke Zecher die Spitz-
amphora gar nicht abstellen. Auch die Schale hilt
er in einer zum Trinken uniiblichen 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 fithrt den Skyphos gerade zum Mund, so
dass an ein Spiel auf dem Barbitos nicht zu denken
ist. Die fithrende Rolle spielt aber die Auletin: Auch
sie blast zwar nicht auf dem Instrument, hilt 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). Bedringt von
drei Frauen, die als Waffen Alltagsgegenstinde wie
eine Morserkeule, cinen Bratspieff und eine Sichel
mit sich fithren, sinke der Sanger Orpheus wehrlos in
die Knie. Seine Chelys-Lyra halt 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 Wafte
wehrlos in die Luft streckt. Das Bild zeigt nun aber
nicht nur den tiberwiltigten Krieger, sondern ist ein
Inbegriff fir die Ohnmacht der Musik des Orpheus

gegeniiber den rasenden Frauen.?
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Alle Fragen offen?
Wo spielt denn nun die Musik?

Kommen wir abschlieffend noch einmal zu dem Kan-
tharos mit dem Paris-Urteil zuriick. Der bootische
Vasenmaler hat also ein Bild entworfen, in dem tiber
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 konnte ganz konkret fiir
Musik stehen, die erklingen wird.

Stellen wir uns nun den Ablauf der Szene folgen-
dermaflen vor: Paris hort vom Anliegen des Hermes
und den herannahenden Géttinnen. Er nimmt dar-
aufhin seine Leier spielbereit auf, um den Gottinnen
einen passenden Empfang zu bereiten, nimlich einen
Hymnos anzustimmen. Der Hymnos ist jene formal
gefestigte griechische Liedform, die ,die Prisenz der
Gottheiten gestalten und die Begegnung mit Goctli-
chem herbeifiihren, cinleiten und begleiten® soll (W.
Burkert). Dem antiken Betrachter, dem nicht nur die
Instrumente, sondern eben auch die Lieder vertraut
gewesen sein miissen, klangen so — in der Kombina-
tion von spielbereitem Instrument und Géttinnen —
Hymnen im Ohr. Der Vasenmaler konnte also genau
diesen Weg beabsichtigt haben, um eine besondere
Losung fur die vordergriindige Nichtdarstellbarkeit
von Musik zu wihlen. Sein Bild bringt er zum Klin-
gen.



ALS DIE BILDER KLINGEN LERNTEN

Anmerkungen

(1) Homerischer Hymnos an HermesV, 39—43. 47-53 (Ubers. 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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Musik in der vorderasiatischen Relief- und Rundbildkunst

Benedetta Bellucci

bbildungen und Texte bilden den groften Teil

unserer Quellen zur Erforschung der Musikwelt
Altvorderasiens. Die Musik selbst, die in der Regel
miindlich iiberliefert wurde, ist fiir alle Zeiten verlo-
ren und Uberreste von Musikinstrumenten kommen
selten zu Tage, da sie oftmals aus verginglichen Mate-
rialien bestehen. Daher ist die Ikonographie grund-
legend, um zu bestitigen 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 konnen die
Typen an Musikinstrumenten unterschieden und
ihre duflere Gestalt, ihre ungefihren Mafle, mogli-
che Dekorationen sowie Varianten erfasst werden.

2. Der oder die Ausfithrende: Wir unterscheiden,
wer als Instrumentalist oder Singer auftritt, ob
dieser menschlich oder géttlich, ménnlich oder
weiblich ist, die Art und Weise, wie das Instru-
ment gehandhabt wird, welche Kleidung getragen
wird und andere kontextuelle Details, die iiber den
sozialen Status Auskunft geben.

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

Abb. 1: Frihdynastische 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).

Bildtrager und ihre Gestaltung

Im Bild festgehalten und hierdurch verewigt wurde
die Musikaustibung in Vorderasien auf unterschied-
lichsten Bildtragern. Zu allen Zeiten verbreitet waren
Rundplastiken und damit aller Art Statuen und Sta-
tuetten. Dabei erfillten Statuen eine konkrete Funk-
tion, nimlich mit Gottern stellvertretend fir ihre
Erbauer zu kommunizieren. Aus diesem Grund sind
Statuen von Musikern fiir uns von besonderem Inte-
resse. Eines der dltesten und bedeutendsten Beispiele
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wurde in Mari im frithdynastischen Tempel der Got-
tin Ninni-zaza gefunden (ca. 2450 v. Chr.). Es zeigt
cinen sitzenden ,,Singer” (Sumerisch NAR), der aller-
dings auch Instrumentalist war.") Leider ist das Instru-
ment, das er chemals in Hinden hielt, abgebrochen,
sodass unklar bleibt, ob es eine Harfe oder Leier war.

Fithrend ist in der bildenden Kunst Vorderasiens das
Relief. In Stein gemeifSelt, auf Ton, als Einlegearbeit
aus Elfenbein und anderen Halbedelsteinen findet es
im Grof3- und Kleinformat eine Bandbreite an Aus-
drucksformen.

Ausschlieflich in der Frithdynastischen Zeit II (ca.
2600 v. Chr.) fanden die so genannten Weibtafeln
Verwendung (Abb. 1). Hierbei handelt es sich um
quadratische, steinerne Plaketten, die in ihrer Mitte
ein Loch aufweisen. Hiufig zeigten sie in bis zu drei
Registern verschiedene Festszenen im privaten und
offentlichen Bereich. Wahrscheinlich hingen sie an
den Innenwinden von Tempeln, um den Géttern die
fur sie ausgefithrten Feste widerzuspiegeln. Gleich
mehrere Beispiele aus Khafadji und Nippur zeigen im
obersten Register Trankopferszenen:® Zwei sitzende
Figuren, ein Mann und eine Frau, erheben ihre Trink-
gefile, die von einem Mundschenk gefiille 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 frithdynastischer Zeit belegt sind
Einlegearbeiten aus Muschel und anderen Halbedel-
steinen, die in Bitumen eingelassen sind. Abgesehen
vom Schmuck der in den berithmten Kénigsgribern
von Ur gefundenen Stierleiern (Abb. 2), wurden sol-
che Mosaikbilder auch an so genannten Standarten

Abb. 2: Frontseite einer Stierleier aus den Kénigsgrabern von
Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr.
B17694 (Foto: Courtesy of the Penn Museum).
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Abb. 3: Bankett-Seite der Standarte von Ur aus den Kénigsgrabern von Ur (Irak), ca. 2450 v. Chr., London, British Museum (© The

Trustees of the British Museum, Inv.- Nr. BM 121201).

angebracht, deren genaue Funktion noch unklar ist.
Die berithmte Standarte von Ur zeigt eine Siegesteier,
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 Ko-
nigsgrabern von Ur geborgen wurde.

Die wohl am weitesten verbreiteten Bildtrager, die
gleichzeitig einen volkstiimlichen Hintergrund auf-
zuweisen scheinen, sind die so genannten Tervakotta-
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
grof8e Themenvielfalt, die nicht nur Gotter und Kult-
szenen, sondern auch Menschen als Handwerker und
Musiker abbilden. Leider ist uns die Funktion solcher

61

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 fiir das erste Jahrtausend kenn-
zeichnend ist, sind Reliefs und Orthostaten, die an
Wanden der Paldste und Tempel tibermenschliche
Grofle erreichen. Bertthmt sind die grof8en reliefier-
ten Steinplatten, die tiberwiegend die Wande assyri-
scher Paliste kleideten. Trotz der auf solchen Steinta-
feln vertretenen Vielfalt an Themen dienen sie doch
vornehmlich dem Zweck, Aktivititen des Konigs
abzubilden, etwa bei der Lowenjagd oder bei Kriegs-
ztigen. Offenbar reichten den assyrischen Herrschern
einfache Stelen nicht aus, um die Vielfalt an herausra-
genden, koniglichen Taten grofiformatig abzubilden.
Neben Gewalt erfiillten Szenen von Schlachten und
Belagerungen schen wir Arbeiter, die an Bauarbeiten
beteiligt sind, oder den Konig, der in seinem Garten
ruht und natiirlich auch Musiker. Reprisentativ fir
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Abb. 4: Beckenspielerin, Terrakottarelief aus Nippur (Irak), 18.
Jh. v. Chr., Jena, Hilprecht-Sammlung im Eigentum der Fried-
rich-Schiller-Universitdt, Inv.-Nr. HS 5o (Foto: J. J. de Ridder).

diese Form der Ikonographie sind die in ,MUSs-1C-
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 ausgefihrt, sondern auch die Spielweise,
die Haltung der Hinde und der Finger, ob beim Spiel
einer Doppelschalmei oder einer Harfe.

Orthostaten wurden auch in anderen Regionen her-
gestellt und zur Verkleidung von Winden 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 Bildtriger fir den vorder-
asiatischen Raum ist das Rollsiegel. Die Verwendung
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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).

dieser Gegenstinde, die wohl die kleinste Bildfliche
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,
einschliefllich Metall und Edelsteinen, die in Gri-
bern, noch am Hals ihrer Besitzer hingend, oder in
vergrabenen Schitzen gefunden wurden. Rollsiegel
wurden fir einen bestimmten Zweck hergestellt, zum
Siegeln von Dokumenten. Sie wurden auf weichem
Material ausgerollt, nimlich dem in Vorderasien fiir
Schriftwerke verwendeten Ton, auf dessen Oberfliche
dann das eingravierte Bild erschein. Ton wurde aber
auch fir Keramik und fir Tonklumpen verwendet,
die um Seile oder Turknopfe gewickelt waren, den so
genannten Bullae oder Cretulae. Aus diesem Grund
finden sich Eindriicke von Rollsiegeln nicht nur auf
Keilschrifttafeln, sondern auch auf Tonbullen sowie
auf Tongefiflen, deren Inhalte somit ,versiegelt” wa-
ren.
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Abb. 6: Abguss der sog. ,Gartenszene’ mit Konig Assurbanipal liegend auf einer Kline neben seiner thronenden Gattin, im Hinter-
grund ein Harfenist, Nordpalast des Assurbanipal in Ninive (Irak), 7. Jh. v. Chr., Gottingen, Archdologisches Institut der Universitat

(Foto: S. Eckardt).

Neben den Rollsiegeln gab es zu bestimmten
Zeiten auch Stempel- und Ringsiegel. Der 4l-
teste in Nordsyrien und Nordmesopotamien
verbreitete Typ ist das Stempelsiegel. Die zy-
lindrische Form fuir Siegel kommt hingegen
erst um 3500 v. Chr. im stdlichen Mesopo-
tamien und im siidwestlichen Iran auf. Seine
unterschiedliche Gestaltung im Zuge der fol-
genden Epochen geht mit der Entwicklung
der Keilschrift einher. Die mit Rollsiegeln
versiegelte Fliche ist weitaus grofer als die-
jenige von Stempelsiegeln. Angesichts der im
Vergleich groferen Bildfliche von Rollsiegeln
werden auf ihnen vielfiltigere und tppigere
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. 7: Abguss musizierender Harfenisten, die die Libation nach voll-
brachter Léwenjagd durch den Kénig Assurbanipal begleiten, Nordpalast
des Assurbanipal in Ninive (Irak), 7. Jh. v. Chr., Géttingen, Archaologisches
Institut der Universitat (Foto: S. Eckardt).
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Abb. 8: FIotist in Iandlicher Umgebung nebst Hirtenszene, Ab-
rollung eines altakkadischen Siegels aus Kalkstein, ca. 2250 v.
Chr., Freiburg, Stiftung BIBEL+ORIENT, VR 1981.57.

Musikinstrumente

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

Zu den am hiufigsten vertretenen Chordophonen
zihlen Harfen, Leiern und Lauten. Die prichtigsten
und reprisentativsten Originale stammen aus den ko-
niglichen Gribern von Ur (2450 v. Chr.), in denen
bis zu acht Leiern in Stierform und zwei Harfen ge-
borgen wurden. Die Ikonographie erméglicht es uns,
die Entwicklung dieser Instrumente nachzuverfolgen
und die vielfaltigen Varianten der Haupttypen zu un-
terscheiden.

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

Abb. 9: Bankettszene und Umzug mit zwergenhaften Tanzern,
die von Klangen einer Stierleier begleitet werden, frihdynas-
tisches Rollsiegel aus Lapislazuli aus einem Konigsgrab in Ur
(Irak), ca. 2450 v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr. 30-
12-3 (Foto: Courtesy of the Penn Museum).

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 Groflenunterschiede. Sie rei-
chen von kleinen, tragbaren Instrumenten bis zu
sehr grof8en, von zwei stehenden Musikern gespielten
Kastenleiern. Gerade die kleinen Leiern waren wahr-
scheinlich fur 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 trapezférmige Kastenleiern. Auf die alte-
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Abb. 10 (oben): Darstellung eines Banketts mit ausschlief3lich
Frauen (eine Hochzeit?), begleitet von Harfenmusik, frGhdy-
nastisches Rollsiegel aus Lapislazuli aus dem Grab der Pu’abiin
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. Ag356 (Foto: E. Rof3berger,
Courtesy of the Oriental Institute of the University of Chicago).

ren Epochen im 3. und frithen 2. Jahrtausend v. Chr.
bleiben die ungewohnlichen Kastenleiern in Rind-
oder Stierform beschrinke, die sowohl archiologisch
wie auch ikonographisch belegt sind (vgl. Abb. 3 und
9).

Entgegen der reichhaltigen Beleglage aus dem alten
Agypten (s. den Beitrag von Ricardo Eichmann in
diesem Band) sind Lauten in Vorderasien ausschlief3-
lich in Bildern bezeugt. Bestiickt sind sie mit zwei bis
drei Saiten. Abgeschen von den iltesten Darstellun-
gen auf Rollsiegeln aus der Akkade-Zeit (ca. 2250 v.
Chr.), die Lautenisten in religiésen Kontexten zeigen,
sind sie in den jiingeren Epochen meist in volkstiimli-
chen Szenen, etwa bei Hirten oder bei wilden T4nzen

abgebildet (vgl. Abb. 5 und 12).
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Trommeln werden in zahlreichen Texten unterschied-

licher Gattung erwihnt und auch die Ikonographie
bestitigt ihre Omniprisenz in verschiedenen Formen
und Groflen. 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-
schrinket, wie etwa rechteckige Rahmentrommeln,
die mit Beginn der assyrischen Zeit im spiten 1. Jahr-
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Abb. 12: Mythische Szene und verkleinertes Abbild des Laute-
nisten, sowie Inschrift mit seinem Namen und Beruf ,UR.UR,
der Sanger", altakkadisches Rollsiegel, ca. 2250 v. Chr., Lon-
don, British Museum, Inv.-Nr. BM 89096 (© The Trustees of the
British Museum).

tausend v. Chr. aufkommen und auf Palastreliefs als
Teil militirischer Paraden gespielt werden.®) 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, womaglich
zur Imitation eines sanften Herzschlages, fir die Got-
ter gespielt (s. hierzu den Beitrag von Uri Gabbay in
diesem Band). Aus altbabylonischer Zeit, dem frithen
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).®

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

kraft und -gestalt fuhrt.
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Idiophone, darunter Sistren, Becken, Glocken, Ton-
rasseln oder einfaches Klatschen waren zu allen Epo-
chen Vorderasiens verbreitet. Wihrend Glocken aus
Metall und Tonrasseln in verschiedenen Formen ar-
chiologisch als Originale reichhaltig bezeugt sind,
werden sie in der Bildkunst cher selten wiedergege-
ben. Dies konnte ein Hinweis darauf sein, dass sie in
den primir abgebildeten Kult- und Bankettszenen
keine prominente Rolle einnahmen.

An Aerophonen sind aus Bildern verschiedene rand-
geblasene Floten, Doppelschalmeien, Hérner und
Trompeten bekannt. Archiologische Funde von
Uberresten an Metall-, Ton- oder Knochenobjekten
sind dagegen cher die Seltenheit. Aber auch ikono-
graphisch finden wir sie im Vergleich zu Saitenin-
strumenten und Membranophonen cher selten dar-
gestellt. Horner und Trompeten wurden auch nach
Aussage von Texten zur Signalgebung eingesetzt, ob
zur Einleitung einer Tempel6ffnung, im Militir oder,
wie auf einem Relief des assyrischen Kénigs Sanhe-
rib (705-681 v. Chr.) zu schen, zur Koordinierung
der Arbeiter beim Bau.®) Floten 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).©
Die AusfUhrenden

Ebenfalls anhand der Ikonographie reichhaltig doku-
mentiert sind die Ausfithrenden, in erster Linie die
Musiker. Neben einzelnen musizierenden Personen
finden sich die unterschiedlichsten Zusammenstel-
lungen an Ensembles, angefangen bei zwei Musikern,
meist Instrumentalist und Sanger, bis hin zu ganzen
Orchestern, die aus bis zu 20 Musikern bestehen. Be-
kanntlich ist die Produktion von Klingen und Mu-
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sik auch ohne Hilfsmittel méglich. Singer sind - da
sic keine Objekte in Hinden halten — in der Kunst
Vorderasiens hiufig 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 cinen sitzenden Lautenspicler zeigt neben
dem Text ,UR.UR, der Singer* (sumerisch NAR).
Dieser war wahrscheinlich auch Besitzer des Siegels.
Andere Musiker, die an keinem Instrument erkenn-
bar wiren, sind Hiandeklatscher, die frithestens aus
der Zeit des sumerischen Fiirsten Gudea (ca. 2150 v.
Chr.)” bekannt sind und noch auf den Palastreliefs
des assyrischen Kénigs Assurbanipal (660-631/627
v. Chr.) von Ninive als Teil einer elamischen Musiker-
parade zu schen sind.®)

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

Auch hinsichtlich des Geschlechts sind auftillige Be-
obachtungen zu machen. Wihrend Harfenisten in
Vorderasien iiberwiegend minnlich sind, ist die Rah-
mentrommel ein meist von Frauen bei kultischen Pro-
zessionen gespieltes Instrument.

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

Abb. 13: Vor Hoflingen musizierendes Musikerensemble be-
stehend aus Harfenist, Leierspieler und Doppelschalmeispie-
ler, Nordpalast des Sanherib in Ninive (Irak), 8. Jh. v. Chr. Ab-
guss aus Gottingen, Archdologisches Institut der Universitdt
(Foto: S. Eckardt).

musizieren, in jiingeren Epochen auch Harfen und
Doppelschalmeien spielen konnen.

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 Minner sein, was letztlich die
Ikonographie bestitigt. Neben dem spezialisierten
Personal konnten gelegentlich verschiedene Priester
in anderer Funktion Instrumente wie Horner, Rah-
mentrommeln oder Becken spielen, alles Instrumente,
die offenbar keine vertieften Spielkenntnisse erforder-
ten. Solche Hinweise auf den Grad an Professionali-
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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).

tit eines Musikers sind aus Bildern nicht eruierbar.
Diese bleiben vielmehr auf die bildliche Wiedergabe

bestimmter Musikertypen und gingiger Musikensem-

bles beschrinket.
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Die Kontexte musikalischer Darbietungen

Frauen und Minner, ob als Einzelperson, in kleineren
Ensembles oder im Orchester, musizierten zu den un-
terschiedlichsten Anlissen, in Auflen- wie in Innen-
bereichen. Vielfiltig sind die Kontexte musikalischer
Darbictungen in den neuassyrischen Palastreliefs. Auf
Instrumenten gespielt und musiziert wurde hier bei
der Arbeit, im Militdr, bei Prozessionen, bei sport-
lichen Aktivititen, innerhalb der Palastriume oder
bei Festbanketten (Abb. 1, 3, 9 und 10). Einige die-
ser Spielkontexte sind auch auf anderen Bildmedien
mehr oder weniger reich vertreten. Die hiufigste 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 Anlissen stattfanden, ob bei
Siegesteiern, zum Lobpreis der Gotter oder zu einem
Begribnis, so werden sie in der Ikonographie nicht
dementsprechend, etwa mit Hilfe von Details ausge-
wiesen. Begleitende Musik erklingt tiblicherweise von
Harfen, Leiern, Doppelschalmeien und einem Singer.
Seltener sind Membranophone, und dann zusammen
mit Téinzern belegt. Entsprechende Bankettszenen

sind auf Rollsiegeln bereits fir das 4. Jahrtausend v.
Chr. bezeugt.”

Ungliicklicherweise bleiben die Anlisse des auf Ter-
rakottareliefs dargestellten Musizierens verborgen.
Diese beschrinken sich meist auf die Wiedergabe der
Ausfithrenden selbst, ohne Hinweise auf den Kontext
zu geben. Moglicherweise waren die Abgebildeten,
darunter Paare von Darstellern, einschliefllich von
Tanzern Teil der Unterhaltung wihrend eines rituel-
len Banketts.

Eine einzigartige und ungewéhnliche Szene ist auf

cinem Terrakottarelief aus Larsa abgebildet (Abb. 5),
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das sich heute im Louvre befindet. Es zeigt einen
Lautenisten und eine Rahmentrommelspielerin mit
langen Zépten, die wihrend ihres Musizierens Ge-
schlechtsverkehr haben. Die erotische Konnotation
der Langhalslaute wurde in der Literatur ebenso her-
vorgehoben wie diejenige der runden Rahmentrom-
mel fiir 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.

69

Aktes bleibt insgesamt unklar, ob es sich hier um eine
reale Darbietung, um die visuelle Darstellung einer
Erzihlung oder ob es sich um ein symbolisches, ob
profan oder religios konnotiertes Bild im 6ffentlichen
oder privaten Bereich handelt.

Durch eine umfassendere Herangehensweise, die in
der Untersuchung in gleichwertigem Mafle die Text-
quellen, Ausgrabungsdaten und Merkmale sowie
Quantitit der Bilddaten berticksichtigt, ist ein besse-
res Verstindnis solcher und anderer Musikszenen zu
erwarten.
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Eine magische Glocke aus Assyrien

Schutz und Heilung

Ein weniger auffalliges 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.

lhre Einzigartigkeit besteht im
Relieffries, der den gesamten Klang-
korper umlauft und Figuren aus dem

Bereich der Magie und Beschworungskunst
abbildet. Es finden sich darunter mehrere
Lowendamonen (akkadisch vgallu), die
in ihrer erhobenen Rechten einen Dolch
halten, ein Fischmensch, der so genannte
apkallu, ein Weiser aus vorsintflutlicher
Zeit mit reinigenden Kraften, und
schlief3lich der Schutzgott Lulal, der
ebenfalls seine Rechte zur Drohgebarde
erhoben hat. Den oberen Teil der Glocke
schmuicken Schildkréten und Salamander,
Tiere des Ea, des Gottes der Beschworungs-
kunst und der reinigenden Wasser. Der
Schlegelist als Schlange geformt, die den
machtigen Wachter der Unterwelt Nirach
symbolisiert. Alle diese Figuren, ob Gotter
oder Mischwesen, werden in Keilschrift-
texten beschrieben. lhre Hauptaufgabe
besteht in der Abwehr Ubler Machte, ihre
Krafte wirken damit apothropaisch.
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Thre bildliche Wiedergabe auf dem bronzenen Klangkérper gibt preis, welchem Zweck dieses
Instrument im antiken Mesopotamien gedient hat: Der Klang der Glocke sollte die Krifte dieser
tiberirdischen Wesen erwecken und mit seinem lauten und schrillen Schellen Krankheit bringen-
de Dimonen vertreiben.

»Das michtige, bronzene [Instrument Urudu-Nigkalaga], der Held des Himmels, sein schreckli-
cher Klang vertreibt das Bose; platziere es dort, wo es Larm abgibt, damit es dein Beschiitzer ist.
Wenn das Urudu-Nigkalaga, der Held des Himmels, seinen schrecklichen Klang zur Beschwo-
rung, dem Wort des Ea, hinzufiigt, dann moge der bése #dug-Dimon, ...(u.a.) verschwinden:*

(Udug-Hul Tafel VII 675-681)

Das hiufig in Beschworungen genannte Instrument Urudu-Nigkalaga, wortlich ,,Bronzener,
michtiger Held®, konnte tatsichlich 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 sekundire
ikonographische Dokumentation fehlen, so sind Verwendung und Funktion dieser Glocke allein
durch ihre figiirliche Gestaltung ausreichend gesichert.

Dablia Shehata
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Der silberne Klang - oder: wenn Minzen singen
Marc Philipp Wahl

Die Geburt einer jeden Miinze in der Antike ist

gelegenheit. Die Herstellung von Miinzen wurde seit

zunichst einmal eine ganz unmusikalische An-

jeher von viel Schmutz, Hitze und noch mehr Larm
begleitet. Kein Wunder: Eine Minzstitte war und ist
bis heute schliellich ein Betrieb, in dem in Akkord-
arbeit (moderne Schitzungen gehen bei der Ham-
merprigung von einer durchschnittlichen Leistung
cines Prigestocks von 30 Miinzen pro Minute aus)
und unter hohem Personaleinsatz Miinzen produziert
werden. Zeit war, um das bekannte Sprichwort zu be-
mithen, schon in der Antike Geld. Die Massenerzeu-
gung schafft gleichsam Kakophonie: Das Giefien des
Metalls, das Produzieren der Schrotlinge — d.h. der
Miinzrohlinge — und schlieflich der Prigevorgang
selbst machen eine Prigeanstalt zu einem cher unge-

liebten Nachbarn.
Klangkorper

Die Voraussetzungen, wenn man sich mit dem Ver-
haltnis der antiken Miinze zur Musik beschiftigt,
stehen mit der Produktion einer Miinze unter einem
denkbar ungiinstigen Stern. Miinzen sind dabei, dies
ist deutlich geworden, nicht allein Bild- und Text-
trager, sondern ,,Dinge® mit Substanz — oft gar mit
wertvoller Substanz wie Silber oder Gold. Dies hat
unmittelbare Auswirkungen: Miinzen klingen. In Ta-
schen klimpern und klirren sie. Zwar konnen sie nicht
gerade als selbstklingende Musikinstrumente (,Idio-
phone‘) bezeichnet werden, aber immerhin: Gerne
erinnert man sich an das Getone der Spardose zuriick,
wenn sie rege geftillt war — und sobald in einer beleb-
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ten Fulgingerzone einmal eine Handvoll Miinzen zu
Boden fillt, wenden sich stets einige Kopfe auf der
Suche nach den Geldstiicken um.

Das — im Idealfall - glockenhelle Klimpern einer
Miinze ist dabei keineswegs eine Banalitit. Es hilft
auch bei der Erkennung von Falschgeld. In der Anti-
ke, in der Miinzen in aller Regel vollwertig waren (d.h.
der Metallgehalt entsprach grosso modo dem Wert des
Stiicks), lief sich ein stattlicher Gewinn erzielen,
wenn das Innere der Miinze aus einem wertlosen Me-
tall besteht — man spricht hier von einer ,gefiitterten’
Miinze. Fin Bronzekern wurde auf diese Weise mit
einer diinnen Silberschicht versehen, die dem Pro-
dukt das Aussehen einer Silbermiinze verliech. Die
Augen helfen bei einem solchen Stiick nur wenig wei-
ter — sofern die Schicht nicht aufgeplatzt ist —, daftr
konnen die Ohren weit niitzlicher sein. Der Miinz-
pritfer (lateinisch nummaularius, probator; griechisch
dokimastes, argyroskopos) war fiir die Bestimmung der
Echtheit einer Miinze verantwortlich. Anschaulich
vergleicht der kaiserzeitliche Stoiker Epiktet die Ar-
beit des Miinzpriifers mit der eines Musikers:

6pate émi ToD voplopatog, dTov Gokel TLelvou Tpodg AU,
TG Kol TEXVYY EEcvpTicaey kel 8T016 6 APy VPOYVOUWY
TpoopiTaL TPdG dokiuaciay Tod voploparog, Tf Set,
H) &df}, 77 dodpacia, To TENEUTAIR T GicOT}: PG TO
Snvéprov ¢ Vddw mpootyel kol ody dmak dpxeitou
Vodhoavtog, dM HTo Tig ToATg TPOTOY TG HOVTTKOG
ylvetal.

Thr seht auch, wie wir in Ansehung des Geldes, wor-
an uns etwas zu liegen scheint, eine Kunst erfunden
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haben, und wie viele Mittel der Geldwechsler an-
wendet, um das Geld zu priifen, das Ausschen, das
Gefiihl, den Geruch, und zuletzt das Gehor. Er wirft
die Miinze auf den Tisch, gibt auf den Schall Acht,
begniigt sich nicht mit einem einzelnen Klang, und
wird durch die 6ftere Aufmerksamkeit ein Musiker
(Epiktet, diatribai I 20, 8-9, Ubersetzung nach Jo-
hann Matthias Schultz).

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

Klangbilder

Siecht man von wenigen Ausnahmen ab — bemerkens-
wert sind sicherlich die Euromiinzen Irlands mit der
gilischen Harfe und die so genannten ,Wiener Phil-

harmoniker®, eine der berithmtesten Anlagegold-
minzen —, sind musikalische Motive auf Miinzen
heutzutage ein cher rares Gut. Im Falle Irlands soll ein
Symbol propagiert werden, das als nationales Erken-
nungszeichen inzwischen weltweit bekannt ist. Eine
nationale Identitit wird so auf eine prignante Formel
gebracht. Derart prominent und langlebig — in Irland
kommt die Harfe seit der frithen Neuzeit auf die Ge-
prage — setzte in der Antike kaum ein Prigeherr ein
Musikinstrument als Einzelmotiv in dieser Manier
auf seinen Miinzen in Szene. Dies sind zumeist Fil-
le, in denen das Instrument der Riickseite 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 fiihren eine erstaunliche De-
tailgenauigkeit zu Felde. So werden Miinzen zu einer
ganz ungeahnten Quelle fiir Realien, die in der Anti-

ke aus verginglichen Materialien gefertigt heute nicht
mehr erhalten sind. Die modernen Rekonstruktionen
der antiken Kithara fuf8en auch auf dem Zeugnis die-
ser Geprige.

Abb. 1: Makedonien: Chalkidischer Bund, Olynth, Tetradrachmon, 14,48 g, 26 mm, sh, 410-401 v. Chr., Wirzburg, Martin von
Wagner Museum, Inv.-Nr. H6535 = KA1169 (Foto: C. Kiefer). Die Voderseite zeigt den Kopf des Apollon mit Lorbeerkranz, die
Ruckseite tragt die Inschrift XAAKIAEQN (Chalkidischer Bund), Name einer Region in Griechenland, neben dem Bild einer Kithara.
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Eine Zusammenstellung der Realien trifft aber nur
einen Teil des Repertoires der Miinzen mit musika-
lischer Thematik. Drei kurze Fallbeispiele aus dieser
deutlich unterforschten Materialgruppe mogen die
Bandbreite der Bilder ndher vor Augen fiihren.

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 Hinden seine wuchtige, auf dem
linken Oberschenkel abgestiitzte Kithara. Das Bild
fugt sich dabei reichlich bemiiht in die Rundung der
Miinze ein, vor allem das Lorbeerbaumchen — Apol-
lons heilige Pflanze — zu Fiuflen des Singers, schmiegt
sich an den Miinzrand an. Dass der Graveur des Pri-
gestempels auf Details achtete, zeigt sich auch beim

hinteren Thronbein, das seine Stiitze in einer Perle
des Bildrandes findet. Ein besonderer Witz wird mit
der Riickseite offenbar: Die Gerstenihre, die stets die
Miinzen von Metapont ziert, wird von einer kleinen
Heuschrecke begleitet. Liegt auf dem Stiick etwa die
Natur mit dem zirpenden Insekt im Wettstreit mit
dem virtuosen Gott?

Der singende Kaiser

Fin Musikant kann zu einem Politikum werden —
insbesondere wenn es sich dabei um das Haupt des
Staates handelt. Kaiser Nero war berithmt fiir seine
Versuche als Dichter und Musiker. Obgleich die r6-
mische Oberschicht musische Ambitionen im priva-
ten Kreise schitzte, galt ihr die 6ffentliche Betitigung
als skandalos und mit dem Bild eines Kaisers nicht
vereinbar. Im Laufe seiner Regierungszeit trat der
Kaiser vermehrt auch in der Offentlichkeit als Kiinst-

Abb. 2: Lukanien: Metapont, Stater, 7,00 g, , 25 mm, 5h, 430—400 v. Chr., Wirzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. H6430
=KA1063 (Foto: C. Kiefer). Die Vorderseite zeigt Apollon als Kitharaspieler auf einem Diphros sitzend, vor ihm ein Lorbeerbdum-
chen, die Rickseite tragt die Inschrift META (Metapont) neben einer Kornahre, auf der eine Heuschrecke sitzt.
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ler auf. Auf seiner berithmten Griechenlandreise 64
n. Chr. sicherte er sich auf diese Weise 1808 Sieges-
preise. Eine der hiufigsten Miinzen Neros (Abb. 3)
erhalt so eine ganz ambivalente Note: Auf das Revers
seiner Buntmetallprigung setzte der Kaiser Apollo
Citharodus, den Kithara spielenden Apollon. Woll-
te sich Nero hier womaglich selbst als unsterblicher
Kiinstler stilisieren? Fur die senatorisch geprigte 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 Siegeskrinze stellte er in seinem Schlaf-
gemache rings um sein Lager auf, desgleichen Sta-
tuen, welche ihn als Citharéden vorstellten, in wel-
cher Gestalt er sich auch auf Miinzen prigen liefs.

(Sueton, Nero XXV, Ubersetzung Adolf Stahr)

Der Dichter und seine Stadt

Der Antike waren Gedenkprigungen — die heute zu
allen maéglichen und unmoglichen Anldssen ausge-
geben werden — nahezu fremd. Dennoch schmiickee
sich eine Reihe von Stidten mit berithmten S6hnen
und To6chtern der Stadt, im Hellenismus entspann
sich daraus zwischen den griechischen Stidten im
Miinzbild ein wahrer Wettstreit um die Bezichung
eines Dichters zur Stadt: beispielsweise Stesichoros
in Himera, spater Sappho auf Geprigen aus Lesbos,
natiirlich Homer in Kolophon und Smyrna, sowie
schliefllich Anakreon in Teos (Abb. 4). Der Dichter
Anakreon nimmt auf den seltenen Drachmen aus
Teos auf einem Klismos Platz und spielt unter Einsatz
beider Hande in entspannter Haltung das Barbitos.
Da das Motiv in der Kaiserzeit auf Miinzen wieder-
holt wird, ist es durchaus wahrscheinlich, dass ein

Abb. 3: Romische Kaiserzeit: Nero, Rom, As, 9,54 g, 24 mm, 6h, 62—-68 n. Chr., Wirzburg, Martin von Wagner-Museum, Inv.-Nr.
KA663a (Foto: M. Wahl). Die Vorderseite trdgt 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 Rickseite 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 Wiirde
aus als auf der berithmten Statue in Kopenhagen, die
ihn als trunkenen Symposiast zeigt.

Fazit

Die Musik, obgleich sie von der Miinze nicht einge-
fangen werden kann, dringt durch die Motive viel-
gestaltig nach auflen. In unseren drei Fillen liegt mit
cinem leierspielenden Singer vordergriindig ein dhn-
liches Motiv vor, doch erst ein niherer Blick auf die
Kontexte gibt ein differenzierteres Bild. Es zeigt sich,
dass die Musikkultur eng mit den Miinzen verwoben,
vielschichtig und bedeutungsschwer in Szene gesetzt
wurde.

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

Intervalle horen und Proportionen sehen

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 konnen. Daher
der griechische Begriff Kanon (Maf3stab). Die Urspriinge des musiktheoretischen
Demonstrationsinstruments sind unklar. Pythagoras soll es bereits benutzt, vielleicht
von den Agyptern Gbernommen haben. Die friheste Quelle ist die Schrift des Mathe-
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+1eilung des Kanons”. Alle weiteren Abhandlungen stammen aus nachchristlicher Zeit.
Als ,Monochord” bezeichnet es erstmals Nikomachos von Gerasa (1./2. Jh. n. Chr.).




Urspriinglich soll das Monochord nur ein Brett mit aufgespannter
Saite gewesen sein. Mittelalterliche Darstellungen seit ca. 1100 zeigen
das Instrument dann stets mit einem linglichen 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 méglich war.
Im 15. Jahrhundert stattete man Mehrsaiter mit Tasten aus, was zur
Entstehung des Clavichords fiihrte. Der in der Ausstellung zu sehen-
de Viersaiter (Tetrachord) aus den 1930er Jahren diente wohl der
Verdeutlichung von Schwingungsverhaltnissen im Musiktheorie-
Unterricht. Auf ihm lassen sich dank der Lineal-Schienen auch
komplexe Proportionen oder Intervalle unter Halbtongrofie gut dar-
stellen. Der Einsaiter erhielt im 20. Jahrhundert als ethnomusikolo-
gisches Messinstrument zur Messung auf8ereuropaischer Skalen noch
einmal Aufschwung.

Verlingert man die Saite, resultiert ein Einsaiter, auf dem Obertone
gut darstellbar werden. Im Hochmittelalter entstand das Trumscheit
oder die ,Marientrompete“ mit einer Saitenlinge von bis zu zwei Me-
tern. Mit einem Schnarrsteg versehen, kommt das Streichinstrument,
das nur mit Flageolett-T6nen gespielt wird, der Klangcharakeeristik
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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Mesopotamische Tonsysteme und Tonschriften

Sam Mirelman

Die Identifizierung und Entschliisselung einer Grup-
pe von Keilschrifttexten zur Musiktheorie Meso-
potamiens fand erstmals in den 1960er Jahren statt.
Diese Texte verbindet eine einheitliche Terminologie
fiir 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 Charakeers ist es fiir die
Musikgeschichte von auflerordentlicher Bedeutung.
Tatsichlich stammt aus dem Zweistromland, dem
antiken Mesopotamien, der ilteste bekannte Nach-
weis fiir eine Benennung von Tonhohenverhaltnissen,
der um mindestens ein Jahrtausend frither datiert als
vergleichbares Quellenmaterial aus dem antiken Grie-
chenland. Abgeschen von seinem fritheren Auftreten
unterscheidet sich das musiktheoretische System Me-
sopotamiens vom griechischen in zwei weiteren Punk-
ten: Im Gegensatz zu den griechischen Musiktexten,
die einer Tradition angehoren, die bis in das Mittel-
alter und dariiber hinaus iiberliefert wurde, war die
mesopotamische Musiktheorie vor ihrer Entschliisse-
lung im 20. Jahrhundert tiber zwei Jahrtausende lang
vergessen oder zumindest undokumentiert. Dartiber
hinaus sind weder aus Mesopotamien selbst, noch aus
anderen Regionen Kommentare oder Erlduterungen
zur mesopotamischen Musiktheorie bekannt. Wie so
oft der Fall bei den Kulturen des Vorderen Orients ha-
ben wir auf der einen Seite das grofle Privileg, tiber
einen direkten Zugang zu den Primirquellen zu ver-
tugen. Das Fehlen einer interpretativen Texttradition,
wie sie fur 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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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 kon-
nen wir annehmen, dass sich hinter solchen praktisch
orientierten Ordnungsprinzipien abstrakte Konzep-
tualisierungen verbergen, die allerdings vorwiegend
miindlich formuliert wurden. In zumindest zwei
Punkten wiirde sich die mesopotamische Musik fiir
ein zeitgendssisches westliches Publikum nicht ganz
fremd anhéren. Im Bezug auf das Tonsystem besteht
eine breite Ubereinstimmung: Zum einen ist das me-
sopotamische System heptatonisch, es basiert damit
auf der Unterscheidung von sieben Ténen. Zum an-
deren ist es diatonisch. Damit folgt es derselben Ska-
lenstrukeur, die fiir die westliche Musik iiblich 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 fiir die
musiktheoretischen Termini wie auch zur Fixierung
einer instrumentalen Liedbegleitung die in Mesopo-
tamien etablierten gingigen 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
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(Abb. 1), der ein Diagramm als visuelle Hilfe abbil-
det (hierzu mehr weiter unten). Die Verwendung
dhnlicher Diagramme ist auch fir andere Bereiche
mesopotamischer Schrifttradition, insbesondere der
Mathematik, gut bekannt. Zweitens: Intervalle und
Tonskalen wurden nicht als abstrakte Verhiltnisse
zwischen Tonhéhen vorgestellt. Die Abstinde zwi-
schen verschiedenen Toénen bezichen sich immer
konkret auf ein Instrument namens sammi, eine Har-
fe oder Leier (Abb. 2). Drittens: Es existieren keine
Hinweise auf moderne Begriffe wie Harmonie, Poly-

phonie oder absolute Tonhohen. Die musiktheoreti-
schen Texte aus Mesopotamien beziehen sich immer
auf relative Tonhohen.

Die neun Saiten des sammi-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: Neubabylonische Keilschrifttafel mit Heptagramm und Tabelle, die wahrscheinlich Berechnungen von Saitenverhaltnis-
sen bzw. Stimmungen enthalt, 6. Jh. v. Chr., Philadelphia, Penn Museum, Inv.-Nr. CBS 1766 (Foto: Courtesy of the Penn Museum).
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Die Namen der neun Saiten
des sammii-Instruments (Leier oder Harfe)

(1) Vordere Saite

(2) Folgende Saite

(3) Dritte, diinne Saite

(4) Vierte, kleine Saite; vom (Gott) Ea gemacht
(5) Fiinfte 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 Ertonen zweier offe-
ner Saiten auf dem sammii-Instrument. Das Dichord
bezieht sich auf drei einzelne, aber dennoch mitei-
nander verbundene Prinzipien. Das Dichord wird mit
cinem eigenen Namen versehen. Dieser Name des Di-
chords ist gleichzeitig der Name eines Intervalls, das
durch das Erténen der Saiten erzeugt wird, also einer
Quinte oder einer Quarte. Schlieflich bezeichnet der
Name eines Dichords auch eine Stimmung oder einen
»Modus“ bzw. eine Tonskala auf dem Instrument. So
wird beispielsweise das Dichord mit Namen #artu
von der 2. und 6. Saite gebildet. Der Modus oder die
Tonleiter mit gleichem Namen zsartu ist derjenige, bei
dem das Dichord, also der Zweiklang von isartu (2.

Abb. 2: Spieler einer Harfe, vielleicht eines samm0? Terrakot-
tarelief aus Tell Asmar (Irak), 18. Jh. v. Chr., Paris, Louvre, Inv.-
Nr. AO 12454 (Foto: bpk/RMN — Grand Palais/F. Raux).

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 sicben mesopotamischen Modi bzw. Tonskalen mit ihren ,,reinen” und ,,unreinen® Dichorden

Modus ,rein unrein®
isartu (,normal®) 2-6 5-2
kitmu (,bedeckt®) 6-3 2-6
embiibu (,Rohr/Flote®) 3-7 6-3
pitu (offen®) 7-4 3-7
nid qabli (,Niederwerfen des Mittleren®) 4-1 7-4
nis tubri (,Erhebung der Ferse®) 1-5 4-1
gablitu (,Mittlere") 5-2 1-5
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Die Hintergriinde zu den Namen der Modi sind grof-
tenteils unklar. Im Fall von szr#u (,normal“) kann der
Name darauf zurtickgefihrt werden, dass mit ihm der
Stimmzyklus fir die sieben diatonischen Skalen bzw.
Modi seinen Anfang nimmt.

Ein Stimmzyklus als Grundlage des Tonsystems

Der ilteste und bedeutendste Text fir die Herleitung
der Musiktheorie Mesopotamiens enthilt eine Reihe
von Anweisungen zum Umstimmen des sammii-In-
struments. In diesem Text UET 7, Nr. 74 (U 7/80)
wird die Modulation, also das Umstimmen von einem
Modus in den nichsten, 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 Ubersetzung der ersten zwei Stimmanwei-
sungen durch Entspannen der Saite aufgefithrt, wobei
die eckigen Klammern rekonstruierte Textteile ent-
halten:

Wenn das sammi in isartu ist (Dichord 2-6) und
du spielst ein [unreines] gablitu-Dichord (Saiten 5-2),
dann entspannst du die zweite und die hinterste Sai-
te und das sammii ist in kitmu (Dichord 6-3).

Wenn das sammi in kitmu ist (Dichord 6-3) und
du spielst einen unreinen isarzu-Dichord (Saiten
2-6), dann entspannst du die vierte Saite von hin-
ten und [das sammii ist in embibu (Dichord 3-7).]

Dasselbe System von Saiten- und Dichordnamen
taucht etwa tausend Jahre spiter in einem Keilschrift-
text auf, in dem es tiber einen siebenzackigen Stern
visualisiert wird, der von einer Tabelle mit Zahlen be-
gleitet wird (Abb. 1). Jede der sicben Zacken des Sterns

steht fiir eine Saite, wihrend die Linien, die die ein-
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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 dhnlichen Modulationszyklus anzuzeigen,
wie er mit Worten in der altbabylonischen Stimm-
anweisung beschrieben wird.

Leider erliutern 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 hoheren Saite zu einer reinen Quinte
oder durch das Herunterstimmen, also Entspannen
der hoheren Saite zu einer reinen Quarte umstimmen
lasst. Hieraus resultieren die folgenden Modi fiir das
mesopotamische Tonsystem, wobei der Grundton
»E“ willkurlich gewéhlt ist:

Rekonstruktion der sieben Modi
des mesopotamischen Tonsystems

isartu EFGABCD

kitmu EFisGABCD
embiibu EFisGABCisD

pitu EFisGisABCisD

nid qabli E Fis Gis A B Cis Dis
nis tubri E Fis Gis Ais B Cis Dis
qablitu Eis Fis Gis Ais B Cis Dis

Neben den sieben primaren Dichord- bzw. Modus-
namen, die von Intervallen einer Quinte oder Quar-
te bestimmt werden, existieren weitere, so genannte
komplementdire Dichorde, die sich tiber den Abstand
von in der Regel drei und sechs Saiten erstrecken.
Komplementire Dichorde teilen eine gemeinsame
Saite mit ihrem primiren Gegenstiick. In der folgen-
den Tabelle wird jedes primdre Dichord zusammen
mit seinem Komplement dargestellt:



MESOPOTAMISCHE TONSYSTEME UND TONSCHRIFTEN

primire Dichorde

komplementire Dichorde

1-5 nis tubri (,Erhebung der Ferse®)
2-6 isartu (,normal®)

3-7 embiibu (,Rohr/Flote®)

4-1 nid gabli (,Niederwerfen des Mittleren®)

5-2 gablitu (,Mittlere”)
6-3 kitmu (,bedeckt”)

7-5 $éru (unsichere Bedeutung)

1-6 salsatu (,Dritte®)

2-7 rebitu (,Vierte)

1-3 isqu (,Los/(An)teil ))

2-4 titur qablitu (,Bricke des Mittleren®)
3-S5 titur isartu (,Briicke 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 iiberregionale Verwendung
nichts Ungew6hnliches. Obwohl die Musiktexte aus
Ugarit ein Einzelfund sind, spiegeln sie moglicher-
weise eine im gesamten Vorderen Orient verbreitete
Musikkultur wider.

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

,Notation‘ des
hurritischen titur isartu 2 z/serdu 1 seru

Hymnus

RS 15.030+

sie bei franzosischen Ausgrabungen in den 1950er
Jahren im Archiv des koniglichen 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 Hilfte der Keilschrifttafel im ungewohnli-
chen Langsformat enthilt den Text einer Hymne oder
eines Liedes in hurritischer Sprache. Leider ist der
Text schwer iibersetzbar, da die Grammatik und ins-
besondere das Vokabular des Hurritischen noch nicht
vollstindig entziffert sind. Allerdings scheint er eine
Fiirbitte um Fruchtbarkeit zu enthalten. Die untere
Hilfte der Tafel, getrennt von einer Linie, enthilt 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 beigefugt sind:

qablitu 3 rebitu 1 gablitu 3 séru 1 isartu 10 ,nicht zum Singen®

2 salsatu 2 vebitu 2

embibu 1 salsatu 2 rebiatu 14 nid qabli 1 titur qablitu 1 titur isartu 4
z/serdu 1 Seru 2 salsatu 4 rebitu 1 nid qabli 1 séru 1

Salsatu 4 seru 1 salsatu 2 Séru 1 Salsatu 2 rebitu 2
kitmu 2 qablitu 3 kitmu 1 gablitu 4 kitmu 1 qablitu 2
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Abb. 3: Abguss des hurritischen Hymnus aus Ugarit (Syrien), 13. Jh. v. Chr., Collége de France, Paris, Fundnummer RS 15.30+

(Foto: N. Ziegler).

Im Kolophon der Tafel wird zusitzlich angegeben,
dass das Lied im Modus nid qabli gespielt werden
soll. Ungliicklicherweise ist uns nicht bekannt, wo-
rauf sich die beigefugten Zahlen bezichen konnten.
Tatsichlich bleiben grundlegende Fragen offen: Zeigt
die Notation etwa nur die instrumentale Begleitung
an und ist damit eine Art Tabulatur oder bezieht sie
sich zusitzlich auf den Gesang und seine Melodie?
Sind die Zahlen auf die Dichorde zu beziehen oder
auf eine davon unabhingige rhythmische Begleitung?
Wenn sich die Zahlen auf die Dichorde beziehen,
zeigen sie dann die Anzahl der Wiederholungen, die
Anzahl der Téne innerhalb eines Dichords oder et-
was vollig 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 miissen jedoch als subjektiv und ex-
perimentell betrachtet werden. Denn grundsitzlich
miissen wir davon ausgehen, dass diese Keilschrift-
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tafeln mit ihrer musikalischen Notation primar als
Gedichtnisstiitze fur eine miindlich tberlieferte Mu-
siktradition genutzt wurden. Obwohl dieses Korpus
mit Rudimenten einer Musiknotation fir die Musik-
geschichte auflerordentlich bedeutend ist, ermoglicht
es nicht, den tatsichlichen Klang dieser alten Lieder
zu rekonstruieren und authentisch nachzuspielen.

Performative Anweisungen
in spatbabylonischen 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 spitbabylonischen Zeit
(spites 2. Jt. v. Chr.) bekannt. Diese Art der Notati-
on scheint einer Tradition anzugehéren, 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 zusitzlich zum sumerischen
Text eines Gebets seine Sing- oder Vortragsweise an-
zeigen. Es sind in der Regel verschiedene, zwischen
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den Text eingefiigte Vokale oder den Text abschlie-
Bende Vokalfolgen. Solche vom Text zusitzlich durch
Kleinschreibung abgesetzten Vokale scheinen die Ver-
lingerung von Vokalen in einzelnen Worten des litur-
gischen Textes anzuzeigen sowie das Ausfihren lan-
gerer Melismen, also das Singen einer einzelnen Silbe
auf mehreren Tonhéhen. Zusitzlich zur Anzeige der
gesanglichen Ausfithrung 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

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
Gotter Enlil und An wieder. In kleiner hochgestell-
ter Schrift sind gemiff dem originalen Manuskript
die performativen Anweisungen aufgenommen, Wwo-
bei kursiv die Vokale und damit Singanweisung und
in fett andere Vortragsanweisungen dargestellt sind:
Dieses auflerordentliche Gebet wurde unter anderem
bei der Renovierung eines Tempels vorgetragen:

Eroffnungszeilen der liturgischen Klage ,, Ach! Weiser Herr, Ratgeber!*

Ach! Weiser Herr, # Ratgeber! hoch (im Bezug auf die Stimme) # Antiphon 7 Weiser Herr, # Ratgeber!

Weiser Herr, Ratgeber, # Ach! #¢ee TAaceed hoch
Geehrter, # Herr, ¢ Grofler (Gott) An, hoch «

Grofler (Gott) An, Vater der groflen Gotter, groffer Herr! ¢¢ TAzeed hoch

Geehrter, # Herr ¢ der (Stadt) Uruk, hoch «

4 (Der cine) vom Schrein Eana,  (der Tempel ) Egiparimin, 4 hoch «

Geehrter, # Herr ¢ der Linder, hoch #

@ Herr, dessen Ausspruch Recht ist, (der Gott) Mullil, Vater des Landes, 4 grofer Herr, 4¢¢

e TA aeeed hoch u

Geehrter, # Herr ¢ der (Stadt) Nippur, hoch «

4 Herr 4 des (Tempels) Ekur, 2 Herr des Landes, #¢¢ TA ace hoch »

Michtiger Sturm des Vaters Enlil, hoch »

Geboren im Gebirge, # Herr ¢ des (Tempels) Eschumescha. 4 hoch »
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Musik schreiben
Das Notationssystem der klassischen Antike

Stefan Hagel

elographia, das Schreiben von Melodien, war in

hellenistischer Zeit zum Schulfach geworden:
Inschriften ehren die jungen Sieger in einem entspre-
chenden Wettbewerb.") Was genau dabei die Aufgabe
war, wissen wir nicht — andere musikalische Wettbe-
werbe umfassten Gesang und Instrumentalspiel, aber
auch rhythmographia. Anderswo erfahren wir, dass
Musiklehrer im Vergleich zu ihren Kollegen wesent-
lich besser bezahlt wurden.”’ Zumindest in manchen
Gesellschaften der Antike zihlte Musik also zum
selbstverstandlichen Bildungskanon, und dazu gehor-
te auch die Kenntnis der Notenschrift. Threm Platz im
Schulsystem ist es wohl letztlich auch zu verdanken,
dass wir antike Melodien auch heute noch ohne gro-
Rere Probleme lesen kénnen. Die verwendete Notati-
on wird nidmlich in einigen Texten erldutert, die dank
dem Interesse byzantinischer Gelehrter das Mittelal-
ter iiberdauert haben. Die ausfiihrlicheren Darstel-
lungen scheinen dabei direkt aus antiken Schulbii-
chern der romischen Kaiserzeit abgeschrieben zu sein.

Auch damals hatte die Notenschrift bereits eine fast
tausendjihrige Geschichte hinter sich, wihrend derer
sie sich aus einfacheren Anfingen, die wir nur mehr
ungefihr rekonstruieren kénnen, 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.

Vertraut sind aber nur die Namen. Thre musikalische
Bedeutung war in der Antike grundverschieden. Und
wihrend unsere Musik Tonarten und Hypo-Tonarten
zu Paaren zusammengestellt hat, haben antike Musi-
ker mit zusitzlichen Hyper-Namen Dreiergruppen
von Nachbartonarten konstruiert. Wenn wir zum
Beispiel das antike ,Lydisch® in unserem Notensystem
ohne Vorzeichen schreiben, dann erhilt Hypolydisch
ein #, Hyperlydisch ein b. Die 15 Tonarten der Spit-
antike gliedern sich so in 5 Gruppen. Die iltesten,
Lydisch, Phrygisch und Dorisch, gehen auf die klas-
sische und archaische Periode zuriick; dazu kamen ab
der Spitklassik neue Modulationsméglichkeiten und
damit Tonleitern, die irgendwann die Namen ,lo-
nisch‘ und , Aolisch’ erhielten.

Aber was unterscheidet all diese Tonarten strukturell
voneinander? Uberraschenderweise gar nichts, wenn
man von der uns tberlieferten Form ausgeht. Alle 15
Skalen sind identisch gedacht, erstrecken sich je tiber
zwei Oktaven und differieren allein in ihrer Tonhohe.
Die tiefste, Hypodorisch, reicht bis zum D eines tie-
fen Basses hinab, wihrend die Obergrenze des Hyper-
lydischen, drei Oktaven und einen Ganzton héher,
noch eine Terz iiber dem berithmten hohen C der
modernen Tenore liegt. Das deckt auch den Tonbe-
reich der notierten Instrumentalmelodien fur Leiern
verschiedener Arten ebenso wie fir Auloi problemlos
ab — Frauenstimmen sangen vermutlich oft einfach
eine Oktave hoher als notiert.
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Dem Quintenzirkel folgend, stechen diese immerglei-
chen Tonleitern in Halbtonabstinden und erlauben
so beliebige Modulationen. Zusitzliche Halbtone
sind zudem noch innerhalb jeder Tonart verfiigbar,
weil die antike Musik nicht nur die Diatonik kannte,
die praktisch allen uns im Westen geldufigen Tonlei-
tern zugrunde liegt, sondern zusitzlich das ,Chroma-
tische’. Dort sind die Halbtonschritte nicht durch
zwei oder drei Ganztone getrennt, sondern kommen
paarweise vor, mit einem Intervall von anderthalb
To6nen dariiber.

Unterschieden sich nun antike Melodien ausschlief3-
lich in ihrer Tonlage voneinander? Keineswegs, denn
dank der begrenzten Méglichkeiten der Instrumente
ebenso wie weniger getibter Singstimmen riickten
die verschiedenen Skalen jeweils andere Ausschnitte
der Doppeloktave in den brauchbaren Bereich. Am
einfachsten sicht man das bei der Leier. Das typische
Instrument der romerzeitlichen Musikschule scheint
neun Saiten gehabt und entsprechend ecine None
umspannt zu haben. Ein grofleres Intervall wire bei
der gegebenen Saitenlinge mit den typischen gleich-
langen Saiten von Lyra und Kithara auch gar nicht
praktikabel; die mit Darmsaiten erzielbaren Tone lie-

Umschrift, a’ ~ 490 Hz

gen etwa zwischen dem modernen e und /4. 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 Ganzténen (T) und Halbténen (H) von
THTTTHTT,
im Hypolydischen dagegen
TTHTTHTT.
Und das macht nun musikalisch doch einen gewalti-

gen Unterschied.

Diesen Unterschied findet man in haufig 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‘ pri-
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

E F¥ GGt A H C C¢D e [ ft g gta h c ct d e ffH ggta
Antike Notenzeichen (Vokalnotation) z z
Q WVH7 TR X O CPOMEK I Z EAU S AOMK I
Hypolydiseh  p—pA———4+—F+—+—++—+—++—+—
Lydisch I — | — | i H : H : /
A

Tonumfang der Leier

modernes a’ = 440 Hz

Abb. 1: Tonart und Leierstimmung. Die Umschrift gleicht das Lydische mit der modernen vorzeichenlosen Tonleiter und liegt

damit etwa einen Ganzton Uber der heutigen Stimmung.
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Hierarchie zwischen den Ténen, zum Beispiel einen
typischen Endton und wichtige Melodieténe oder In-
tervalle. Wenn wir uns erhaltene antike Melodien an-
schen, die etwa in lydischer Tonart notiert sind, dann
sehen wir aber, dass diese die gleichen T6ne ganz un-
terschiedlich verwenden kénnen.® Von Mesomedes,
Musiker am romischen Kaiserhof im 2. Jahrhundert
n. Chr. etwa sind zwei Goétterhymnen in lydischer
Stimmung iiberliefert.®) Eine davon betont cher das

tiefe C (in Abb. 1: ¢), im anderen ist durchwegs M (¢)
der wichtigste Ton.

Zweitens zeigen die Noten allein nur die ungefihre
Struktur der Tonleiter an, nicht aber die exakte Gro-
e der Halbtone und Ganztone. Diese waren durch
Konventionen bestimme, die sich offenbar im Lauf
der Jahrhunderte auch substantiell indern konnten.
Fine faszinierende Momentaufnahme davon haben
wir gerade aus der Zeit des Mesomedes, wenn auch
von einem Wissenschaftler aus Agypten. 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

tatsichlich zwei sehr unterschiedliche Stimmungen
existierten (Abb. 2). Eine davon scheint musikalisch
sehr gut zu den tiberlieferten Melodien zu passen, die
andere hatte ihren Platz vermutlich in komplexeren
Stiicken mit einer bestimmten Art von Modulation.
Jedenfalls klingen die ,selben” Melodien in verschie-
denen Feinstimmungen auch fir heutige Horerinnen
ziemlich unterschiedlich. Wesentliche Teile des isthe-
tischen Gehalts der Tonrelationen sind uns daher aus
der Notation allein gar nicht verfugbar.

Drittens gab es ja auf8er 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 6ffentlich ange-
bracht waren - einschlieflich ihrer Melodie.® Spiter
scheint sich wieder das Diatonische durchgesetzt zu
haben, das nicht nur fir die europiische 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-

Darstellung geht hervor, dass fur die lydische Tonart  tonischen.

120 1158 1013 90 80 7538 6739 60
lydia

e H /S T g T a T h H ¢ T d T e’
parypatai

120 1143 10224 90 80 775 6738 60

Abb. 2: Visueller Vergleich der IntervallgroRen 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, Ubernommen aus
der babylonischen Tradition. Ptolemaios gibt somit nicht mathematisch exakte, aber praktisch unbrauchbare Bruchzahlen, son-
dern technisch anwendbare und akustisch gleichwertige Naherungen, die direkt auf das unter der Saite liegende Lineal (kanén)

Ubertragen werden konnen.
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Die fritheren griechischen Quellen allerdings legen
besonderen Wert auf eine dritte Art von Tonleitern,
die sie als innergriechische Entwicklung betrachten
und mit dem sehr allgemeinen Namen harmonia be-
zeichnen - die moderne Wissenschaftssprache ver-
meidet Missverstindnisse, indem sie, aufbauend auf
dem griechischen Adjektiv, vom ,Enharmonischen’
spricht. Dieses komprimierte die kleinen Intervalle
noch weiter, bis hin zu Vierteltonen, die in starkem
Gegensatz zu den dazwischen liegenden Ganz- und
Doppeltonen standen (Abb. 3). Fiir Singer nur mit
viel Ubung ausfithrbar, scheint diese Musik sich aus
der Teilabdeckung von Fingerlochern der Blasinstru-
mente entwickelt zu haben.

Davon gehen nicht nur die antiken Quellen selbst
aus, auch gewisse Eigenschaften der Notation spre-
chen dafiir. Wie wir geschen haben, standen buch-
stabenihnliche Zeichen fiir einzelne Téne — manch-
mal auch mehr als ein Zeichen fiir den gleichen Ton
in unterschiedlichem Kontext (in Abb. 1 finden wir
zum Beispiel fiir ¢ im Lydischen das Zeichen M, im
Hypolydischen dagegen Z). Die ganze Reihe von im-
merhin 70 Zeichen existierte aber in zwei véllig un-
terschiedlichen Ausformungen. Die eine war aus dem
griechischen Alphabet abgeleitet und diente meist der
Aufzeichnungvon gesungenen Melodien. Die andere,
altere, finden wir primir 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-

(0] cPn I ZEA &
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@ 000 @ 900 L ]

abstand. Dahinter steht ziemlich sicher die Produk-
tion einer derartigen enharmonischen Abfolge durch
Abdecken, Halb-Offnen und Offnen eines einzelnen
Loches auf dem Aulos. Aus dem Vergleich des Nota-
tionssystems mit den tberlieferten Beschreibungen
der Skalen durch verschiedene Theoretiker konnen
wir seine Urspriinge auf jeden Fall vor die Mitte des
vierten Jahrhunderts v. Chr. datieren; vermutlich ist
es aber noch etwa ein Jahrhundert ilter.

Uberraschend mag erscheinen, dass man in der klas-
sischen Antike offenbar immer nur Melodien auf-
schrieb, ohne die Begleitung zu notieren. Schliefflich
war die Musikpraxis ja zumindest von Zweiklingen
bestimmt. Diese entstehen ja nicht nur notwendig
zwischen den beiden Rohren eines Aulos, sondern
auch auf der Leier durch gleichzeitiges Zupfen und
Anschlagen beziechungsweise bei der typischen Tech-
nik des Uberstreichens aller Saiten mit dem Plektrum,
wihrend eine Auswahl mit den Fingern der linken
Hand gedimpft wird. Die Griechen verstanden die
Begleitung aber als einen Teil der Interpretation und
damit nicht als zur Komposition selbst gehérig. Nur
selten finden wir einzelne Zeichen, die als eingestreute
Instrumentalnoten vielleicht die intendierte Harmoni-
sierung andeuten,” oder auch einmal den ausdriick-
lichen Hinweis ,phrygisch!, wo die gewiinschte Mo-
dulation noch nicht aus der Melodie ablesbar war.®

Wihrend die Grundprinzipien, wie man die Tonfol-
ge ciner Melodie aufschreibt, vom klassischen Grie-
chenland bis in die Spitantike im Wesentlichen un-

,Vokalnotation*
,Instrumentalnotation*

Abb. 3: Die alte ,dorische’ enharmonische Skala, notiert nach Aristeides Kointilianos.
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verindert blieben, beobachten wir in den erhaltenen
Musikresten eine bedeutende Entwicklung in der
Notation des Rhythmus. Zu Beginn schien man meist
davon ausgegangen zu scin, 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 Uberdehnungen langer Silben
konnte man voraussetzen — oder wenn nicht, letztere
auch mal notieren. Takte bezeichnete man bisweilen
mit Punkten tiber den ,schwachen’ Taktteilen.

In den Notenresten aus spiterer Zeit werden nicht
nur die verschiedenen Lingestriche viel konsequenter
cingesetzt, um die Zeitwerte einzelner Silben zu ver-
deutlichen, es kommen noch weitere Zeichen hinzu,
die die innere Gliederung von Notengruppen ermog-
lichen: ein Doppelpunkt setzt Gruppen voneinander
ab, wihrend ein daruntergesetzer Bogen die engere
Zusammengehorigkeit von Tonen versinnbildlicht.
Daneben gibt es Zeichen, die je nach Umgebung eine
Pause oder die Langung des vorhergehenden Tones
bedeuten, und schliefflich Intonationszeichen fiir

CZ 7 KIZl

6- oov (fig pai- vou

K1 ZIKOC 00
pn- 8&v 8- Awg oV Av- Tod

C KZ1 KIKCOO
POG O- Al-yov €o- T1 10 {Tjv

CKOi1Z K CC CXT

70 Té- AOG 0 YPO- VOG A- TTat- TET.

Abb. 4: Die Seikilos-Inschrift (Kopenhagen Inv. 14897).
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Instrumentalisten. Ein Paradebeispiel ist die Seikilos-
Inschrift, die fritheste vollstindig erhaltene Melodie
der Welt (Abb. 4).”) Ohne die ausfiihrliche Notation
bliebe uns der Rhythmus dieses Liedes vollig unklar.
So aber erkennen wir, dass jeder ,Takt" aus 6 Zeiten
besteht, geteilt in 3 ,schwache’ mit Punkten tiber ih-
ren Noten und drei ,starke’. Diese Gruppen aus drei
Zeiten wiederum konnen sowohl aus drei kurzen, als
auch einer einzigen extralangen Note bestchen, 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 schon zeigt sich
auch hier, wie schwierig eine Bestimmung des ,Modus*
ist: Wihrend die ,Oktavgattung’ die phrygische wire,
ist die Tonart ionisch (die Verwendung der Zeichen
O, X und K anstelle von P, B und M in der lydischen

Grundtonart verlangt eine Ubertragung mit 3 ).

Viel sinnvoller erschliefen sich die harmonischen
Zusammenhinge aus der Kenntnis der Instrumente
heraus: Der das kurze Lied bestimmende Anfangston
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ist die tiefste Saite der alten Leieroktave (C), wihrend
die zweite und dritte Zeile auf dem Ton der Zusatz-
saite darunter enden (®) und so cine Spannung zur
Grundharmonie aufbauen. Der tatsichliche Schluss
betont zunichst wieder den Anfangston durch drei-
fache Wiederholung und sinkt dann eine Quart
tiefer zum Finalton ('1). Die besondere Bedeutung
derselben drei Tone kann man etwa auf dem Aulos

von Pompeji direke ablesen: Der letzte Ton ist dessen
tiefster,'Y wihrend fiir die anderen beiden beson-
ders grofle Grifflocher gebohrt sind, die ihren Klang
hervorheben.™? So hilft uns die Musikarchiologie,
Zusammenhinge zu verstehen, die einer ausschliefli-
chen Konzentration auf die Abstraktionen der anti-
ken Musiktheorie entgehen miissten.

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) P6hlmann and West (2001) Nr. 27 (Helios) und 28 (Nemesis).

(6) P6hlmann and West (2001) Nr. 20 und 21.
(7) Pohlmann and West (2001) Nr. 3; 11; 14.
(8) Péhlmann and West (2001) Nr. g ZI. 6.

(9) Pohlmann and West (2001) Nr. 23.

(10) Vgl. Hagel (2009), 356—60.

(11) Vgl. Hagel (2012), 110 Fig. 2.
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Eine kurze Spanne
ist das Leben...

Im Jahr 1883 wurde wahrend der
Arbeiten an einer Eisenbahnlinie in
der Nahe der turkischen Stadt Aydin
eine 80 cm hohe, zylinderférmige
Stele aus Marmor gefunden. Der
schottische Archaologe Sir William
Mitchell Ramsay konnte den Fund
als Grabstele eines gewissen Seikilos
identifizieren.

Das Epitaph wird heute aufgrund
paldographischerVergleiche in das
2. Jahrhundert n. Chr. datiert.

Auf der Mantelflache findet sich
eine zwolfzeilige Inschrift:

Ich, der Stein,
bin das Abbild. Seikilos hat
mich hier aufgestellt als
langdauverndes Zeugnis
unsterblichen Andenkens.

»~Solange Du lebst, tritt in Erscheinung,

Sei wegen gar nichts betribt:
Eine kurze Spanne
ist das Leben,
Die Zeit verlangt,
dass ein Ende sei.”

Seikilos, Sohn des Euterpes, zu Lebzeiten
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Die ersten funf 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 fithrte zu aufwindig gestalteten Grabmonumenten, die sich gegenseitig zu
tibertrumpfen versuchten. Anders als bei anderen Grabstelen lassen sich tiber 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 Erginzung
der Inschrift durch eine Notation, die den Leser anregt, einen Teil der Inschrift zu singen, ist ein
unter den Epitaphen einzigartiges Phinomen. Damit zeichnet sich bis heute die Seikilos-Stele
als eines der wenigen vollstindig erhaltenen Beispiele griechischer Musik aus. Der Ursprung des
diatonischen Liedes in iastisch-ionischer Tonart ist ebenso unbekannt wie die genaueren Lebens-
umstinde ihres moglichen 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
Gedichtnis zu bleiben, ist ihm jedenfalls gelungen.

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

Daniel Schwemer

n der hethitischen Kultur des spatbronzezeitlichen
Anatolien waren Instrumentalmusik, Gesang
und Tanz ein selbstverstindliches Element jegli-
cher Feier.’ Man verstand sie als Ausdruck von
Freude, suchte in ihnen Unterhaltung und nutzte
ihre emotionstragende Wirkung in unterschied-
lichster Weise. Musik als der Ausdruck unbekiim-
merter Freude steht im Gegensatz zu der von Weh-
klagen und Jammern gekennzeichneten Trauer.
So lautet die erste Bestimmung des Totenrituals
fur ein verstorbenes Mitglied des Konigshauses:

Wenn sich in Hattusa ein grofles Ungliick ereig-
net, (nimlich) ein Konig oder eine Konigin Gott
wird: Alle, klein und grof, legen ihre Rohrflten
beiseite und beginnen zu klagen. (KUB 30.16+
Vs.11-5, ed. Kapetu$ 2011)

Selbstverstindlich setzt das Totenritual gleichwohl
bestimmte Formen des Klagegesangs, der Instrumen-
talmusik und des Tanzes ein, um den Ubergang des
verstorbenen Konigs in die Welt der Gotter feierlich
zu begehen und die Trauer tber das als groffes Un-
gliick empfundene Ereignis gemeinschaftlich zu arti-
kulieren.

In einem Vertrag aus der Spitzeit des hethitischen
GrofSreichs wird ein Vertragspartner des hethitischen
Konigs ermahnt, dass er im Falle einer Notlage dem
Konig beistehen miisse anstatt sich dem schonen
Klang von Musik hinzugeben.? Die kurze Anspie-

Abb. 1a: Reliefvase aus inandiktepe (Tirkei) mit vier Relief-
bandern, 16. Jh. v. Chr., Ankara, Museum of Anatolian Civiliza-
tions (Foto: alamy).
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Abb. 1b: Umzeichnung der Reliefbander auf der Vase aus inandiktepe (Zeichnung: C. Chatzopoulou nach Ozgii¢ 1988, Fig. 64).

lung auf den Musikgenuss des treulosen Vasallen lief:
Zeitgenossen an Feste und verfihrerische Tédnzerin-
nen denken, wie sie etwa in Person der Liebesgottin
Sawuska (I$tar) und der Géttinnen in ihrem Gefolge
in der hethitischen Mythologie beschrieben werden.
In folgender berithmten Szene scheitert der betéren-
de Tanz und Gesang der Liebesgéttin an Ullikummi,
einem tauben Steinmonster, das der Gott Kumarbi
gegen den Wettergott und Konig der Gétter erschaf-
fen hatte:

Sie kleidete sich an, legte Schmuck an, die
Sawuska. Von Ninive brach sie auf, sie nahm
Trommel (¥*BALAG.DI) und Becken (galgalturi-).
Zum Meer ging Sawuska. Sie riucherte Zedern-
holz, spielte Trommel und Becken, schiittelte ih-
ren Goldschmuck. Sie wihlte ein Lied, und Him-
mel und Erde tonten mit ihr. Sawuska sang und
legte sich Stein und Kiesel des Meeres an. Da kam
aus dem Meer eine grofle Welle hervor; die grofle

Welle sprach zu Sawuska: ,Vor wem singst du? Vor
wem fiillst du den Mund mit Wind? Der Mann
ist taub und hért nicht; an den Augen aber ist er
blind, er sieht nichts. Er kennt keine Nachgicebig-
keit! (KUB 33.87+ Vs. I 5'-21', ed. Rieken et al.
2009)

Trommel-, Becken- und Leierklange
bei Festen und im Kult der Gotter

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 fiir die
in den zahllosen Tempeln und Heiligtimern des He-
thiterreichs verehrten Gottheiten iiberkommen sind.
Grofle Tonvasen, die mit bemalten Reliefbindern ver-
ziert sind, zeigen Szenen aus den zu bestimmten Jah-
reszeiten stattfindenden Kultfesten und gewihren so
einen unmittelbaren Einblick in die Musikpraxis als
eines konstitutiven Elements dieser Feiern.®)
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So sehen wir im obersten Reliefband der Inandik-Vase
links einen Mann, der eine tragbare Leier spielt, deren
geschwungene Arme in Schlangenkopfen auslaufen,
wihrend das Joch zu beiden Seiten mit Greifvogel-
kopfen geschmiicke ist (Abb. la-b). In der rechten
Bildhalfte spielt ein weiterer Mann eine Langhalslau-
te, und um die beiden Manner herum schlagen Frauen
Becken oder Rahmentrommeln. Im Zentrum zeigen
Akrobaten ihre Kunststiicke, rechts des Lautenspie-
lers ist ein Paar beim Sex dargestellt. Auch in allen
anderen Reliefbindern der Inandik-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 gehoren. Das un-
terste Reliefband der Inandik-Vase schliefSt die Dar-
stellung einer iibermannshohen Standleier ein, die
zwei Minner im Stehen spielen. Wie in den anderen
Szenen gehort auch die Standleier zusammen mit ei-
nem Leierspieler, einem Lautenspieler und zwei Frau-
en mit Becken (bzw. Rahmentrommeln) zu einem
Ensemble von Musikern.

Ahnliche Darstellungen finden sich auf den Reliefva-
sen aus Hiiseyindede.®) Die Vase Hiiseyindede B ver-
anschaulicht besonders schon, wie bei Kultfesten ak-
robatische Auffihrungen wie das Stierspringen und
Tinze mit Instrumentalmusik einhergingen. Akro-
batik und Musik finden sich gemeinsam auch in den
Kultfestszenen, die auf den Orthostatenreliefs am Tor
von Alaca Hoytik abgebildet sind: Ein Lautenspieler
spielt eine Langhalslaute mit auffillig tailliertem Kor-
pus. Daneben steht ein Gabenbringer, rechts davon
ein Schwertschlucker und zwei Artisten, die eine Lei-
ter erklimmen.©

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).

Eine besonders eindrucksvolle Darstellungeiner 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 Gefifes zeigt einen hethitischen Groftko-
nig namens Tutl}aliya, der vor dem Wettergott Wein-
und Brotopfer darbringt, wihrend hinter ihm zwei
Leierspieler, ein Beckenspieler und ein womaglich fir
den Gesangoder die Choreographie verantwortlicher
Stabtriger stehen.”)

Kleinere Fragmente von Reliefkeramikgefiflen bezeu-
gen ferner, dass das Instrumenteninventar mit Leiern,
Lauten, Becken (bzw. Zimbeln) und Rahmentrom-
meln nicht vollstindig beschrieben ist. Gelegentlich
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Abb. 3: Sitzender Harfenist, Tonstatuette aus der Oberstadt
von Hattusa (Turkei), 13. Jh. v. Chr., Fundnr. Bo 84/57 (Foto:
Parzinger/Sanz 1992 Taf. 70 Nr. 94; mit freundlicher Genehmi-
gung von A. Schachner).

finden sich Darstellungen von Harfenspielern.®
Auch das Terrakottafigiirchen eines Harfenspielers
wurde in Hattusa gefunden (Abb. 3).?) Bezicht man
das Bildprogramm der Orthostatenreliefs aus frith-
eisenzeitlichen, spithethitischen Staaten in Stidana-
tolien und Nordsyrien mit ein, so zeigt sich, dass zur
Fest- und Kultmusik auch Horner (in Karkamis)?
und Doppelschalmeien (in Karkamis, Zincirli und
Karatepe)'"V gehorten.

Musiktraditionen aus
verschiedenen kulturellen Milieus

Uber die Durchfithrung 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 iiber den Zustand lokaler Kulte in
den hethitischen Provinzstidten erwihnen die Veran-

staltung von Spielen, Tanz und Musik bei Gelegen-
heit von Kultfesten in allgemeiner Form."? Genauere
Informationen zur Verwendung bestimmter Instru-
mente, zum Einsatz von solistischen Singern, Chéren
und Wechselgesingen sowie zu tinzerischen und ak-
robatischen Auffithrungen enthalten die sogenannten
Festritualtexte mit in der Regel knapp formulierten
Handlungsanweisungen fir die Durchfithrung von
Kultfesten. Diese oft stereotyp formulierten Texte
sind uns in nahezu 10.000 Fragmenten iiberkommen
und enthalten zahllose Anweisungen zum Musizie-
ren, Singen, (lauten oder gedimpften) Rufen, Rezitie-
ren, Laufen und Tanzen, aber auch zur Stille und zum
Schweigen der Instrumente. Ein typischer Passus mit
Anweisungen fir Wein- und Brotopfer im Laufe des
grof8en Frithjahrsfestes lautet wie folgt:

Der Konig bricht einen weiflen Sufibrotlaib vom
reinen Tisch; die K6nigin bricht ebenso. Im Sit-
zen trinken sie zu Ehren des Wettergottes und des
Wettergottes von Zippalanda. Die kleine Leier
(ertont). Die halliyari-Kultsinger singen.

Der Konig bricht einen weiflen Stufibrotlaib
vom reinen Tisch; die Kénigin bricht ebenso.
Im Sitzen trinken sie zu Ehren des Hirschgottes.
Die halliyari-Kultsinger singen. Im Sitzen trin-
ken sie zu Ehren des [...]gottes. (Die sahtarili-
Tempelsinger) schlagen (ihre Instrumente) an; die
sahtarili-Tempelsinger singen. Der Mundschenk
bringt einen Sauerteigbrotlaib von drauflen he-
rein. Der Konig bricht ihn. Im Sitzen trinken sie
den Tagesgott. Die fa{omrilz’-Tempelséinger singen;
sie schlagen (ihre Instrumente) an. (KBo 71.23 Vs.
13'-19', ed. Schwemer 2017)

In Texten dieses Typs begegnet eine Vielzahl un-
terschiedlicher Begriffe fir Instrumente, Musiker
und Singer. So sind das ,grofle Inanna-Instrument*
(GIS.“INANNA GAL) und das ,kleine Inanna-Inst-
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rument (GIS.YINANNA TUR) bezeugt, zwei in der
Keilschrift sumerographisch geschriebene Instrumen-
tenbezeichnungen, die schr wahrscheinlich die grofie
und kleine Leier bezeichnen. Unklar bleibt allerdings,
wie diese Instrumentenbezeichnungen auf Hethitisch
cigentlich 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 fur
Leiern in anderen altorientalischen Sprachen ver-

wandt zu sein scheinen.?

Fin weiteres Saiteninstrument schreibt man — eben-
falls sumerographisch — 8T1GIDLA, wahrscheinlich
handelt es sich hierbei um die Laute, ¥ 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
hazzikke- ,immer wieder schlagen® auch fiir das Spie-
len von Saiteninstrumenten verwendet werden. So
wird immer noch diskutiert, ob hubupal- eine Laute
bezeichnet" oder doch eher ein Becken oder eine
Rahmentrommel. Auch $*BALAG.DI (wahrscheinlich
hethitisch arkammi-), oben als Trommel iibersetzt,1
wird von anderen fragend den Saiteninstrumenten
zugeordnet.!”)

Klarer ist die Terminologie fur die Blasinstrumente:
Das ,Horn" (ob zum Blasen oder zum Trinken) hief$
im Hethitischen szwatar."® Daneben kannte man ein
sumerographisch als ,langes Rohr” (G1.GID) bezeich-
netes Blasinstrument, das wohl mit der Doppelschal-
mei identifiziert werden darf.!”

Die wichtigsten als Musiker titigen Akteure sind die
‘Kultsinger’ (halliri-), die “Tempelsinger’ (sabtirili-,
“"GaLA),die ‘Singer’ (kinirtalla-,"NAR), dic katra-Sin-

gerinnen, die zintubi-Chorsingerinnen, die hazgara-
Musikerinnen sowie die generell als Singer bzw. Sin-
gerinnen bezeichneten ishamatalla-Frauen und -Min-
ner (¥mSTR). In den Festritualen werden nicht zu-
letze Singerinnen und Singer des Ofteren 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 hisuwa-Fest
und spiegelt damit siidanatolische, méglicherweise
sogar syrisch-levantinische Traditionen, wihrend die
zintuhi-Frauen ein fester Bestandteil des zentralanato-
lisch-hattischen Kultmilieus sind, das den vom hethi-
tischen Konigshaus bestimmten ofhziellen Kult des
hethitischen Staatswesens erheblich geprigt hat.*”)

Viele der im Kult vorgetragenen Gesinge 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 Uberlieferung hethitischer Schrei-
ber kennen. Obwohl das Hattische als Verkehrsspra-
che im Hethiterreich keine Rolle zu spielen scheint,
pragten hattische Traditionen den entstchenden
hethitischen Staat der althethitischen Zeit (17.-16.
Jh. v. Chr.) zutiefst. So blieben hattische Gottheiten,
Amtsbezeichnungen, Gesinge, Rezitationen und Ri-
ten im Kult des Hethiterreiches bis zu seinem Ver-
schwinden um 1200 v. Chr. tiberaus prisent, und der
Text hattischer Kultgesinge — hiufig Wechselgesinge
— wurde von hethitischen Schreibern getreulich bis in
die Spitzeit iiberliefert.?) Eine Notation der Musik
selbst nahmen die Schreiber dabei leider nicht vor.

Musik und Ekstase

Musik begleitete aber nicht nur feierliche Prozessi-
onen, T4anze und Opferdarbringungen. Auch wildere
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Darbictungen waren von entsprechenden Klingen
begleitet. Das auf einer der Hiiseyindede-Vasen be-
zeugte Stierspringen wurde oben bereits erwihnt.
Ein von Gesingen und Instrumentalmusik geprigter
Schaukampf begegnet in den Vorschriften der zehn-
ten Tafel des hurro-hethitischen bisuwa-Festrituals.®
Der Kampf sollte veranschaulichen, wie der Wetter-

gott dem Konig alle Feinde zu Fiiffen legen wird:

Auf dem Dach angesichts der Sterne tummeln sich
drei Trommler ("*"“BALAG.DI) vor der Gottheit
nach Art eines Kampfes. Sie kimpfen zusammen
mit dem Wettergott. Die Trommler singen furcht-
gebietende (Lieder) des Kampfes, und sie schlagen
fortwihrend Trommeln ($*BALAG.DI) und Becken
(galgalturi-). Ein Trommler aber steht im Tor der
Gottheit und blist das Horn. Ein purapsi-Priester
aber, der auf dem Dach steht, rezitiert dem Konig
zugewandt furchtgebietende (Worte) wie folgt:
»Furchte dich nicht, oh Ko6nig! Der Wettergott
wird dir alle Feinde und Feindeslinder zu Fiiflen
legen! [...]“ (KBo 15.52 + KUB 34.116 + KBo
41.67 Rs. V 34-47 //, ed. Groddek 2010: 370-
371,378)

Fine offenbar noch stirker emotionalisierte Situati-
on entsteht in einem der I§tanuwa-Festrituale. Unter
Singen und kontinuierlichem Spiel eines hubupal-
genannten Instrumentes, vielleicht eine Trommel,
finden Liufe und Tinze statt. Danach sticht der Ritu-
alist, der traditionellerweise als ,Arzt* ("'a.zU) wieder-

gegeben wird, zunichst sich selbst mit zwei Nadeln
und dann auch alle anderen Teilnehmer des Rituals.
Darauthin spricht jeder Teilnehmer, ,,der etwas weif3,
zur Gottheit.?» Auch in Mesopotamien sollen ihn-
liche Formen der Selbstmutilation einen ekstatischen
Zustand herbeifithren, der die Kommunikation mit
den Géttern ermdgliche.*?

Fir immer verklungen?

Die hethitische Musik ist fir immer verklungen -
und mit ihr hurritische, hattische und andere Musik-
traditionen Altanatoliens. Die erhebliche Bedeutung
der Musik fiir die (auch korperliche) Artikulation
und das (nicht zuletzt gemeinschaftliche) Erleben
von Emotionen und Affekten — Freude, Trauer, Zu-
versicht, Aggression, Ehrfurche, 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 Hindeklatschen
oder Saiteninstrumente, Trommeln, Becken, Zim-
beln, Sistren, Klappern, Rasseln und Blasinstrumente
— in dhnlicher Form bis heute gespielt werden, fallt
es uns nicht allzu schwer, aus den stummen Bildern
und Keilschrifttexten die Klinge der fernen Vergan-
genheit gleichsam herauszuhéren.
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Eine Ubermannshohe Leier aus Anatolien

Das gthe SaiteninStrument der bislang bekannten antiken Welt ist

einzig von einer Abbildung bekannt,
die gerade mal 8 x 12 cm misst. Im Original war es aber bis zu
zwei Meter hoch und breit und wurde gleichzeitig von
zwei Musikern gespielt, deren Képfe es Uberragte.




Abgebildet ist diese tibermannshohe Kastenleier auf der so genannten Inandik-Vase, die nach
ihrem Fundort in der modernen Tiirkei benannt ist und eine Hohe von 82 cm aufweist. Sie ist
die bislang am besten erhaltene Reliefvase aus dem anatolischen Raum, eine Gefifiform, die im
2. Jahrtausend v. Chr. zur Zeit des hethitischen Reiches sehr verbreitet war und sicher kultische
Funktion aufwies. Die berithmte Vase, die sich heute im Museum fiir anatolische Zivilisationen
von Ankara befindet, ist gleichzeitig eines der wichtigsten Zeugnisse althethitischer Festritual-
darstellungen. Auf vier Reliefbiandern sind sowohl Vorbereitungen als auch die Durchfithrung
verschiedener Kulthandlungen des Kénigspaares zu Ehren der Gotter zu sehen. Das besonders
interessante Detail im unteren Band zeigt zwei Musiker, die gleichzeitig von beiden Seiten die
tibermannshohe Kastenleier begleitend zu einer Trinkzeremonie spielen.

Diese ungewohnlich grofSe Leier war aller
Wahrscheinlichkeit nach eine eigenstindige
Gottheit. Die Tradition, Instrumente zu ver-
gottlichen und ihren Klangals gottlichen Aus-
spruch in religiésen Kulten zu Gehor zu brin-
gen, stammt urspriinglich aus Babylonien im
Siiden Mesopotamiens. Ubergrofle Kastenleiern
wurden im Kult als gottliche ,Zwiesprecher®
eingesetzt, um die Herzen unruhiger Gétter zu
besinftigen (vgl. den Beitrag von Uri Gabbay in
diesem Band). Die Verzierungen des Querjochs
mit nach hinten gerichteten Enten- oder Pferde-
kopten deuten wiederum auf dgyptische Einflis-
se hin. Alle diese Charakteristika machen die
Leier zu einem bedeutenden Beispiel fur den kulturellen Austausch zwischen Babylonien, Ana-
tolien und Agypten. Trotz der kleinen Abbildung auf der Inandik-Vase konnte der Nachbau fiir
die Ausstellung ,,MUs-1Cc-ON!“ anhand von Analogien vom erfahrenen Instrumentenbauer Ralf
Gehler bewerkstelligt werden, sodass man den Klang dieser Gottheit nach 4500 Jahren wieder
zu Gehor bringen konnte.

TJK

Mayie Klein und Dablia Shehata
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Kult, Musik und emotionale Reflexion
Klagegebete im antiken Mesopotamien

Uri Gabbay

In der Literatur des antiken Mesopotamien wird, wie
auch in vielen anderen Gesellschaften einschliefllich
unserer eigenen zeitgendssischen, die Welt hiufig an-
tithetisch dargestellt: Leben und Tod, mannlich und
weiblich, Gott und Mensch, Gut und Bése, wahr und
falsch, Glick und Unglick. Alle diese Gegensitze
stellte man sich zudem als sich gegeniiberliegende
Wirkungsriume vor, die durch eine schwer iber-
windbare Grenze getrennt sind.

Auch Emotionen werden als antithetische Paare pri-
sentiert: glicklich und traurig, wiitend und sanftmi-
tig. Als Teil dieses Systems gegensitzlicher Gefiihls-
welten wurden nicht nur menschliche, sondern auch
gottliche Emotionen verstanden. Entscheidende Aus-
wirkungen auf die Existenz der Menschen zeigen da-
bei die Extreme von Wut und Sanftmut. Dabei waren
wiitende Gottheiten hochst gefihrlich, wihrend eine
beruhigte und zufriedene Gottheit den Menschen
gegeniiber wohlwollend und beschiitzend wirkee.
Der Umgang mit géttlichen Gefithlen und Launen
fand im taglichen Kult statt. Dieser diente dazu, die
Emotionen der Gotter zugunsten der Menschen zu
beeinflussen. Hier bemithte man sich bestindig dar-
um, die Gétter zu beruhigen und zu besinftigen, auf
dass sie nicht in Wut gerieten. Nicht nur, dass ein ru-
higer Gott den Menschen keinen Schaden zufiigte. In
diesem zufriedenen Zustand konnte er auch viel auf-
merksamer und wohlwollender den Bittgebeten der
Menschen Folge leisten.

Abb. 1: Aus mehreren Fragmenten zusammengesetzte, alt-
babylonische Keilschrifttafel aus Uruk (Irak) mit einem Balag-
Gebet an den Kriegsgott Ninurta (2. Jt. v .Chr.; © Uruk/Warka-
Sammlung der Universitat Heidelberg, Inv.-Nr. 20030+; Foto:
K. Sieckmeyer).
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Doch wie nahm man Einfluss auf die géttlichen Ge-
miiter? Dies geschah genau in derselben Weise, wie
es beim Menschen iiblich war. Ob verbal oder rein
physisch, eine positive Wirkung auf das Gemiit iiben
beispielsweise leckere Speisen und Getrinke aus, aber
auch trostende und umschmeichelnde Worte, korper-
licher Kontakt, wohltuende Duftstoffe und natiirlich
Musik.

Zentral im alltiglichen Kult des antiken Mesopota-
mien sind klagende Gebete, die in einem besonderen
Sprachregister des Sumerischen, dem Emesalvorgetra-

*

Abb. 2: Seleukidische Terrakottafigur aus Uruk (Irak) mit einer
Sangerin, die in typischer Haltung ihre Rechte an das Ohr ge-
hoben hat und eine Rahmentrommel(?) in der Linken hélt. lhr
hier besonders ausgepragt gestalteter ,leidende’ Gesichtsaus-
druck weist die Figur als Sangerin aus, moglicherweise sogar
als Klagefrau (6. Jh. v. Chr.; © Uruk/Warka-Sammlung der Uni-
versitat Heidelberg, Inv.-Nr. 19049; Foto: K. Sieckmeyer).

genwurden (Abb. 1). Diese Gebete —benannt nachden
begleitenden Musikinstrumenten Balag und Erschema
(wortlich: ,Klage des schem-Instruments®) — wur-
den von einem bestimmten Priester gesungen, der im
Sumerischen gala und im Akkadischen ka/i genannt
wurde. Seine Gesinge trug er vor den Statuen der
Gotter 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-
fuhrungen, bestchend aus den Gebeten selbst, die be-
gleitende Musik, die Opfer sowie die Ausfithrenden
— ein in sich geschlossenes System, das auf die Besinf-
tigung der Gotter abzielte, genau genommen ihrer un-
ruhigen Herzen.

Die Opfergaben, darunter Nahrung und wohlrie-
chende Diifte, sorgten grundsitzlich fir gute Stim-
mung bei der Gottheit. Die Wirkung der Gebete
selbst gestaltete sich dagegen weitaus komplexer. So
wurden die Gotterherzen zunichst durch die Worte
der Gebete selbst erreicht. Inhaltlich brachten sie die
Wut und Not der Gotter zum Ausdruck. Obwohl
theologisch als ,Gebete® definiert, sind sie daher in
literarischer Hinsicht als ,Klagen® im wértlichen Sin-
ne einzuordnen. In den Texten driicke sich die Trauer
um die Zerstérung von Stiadten und Tempeln aus, die
von wiitenden und rasenden Géttern verursacht wur-
de. Dabei dient die Erwihnung dieser Zerstérungen
weniger dazu, die Gotter an frithere Grausamkeiten
gegeniiber den Menschen zu erinnern — so weisen die
meisten erwihnten Zerstérungen keinen historischen
Hintergrund auf. Vielmehr sollte die Verbildlichung
der zerstorten Stadte den Gottern ihre eigenen, Scha-
den bringenden Gefiihle aufzeigen, allen voran ihre
zerstorerische Wut. Den Gebeten zufolge ist zwar der
Grund fiir den Ausbruch dieser Wut unbekannt. Thre
Quelle wird allerdings im Herzen der Gotter verortet.
Und dieses vor Wut rasende Herz galt es nun mithilfe
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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).

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

Die Hervorhebung der gottlichen Wut diente jedoch
noch einem anderen Zweck. Auch wenn sie katastro-
phale Folgen zeigen kann, wird sie doch als eine reale
und den Gottern eigene Emotion anerkannt. Zwar
bevorzugt der Mensch den ihr entgegen gesetzten
Gemdiitszustand von Ruhe und Sanftmut, dennoch
wird der gottlichen Wut, mag sie sich noch so negativ
auswirken, nicht ihre Legitimation aberkannt. Im Ge-
genteil, die Beschreibung der gottlichen Wut in den
klagenden Gebeten Balag und Erschema dient sogar
als emotionale Reflexionen, die eine gewisse Empa-
thie mit der wiitenden Gottheit zeigt. Genau in dieser
Empathie und der Widerspiegelung erlebter Gefiih-
le besteht das Mittel der Besanftigung, dhnlich wie
auch beim Menschen der Ausdruck von ,Mitgefuihl*
im Umgang mit Wut oder Trauer besinftigend wir-

ken kann (Abb. 2). Mit anderen Worten, menschliche
Empathie im Umgang mit gottlichen Emotionen, wie
sie in den Klagegebeten ihren Ausdruck findet, fihrt
zu einem empathischen Verhalten der Gétter gegen-
iiber den Menschen.

Wie bereits erwihnt, 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 Grofle (das
ub bzw. uppu und das lilis bzw. lilissu; Abb. 3),
eine Rahmentrommel oder Becken (das schem im
Sumerischen bzw. halhallatu im Akkadischen) und
moglicherweise eine Art Rassel oder Sistrum (sume-
risch meze, akkadisch manzi). Bis zum Beginn des
2. Jahrtausends v. Chr. wurde auch ein Saiteninstru-
ment ecingesetzt: das Balag-Instrument, wohl eine
Leier oder Harfe (Abb. 4). So wie auch andernorts
Musik den Weg zu menschlichen Emotionen eroff-
net, sollte die Wirkung der Gebete durch ihre musi-
kalische Darbietung verstarkt werden. Dieser Effekt
von Musik im Allgemeinen, nimlich Gefiihle zu er-
wecken und zu beeinflussen, fand in diesem System
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Abb. 4: Altakkadisches Rollsiegel aus Marmor mit zwei Musikern, die auf einer Stierleier und einem Sistrum fir die thronende
Kriegsgottin 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).

babylonischer Gebetsklagen seine theologische Ver-
ankerung. So wurden die meisten der im Gétterkule
verwendeten Musikinstrumente selbst als Gottheiten
angesehen, die zu den Géttern, fir die sie im Kult er-
klangen, eine enge Bezichung pflegten. Vor allem die
Balag-Instrumentengdtter werden als ,geliebte” Be-
gleiter und ,Berater” ausgewiesen. Der ,Ratschlag®,
den diese Balag-Instrumentengotter ihren grofien
Gottern erteilten, bestand ebenfalls in der Reflexion
und Widerspiegelung ihrer Gefiihle. Die Musik der
Instrumentengotter setzte damit genau dieselben Me-
chanismen ein wie der verbale Teil der Klagegebete.
Dieses ,Widerhallen®, im Sumerischen adgigi ge-
nannt, wurde sowohl als Widerspiegeln von Emotio-
nen verstanden, wie auch als der eigentliche ,Wider-
hall® des Klanges, den das gottliche Ba/ag-Instrument
selbst erzeugte.

Beispiclhaft vorgestellt wird diese Rolle der Balag-
Instrumentengottheit in einem sumerischen Hym-
nus, den Fiirst Gudea, Herrscher der Stadt Lagasch
am Ende des 3. Jahrtausends v. Chr., an seinen Stadt-
gott Ningirsu richtete. Der Text beinhaltet den fol-
genden Ratschlag der weisen Gottin Nansche an den
Fiirsten Gudea: Um die Erlaubnis zum Bau des Tem-
pels fiir seinen Gott Ningirsu zu erhalten, soll dieser
ihm zunichst sein geliebtes Balag-Instrument brin-
gen und vor ihm spielen. Auf diese Weise moge der
Klang des Instruments die Worte seiner ersuchenden
Gebete verstirken und ihre Gefiihle reflektieren, um
schlieflich das Herz seines Gottes fiir sich sanftmiitig
und empfinglich zu stimmen:

Nachdem du (= Gudea) in den Eninnu-Tempel
cingetreten bist, den (Tempel) ,weifler Anzu-Vo-
gel, vor den Helden, den Herren, der Geschenke
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liebt, deinen Herrn Ningirsu, mit deinem gelieb-
ten Balag-Instrument ( genannt ,Drachen des Lan-
des’), dem berithmt klingenden holzernen Instru-
ment, seinem widerhallenden (auch: beratenden;
sumerisch adgigi) Instrument, (dann) wird deine
kleine Rede als grofle Rede angenommen, und das
Herz des Herren, das wie der Himmel unergriind-
lich ist, (das Herz von) Ningirsu, Sohn des Gottes
Enlil, wird dir gegentiber friedvoll sein!

Ein weiteres Musikinstrument, das die klagenden Ge-
bete begleitete, war die /i/is-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 zunichst rein
physisch begriindet: Der Trommelschlag stellte den
Herzschlag dar. Diese Gleichsetzung basierte aber
auch auf komplexen, theologischen Hintergriinden:
Das Herz wurde als Lebensessenz verstanden, somit
war die /ilis-Trommel im Kult eine Manifestation der
Essenz des gottlichen Wesens. Das Herz war aber auch
der Sitz aller Emotionen. Das Schlagen der Trommel
im Verlaufe des Gebetsvortrags, dessen Worte die
Wut und die Besanftigung der Gotterherzen beschrei-
ben, simulierte dieses schlagende Herz und damit den
bestindigen Widerhall der gottlichen 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, Gefiithle bei den Géttern auszulésen und
hierdurch schliefflich die Besanftigung der gottlichen

Herzen zu vollbringen.

Dieses System umfasste jedoch noch eine weitere
wichtige Komponente, die seinen Erfolg zusitzlich
absicherte: den Ausfithrenden der Klagegebete und
ihrer musikalischen und rituellen Begleitung, nim-
lich den gala-Priester (akkadisch: #a/ii). Er war dafiir

verantwortlich, die gottlichen Gefiihle zu beschwo-

ren, an die Wut der Gottheit zu erinnern und sie anzu-
erkennen und schlieflich fir die Umwandlung dieser
gottlichen Gefithle zu sorgen und somit die Grenze
vom Wirkungsraum der Wut hintiber zum Raum von
Ruhe und Besanftigung zu vollzichen.

Dem Gott zu helfen, die Grenze von Wut zu Besinf-
tigung zu tberwinden, war Teil eines umfassenderen
mythologischen Weltbildes tiber die Natur und die
theologische Rolle des gala-Priesters. Es gibt Hin-
weise darauf, dass gala-Priester zumindest zu einem
bestimmten Zeitpunkt im 3. Jahrtausend v. Chr. einer
dritten Geschlechterkategorie angehorten und damit
die starre Grenze zwischen den Geschlechtern von
Mann und Frau iiberwanden. Gala-Priester konnten
aber noch andere Grenzen tberschreiten, sogar die
uniiberwindbare Grenze zwischen Leben und Tod.
Im sumerischen Mythos Inanas Gang in die Unterwelt
wird beschrieben, wie der gala erschaffen wurde, um
die Grenze zwischen der Welt der Lebenden zur Welt
der Toten und zuriick zu iiberschreiten und die Got-
tin Inana vor dem Tod zu bewahren — ein Grenziiber-
tritt, der selbst den Gottern unméglich war (Abb. 5).
Nach dieser mythischen Erzihlung musste der gala
die Kénigin der Unterwelt, die Gottin Ereschkigal,
tiberzeugen, Inana aus der Unterwelt zu befreien. Dies
gelang ihm mit der gleichen Methode, die er auch im
Kult im Umgang mit den Géttern einsetzte: emotio-
nale Reflexion und Empathie. Im Mythos wurde der
gala-tur, d.i. ein junger gala, zusammen mit dem
kurgara, einem anderen kultischen Funktionir, vom
Gott Enki erschaffen und in die Unterwelt entsendet.
Die Grenze zwischen den Welten der Lebenden und
der Toten tiberwanden sie wie Fliegen oder Phanto-
me, die durch Risse und Tiirspalten schliipfen. In der
Unterwelt begegneten sie der klagenden Konigin Er-
eschkigal. Gala und kurgara erkannten Ereschki-
gals Leid an, indem sie ihr mit Empathie begegneten

und ihr ihre Gefihle widerspiegelten. Hierdurch
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Abb. 5: Keilschrifttafel aus Nippur (2. Jt. v. Chr.) mit der sume-
rischen Dichtung /nanas Gang in die Unterwelt (© Hilprecht
Sammlung der Universitat Jena, Inv.-Nr. HS 1480; Foto: J. J. de
Ridder).

wurde sie beschwichtigt, was schlief8lich dazu fiihrte,
dass Inana freigelassen wurde. Bevor sie in die Unter-
welt hinabstiegen, wurden gala-tur und kurgara
von Enki wie folgt instruiert:

»Huscht wie Fliegen durch die Turen, schlipft
durch die Turspalten wie Geister! Die kreiffende
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!*

Nach einem vergleichbaren Mythos, der in einem der
von den gala-Priestern selbst im Kult vorgesungenen
Balag-Gebet eingebettet war, wird weitaus deutlicher
beschrieben, dass der gala vom Gott Enki erschaffen
wurde, um die Gottin Inana mit Musikinstrumenten
und Herz besinftigenden Gebeten zu beruhigen:

»(Enki) hat fiir sie (= Inana) den gala erschaffen,
ihren, der das Herz (mithlife der) Klagen besanf-
tigt ... Er bereitete ihre flehenden Klagen ... Er leg-
te ihre b und /ilis-Kesseltrommeln in seine Hand.
Enki schickte ihn... zur heiligen Inana: ,... Herrin!

X3

Moge dein Herz beruhigt werden! ...

Beide mythischen Textpassagen betonen, dass der
Zweck der Erschaffung des gala darin bestand, die
Gotter mit Gebeten, Musik und Empathie zu besant-
tigen, namlich genau denjenigen Elementen, die er
tatsichlich in seiner kultischen Darbietung vor den
Gottern zum Einsatz bringt.

Wie in beiden Textpassagen zu sehen, werden im Kult
an die Gottinnen Ereschkigal und Inana (sowie ande-
rer Gottinnen), anders als bei minnlichen Gotthei-
ten, zusitzlich zur gottlichen Wut auch das Leid und
die Verzweiflung der Gotter reflektiert. Diese Emoti-
onen finden sich oft in den Klagegebeten der Gattun-
gen Balag und Erschema. Dort werden die Gottinnen
als Trauernde beschrieben, die die von den Géttern
herbeigefithrte Zerstorung beklagen. Diese Agonie
kann wiederum zu Wut fithren und ist daher nicht
nur ungliicklich, sondern auch potenziell gefahrlich.

Allein der gala-Priester weiff diese Agonie nebst
der Wut durch emotionale Reflexion und Empathie
verbal und musikalisch zu handhaben. Hierdurch
entsteht eine regelrechte Abhingigkeit zwischen der
Gottin und ihrem gala-Priester. Deutlich wird dies
aus einem Balag-Gebet, das die Zerstérung von Stadt
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und Tempel beschreibt. Dort heifit es: ,,Der gala-
Priester sagt nicht mehr ,Oh, dein Herz!™. Ohne die
Reflexion ihrer Emotionen durch den Priester findet
die Goéttin nicht mehr zur Ruhe. Die bestindige und
routinierte Ausfithrung des Klagekultes ist fiir die Be-
schwichtigung der Gotter und damit fir die Sicher-
heit der gesamten babylonischen Bevolkerung von
entscheidender Bedeutung,.

Eine andere Passage zeigt, wie Musik dazu dienen
kann, sich in die verzweifelte Gottin einzufiithlen.
Wie bereits erwihnt, wird die Géttin in den Balag-
Gebeten hiufig als Trauernde beschrieben, die die
Zerstorung ihrer Stadt beklagt. Solche Beschreibun-
gen dienen der Anerkennung ihrer Gefiihle. Besagte
Textpassage geht noch einen Schritt weiter und sicht
die musikalische Darbietung als Teil der emotiona-
len Reflexion vor: ,,Sie schlagt ihre Brust — es ist eine
heilige #b-Kesselpauke! Sie schreit bitterlich!“ Die
Gottin schlage hier vor Schmerzen auf die Brust, eine
nonverbale Tat, die bekanntermafien von Trauernden
im gesamten Vorderen Orient und im Besonderen
vom gala-Priester ausgefithrt wird, wenn er seine
wehklagenden Gebete vortrigt. Doch abgesehen vom
oben diskutierten Bild vom unruhigen Gétterherzen,
das sich kultisch im Trommelschlag manifestiert, ist

diese Textpassage als Spiclanweisung aufzufassen und
zeigt dem gala-Priester an, dass er begleitend zum
Gebetstext die #b-Kesselpauke zu spielen hatte. Wih-
rend das literarische Bild der Géttin, die ihre Brust
schligt, das Schlagen der Trommel kennzeichnet, so
simuliert der eigentliche im Kult vollzogene Trom-
melschlag das Schlagen der Gottinnen an ihre Brust
im Zustand von Agonie. Dies dient wieder zur Besti-

tigung und Reflexion ihrer Gefiihle.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass ein zentra-
les Ziel des mesopotamischen Kultes darin bestand,
die Transformation zweier extremer gottlicher Emo-
tionen zu einer anderen zu vollziehen, nimlich von
Wut und Agonie, die zu Ersterem fithren kann, zur
Besanftigung. 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
gala-Priester ausgefiihre, dessen theologische Rolle
in der Uberschreitung von Grenzen bestand. All dies
ermoglichte die Uberquerung einer weiteren Grenze,
die im Wesentlichen der Zweck des Kultes ist, nim-
lich der Grenze zwischen der menschlichen und der

gottlichen Sphire.
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Internationalitat von Musik zur Zeit der Archive von Mari

Nele Ziegler

Die alte Hauptstadt Mari (Tell Hariri), die nahe der
heutigen irakischen Grenze in Syrien am Euphrat lag,
ist viele Jahrzehnte lang von franzosischen 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 tiber die Bewohner und die Verwaltung des
koniglichen Haushalts, tiber die Provinzen, iber di-
plomatische Gesandtschaften, militirische Aktionen,
Handelskontakte und vieles andere mehr. Besonders
interessant sind die mehrere tausende Briefe, die an
die letzten beiden Herrscher Maris gesandt worden
sind: die Konige Jasmach-Addu (ca. 1786-1775 v.
Chr.), Sohn des berithmten ,,Groffkénigs“ Schamschi-
Adad I, und Zimri-Lim (1775-1762 v. Chr.), der die
Hauptstadt seiner Vorfahren zuriickerobern konnte.
Unter all den Quellen aus Mari sticht eine Gruppe
von Briefen besonders hervor — nimlich die Korres-
pondenz der Hofmusiker mit den Konigen, die 2007
veroffentlicht worden ist. Dank ihr gewinnen wir
einen direkten Einblick in die Arbeit der sogenann-
ten ,,Obermusiker — auf Akkadisch nargallu — der
héchstrangigen Musiker, die als eine Art ,Hofkapell-
meister’ die Aufsicht {iber die Musikschaffenden der
Hauptstadt, die Auszubildenden, aber auch die vielen
Musikerinnen des koniglichen Palastes hatten. Diese
Minner waren sehr hochstehende Personlichkeiten
und standen im engen Verhiltnis mit dem Konigs-
haus und vor allem dem Konig. Jeweils ein einziger
Mann war mit dem Amt des Obermusikers betraut. In
Mari war dies zur Zeit Jasmach-Addus Rischija, dem

zwei Jahre nach der Machtiibernahme Zimri-Lims
Warad-ilischu folgte. Aber auch die Konige anderer
Hauptstidte Nordmesopotamiens hatten jeweils ei-
nen Obermusiker — wenn auch wenige namentlich
bekannt sind: der ,,Kapellmeister” Schamschi-Adads
war Ibbi-Ilabrat; jener des Konigs von Karana hiefs

Eteja.

Als enge Vertraute des Konigs 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 fir Konig Zimri-Lim zu
werben; der zweite, zuerst, um eine Statue des Konigs
von Mari im Tempel des berithmten Wettergottes von
Aleppo aufstellen zu lassen. Einige Jahre spater kehrte
er nach Aleppo zuritick, um eine Domine des Konigs
von Mari im Territorium von Jamchad, d.h. dem Ko-
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 Hofen fremder Linder
kennen und auch wenn keine Quellen dies direke
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
wihrend eines Aufenthalts fern von Mari folgende

Entscheidung:
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»Versammle deine Untergebenen und die Unterge-
benen des (Hauptausbilders) Ischu-ibbischu. Die
Aschtalu-Musiker und die Klagesinger mogen zu
mir kommen! Unsere Musiker werden dort, (wo ich

bin,) Musik lernen!“ (FM IX 24)

Ganz aufergewohnlich ist der im folgenden zitierte
Brief zweier Sianger im Ausland. Sie schrieben ihrem

Konig Jasmach-Addu folgende gute Neuigkeiten:

»Zu meinem Herrn sprich! Folgendermaflen (spre-
chen) Sin-eribam und Beli-tukulti.

(Der Ausbilder) Tab-eli-matischu enthilt 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 Schiilern
ins Ausland gereist, um bei einem Singer namens
Tab-eli-matischu neue Kultgesinge 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 Singer aus
Mari schrieben personlich an den Kénig. Nur aus-
nahmsweise korrespondierten solche relativ rang-
niedrigen Diener des Konigs mit diesem direkt. Nor-
malerweise wurden ihre Anliegen von den Obermu-
sikern tibermittelt. Nach der eben zitierten Passage
stort eine Bruchstelle das Verstindnis des Briefs. In
ihr wurden wohl die mitreisenden Schiiler der beiden
Sanger erwihnt, die ausgebildet wurden:

»Es gibt ihretwillen keine Nachlissigkeit ! Thren Ge-
sang Erischmemachscharraba haben sie noch nicht

«

fertig (gelernt)

Noch ungewohnlicher aber ist der direke anschlie-
Bende letzte Satz des Briefs, in dem einer der beiden
Sanger das Wort ergreift, und sich anbietet, den Ko-

nig zu treffen, womit er seine personliche Nihe zum
Herrscher fiir uns offenlegt:

»Etwas anderes: So spricht Sin-eribam: Sobald ich
hére, wo mein Herr sich befindet, breche ich auf!“

Fiir 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 fordernswert. Mannliche Musiker
konnten auf Bildungsreisen ihr Repertoire erweitern,
Informationen austauschen und die musikalischen
Praktiken in anderen Lindern studieren und danach
wieder in ihre Heimat zuriickkehren. Wir wissen aber,
dass Frauen im internationalen Austausch zumindest
zahlenmifig eine noch grofiere Rolle spielten.

Frauen

Die viel trockeneren Verwaltungstexte aus Mari lie-
fern eine auf8erordentliche Quelle zum Leben und
Wirken der Frauen im Palast von Mari. Sie listen in
Berufs- oder Sozialgruppen geordnet namentlich alle
Frauen auf, die im koniglichen Palast lebten und von
diesem mit Wolle oder Ol versorgt wurden. Die Hohe
der Zuwendungen gibt aufferdem Auskunft iiber den
sozialen Status der Frauen. Dank dieser Quellen kon-
nen im Palast Zimri-Lims, in dem gegen Mitte seiner
Regierungszeit mehr als 600 Frauen und Midchen
lebten, ca. 200 identifiziert werden, die professionnel-
le Musikerinnen, Musiklehrerinnen oder Schiilerin-
nen waren. Der Palast von Mari war mit seinen vielen
Bewohnerinnen keine Ausnahme: In allen Haupt-
stadten dieser Zeit lebten die Konige in Palisten, de-
ren dauernde Bewohner v.a. weiblichen Geschlechts
waren und darunter befanden sich zahlreiche Singe-
rinnen und Instrumentistinnen. Auch hohe Wiirden-
triger taten es den Konigen nach, wenn auch in klei-
nerem Mafistab, und beherbergten in ihren Paldsten
u.a. auch Musikerinnen.
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Abb. 1: Der Verwaltungstext aus
Mari FM IV 13 listet Olzuteilun-
gen an mehr als 600 Frauen und
Méadchen auf, die im Konigspa-
last von Mari lebten. Darunter
waren ca. 200 Frauen und Mad-
chen, die Musikerinnen waren
oder dazu ausgebildet wurden
(Foto: Archives Royales de Mari,
s. www.archibab.fr, http://pix.
archibab.fr/4Dcgi/40587A3685.
Pg).

Frauen und Midchen studierten im Palast intensiv  um solcherlei Gaben wurden in zahlreichen uns erhal-
Gesang und das Spiel von Instrumenten. Zahlreiche tenen Briefen erwihnt. So schrieb Zudiya, ein wenig
Briefe jener Zeit zeugen davon, dass diese gut ausge-  bekannter Herrscher in der Tigrisregion an Zimri-
bildeten Frauen von den Herrschern als Geschenk an  Lim:

verbiindete Konige gesandt werden konnten. Bitten
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Abb. 2: Der Brief FM IX 21 des Obermusikers Rischija erwahnt
Frauven 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).

»,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 ausdriicken kann. Diesen Wunsch moge

mein Herr mir nicht vorenthalten:” (FM IX 4)

Den Bitten um weibliche Musikschaffende wurde
leichter nachgegeben, als dhnlichen Anfragen um
minnliche. So hatte Jasmach-Addu eine diesbeziig-
liche Bitte des K6nigs von Karkemisch erhalten und
sich mit seinem Vater Schamschi-Addu beraten, wie
er dem Wunsch nachkommen sollte. Schamschi-
Adad antwortete:

»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 konnten! Was die Musikerin
betrifft, die er von dir erbat: Schau! Wenn es eine

[...]-Musikerin gibt, gib sic ihm!"“ (4RM 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 Konigreich
wirkten. Leider ist in diesem Brief die genauere Be-
zeichnung der Musikerin abgebrochen, denn wir hit-
ten gerne gewusst, wen der K6nig von Mari eventuell
entbehren konnte. Vielleicht war sie das weibliche
Aquivalent des Aschtalu, eine Aschtalitu-Musikerin?

Nicht selten wurden hochrangigen Kénigen oder
Wiirdentrigern 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 Hiu-
figkeit solcherlei Gaben der Grund ist, warum im Pa-
last von Mari so viele junge Musikerinnen ausgebildet
wurden. Viele waren wohl Téchter des Konigs, die er
mit seinen Konkubinen gezeugt hatte. Diese Mad-
chen waren gewiss nicht dazu bestimmt, ihr Leben im
Palast ihres Vaters zu verbringen, aber sie hatten auch
nicht den Rangeiner Prinzessin inne, und man erhoh-
te ihre Chancen auf eine gute Zukunft, indem man
ihnen eine Musikerinnenausbildung angedeihen liefs.
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 Hohe der Woll- und Olzuteilungen

des Palasts von Mari: Die Musikerinnen erhielten Zu-
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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 Konigs von Karkemisch, der den
Thron seines Bruders usurpiert hatte, dem Konig
Hammurabi von Babylon eine Botschaft. Er wollte als
neuer rechtmifiger Herrscher von Karkemisch diplo-
matische Kontakte aufnehmen. Gesandte aus Mari
waren Zeugen der Audienz und berichteten Zimri-
Lim von der Sache:

»Ein Bote des Sohnsvon Aplachanda, des Herrn von
Karkemisch, ist hierher (nach Babylon) gekommen
und hat um Musikerinnen gebeten. Aber Hammu-
rabi hat folgendermaflen geantwortet: ,Ihm fehlen
Musikerinnen? Ist er denn nicht Sohn eines Adeli-
gen? Warum hat er sich am Blut vergangen?® Wegen
der Ermordung des (iltesten) Sohns Aplachandas
ist Hammurabi sehr erziirnt: (4RM XXVII 162)

Hammurabi verweigerte die Aufnahme diplomatisch
freundlicher Kontakte mit dem Usurpator auf dem
Thron von Karkemisch. Seine Argumentation war die
folgende: Als rechtmifiger Nachfolger eines Konigs
iibernahm ein Herrscher auch den Harem seines Vor-
gangers, das heifSt, er ibernahm die Verantwortung
fur alle Frauen, die im Haushalt seines Vorgingers leb-
ten, und damit auch fiir alle Musikerinnen. Als recht-
mifliger Nachfolger seines Vaters miisste er also genug
Spezialistinnen fiir 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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Aber nicht nur die Kénige konnten Einwinde gegen
die Verschenkung von Spezialistinnen der Gesangs-
und Instrumentalkunst haben. Der Obermusiker
Warad-ilischu war wenig begliickt, dass eine Leier-
spiclerin aus Mari nach Hazor, im heutigen Palisti-
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 lingere Bruchstelle im Text erlaubt es uns nicht,
den genauen Verlauf der Diskussionen nachzuvoll-
ziechen. Offentsichtlich beharrte der Minister Zimri-
Lims auf seiner Forderung und sagte:

»[ Viele junge Musikerinnen] lernen die Schebitu-
Leier spiclen! 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 fugte er hinzu:

~Wahrlich, wenn man aus der Zahl dieser jungen
Frauen eine (einzige anderswo) beschiftige, ist das

Orchester ruiniert!“ (FM IX 41)

Es ist wenig wahrscheinlich, dass Warad-ilischu mit
seinen Einwanden Erfolg hatte. Verwaltungstexte zei-
gen, dass damals auch Musiker aus Hazor nach Mari
gekommen waren und man anscheinend vorhatte,
diese Neuankommlinge gegen drei Musikerinnen pa-
ritir zu tauschen.

Menschen fremder Sprachen und Kulturen -
Amoriter und Schubaraer

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 linger 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 dariiber geben die Texte
keine Auskiinfte — 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 ,schubardischen Orchester® spielen.
Mit dem Adjektiv ,schubariisch® 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 Schiilerinnen ausbildeten, ihren Einfluss aus-
iibten, das Gehor der Zuhorerschaft auf ihre fremd-
lindischen Traditionen schulten. Genauso wie alle
anderen Musikerinnen, die aus fremden Stidten und
Lindern gekommen waren, verbreiteten sie ihr Wis-
sen und Koénnen, lernten aber auch von ihren Kolle-
ginnen vor Ort. Das Ergebnis all dessen war wohl eine
vielfiltige Kultur mit einem gemeinsamen Standard.

Die Archive von Mari geben einen Einblick in eine
Musikwelt, die grenziiberschreitend vernetzt war. An-
hand der konkreten Einzelschicksale, die in Briefen
oder Verwaltungstexten erwihnt werden, ist es uns
moglich, Verhaltensmuster zu erkennen, zu verstehen,
wie es konkret zu einer letzten Endes doch einheit-
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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
natiirlich auch die anderen Hauptstidte jener Zeit:
Assur, Eschnunna, Larsa, und wenn selbst Gebiete
bis hin zum Oberen Tigris und bis ins Zagrosgebir-
ge miteinbezogen wurden, konnte die erwiesenerma-
en gemeinsame Fachsprache, konnten einheitlichere
Standards, ein weitverbreitetes Repertoire entwickelt
werden. Nicht nur die friedlichen Austausche, auch
Kriege und die Deportation von gefangenen hoch-

spezialisierten Minnern und Frauen trugen zum
Transfer von Wissen bei. Mari wurde 1762 v. Chr.
von Hammurabis Truppen eingenommen. Dass die
in den Archiven erwihnten Minner und Frauen wohl
zumindest teilweise in Babylonien weiterwirkten und
dorthin vielleicht die Gesangskunst der Amoriter,
Schubarier, der Bewohner Jamchads und vieler an-
derer Gebiete brachten, darf angenommen werden.
So wie vielleicht auch eineinhalb Jahrhunderte spater
nach dem Untergang der ersten Dynastie von Baby-
lon Musikschaffende aus Babylon als Kriegsbeute ihr
Wissen in andere Teile des Vorderen Orients trugen.

Literatur

Das Musikleben von Mari ist ausfihrlich in N. Ziegler, Florilegium Marianum IX. Les Musiciens et la musique d'apres les archives
de Mari, Mémoires de N.A.B.U. 10, Paris, 2007 behandelt worden. Die darin veroffentlichten Texte werden mit der Abkirzung FM
IX zitiert. Sie kdnnen auch auf dem Internetportal www.archibab.fr eingesehen werden.

Abkirzungen
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Von Rahmentrommeln, Harfen und SpieBlauten
Musik im altagyptischen Gotter- und Totenkult

Martin Andreas Stadler

Tagtéglich vollzog in jedem der zahlreichen Tem-
pel Agyptens mehrmals ein diensthabender Pries-
ter in koniglichem Auftrag am Kultbild der jeweiligen
Gottheit ein Ritual der Reinigung und Neueinklei-
dung nebst einem Opferritual zur Speisung der Gott-
heit. Das tagliche Opferritual fand unter Ausschluss
der Offentlichkeit statt. Aufer 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 Bevolkerung nim-
lich durfte nur bis zum sogenannten ,Hof der Menge*
eintreten, der Zutritt zu allen folgenden Raumen war
ihr verwehrt. Eine wichtige Gelegenheit zur Interak-
tion mit dem Gottlichen fir alle waren die grofSen
Feste.!) Festkalender, die als Tempelinschriften aus
dem 13. bis 11. Jahrhundert v. Chr. tiberlieferten sind,
nennen 163 Tage, an denen pro Jahr diverse Gorcter-
feste gefeiert wurden. Auch wenn nur ein Bruchteil
von diesen arbeitsfrei war, waren religiose Feste fur
die Alten Agypter ein durchaus prigendes Element
eines Jahres.

Zu jenen Anlissen trugen Priester auf ihren Schul-
tern ein eigens dafir 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
Stidten mit groflen und reichen Tempeln enorm ge-
wesen sein muss. Von solchen Prozessionen kdénnen

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 moglichst vielen der am Straffenrand stehen-
den Zuschauer Platz bieten sollten, damit sie Zeuge
der hier zur Schau gestellten gottlichen Legitimation
des dgyptischen Kénigtums werden konnten.?’ Die
Prozessionsstrafe, auch Dromos genannt, blieb ein
wichtiger Bestandteil dgyptischer Heiligtiimer bis in
die romische Kaiserzeit hinein und konnte die gesam-
te Siedlung um einen Tempel herum dominieren.

Fin solches Prozessionsfest wird aber nicht bei volli-
ger Stille zu einem eindriicklichen Erlebnis, sondern
erst durch die musikalische Begleitung, deren Schall-
wellen die Korper der Anwesenden erfasst, jene somit
beriihrt und ihre emotionale Anteilnahme in Gang
setzt. Wahrend tiber Musik wihrend des taglichen
Tempelkults nichts bekannt ist — was nicht heif3t, 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 [llustration die Szenen des Opet-Festes
genannt, die unter Tutanchamun im Luxortempel
(ausgehendes 14. Jh. v. Chr.) angefertigt wurden (Abb.
1 und 2).%) Beim Opet-Fest begab sich der Konig zu
Amun von Luxor, der den zeugenden Aspekt des Got-
tes verkorperte. Der Pharao erfuhr hier im Vollzug
des Opfers als Gegenleistung eine Bestitigung seiner
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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 Tanze-
rinnen und Priesterinnen mit
Sistrum und Menit (spétes 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 Spief3lau-
tenspieler, Handklapper spielende Musiker, klatschende Priester und schlief3lich ein — etwas beschadigter — Fasstrommelspieler
zu sehen (© Manna Nader, Gabana Studios Cairo).
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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-
spriinglich 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 safl. Damit
war das Menit ein Objekt mit zahlreichen Perlen-
strangen, die sich potentiell zum Rasseln eigneten. So
wurde es schlieSlich im Tempelkult eingesetzt (vgl.
ADbb. 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 ausdriicklich diesen Gebrauch: ,,Schiitteln des
Sistrums fiir 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 schenden Sistren
verweist auf die Géttin Hathor, die eine von vielen
Erscheinungsform der Iowengestaltigen Gefihrlichen
Gottin sein kann. Der Text auf oben genanntem Sis-
trum stellt ebenfalls den Bezug her, ist doch Serdjehu-
ti Hoherpriester der lowenkopfigen Gottin Sachmet,
cbenfalls einer Erscheinungsform der Gefihrlichen
Gottin. Serdjehuti spricht allerdings vom Gebrauch
fur Semset, einer Schutzgottin fur Verstorbene. Die
Gefihrliche Géttin, die viele Namen, darunter auch
Hathor, haben konnte, galt als Tochter des Sonnen-
gottes und sein Auge. Wegen eines Streits hat sie sich
als gefahrliche Lowin nach Nubien zuriickgezogen

Abb. 3: Darstellung der stillenden Isis, Bronzenes Menit, 5.—6.
Jh. v. Chr., Wirzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. K
1546 (Foto: P. Neckermann).

und musste von dort zuriickgeholt werden. Der My-
thos vom Sonnenauge erzahlt, wie neben reichlich al-
koholischen Getrinken Musik die Lowin besanftigt,
weshalb sie sich in eine Katze verwandelte (Abb. 7).
Der Kult vollzog also jene mythische Situation nach,
wodurch Hathor die Rolle u.a. einer Gottin der Mu-
sik zukam.
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Abb. 4: Darstellung eines Menits in der ersten sidlichen Krypta von Dendera, wobei die hieroglyphische Beischrift die Gottin
Hathor selbst als Menit bezeichnet. Das Menit wird darin auRerdem als aus ,Kupfer, eingelegt mit Gold und jeglichen kostbaren
Steinen” beschrieben. Rechts davon reicht Hathors Sohn Ihi, dessen Name wie lhi ,Musikant” genannte Priester klingt, der Isis
ein Sistrum dar und halt in seiner Linken wiederum ein Menit“ (© Manna Nader, Gabana Studios Cairo).

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

Abb. 6: Hilfte einer dickbauchigen GefalRklapper aus Holz, 5.-6. Jh. n. Chr.,
Wirzburg, 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 Griindungszeremonie skizziert. Daneben
steht ein Vorlesepriester, der aus einer Papyrusrolle
rezitiert. Rechts von ihm sind ein Rahmentrommel-
spieler, ein Fasstrommler und eine Gruppe vielleicht
rthythmisch klatschender Priester zu schen, die den
Vortrag begleiteten. Aller Wahrscheinlichkeit nach
waren auch die ebenfalls als kultbegleitende Rezitati-
onen in die Ritualhandlungen eingebetteten Hymnen
zu singen, welche die Gréfle der Gottheit des jeweili-
gen Heiligtums als universale, allumfassende Macht,
ihr Wirken fir Konig und Vaterland priesen. Diese
Aufgaben tibernahmen Singerinnen und Singer. An
cinem der grofiten Tempel des Landes, dem Amuns-
tempel von Karnak war ein ganzer Stab solcher Singe-
rinnen und Singer beschiftigt (siche hierzu den Bei-
trag von Carola Koch zum Grabkegel einer Singerin
des Amun). Dort war auch Djedchonsuiuéfanch ti-
tig, den die Stele N 3657 im Louvre vor dem Sonnen-
gott Reharachte zeige (Abb. 9). Die hieroglyphische
Beischrift benennt, was zu schen ist: ,Anbetung des
Re bei seinem Aufgang durch den Singer des Amun
[...] Djedchonsuiuéfanch: Wir sehen ihn, wie er sich
selbst auf der Harfe begleitet, weshalb dieses Stiick ein
weiterer Beleg fir die musikalische Gestaltung von
Hymnen ist.

Ein langeres Gedicht, das in der Fachwelt als ,,Gedicht
vom verkommenen Harfenspieler” bekannt ist und
dessen einzige erhaltene Handschrift in die romische
Kaiserzeit datiert, wirft ein satirisch-amiisantes 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 erfillt:

Abb. 7: Bronzene Figur einer katzenkopfigen Gottin, die ein
Sistrum halt, um 300 v. Chr., Leipzig, Agyptisches Museum —
Georg Steindorff — der Universitat, Inv.-Nr. 2902.
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»[...] Von allem Schlechten singt er nur,
die Harfe schrillt zur Stimme.

Die Muse(?), vom Gesang empért,
erziirnte deshalb heftig.

Wo bleibt die Siifle, wo die Freud’
bei solcher Qual des Zuhor'ns?!

Geburtstagslieder(?) sind ihm fremd,
er hat sie nie gesechen.

Die Festgesinge sind verhunzt,
er sorgt dafiir, dass man sie hasset.

Erhab'ne Hymnen, hohes Lied -
ein Spott wirs, sie zu nennen.

Furs Herz ist’s Qual und schlimmes Leid,

den Stinkersang zu horen.

Ein wahrhaft schlechter Singer ist’s,
er singt nur Altbekanntes.

Gerit 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 wire er ein Kiinstler.

Er hebt die Harfe zum Gesang —
man denkt, er wir’ bedeutend.

Dass er ein Riesentolpel ist —
die Armen wissen’s noch nicht.

Er rezitiert mit schriller Stimm),
die eig’ne Mir verkiindend.

Auf ihn war Sachmet sehr erbost,
des heil’gen Teiches Herrin.

Von ihrer Seuche hingestreckt
verfiel er ihrem Zorne,

— Ein hohes Lied dir, Gottin Mut,
der Herrin von Agypten!

Ein wahrhaft schlechter Singer ist’s,
der Lehren pervertieret.

[...]

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 konnte schneller schrei’n als er,
wenn er das Fleisch erblickte?

Aufs Blut stiirzt er sich Fliegen gleich,
kommt gierig wie ein Geier.

Bei wem er Wein und Fleisch bemerke,
da ist er — ungeladen.

Er spricht mit Festteilnehmern so:
JIch kann nicht hungrig singen,

Die Harf nicht halten zum Gesang,
wenn ich nicht satt von Wein bin:

Er trinke fiir zwei und isst fur drei,

o Schreck, das Mahl fiir fiinfe.
[..]“®

Jenes Gedicht kénnte zur allgemeinen Belustigung
bei einem Fest zur Besinftigung der Gefihrlichen
Gottin vorgetragen worden sein, wenngleich im Ge-
dicht selbst dem Harfnergesang die genau gegenteili-
ge Wirkung unterstellt wird: Sachmet wird erst recht
wiitend und vernichtet ihn.

Ebenfalls aus der rémischen Kaiserzeit sind aus Agyp-
ten zahlreiche Terrakotten tberliefert, die Beteiligte
des Tempelkults darstellen. Rahmentrommelspiele-
rinnen bezeugen dabei die bis in die letzten Phasen
altagyptischer Heiligtiimer fortbestehende perkus-
sionistische Begleitung grofler Feste. Eine Frau mit
entblofter Brust (Abb. 10) lisst dabei an die orgias-
tischen Feiern in Bubastis denken, von denen Hero-
dot berichtet. Solche Terrakotten entstammen einem
Milieu, in dem édgyptische und griechische Elemente
verschmelzen. Wem fiihlten sich die Erschaffer und
die Betrachter der Figuren mehr verbunden? Die Aus-
schweifungen von Bubastis, obwohl als Tempelfest
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Abb. 8: Papyrus mit Darstellung einer Grindungszeremonie, Paris, Louvre, Inv.-Nr. E 3308 (Foto: bpk / Musée du Louvre, Dist.
RMN —Grand Palais / Ch. Decamps).

— so sollte man erwarten — doch kulturell eingebet-
tet und damit akzeptiert, stiefen 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 Anhinger des Kultes zu Ehren
der Gefihrlichen Géttin, hier trigt sie den Namen
Mut, eine andere Person zur Teilhabe daran bekehren
zu wollen, d.h. zu rituell eingebettetem exzessivem
Alkoholgenuss und Sex, worauf die entblofte Brust
der Rahmentrommelspielerin anspielen kénnte.® 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 schlagt, zum
Ausdruck (Abb. 11), selbst wenn der Schutzgott nicht

sonderlich sympathisch oder ansprechend aussicht.
Das soll er aber auch nicht, sondern dadurch das Bose
von schwangeren und niederkommenden mensch-
lichen oder gottlichen Frauen abwehren, ebenso wie
durch den Klang der Rahmentrommel. Thm wurde
niamlich tibelabwehrende Wirkung zugeschrieben.

Theologisch drehten sich die Feste in den meisten
Orten um das Thema der Regeneration, Verjiingung
und Wiederaufladung der lokalen Hauptgottheit mit
Macht und Energie, die hiufig in der jeweils zuge-
hérigen Nekropole gewonnen werden konnte. Dort
verorteten die Agypter den Platz, an dem die Vor-
fahrengotter begraben waren. Jene Urgotter galten
als Quelle des Urlebens und wurden deshalb von der
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Abb. g: Stele des Djedchonsuiuéfanch, 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).

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 got-
terweltliches Modell fiir den Grabkult der Menschen.
Hier besuchten Amun und der Kénig, aber auch die
Bevélkerung Thebens die Griber bzw. Kultstitten 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 gehorten

genauso zu einem religiosen Fest wie zu einer privaten
Feier, sollte es eine gelungene Party sein.
Y

Doch hier bewegen wir uns auf den Funerirbereich
zu. Fir den Totenkult war ein ganz anderer Gott mo-
dellhaft, nimlich Osiris. Fiir ihn kannte die agypti-
sche Tradition mehrere Begribnisorte, unter denen
einer ,,Abaton”“ (die grazisierte Form des ﬁgyptischen
3.t w<b.t ,reine Stitte®) 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 Géttern —, erlassen hat, um den Kult und
das angemessene kultische Verhalten in diesem Sa-
kralbereich zu regeln.”” Darin heifft es: ,Man darf
dort die Rahmentrommel nicht schlagen und nicht
zur Harfe oder Flote singen: Aus anderen Texten zum
Totenkult des Osiris, wie den Klagegesingen 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.®) Das Verhalten
wihrend des Bestattungsrituals des Osiris war also ein
anderes als am Ort des Begribnisses nach erfolgter
Bestattung bzw. am Abaton galten ganz cigene, viel-
leicht lokal begriindete 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 nimlich
tiber 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 tiberliefert, finden sich an
den meisten Wértern Punkte und Kreuze. Da inhalt-
lich der Text dem Osiriskult zugehort und dort, wie
eben erwihnt, die Rahmentrommel zum Einsatz kam,
hat die Erstbearbeiterin diese zwei verschiedenen
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Abb. 10: Rahmentrommelspielerin mit entblof3ter Brust, Ter-
rakotta, um 300 n. Chr., Wirzburg, Martin von Wagner Muse-
um, Inv.-Nr. A118 (Foto: P. Neckermann).

Markierungen im Text als Punktierungen gedeutet,
die begleitende Schlige auf einer Rahmentrommel
angeben.®”) Offenbar handelt es sich aber lediglich um
Aussprachehilfen fiir den Rezitator.'” 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 altagyptischen Musik ist vielmehr vollig
verloren. Aber das gilt auch fiir den Klang der altigyp-
tischen Sprache insgesamt, deren Vokalisierung wir
nicht umfassend kennen. Ein Relief aus einem Grab
um 1300 v. Chr. hingegen (Abb. 12) zeigt links cine

Gruppe von Musikerinnen zwar in wildem Durchei-

Abb. 11: Rahmen-
trommel spielender
Bes, Bronzestatuet-
te, um 400 v. Chr;
Leipzig, Agyptisches
Museum - Georg
Steindorff — der Uni-
versitat, Inv.-Nr. 2574.

nander, aber doch auf ihren Platz begrenzt, wihrend
rechts die Minner zwar geordnet, aber dynamisch fast
herbeitanzen.!V Es ist ein als Spolie sekundir verwen-
detes Fragment aus einem unbekannten Grab, wes-
halb der Anlass dieser Musikdarbietung unbekannt
ist. Bestattungszug bzw. Totenfeier oder Fest wihrend
einer Ordensverleihung sind hier vorgeschlagen wor-
den und beide Deutungen lassen Kritik zu, worum
es hier aber nicht geht. Die Komposition des Bildes
lasst vielmehr den Findruck zu, die Musik zu seben,
wenigstens die Rhythmik zu erahnen. Das freilich ist
eine synisthetische Erfahrung, die nicht alle nachvoll-
ziehen kénnen.
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Abb. 12: Relieffragment aus einem Grab in Saqgara mit Musikerinnen und vielleicht dazu tanzenden Mannern —die kahlkopfigen
sind Priester. Ob hier das Ekstatische als weibliches und das geordnet Strenge als mannliches Element charakterisiert wird, ist
gewagt, denn es ist die Deutung der auf uns gekommenen Gesamtkomposition eines Fragments, nicht des ehemaligen Gesam-
treliefs, Kairo, Agyptisches Museum, Inv.-Nr. JE 4872 (Abbildung aus Wreszinski 1923, 419).
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Der Grabkegel der Schep-en-mut

Sangerin des Amun und Priesterin der Hathor in Theben

Altagyptische Grabkegel sind vergleichbar mit modernen Grabsteinen. An den Fassaden

der Graber angebracht informieren sie den Passanten Uber den an dieser Stelle Bestatteten,
indem sie dessen Namen, Titel und haufig noch dessen Abstammung nennen und so eine
eindeutige Identifizierung weit Uber den Tod hinaus ermdglichen. Im Falle der Schep-en-mut,

deren Grabkegel hier prasentiert wird, erfolgte die Identifizierung Gber den Namen und den
Titel des Ehemannes sowie die ihrer beiden Sohne:
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»Die Ehefrau des Dritten Amun-Priesters Pa-di-Amun-neb-nesut-tawi, gerechtfertigt,
Schep-en-mut; (ihre) zwei Sohne 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 fithrte sie selber, anders als die
meisten anderen dgyptischen Frauen ihrer Zeit, eigene Titel, wie wir der Inschrift auf einer
Gruppenstatue (Paris Louvre A.117) entnechmen kénnen. Schep-en-mut war Priesterin der
Gottin Hathor und Musikerin des Gottes Amun.

Die gingigen Titel der Musikerinnen lauteten Schemait (#*]}), Hesit (§ ()] _ *}) und Ihit

(0§00 . ). Schep-en-mut war eine Thit, was dem iiblichen Musikerinnentitel ihrer Zeit (Mitte
des 7. Jh. v. Chr.) entspricht. Zeitgendssische Darstellungen der Thit in Austibung ihrer Titig-
keit gibt es ebenso wenig wie Texte, die tiber die Tatigkeit der Titeltragerinnen Auskunft geben
konnten. Anhand des fiir die Titel in der Regel verwendeten Determinativs, also dem Deutzei-
chen, das eine Sistrumspielerin abbildet (“ﬁﬁ), kann allerdings geschlossen werden, dass es sich bei
den Schemait, Hesit und Thit um Singerinnen handelte, die sich selbst mit einfachen Instrumen-
ten wie Sistrum und Menit begleiteten. Daneben gehorte das Tanzen zu den Titigkeiten einer
Musikerin wie ein anderes Determinativ auf einem Fragment aus dem Tempel von Karnak (Lu-
xor) zeigt: 4. Die meisten Musikerinnen aus dem siidigyptischen Theben standen im Dienst des
Hauptgottes Amun und seiner Gattin Mut. Der Einsatz Schep-en-muts als Ofhiziantin im Kult
fir Amun erfolgte nicht ganzjihrig. Thr Titel ist mit einer sogenannten Phylenangabe versehen,
das heif3t sie war nur drei Monate im Jahr tétig.

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

Carola Koch

Literatur

R. Fazzini, Quelques aspects du clergé et des cultes a Kar-  S.-A. Naguib, Le clergé féminin d’Amon thébain a la 21e dy-
nak-Sud durant la Troisieme période intermédiaire, in: F. nastie, Leuven 1990.
Gombert-Meurice u. F. Payraudeau (Hg.), Servir les dieux S. L. Onstine, The role of the chantress (smayt) in ancient
d’Egypte: divines adoratrices, chanteuses et prétres d’Amon Egypt, Oxford 2016.

aThébes, Paris, Musée de Grenoble 2018, 244-248. G. Robins, Women in ancient Egypt, London 1993.
C. Koch, Die den Amun mit ihrer Stimme zufriedenstellen:  E. Teeter u. J. H. Johnson (Hg.), The life of Meresamun: a
Gottesgemahlinnen und Musikerinnen im thebanischen temple singer in ancient Egypt, Chicago 2009.

Amunstaat von der 22. bis zur 26. Dynastie. Studien zu den
Ritualszenen altdgyptischer Tempel 27, Dettelbach 2012.

143






Ein Klang von besanftigender Wirkung
Das agyptische Sistrum

Eva Kurz

annigfache Darstellungen auf Grab- oder

Tempelwinden, Stelen, Schalen oder auch auf
Unterseiten von Skarabien iiberliefern die verschie-
denen Typen genauso wie die tatsichlich erhaltenen
Objekte oder deren Miniaturen in Form von rund-
plastischen Amuletten. Das Sistrum, eine Stabrassel,
gehort zu den bekanntesten Gerdten und Symbolen
der altiagyptischen Kultur und ist weit mehr als ein
reines Musikinstrument. Im Kult der Himmelsgottin
Hathor nahm es schon im Alten und spéter im Neuen
Reich, dann aber vor allem in ptolemaisch-romischer
Zcit (306 v. Chr. bis 395 n. Chr.), cine prominente
Rolle ein, woraus seine Bedeutungsebenen abgeleitet
werden kénnen.

Die Grundform setzt sich immer zusammen aus ei-
nem Griff und einem Aufbau, bestehend aus einem
Rahmen, der seitlich mehrere Locher aufweisen kann,
um darin liegende Querstibe zu fithren. Es lassen sich
vor allem zwei hiufig vorkommende Typen nach dem
Aussehen ihrer Aufbauten unterscheiden. Der erste
und frither aufkommende Typus besteht aus einem
langen, zylinderférmigen Griff, der hieroglyphische
Inschriften in Kolumnen tragen kann. An das obere
Ende des Griffs schlief3t sich der Kopf der Gottin Ha-
thor an, die um ihren Hals einen breiten Kragen tragt.
Eine gescheitelte Periicke umrahmt das menschliche
Gesicht mit Kuhohren. Dicke Strihnen enden seit-
lich in volutenartigen Locken auf dem Kragen (Abb.
1). Auf dem Haupt trigt sie cin kleines Gebiude,
das bisweilen auf einem Untersatz ruht. Vorder- und

Abb. 1: Sogenanntes Bechen-Sistrum aus Fayence mit In-
schrift aus romischer Zeit, um 300 n. Chr., Wirzburg, Martin
von Wagner Museum, Inv.-Nr. K323 (Foto: P. Neckermann).
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Riickseite des Aufbaus sind identisch gestaltet, sodass
vor allem des Gesicht der Géttin janusartig erscheint.
Ausgehend von diesem Gebidude, das irrtimlicher
Weise fur saimtliche Sistren dieses Typs als Naos, also
dem innersten Schrein eines Tempels identifiziert
wurde, hat sich der Begriff ,Naos-Sistrum” etabliert.
Doch ist dieser jiingst wieder angezweifelt und der
schon frither eingefithrt Terminus ,,Bechen-Sistrum*
bevorzugt vorgeschlagen worden.!! So stelle der ar-
chitektonische Aufbau in den meisten Fillen keinen
Naos, sondern ein monumentales Portal wie bei Tem-
pelpylonen dar, fiir welches hieroglyphische Texte der
Ptolemier- und Kaiserzeit den Begriff bhn (Bechen)
iiberliefern. In der Offnung des Tores richtet sich
hiufig zudem cine Kobra auf. Das am hiufigsten ver-
wendete Material fiir diese Art Sistrum ist glasierte
Quarzkeramik (dgyptische 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
Grift einen Aufbau auf, der ebenso mit einem Ha-
thor-Kopf mit breiten Halskragen beginnt und dar-
tiber einen Biigel trigt, dessen Seiten mehrfach perfo-
riert sind, um ebenso Querstibe aufzunehmen. Diese
wiederum kénnen diinne Metallscheiben aufgefidelt
tragen. Die Querstibe sind zuweilen als Schlangen
gestaltet. Auf dem Bugel oder auf dem Kopf der
Gottin sitzt mitunter eine kleine, rundplastisch ge-
staltete Katze, die vielleicht den friedlichen Aspeke
von Lowengottinnen darstelle (Abb. 2). Die meisten
erhaltenen Bugelsistren bestehen aus Bronze, wobei
die Metallscheiben auch aus Kupfer hergestellt sein
konnen. Sehr selten dagegen wurden Biigelsistren aus
glasierter Quarzkeramik gefunden. Texte erwihnen

auch solche aus Gold oder Silber.

Inschriften oder literarische Texte haben verschiede-
ne altagyptische Namen tiberliefert, doch sind es die
Texte der ptolemiisch-romischen Tempel, die beson-
ders drei Termini nennen: ss5.# (Sescheschet), shz (Se-
chem) und jb (Ib). Die Zuweisung der Begriffe zu Ty-
pen sicht 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 5557, der entsteht, wenn
das Instrument geschiittelt wird. Die herkommlichen
Versuche, Namen und Objekte einander zuzuwei-
sen, ergaben die Identifizierung des Bechen-Sistrums
mit dem Begriff sss# und des Bugelsistrums mit shz.
Doch lassen die hieroglyphischen Schreibungen der
Worter in Texten ptolemiisch-rémischer Zeit Zwei-
fel autkommen. Die phonetischen Schreibungen und
Determinative variieren zu stark, als dass sich diese
Aufteilung halten liefe. Vorgeschlagen wurden da-
her eine Unterscheidung nicht nach Typen bzw. nach
Aussehen, sondern nach der Funktion von s und
shm. P So wurde das sss.¢ eingesetzt, um tatsichlich ei-
nen Klang zu erzeugen. Demgegentiber sei das shmz als
Reprisentation der Gottin Hathor verstanden wor-
den, ohne dabei gespiclt zu werden. Letztlich weist
shm eine weitere Wortbedeutung, namlich ,Gotter-

bild®, auf.

Im Schiitteln oder auch Spielen besteht die grundlegen-
de Funktion dieses Gerits, nimlich als Rassel bei Fes-
ten oder Ritualen zu erklingen. Daraus leitet sich eine
weitere, von der erstgenannten nicht strikt zu tren-
nende Funktion als Kultgerit ab und sodann als die
bereits erwihnte Manifestation der Gottin Hathor
selbst. Immer wieder diskutiert wurde die Verbindung
der Rassel zum Ritus 55§ wsd (,,Papyrusraufen®, ,Riitteln
von Papyrus®). Der Titel dieses Ritus, der in Gribern
des Alten Reiches, aber auch in Tempeln der ptolemi-
isch-romischen Zeit (z.B. im sog. Mammisi, ,Geburts-
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Abb. 2: Fragment eines bronzenen Bigelsistrums aus romi-
scher Zeit mit auf der Bigelbasis sitzender Katze, um 300 n.
Chr., Wirzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-Nr. Kgg
(Foto: C. Kiefer).

haus®, vor dem Tempel von Kom Ombo) abgebildet
wird, konnte auf dieselbe Wurzel s$5.¢ zuriickzufiith-
ren sein. So konnte der Klang des Sistrums das Ra-
scheln von Papyrus imitieren, wenn Hathor im Dick-
icht erscheint.®) Eine Studie dieser Szenen hat aber
gezeigt, dass es sich bei ss¢ w3d um das ,,Spalten eines
Papyrusstammes handelt, um eine Himmelsleiter zu
bauen, iiber die der Verstorbene ins Jenseits gelangt.®
Eine ihnliche Theorie sieht in Sistren eine schiitzen-
de oder apotropiische Funktion und verweist auf
den Mythos von Horus in Chemmis, wobei der Klang

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

ebenfalls das Rascheln von Papyrus nachahmen soll.*
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
Erklirung fiir die Funktion des Gerits.® Der Mythos
tiberliefert, wie die wiitende Gottin Tefnut aus ihrem
Exil in Nubien durch die Gotter Thot, Gott der Weis-
heit, und Schu, Gott der Luft, besanftigt wird und
schlieflich nach Agypten zuriickkehrt. In Dendera

sollen die Opferriten mit Sistren sodann die Besant-
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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., Wirzburg, Martin von Wagner Museum, Inv.-
Nr. A531 (Foto: P. Neckermann).

tigung der Gottin und deren Riickkehr mithilfe des
Klanges (ss52) und der Gottin Abbild (sh7z) bewir-
ken. Vermutet wurde auch, dass das Gerit als Mani-
festation der Hathor ein Symbol von Fruchtbarkeit
sei. Erwahnt sei zudem die Funktion im Totenkult.

Biigelsistren befanden sich in Gribern als Beigaben.
Uschebtis aus dem Neuen Reich konnen Biigelsistren
in den Hinden halten. Grabmalereien in den theba-
nischen Nekropolen zeigen Szenen, bei denen dem
Verstorbenen Sistren prisentiert werden. Vielleicht
kann hier auch ein weiterer Aspekt angefiihre werden:
Der janusartige Aufbau von Sistren mit dem Gesicht
der Hathor auf Vorder- und Riickseite zeigt die Got-
tin als Herrin von Geburt und Tod, oder als Mittlerin
zwischen Diesseits und Jenseits.”) Dies fiihrt zu ei-
nem letzten Punke, der die beispielhafte Aufzihlung
abschlief8en soll. Eine Gestaltung des Sistrums, wobei
das doppelte Hathor-Gesicht zudem seitlich Urden
aufweist, konnte auf den universalen Charakter der
Gottin als hathor quadrifrons verweisen.®)

Bedient oder gehalten wird das Sistrum tiberwiegend
von Frauen. Es sind vor allem Kéniginnen und Prin-
zessinnen, die als Priesterinnen in ihren Funktionen
als Musikantinnen oder Tinzerinnen ihren Dienst
fiir Gottinnen (Bastet, Sachmet, Tefnut, Thoeris,
Mut, Anukis oder Isis) tun. Seltener sind die Darstel-
lungen, in denen minnliche Gottheiten, beispiels-
weise Amun, den Klang oder das Abbild prisentiert
bekommen. Ein Statuentypus aus dem Neuen Reich,
die Sistrophoren, zeigt jedoch ausschlieflich knien-
de oder hockende Minner, die vor sich ein Bechen-
Sistrum halten. Die Tempelwinde, die in griechisch-
romischer Zeit dekoriert wurden, bieten schliefllich
ein verandertes Bild. Hier konnen auch Konige und
der Gott Ihi (Sohn der Hathor) das Sistrum wihrend
Riten in ihren Hinden halten.

Was die Herkunft des Sistrum betrifft, so werden seine
Urspriinge entweder in Mseopotamien oder auf dem
prahistorischen, 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.) kénnten fiir eine
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frithe 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 Hohe 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
urspringlich zwei Metallstibe, die heute allerdings
verloren sind. Gebrauchsspuren weisen auf einen tat-
sichlichen Finsatz als Rasselinstrument hin. In die-
sem Fall scheint es viellecht sogar legitim, das Gerit
als ,Naos-Sistrum® zu beschreiben. Ungeachtet der
Frage nach den méglichen Erfindern dieses Instru-

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 Besinftigungs von Gottern eingesetzt (s.

den Beitrag von Uri Gabbay).

Das Bechen-Sistrum fand bis zum Ende der ptolema-
isch-romischen Zeit der ptolemiisch-rémischen Zeit
in Agypten Verwendung, wohingegen das Biigelsis-
trum, wahrscheinlich mit einem Vorlidufer aus dem
Mittleren Reich, vom Neuen Reich bis weit in die
romische Kaiserzeit in Agypten und sodann vor al-
lem im Romischen Reich zum Einsatz kam, und zum
Attribut par excellence der romischen Isis avancierte
(Abb. 4). Heute noch erklingt ein Sistrum, das Tsa-
natsel, in dthiopischen Kirchen und vermittelt einen
Eindruck vom Klang seines antiken Vorgingers.

Anmerkungen

(1) Elwart 2017, S. 64-65.

(2) Reynders 1998, S. 945-955 ; Elwart 2015, S. 109-121.
(3) Zum Beispiel bei Reynders 1998, S. g5o0.

(4) Altenmdller 2002, S. 1-42.
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Die Sistren des Tutanchamun

Als Howard Carter 1922 das Grab des Konigs Tutanchamun im Tal der Kénige
offnete, kamen neben anderen Schatzen und Kostbarkeiten, die die Welt in
Erstaunen versetzen sollten, auch zwei ungewdhnliche Musikinstrumente zu Tage.




Die Sistren sind mit ihren ca. 52 ¢cm nicht nur linger als alle bisher bekannten Kultrasseln und
bestehen aus vergoldetem Holz mit Kupferbogen statt aus massiver Bronze. Sie unterscheiden
sich auch in ihrer Dekoration: Die typische Hathorkopf-Verzierung fehlt und die drei Bégen mit
ihren wiederum jeweils drei aufgefidelten diamantférmigen Kupferplittchen wurden als Urdus-
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 ,,Ketzerkonig® titulierte Herrscher fithrte wihrend seiner Regierungs-
zeit einen Henotheismus ein, der den Sonnengott Aton tiber alle anderen Gétter stellte. Deren
Kulte wurden eingestellt, der vormalige Reichsgott Amun sogar verfolgt und auf Abbildungen
zerstort. Diese religiosen Umwilzungen erkliren das einzigartige Aussehen der beiden Sistren:
Da Echnaton anstrebte, dass Aton als einziger Gott verchrt werden sollte, waren Darstellungen
der Hathor auf den Kultgeriten seiner Ideologie nicht zutriglich.

Seine Regierungszeit war jedoch nur von kurzer Dauer und nach seinem Tod bemiihten sich
seine Nachfolger, die alten Sitten und Gebriuche 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 hinzuzufiigen 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 tatsichlich bei einem kultischen Fest
zum Einsatz kamen. Moglicherweise wurden sie bei der Bestattung eines der beiden K6nige von
zwei Priesterinnen gespielt.

Katharina Hepp
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Das Motiv der blinden Harfenisten
und ihr Spiel im Alten Agypten

Katharina Hepp

Die so genannten blinden Harfenisten heben sich
von den ,normalen’ Harfenspielern und Mu-
sikern in altigyptischen Darstellungen ab und sind
ein in der agyptologischen Literatur oft diskutiertes
Thema. Wissenschaftler unterschiedlicher Diszipli-
nen entwickelten verschiedene Theorien dariiber,
ob tberhaupt Blindheit dargestellt ist, wie sich die-
se ausdriickt und was sie zu bedeuten hat. Dabei ist
die Abgrenzung von blinden Musikern zu solchen
mit gesunden Augen nicht immer eindeutig, weil
viele Abbildungen zerstort sind oder die Gestaltung
der Augen von Kiinstler zu Kiinstler unterschiedlich
sein kann. Aus den erhaltenen Belegen von Harfen-
spielern lasst sich auf deren hohes Anschen sowohl
in der Gesellschaft als auch innerhalb eines Ensem-
bles schliefen. 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 spiter auch als
Solokiinstler auf. Sie werden oftmals von einem Chor
begleitet oder singen selbst. Auffillig ist, dass ihre
Korper haufig grofler abgebildet werden und indivi-
dueller gestaltet sind als die ihrer Kollegen (Abb. 1).

Ein beliebtes Bildmotiv: Blindheit
bei Harfenisten und anderen Musikern

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

frithen 2. Jahrtausend v. Chr (Abb. 2). Dieses Objekt
ist Teil eines Schiffsmodells, auf welchem der Grab-
herr beim Riechen an einer Lotusbliite sitzend abge-
bildet wurde, wihrend der Harfenist ihn zusammen
mit einem Singer unterhilt. Noch in der Spitzeit (ca.
664-332v. Chr.) finden sich Belege fiir blinde Harfe-
nisten auf Stelen von Privatpersonen, und aus der Pto-
lemierzeit (ca. 332-30 v. Chr.) sind sie auf Reliefs aus
Memphis erhalten. Neben Stelen und Statuetten sind
blinde Singer auflerdem in Malerei und Reliefs u.a. in
den Gribern von Theben und Tell el-Amarna, sowie
auf den Talatat-Blocken aus Echnatons Aton-Tempel
dargestellt.

Die meisten Darstellungen von blinden Harfenisten
stammen aus thebanischen Beamtengribern des Neu-
en Reiches (ca. 1550-1070 v. Chr.). Vor der Amarna-
Zeit, das heifit 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
Hindeklatschern.

Darstellungen zwischen
Realismus und Symbolismus

Die Darstellungen der blinden Musiker dhneln sich
haufig und dies auch unabhingig 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
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Abb. 1: Blinder Harfenist und blinder Sdnger, Relief aus dem Felsgrab des Merire | in Tell el-Amarna (Agypten), 14. Jh. v. Chr. (nach

Davies 1903, pl. XXI).

kann dabei leicht geoftnet sein, als wiirden sie zum
Klang der Harfe singen. Das Ungewdhnlichste 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 konnen. Diese verschiedenen Darstellungswei-
sen konnten moglicherweise auf eine Unterscheidung
zwischen schleichender Blindheit und Verlust des Au-
genlichts als Folge von Augenverletzungen hinweisen.
Genauso wire es aber auch maéglich, dass in den Fil-
len mit fehlender Iris und Pupille diese urspriinglich

aufgemalt waren, aber heute nicht mehr erhalten sind.
Generell ist die Interpretation der Blindheit umstrit-
ten, denn es konnte sich bei den Harfenisten mit un-
gewohnlich dargestellten Augen auch um Musiker
handeln, die hoch konzentriert auf ihr Handwerk und
in Verziickung 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 beschiftigt, ob sich anhand der Abbildungen

Aussagen tiber Augenkrankheiten ableiten lassen, un-
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Abb. 2: Blinder Harfenist und Sanger, Bootsmodell des Meketre, ca. 19811975, New York, Metropolitan Museum, Acc. 20.3.1.

ter denen die Musiker litten.!") Wihrend in der dgyp-
tologischen Literatur das korpulente Erscheinungs-
bild hiufig als ein Zeichen dafiir angesehen wird,
dass die Harfenisten wohlhabend und somit gut ge-
nihrt waren, konnte es sich dabei stattdessen um das
Symptom einer metabolischen Krankheit handeln.
Diese geht niamlich mit Flissigkeitsansammlungen
und einem gestorten Hormonhaushalt einher. Der-
artige Krankheiten konnen bei Blinden durch einen
Mangel an Lichtimpulsen auf der Netzhaut ausgelost
werden. Ubergewicht als Folge von Bewegungsman-
gel aufgrund des Verlustes des Sehvermdgens wire

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 auflergewohnliches Detail aus
(Abb. 3): An der Schlife des Musikers lisst sich eine
verdickte Arterie erkennen. Diese konnte auf eine
Arteriitis temporalis, also eine Form von Arterioskle-
rose hinweisen, welche schliefllich zur Erblindung des
Mannes fiihrte. Andererseits ist das Hervortreten der
Blutgefifle bei Musikern nichts Ungewohnliches und
konnte auch vom angestrengten gleichzeitigen Singen
zum Instrument herrithren. Wieso der Kiinstler sich
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entschied, dieses Detail hier so explizit darzustellen,
lasst sich also nicht eindeutig sagen.

Aus der realistischen Darstellungsweise der Schlifen-
arterie lasst sich andererseits moglicherweise schlie-
Ben, dass hier ein Musiker abgebildet wurde, der
dem Kiinstler personlich bekannt war und somit als
Individuum und nicht als Reprisentation des Typus
Harfenist, bzw. blinder Harfenist angeschen werden
kann. In der Fachliteratur wird oft dartiber diskutiert,
ob die Blindheit der Harfenisten die Realitit abbilden
sollte oder symbolisch aufgefasst werden muss.”) Ge-
rade in den thebanischen Privatgribern konnten sich
Kiinstler im Rahmen der kanonischen Darstellungs-
weisen gewisse Freiheiten erlauben, wie z.B. Personen
mit individuellen Merkmalen darzustellen. Vielleicht
nutzten manche Kiinstler, v.a. solche, die wihrend 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 ungewohnlichen 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
Mhnty-ir.ty (Mechenty-irty, auch Anty-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 spiter
Thot wieder heilt. Im Papyrus Leiden T 32, 3, 28 heifit

es: ,Du horst die Stimme des Anty-ir.ty, wenn seine

Hinde auf der bn.t-Harfe sind, des Ersten von Kusch,
wenn er seine d’d’.t-Harfe schligt”. Aufferdem be-
zeichnet sich Horus als ,Meister des Harfenspiels“.®)
d’d’.t (djadjat) und bnt.t (benet), bzw. bin.t (binet)
sind die am hiufigsten verwendeten Worter fur ,,Har-
fe* in den altigyptischen Texten. Diese Textstelle aus
dem Papyrus Leiden konnte darauf hinweisen, dass es
sich bei Mechenty-irty um einen blinden Gott han-
delt, der wie viele andere blinde Musiker sein durch
dieses Handikap geschirftes Gehor nutzte. Mogli-
cherweise lassen sich so auch die Falkenkopf- und
Udjat-/Horus-Augen-Verzierungen an einigen Har-
fen erkliren.

Zur Funktion der Harfenklange:
Tempelkult und Privatgraber

Musiker standen im alten Agypten in einer Art
Dienstverhilenis, welches verschiedene Aufgabenbe-
reiche umfassen konnte.”) Im Tempel spielten sie zu
Ehren des Gottes, wenn der Konig nicht fur Opfer-
handlungen anwesend war. Auch hier ist Blindheit
ein wiederkehrendes Merkmal. Zwar waren die Mu-
siker als Gruppe in Vertretung des Konigs von grofier
Bedeutung, jedoch in diesem Kontext nicht als ein-
zelne Individuen. So wie sich Kinder die Hinde vor
die Augen halten, um nicht gesehen zu werden, kénn-
ten die blinden Augen den Musikanten Anonymitit
verleihen, die sie fiir den Betrachter in den Hinter-
grund des Geschehens riicken lasst. Es konnte eben-
so angedeutet werden, dass sie den Gott nicht sehen
konnen, wihrend sich dieser an ihrer Musik erfreut,
denn dieses Privileg, nimlich dem Gott von Ange-
sicht zu Angesicht zu begegnen, stand nur dem Konig
zu. Vielleicht gehen die Konigskopf-Verzierungen an

einigen Harfen auf diese Stellvertreterrolle zuriick.

Interessant ist auch eine weitere Form der Blindheit,

die durch das Verbinden der Augen mit Hilfe eines
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Stoffbandes herbeigefithrt wurde. Derlei Darstellun-
gen fand man erstmals auf den Talatat-Blocken von
Echnatons Aton-Tempel Gempa-Aton in Karnak und
auf solchen aus Hermopolis.®) Sie schmiicken aufier-
dem die Winde in den Gribern hoher Beamter in Tell
el-Amarna, der Hauptstadt des Echnaton. Belegt sind
sic auch nur fur 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 lasst, ist nicht eindeutig geklire.©

In Gribern hatten Harfenisten eine ganz andere Auf-
gabe: Anstatt im Rahmen des Gétterkultes zu spielen,
begleiteten sie musikalisch die Bestattungszeremoni-
en und Totenfeiern. Sehr hiufig treten sie in Bankett-
szenen auf, wobei die meisten aus den thebanischen
Gribern des Neuen Reiches stammen. Sie zeigen den
Grabherrn, der zuweilen in Begleitung seiner Frau
vor einem tppig beladenen Opfertisch sitzt. Thnen
gegeniiber befinden sich Reihen mit Gisten, die es-
sen, trinken, an Lotusbliiten riechen oder sich von
Dienern bewirten lassen. Diese Bankettszenen ste-
hen meist in Zusammenhang mit dem ,,Schonen Fest
vom Wiistental®, 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 jihrlichen Prozes-
sion zu den Totentempeln der Konige des Neuen
Reiches getragen mit dem Ziel Deir el-Bahari. Dort
verbrachten die Gotterbilder anschlieffend die Nacht
im Terrassentempel der Hatschepsut. Auch die Be-
wohner Thebens besuchten im Rahmen dieses Festes
die Griber ihrer Verwandten und feierten dort die
Vereinigung mit den Verstorbenen in rauschenden
Festen, bei denen sie den Grabbesitzern Speisen dar-
brachten. Wihrend der Feierlichkeiten spielte Musik
eine wichtige Rolle, wobei das solistische Spiel von
Harfenisten scheinbar bevorzugt wurde. Wenn uns

Abb. 3: Blinder Harfenist mit herausgearbeiteter Schlafenarte-
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 Schldfenarterie nicht mehr erkennbar.

auch ihre Musik nicht erhalten geblieben ist, so geben
die Reliefs und Grabmalereien wenigstens Aufschluss
tiber die Texte, die sie gesungen haben. Denn sowohl
in den koniglichen, als auch in den privaten Gribern
finden sich neben den meist als Blinde dargestellten
Harfenisten die altagyptischen, so genannten ,,Harf-
nerlieder” und damit der Inhalt ihrer lingst verklun-
genen Gesinge.
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Poesie fiur die Ewigkeit:
Die Harfnerlieder

»[...] Die Kérper schwinden und vergehen,
andere bleiben seit der Zeit der Vorfahren,
der Gotter, die ehedem entstanden

und in ihren Pyramiden ruhen.

[...] Was sind ihre Stitten?
Thre Mauern sind gefallen.
Thre Plitze sind nicht mehr,
als wiren 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 schonen Tag

und ermatte nicht dabei.

Sieh, niemand nahm seine Sachen mit sich!

Sieh, niemand kommt wieder, der
fortgegangen ist!“®

Die Harfnerlieder kommen nach der Amarna-Zeit in
der 18. bis 20. Dynastie (ca. 1337-1165 v. Chr.) auf.?”)
Das oben zitierte Lied erwihnt zwar einen Konig na-
mens Antef, der sich in die 17. Dynastie (ca. 1634~
1550 v. Chr.) datieren lisst, doch sind Riickgriffe auf
langst verstorbene Konige in der dgyptischen Litera-
tur nichts Ungewohnliches. Es gibt zwei Hauptthe-
men, die sich mit carpe diem und memento mori zu-
sammenfassen lassen. Das schone Leben im Diesseits
und seine Verginglichkeit wird dem ewigen Leben im
Jenseits gegeniibergestellt, dem man nicht entflichen
kann. Deshalb wird die Festgesellschaft angewiesen,
den Tag in vollen Ziigen zu genieflen. Oftmals liegt
der Fokus bei den Harfnerliedern auf dem Diesseits,
wihrend das Jenseits sogar negativ beschrieben wird.

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 jahrlich stattfindenden fune-
riren Feste."” Eine Erklirung fiir dieses Paradoxon
konnte sein, dass sich die Harfnerlieder, wie sie in den
Grabern auftauchen, aus einem alteren, urspriinglich
aus dem profanen Bereich stammenden Korpus an
Liedern entwickelt haben. Solche freudigen Lieder
konnten bei Feiern und Gelagen gespielt worden
sein, ohne jeglichen Bezug zur religiosen Sphire. Ein
Verstorbener méchte jedoch auch nach seinem Tod
mit Speiscopfern versorgt werden, also wire hier
ebenso der Wunsch nach Festlichkeiten und Genuss
vorhanden. Auf der anderen Seite gibt es auch einen
ernsteren, frommen Typus der Harfnerlieder mit Ver-
klarungen fir den Grabherrn. Durch diese sollte der
Tote in den Kreis der Gotter aufgenommen und ihm
so das ewige Leben im Jenseits garantiert werden.!V
Der Name ,,Harfnerlieder” lisst 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 hiufig 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 tatsichlich immer ein Musikant anwesend
war, zumal nicht jede Familie genug Geld fur 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 Agypten stark
abhebt. Auch wenn wir nicht alle Hintergriinde heu-
te mit Gewissheit nachvollzichen kénnen, scheinen
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sie tiber verschiedene Epochen hinweg eine wichtige
Rolle im Tempel- und Totenkult, sowie im kénigli-
chen Palast gespielt zu haben. AufSerdem waren blin-
de Musiker auch auflerhalb von Agypten in verschie-

denen Epochen und Kulturkreisen ein sehr beliebter
Topos, der nicht nur mit den schénen Kiinsten, son-
dern auch mit Weisheit und scherischen Fihigkeiten
gleichgesetzt wurde.

Anmerkungen

(1) Vgl. im Folgenden: Jantzen 1968; ders. 1964; ders. 1965 und ders. 1966.

(2) Vgl. Manniche 1978 und Vanbina 200g.

(3) Ubersetzung nach Schott 1935-1938; vgl. auch Vanbina 2009.
(4) Vgl. Schott 1935-1938.

(5) Vgl. Manniche 1978 und dies. 1988.

(6) Vgl. Manniche 1978; dies. 1991 und Vanbina 2009.

(7) Vgl. dazu auch Stadler 2014.

(8) Harfnerlied des Antef, pHarris 500 (pBM 10060), recto VI. 2-VII. 3, Ubersetzung nach Hornung 1978.
(9) Die Datierung des Harfnerlieds des Antef ist umstritten, da Kénige mit diesem Namen bereits im Mittleren Reich (ca. 2119—

1793 v. Chr.) vorkommen.
(10) Vgl. hier und im Folgenden Lichtheim 1945 und Wente 1962.
(11) Vgl. Assmann 1979.
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Die Macht der Sirenen - Musik als Gefahr?

Jochen Griesbach

u den groffen Herausforderungen, denen sich

Odysseus, der Prototyp aller von Neugier getrie-
benen Menschen, auf seiner ,Irrfahre’ stellt, zihle der
betérende Gesang der Sirenen, vor dem die Zaube-
rin Kirke den aus Troja heimkehrenden griechischen
Helden warnt:

~Wer auch immer sich naht, unwissend, und hort
der Sirenen
singenden Laut, dem treten nicht Frau und
unmiindige 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 Minnern, und um sie schrumpfen
die Hiute ™

Dabei besteht die Gefahr der Sirenen nicht etwa in
ihrem aggressiven Wesen, sondern paradoxerweise
in der tbergroflen Freude, die sie den Zuhorern mit
ihrem ,honigsiffien” Singen bereiten: Sie bringen die
Minner auf ihrer Blumeninsel so in Verziickung, dass
diese dariiber vergessen, was wirklich von Bedeutung
ist im Leben, nimlich ihre Familie daheim, fiir die
sie Verantwortung tragen. Nun wire es ein Leichtes,
die Sirenen-Episode® lediglich als Gleichnis der se-
xuellen Verfithrung abzutun, wie es Ovid® nahelegt
und wie es zahlreiche Autoren und Kiinstler nach
ihm bis in die Moderne getan haben. Der Gesang
wire demnach nur ein besonderes Ausdrucksmit-

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).

tel fir die gleichsam magische Anziehungskraft, die
Frauen auf Minner ausiiben kénnen, der unsichtba-
re Hohepunkt weiblicher Lieblichkeit, die mitunter
auch ins Verderben fithren kann. Gerade die frithen
Imaginationen der Sirenen auf Vasenbildern (Abb. 1)
befliigeln diese Sichtweise, indem sie sie als anmuti-
ge Geschopfe, Vogel mit dem menschlichen Antlitz
einer schonen jungen Frau (Kore), wiedergeben. Seit
dem 4. Jahrhundert v. Chr. wird diese Auffassung so-
gar gesteigert, indem nun der gesamte Oberkorper
menschliche Ziige annimmt und durch seine Entblo-
Bung — unter Zusatz von Schmuck - eine offensicht-

lich erotische Aufladung erhilt (Abb. 2).
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Aber Homers Sirenen, iiber deren Aussehen wir kei-
ne Aufklarung erlangen, locken Odysseus explizit mit
allumfassendem Wissen, ihr Gesang verkiindet voll-
standige Einblicke in die Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft. Sie bieten ihm genau die Sufdigkeit,
nach der es den ,,Vielkundigen® so brennend verlangt:
unmittelbaren Erkenntnistransfer tiber Erzihlung an-
stelle von Erfahrung;® eine unverkennbare Anspie-
lung auf das, was der Singer des Epos selbst bei seinen
Zuhorern bewirkt — und tatsichlich werden Dichter
(ebenso wie Redner und Philosophen) spiter in der
antiken Literatur hiufig als Sirenen bezeichnet.®) Die
eigentliche Gefahr lige 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., Wirzburg, Martin von
Wagner Museum, Inv.-Nr. Hg751
(Foto: C. Kiefer).

so schon bei Homer eine Art medienkritische Selbst-
betrachtung durch, die bis in die heutige Zeit immer
wieder als dngstlicher Reflex anlasslich von Innovatio-
nen auf dem Gebiet der Unterhaltungs- und Kommu-
nikationsmedien neu aufgelegt wird.

Odysseus entgeht bekanntlich dank Kirkes Ratschli-
gen seinem vorzeitigen Ende, indem er sich durch die
Fesselung an den Schiffsmast kiinstlich aufer Gefecht
setzen lasst, bevor er dem lockenden Gesang der Si-
renen erliegen kann;© also ein kontrollierter Verlust
der Selbstbeherrschung. Angesichts dieses Versagens
ihrer Krifte sollen sich die verheerenden Mischwesen

selbst in den Tod gestiirzt haben (Abb. 1).7)
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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).

Orpheus: Musik verweichlicht den Mann

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

Die Probleme beginnen gleichsam 77 origine mit dem
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 betdren weifs, bei den Géttern angefangen.® Sei-
ne einmalige Begabung versetzt ihn in die Lage, schier
Unmogliches zu erreichen, riicke ihn in die Nihe von
Magiern und Mystikern. Seine Macht tibersteigt sogar
die der Sirenen.® Nicht nur zihmt er wilde Tiere mit

seiner Stimme und erweicht Felsen — sein Antipode

ist Amphion, der mit seiner Musik die Stadtmauern
von Theben errichtet —, er bewegt sogar die eigentlich
unerschiitterlichen Gotter der Unterwelt dazu, ihm
seine verstorbene Frau Eurydike zuriickzugeben.!”
Die Episode endet bekanntlich dennoch nicht mit ei-
nem Happy End: So gewaltig die Krifte 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
cklatantem Widerspruch zu ihrer bertichtigten Wild-
heit — gebannt seiner Musik lauschen (Abb. 3); in der
anderen wird der Singer von thrakischen Frauen ver-
folgt und gemeuchelt (Abb. 4). In der griechischen
Literatur dominieren wiederum zwei Erzihlstrin-
ge zur Erklarung fur diese Gewalttat, die angesichts
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Abb. 4: Thrakerinnen verfolgen und téten Orpheus, Hals und Schulter einer att.-rf. Kalpis, um 460 v. Chr., Wirzburg, Martin von

Wagner-Museum, Inv.-Nr. H4637 (Foto: C. Kiefer).

der notorischen Friedfertigkeit des Barden zunichst
Verstorung hervorrufen muss. Der eine fiihrt sie auf
Verfehlungen gegeniiber den Gottern zuriick, die al-
lerdings eher in den Bereich der Unaufmerksamkeit
bzw. Nachlissigkeit als in den der Hybris fallen.
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 Gottern der Unter-
welt gegen sich selbst auszulésen, ist er aus eigenem
Verschulden erfolglos unter die Lebenden zuriickge-
kehrt;*® nach seiner Heimkehr soll er Frauen katego-
risch verschmiht bzw. aus seinen Zirkeln ausgeschlos-
sen haben, ganz im Gegensatz zu (jungen) Minnern.!?

Deshalb gilt er manchen Autoren auch als Begriinder
der Piderastie.'"¥

Die Vasenbilder wissen davon nichts! Die thrakischen
Krieger versammeln sich in der Regel ruhig stehend
um den Singer, der in den meisten Fillen auf einem
Felsen, sprich in der freien Natur, kauert und die Sai-
ten der Lyra mit einem Plektron schligt. Sie wirken
andichtig und jedes Bewegungsimpulses beraubt,
schlieen im duflersten Fall sogar die Augen, um die
Musik ungestort von visuellen Eindriicken in sich auf-
zunchmen (Abb. 3) - fatal fiir jeden Soldaten, wenn
man z.B. an den hundertiugigen Riesen Argos denke,
der sich vom Flotenspiel des Hermes einlullen und so
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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).

seine Wache tiber Io mit tédlicher Konsequenz schlei-
fen lief8. Freilich hilt sie dieses Zuhdren von ihrem ur-
eigenen Geschift ab, nimlich in den Krieg zu zichen
und so die Heimat bzw. ihre schutzbediirftigen An-
gehorigen zu verteidigen. Das kann den thrakischen
Frauen schlechterdings nicht gefallen und ruft bei
ihnen rigide Gegenmaffnahmen auf den Plan. Fiir ge-
wohnlich erwarten antike Sehgewohnheiten von der
Darstellung bewaffneter Manner Kampthandlungen
oder zumindest die latente Androhung von Gewalt-
anwendung; aber in der Gegenwart des Singers ma-
chen die Minner nicht die geringsten Anstalten, ihre
Speere gegen ihn zu richten. So mutieren die Waften
zu Zeichen der Wehrlosigkeit kraft der Musik, die
Krieger sind nicht mehr Herr der Lage.

4y g =
= ey ] U

Besonders aufschlussreich ist die Darstellung des
Themas auf einem Glockenkrater in New York (Abb.
5), da hier ein Thraker und eine Thrakerin stellver-
tretend fur die jeweiligen Gruppen gemeinsam in
Erscheinung treten [auf der Riickseite des Gefaf3es
geht es um die Gegeniiberstellung von biirgerlichen
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 iiblicherweise voneinander
getrennten Bildthemen geraten die etablierten ge-
genseitigen Erwartungen an das andere Geschlecht
unmittelbar und besonders deutlich in Konflikt mit-
einander. Dem Versiumnis minnlicher Pflichterfiil-
lung auf der einen entspricht auf der anderen Seite die
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Inversion typisch weiblichen Verhaltens."” Die Thra-
kerinnen greifen zu allerlei konventionellen und mehr
noch unkonventionellen Waffen, um Orpheus, den
Verursacher ausbleibender Mannhaftigkeit bei ihren
Gatten und selbst Reprisentant unminnlichen Ver-
haltens, unschidlich zu machen. Dies sollte jedoch
zunichst nicht gelingen, da der abgetrennte Kopf
des Singers nach einigen Versionen tiber den Was-
serweg entkam und auf Lesbos als Inspirationsquell
und Orakel fortwirkte, bis Apollon dem Konkurren-
ten das endgiiltige Aus bereitete.'® Dass die thraki-
schen Frauen wenig zimperlich vorgehen und einen
Unbewaffneten in Totungsabsicht attackieren, diirfte
wohl eher der Dramaturgie der rollenverkehrten Be-
drohungslage zuzuschreiben sein als Stereotypen der
Barbarisierung — zumindest lasst der grausame Mord
der Athener Prinzessin Prokne an ihrem mit Tereus,

Konig 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, Got-
tingen, Archéolo-
gisches Institut der
Universitat (Foto:
S. Eckardt).

zeitgendssischen Vasenmalerei ebenfalls drastisch ge-
schildert wird, Zweifel an einer einseitig ethnischen
Stigmatisierung aufkommen. Manner, die lieber der
Musik fronen als ihre trainierten Korper pflichtbe-
wusst zum Uberleben des Volkes einzusetzen, sind
eine ernst zu nehmende Gefahr fiir jede Polis, so die
Botschaft. Der schon gelockte Singer, 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 Schonheit der Musik
mit einem tédlichen Verhingnis in Zusammenhang
bringt, nimmt seinen Ausgangspunkt bei der Stadtpa-
tronin Athens selbst: Als Gottin der Kunstfertigkeit
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erfindet Athene die (Doppel-)Schalmei namens Au-
los, angeblich um den auflergewohnlichen Klageton
der Gorgo Euryale angesichts des Todes der Schwes-
ter Medusa nachzuahmen und ihren Beitrag zur Ent-
hauptung des versteinernden Monsters zu sithnen.!"”
Athene ist begeistert von der Ausdrucksvielfalt des
neuen Instruments just bis zu dem Moment, wo sie
sich beim Musizieren im Spiegel sicht und plétzlich
begreift, warum die tibrigen Olympier ihren Enthu-
siasmus nicht so recht teilen wollen. Beschimt wirft
sic die Blasinstrumente, die ob der aufgeblihten
Backen ihr Gesicht entstellt haben, weit von sich.
Ein Satyr bzw. Silen namens Marsyas aus der musik-
affinen Landschaft Phrygien findet die Floten 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 hochstpersonlich
zum Wettkampf herauszufordern.!® Auf einigen Bil-
dern tritt er entsprechend vorwitzig oder gar mit auf-
trumpfender Verve in Erscheinung,"” wihrend Athe-
na und Apollon kaum aus der Fassung geraten (Abb.
6). Am Ende zicht Marsyas nicht so schr musikalisch
den Kiirzeren, sondern bleibt Apollon an Klugheit
und Status unterlegen. Denn der Gott verscharft ad
hoc die Regeln des Wettkampfs und macht sich die
inhdrenten Einschrinkungen des gegnerischen In-
struments zunutze: Weder lisst sich der Aulos beim
Spiel umdrehen, noch kann ihn ihr Interpret zugleich
durch Gesang begleiten® — die Kithara kann beides!
Und so erhilt Marsyas fiir seine Hybris eine denkbar
harte Bestrafung, indem ihm, an einen Baum gehingt,
von einem skythischen Schergen bei lebendigem Leib
die Haut abgezogen wird.

Erneut ist es das Motiv des Kontrollverlustes, das die
tiblicherweise erfreulichen Auswirkungen von Musik
ins Schreckliche verkehrt. In diesem Fall gleich bei al-
len drei Protagonisten: Athene bemerke nicht, wie sie

das Aulosspiel nicht nur ihrer schonen Erscheinung,
sondern auch ihrer gottlichen Wiirde beraubt; Mar-
syas wird zum Opfer seiner dreisten Selbstiiberschat-
zung; Apollon setzt im Wettstreit unlautere Mittel
ein und verliert tiber sein Bediirfnis nach Vergeltung
jedes Gespur fur Verhilenismafligkeit. Niemand -
selbst ein ungehobelter Satyr nicht — verdient es, furs
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.?)

Jenseits des Mythos:
Musik kann den Kopf ausschalten

Doch umgekehrt muss es ja einen Grund dafiir ge-
ben, dass etwas scheinbar so Harmloses und Unver-
fingliches wie die Musik immer wieder ein todliches
Schicksal heraufbeschworen kann. Und dabei ist es
nicht etwa Kakophonie, die hier geahndet wird. Im
Gegenteil! Stets geht es in diesen Geschichten um
Musik in ihrer hochsten Vollendung und Schonheit.

Bei der Frage, welche unheimlichen Krifte 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 Erzihlungen eine zentrale
Rolle spielt, sticht ein Befund immer wieder ins Auge.
Sowohl Singer und Musiker als auch Personen, die
rein passiv vom Spiel der Musik ergriffen sind, wer-
fen ihren Kopf sehr hiufig emphatisch in den Nacken
(Abb. 7). Durch diese markante Bewegung, die das
Gesichtsfeld unwillkiirlich gen Himmel lenke, wirken
die Betroffenen ihrem Umfeld merkwiirdig entriicke.
Ihr Blick geht ins Leere und macht dadurch die pri-
mire Wahrnehmung akustischer Signale sinnfillig,
die im Bild sonst nur schwer visualisiert werden kann.
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Abb. 7: Symposiast lauscht dem Aulosspiel, att.-rf. Kylix des
Douris, 480470 v. Chr., Minchen, Staatliche Antikensamm-
lungen und Glyptothek, Inv.-Nr. 2646 (Foto: R. Kihling).

Bezeichnenderweise tritt dieselbe ikonographische
Formel zeitgleich auch bei der Darstellung tanzender
Minaden 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 erfiillt, dass sie alles andere
um sich herum vollig ausblenden. Damit ergreift aber
die Musik die Macht tiber den Korper und, was wohl

noch schwerer wiegt, auch tiber den Verstand.

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

trovers debattiert. So wurden z.B. die beliebten Auloi
(des Marsyas) in Intellektuellenkreisen wiederholt als
kulturell minderwertig in Frage gestellt.?? Der Mu-
sik wurde generell ein hoher Einfluss auf die seelische
Verfassung der Biirger zugeschrieben, mit handfesten
Folgen fiir das harmonische Funktionieren des Staa-
tes. Neue Stromungen in der Musik wurden daher mit
grofler Skepsis betrachtet. Damon, ein Vertrauter des
Perikles, hat sogar vor dem unvermeidlichen sozialen
Sprengstoff musikalischer Innovationen gewarnt.®?
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 tibertriebe-
ne Ausschweifungen und eine verweichlichende Wir-
kung unterstellt wurden; Vorurteile, die sich in den
cinst beliebten Darstellungen von Singern aus dem
Osten wie z.B. des Anakreon — d.h. mit wallendem
Gewand, Schnabelschuhen und auf Athener weibisch
wirkendem Kopfputz — bestitigt schen konnten.

Sirenen: Musik macht phlegmatisch?

Kehren wir am Ende noch einmal zu den Sirenen zu-
riick. Thre Fahigkeit, allwissend zu sein und unter ande-
rem in die Zukunft zu sehen, spiegelt auf bemerkens-
werte Weise die Charakeerisierung anderer Personi-
fikationen der Musik, angefangen bei Orpheus, den
Musen als Téchtern der Mnemosyne (Erinnerung)

tiber den vor allem in Athen geschitzten Musaios®?

bis hin zu Apoll, dem Orakelgott schlechthin. Thr
grausames Schicksal teilen die mythischen Singer
Orpheus und Thamyras im Ubrigen mit Sehergestal-
ten wie Teiresias und Phineus, die beide fiir ihre mehr
oder minder verzeihlichen Vergehen mit Blendung
bestraft wurden. Die Magie der schonen Stimme hat
im Mythos cinen vergleichbar hohen Preis wie das
Privileg, mehr erkennen zu kénnen als normale Sterb-

liche.
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Die Musik verbindet folglich im griechischen Den-
ken Schonheit mit Weisheit. Sie kann aber auch kraft
ihrer verziickenden Wirkung zu Selbstvergessenheit
fihren und so Tatkraft und Verantwortungsbewusst-
sein lihmen; ein Schreckensszenario insbesondere fiir
die klassische Polis Athen. Insofern verkorpern die
Sirenen die dunkle Seite der Musik, stehen sinnbild-
lich fiir eine besondere Spielart der fazal attraction,
wie auch heute noch die (subversive) Wirkmacht
bestimmter Musikrichtungen Anstof§ erregen oder
sogar Zensur auslosen kann, etwa bei Kritikern der
Popkultur oder im Extremfall bei Regimen der Un-
terdriickung.

Vor diesem Hintergrund erscheint es tiberlegenswert,
ob die eingangs festgestellte Erotisierung der Sirenen
im Verlauf ihrer ikonographischen Entwicklung tat-
sichlich eine Verlagerung von der kognitiven zur se-
xuellen Verfithrung intendierte. Angesichts dessen,
dass die Sirenen in der bildlichen Uberlieferung ent-
gegen dem Wortlaut bei Homer schon frith mit Mu-
sikinstrumenten versehen werden, um ihre Sanges-
kiinste sinnfillig zu machen, konnte ihre Entbl6fung
analog zu erkliren sein. Denn wie sich der Gesang
weitgehend der visuellen Wahrnehmung entzieht, so

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 Ubertragung ihrer geistigen
Qualititen in physisch und damit bildlich erfahrbare
Wesensziige. Salopp ausgedriickt: Wissen ist geil!

Der weitsichtige Homer scheint demnach - wenn
man in den Sirenen Reprisentanten der Singer-Zunft
erkennen mochte — das verfiihrerische Potenzial des
Unterhaltungsmediums Epos zwar frith erkannt zu
haben, fiir 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 fur die
neuzeitliche Rezeption des Mythos.

Das bildwissenschaftliche Restimee muss folglich lau-
ten, dass Musik ab und an zwar gefihrlich sein mag,
weil sie die tibrigen Sinne zugunsten der akustischen
Wahrnehmung triiben kann; weitaus grofere Gefahr
geht aber von den Bildern aus, die tiber die oft einsei-
tige oder allzu vordergriindige Interpretation des Ge-
sehenen den Verstand nachhaltig zu narren vermogen.
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Anmerkungen

(2) Homer, Odyssee 12, 39-46 (Ubers. R. Hampe).

(2) Homer, Odyssee 12, 166—-200.

(3) Ovid, Ars amatoria 3, 311-316.

(4) Cicero, De finibus bonorum et malorum s, 49.

(5) z.B. Pausanias 1, 21, 1.

(6) Homer, Odyssee 12, 47-54.

(7) Lykophron 670-672. 712-715.

(8) Simonides 567 PMG (= D. L. Page, Poetae melici graeci, 1962); Aischylos, Agamemnon 1629-1630; Euripides, Bacchien 560—
564; Euripides, Iphigenie in Aulis 1211-1214.

(9) Apollonios Rhodios, Argonautica. 4, 891-919.

(10) Euripides, Alkestis 357-359.

(11) Aischylos, Bassariden TrGF Il (= B. Snell, R. Kannicht, St. Radt (Hg.), Tragicorum graecorum fragmenta, Bd. 3, 1985), 138-139.

(12) Platon, Symposium 179d; De Re publica 620a.

(13) Konon = Fragmente Griechischer Historiker 26 F1, 45.

(14) Orpheus Fragment 77.

(25) Pausanias g, 30, 5.

(16) Orpheus Fragmente 118-119. 133-135.

(17) Pindar, Pythien 12, 6-30.

(18) Pseudo-Palaphaitos 47; vgl. die mythische Figur des thrakischen Musikers Thamyras, der die Musen zum Wettbewerb he-
rausfordert und dafir mit Blindheit und dem Verlust seiner Begabung bestraft wird: Homer, llias 2, 594-600; Euripides, Rhesus
921-925.

(19) Platon, Symposium 215b.

(20) Apollodor, Bibliotheke 1, 4, 2; Hyginus, fabulae 165; Diodorus Siculus 3, 59, 3—4.

(21) Diodorus Siculus 5, 75, 3.

(22) Platon, de re publica 399a—¢; Aristoteles, politica 1341a—-1342b.

(23) Platon, de re publica 424c.

(24) Herodot 7, 6, 3—5; Euripides, Rhesus 945-947.
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Romische Hydraulis

Ein transparenter Funktionsmechanismus

Die antike Wasserorgel, liegt im Wesentlichen darin, dass
griechisch Hydraulis, zahlt zu Pfeifen (griechisch: auloi) nicht
den spektakularsten und tech- mit dem menschlichen Atem

sondern mit (Wasser-)Druckluft
(griech. hydor = Wasser) ange-
blasen werden. Die Innovation
dabei ist, dass kontinuierlich
ein gleichmaf3iger Luftstrom
erzeugt wird, mit dem dann
mehrere Tone gleichzeitig
erklingen konnen.

nisch aufwendigsten Erfindungen
eines Musikinstrumentes der
griechisch-romischen Antike. Im
spaten 3. Jahrhundert v. Chr. soll
der Mechaniker Ktesibios in
Alexandria dieses Tasteninstru-
ment entwickelt haben. Die
grof3e Leistung des Instruments
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Die Grundbestandteile jeder Orgel bestehen aus dem Windwerk, der Windlade, dem Spieltisch
und den Pfeifen. An drei archdologisch tiberlieferten Instrumenten haben sich vor allem Teile
der Pfeifen und des Spieltisches mit Registratur erhalten, fiir 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 tiberliefern. Bleiben wir
aber beim Kernstiick der Erfindung, den — stets mit einem hélzernen 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 verstindlichen
Gegenstand anschaulich vorzutragen: Es ist dies aber keine leichte Theorie und nicht allen
wohlverstindlich, sondern nur denjenigen, welche in derartigen Dingen durch Ubung er-
fahren sind. Wenn aber auch jemand dies aus der Beschriebung nicht vollstindig aufgefasst
hat, so wird er doch, wenn er die Sache selbst praktisch kennenlernt, sicher zu dem Urteil
kommen, dass alles in tiberlegter und scharfsinniger Weise angeordnet ist:* (Vitruy, Uber die
Architektur X,8,6, tibers. Reber)

Diesem Ratschlag folgend wurde fiir die Ausstellung ,,MUs-1C-ON!“ ein transparentes und spiel-
bares Funktionsmodell angefertigt, an dem die komplizierte Technik jedem Laien verstindlich
wird. Sind in unserer Vorstellung Orgeln in der Regel fester Bestandteil eines Kirchenraums, so
erklangen sie in der Antike zu zahlreichen Anlissen: In der Arena des Amphitheaters, in den pri-
vaten Gemichern der romischen Oberschicht bis hin zum kaiserlichen Palast am byzantinischen
Hof. Bekannt ist das Faible des musikbegeisterten Kaisers Nero fuir den Klang und den Mecha-

nismus der Orgeln:

»Er lief8 vielmehr einige der fithrenden Manner 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 vorzufiihren; er zeigte ihnen jede einzelne und erging sich in Erklarungen
tiber ihren Mechanismus und die Schwierigkeiten bei ihrer Bedienung; er versicherte ihnen,
er werde sie in Kiirze alle im Theater vorfiithren: (Sueton, Nero 42,2, iibers. Martinet)

Florian Leitmeir
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Romische Musik am Limes
Ginther E. Thiiry

In den vergangenen Jahrzehnten hat sich an unserer
Zugangsweise zur Antike viel verdndert. Unter ande-
rem hat man die antike Realitit frither in einer ihnlich
distanzierten Weise betrachtet, wie man es bei einem
Bild tut. Heute méchten wir die Antike dagegen so le-
bensnah rekonstruieren, dass sie sich mit allen Sinnen
erfassen lisst. Wir mochten — durch intensive Quel-
lenforschung und experimentelle Archiologie — auch
ihre Diifte und Geriiche miterschlieflen. Wir versu-
chen den Geschmack ihrer Gerichte kennenzulernen;
wir wollen wissen, wie sie sich angeftihlt hat; und wir
erwecken — so weit wie moglich — ihre Musik wieder
zum Leben. Das alles bringt uns die Antike niher. Es
ist nicht weniger als eine Revolution der Geschichts-
betrachtung.

Was die romische Musik angeht, hat die Entwicklung
der Musikarchiologie in den letzten Jahrzehnten un-
ser Wissen bereichert. Hier ist eine eigene, auch in-
stitutionell organisierte wissenschaftliche Disziplin
mit speziellen Fachorganen entstanden.!”) Wir besit-
zen eine ganze Reihe von Uberblicksdarstellungen,
Corpora der erhaltenen Musikstiicke und eine stin-
dig wachsende Zahl von Untersuchungen zu Detail-
aspekten.” Gefundene Musikinstrumente werden
untersucht und nachgebaut; und auf diesen Nach-
bauten, glinstigenfalls aber auch auf den Originalen,
werden tberlieferte antike und neue Kompositionen
gespielt.’)

Dass auflerdem das Publikumsinteresse an romischer
Musik grof ist, zeigt die Zahl von Einspielungen und

In memoriam Giinther Wille

von Bearbeitungen, die das Internetportal YouTube
von den bekanntesten der erhaltenen romischen Me-
lodien — dem sogenannten Seikilos-Lied und den Me-
somedes-Hymnen (beide etwa 2. Jh. n. Chr.) - bietet.!

Diesem Interesse kommt auch eine Anzahl im Handel
erhiltlicher Aufnahmen entgegen, von denen ein Teil
jedoch vollig fiktive ,romische” Musikstiicke prasen-
tiert. Auf der einen oder anderen CD sind die freien
Erfindungen fir den Laien nicht einmal als solche er-
kennbar.®) Die ausschlieffliche Verwendung von Neu-
kompositionen wird in einem Fall, der sich ungeniert
»als erster ernsthafter musikarchiologischer Versuch
zur antiken romischen Kultur® bezeichnet, mit der
Behauptung begriindet, dass aus romischer Zeit kein
Notenmaterial iiberliefert sei.® Richtig wire hier nur
die Formulierung, dass uns eine Umsetzung des er-
haltenen Notenmaterials in verlisslich authentischer
Weise nicht mehr moglich ist.

An die Adresse der weiteren altertumswissenschaftli-
chen Forschung wiirde man gerne den Wunsch rich-
ten, dass die Musikarchiologie auch in allgemeinen
Werken tiber die romische Vergangenheit einzelner
Reichsgebiete mehr zu Wort kime. Die Bedeutung
des Themas wiirde freilich auch deutlicher, wenn ein-
mal — auf regionaler wie auf Gberregionaler Ebene
— Sammelwerke mit einer genauen katalogmifigen
Dokumentation maéglichst aller gefundenen Instru-
mente und ebenso Sammlungen aller bekannten Bild-
und Schriftquellen zur rémischen Musikgeschichte
entstiinden.”
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Andacht, Freude, Disziplin:
Vom Platz der romischen Musik im Leben

Auch wenn uns also Quellenwerke fehlen, die den
Platz der Musik im Alltag etwa des Limesgebiets und
seines Hinterlandes besser illustrieren wiirden, scheint
es keine Frage, dass sie dort — wie im ganzen Romi-
schen Reich — so gut wie tiberall und stets prisent
war. Gewiss galt nordlich wie siidlich der Alpen — wo
uns literarische Quellen davon berichten —, dass sich
vermogende Musikliebhaber musizierende Sklaven
hielten, dass sie sich auch fir den eigenen Gebrauch
ein Instrument anschafften (aus dem Siiden horen
wir etwa von Hobbytrompetern, Hobbyorganisten
und saitenspiclenden Hausherrinnen) und dass sie
ihre Mahlzeiten bei Gesang, den Klingen von Floten
und Saiteninstrumenten oder gar dem Spiel auf einer
privaten Orgel einnahmen.® Ebenso galt wohl auch
nordlich der Alpen, dass es Stralenmusikanten mit
Gesang, Floten, Saitenspiel und Schlaginstrumenten
gab; Umziige mit Blasmusikbegleitung; Gesang, Flo-
ten, Trompeten, Horner und andere Instrumente bei
Hochzeiten; und Floten, Trompeten und Horner bei
Begribnissen.®”) Dabei war die Musik nicht etwa nur
eine Begleiterscheinung des stidtischen Lebens. Dass
die bukolische Dichtung der Antike selbst Hirten
kennt, die musikalische Virtuosen sind, hatte sicher
einen gewissen realen Hintergrund. Auch nordlich
der Alpen tauchen Musikinstrumente in lindlichen
Siedlungen auf. So wurden die in der Ausstellung -

zum Teil im Nachbau - gezeigten Fl6ten und Panfls-
ten aus Eschenz im Kanton Thurgau, aus Pocking in
Niederbayern (Abb. 1) und aus Titz-Ameln in Nord-
rhein-Westfalen abseits der Stidte gefunden.!?

Vollig sicher konnen wir weiter sein, dass die Musik
an Rhein und Donau — wie iiberall im Romischen
Reich - ihren festen Platz nicht nur in der Privatspha-
re, sondern dariiber hinaus im Kult und im Rahmen
offentlicher Unterhaltungsveranstaltungen hatte. Zu
Opferhandlungen gehorten so auch Flotenspieler,
Trompeter, Hornisten und eventuell ein Musiker mit
einem Saiteninstrument. Zumindest in Tempeln und
bei religiosen Festen des Siidens wissen wir von Sin-
gern mit Instrumentalbegleitung und von angestellten
Organisten. Im Theater traten unter anderem Singer,
Flétisten und Orgelspieler auf;"") und bei Darbietun-
gen in Circus und Amphitheater waren ebenfalls Or-
geln, Fléten, Trompeten und Horner zu horen.!?

Wer selbst nicht zu den Musikern zihlte, kam zu-
mindest bei solchen Gelegenheiten mit Musik in
Kontakt. Woméglich sang er — wie wir das von dama-
ligen Menschen aus dem Siiden wissen — wenigstens
Volksliedhaftes oder seine Lieblingsmelodien vor sich
hin (iiber das Pfeifen sind dem Verfasser dagegen kei-
ne Quellentexte bekannt).!) Und falls ihn die Welt
der Tone doch reizte, konnte er ihr mit Hilfe eines
Musiklehrers niherkommen.' So bewundert der
Autor Dion Chrysostomos im 1./2. nachchristlichen

Abb. 1: Tonfléte aus Pocking (Landkreis Passau), Minchen, Archdologische Staatssammlung, Inv. Nr. 1965, 195 (alle Fotos: Ar-

chdologische Staatssammlung Minchen, S. Friedrich).
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Jahrhundert den Flotenlehrer, der nach seinen Wor-
ten ,oft unmittelbar an der Strafle unterrichtet und
sich nicht von Gedringe und Lirm stéren lasst, die
ihn umgeben.”

Den Klingen der Flote wurde in der Literatur die
Fihigkeit nachgesagt, Trauer zu lindern, Freude zu
steigern und Andacht zu vertiefen.'® All das hat die
antike Musik natiirlich nicht nur im Siiden bewirkt.
Besonders in den Grenzgebieten des Romischen
Reiches kamen aber zu solchen Wirkungen ziviler
Musikausiibung auch noch die der militdrischen. In
diesem Bereich gab es nicht etwa nur den Einsatz von
Blechblasinstrumenten zur Erzeugung akustischer Si-
gnale und zur Ubermittlung von Befehlen, sondern
ebenso schon eine militirische Kunstmusik. Fiir sie
waren allein in den Garnisonen entlang des deutschen
und des osterreichischen Limes hunderte vollberufli-
cher Militirmusiker zustindig.!"”

Wenigstens angedeutet sei schliefllich noch, dass die
Musikkultur der rémischen Provinzen nérdlich der
Alpen offenbar auch einheimisch-vorréomische Wur-
zeln hatte. Funde und Darstellungen sowohl von Sai-
ten- wie von Blasmusikinstrumenten der keltischen
Zeit (um von Alterem nicht zu reden) lassen daran
keinen Zweifel.'® Die Uberlieferungslage gibt uns
freilich keine Chance, uns von den Melodien dieser
bodenstindigen Musik des Nordens auch nur den al-
lergeringsten Eindruck zu verschaffen.

Kunstlerstolz und dolce vita:
Romische Musiker sprechen Gber sich

Uber die Menschen, die bei allen aufgezihlten Anlés-
sen — zivilen wie militirischen — 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: Ténerne Panflote aus Kéln (?), Minchen, Archéolo-
gische Staatssammlung, Inv. Nr. 2003, 8254. Grof3e 7 x 7 cm.
An der im Bild linken Kante halbrunde Anblaslécher der drei
Pfeifen. Die Flote erzeugt einen scharfen, hellen Ton (Foto: Ar-
chéologische Staatssammlung Minchen).

Zwei Beispiele seien hier kurz vorgestellt. Da ist der
Fall cines Militirtrompeters (tubicen — zu lat. tuba =
»Irompete®), der im mittleren 1. Jahrhundert n. Chr.
in der legio XV Apollinaris Dienst tat. Sein Grabstein
im niederosterreichischen Carnuntum verrit uns —
nicht ganz vollstindig — wie er hief8:'* nimlich Gaius
Valerius Her(-). Die Inschrift lisst uns wissen, dass
er als Sechsunddreifligjahriger und nach 16 Dienst-
jahren starb. Sie begniigt sich aber nicht mit diesen
niichternen Angaben, sondern lasst ein hiibsches Ge-
dichtchen in Gestalt eines Hexameters und zweier
Pentameter folgen. Die Verse wiinschen Menschen,
»denen eine lingere Lebenszeit vergonnt ist®, dass sie
das glicklich geniefen; aber sie fiigen hinzu: vixi ego,
dum licuit, dulciter — das heifit: ,Ich jedenfalls lebte

sufd — immer, so lang es gewihrt:*

177



ROMISCHE MUSIK AM LIMES

»Ein siifles/angenchmes Leben® gehabt zu haben (der
lateinische Ausdruck vom ,siiflen Leben® entspricht
ja dem modernen Wort von der dolce vita) — das ist
fur einen Soldaten kein ganz selbstverstindliches
Bekenntnis. Vielleicht diirfen wir vermuten, dass bei
Gaius Valerius Her(-) die Freude an der Musik zu die-
sem Lebensgefihl mit beigetragen hat. Und vielleicht
gilt das ebenso fiir Freude und Anerkennung auf der
Seite seines Publikums. Ein Legionstrompeter war ja
nicht allein fiir die Befehlsiibermittlung bei Signalen
zustindig. Er trat dienstlich auch bei Festivititen auf
und hat auferdem vielleicht privat musiziert.

Etwas detailreicher ist unser zweiter Beispieltext, den
uns ein Musiker aus dem rémischen Budapest hinter-
lieR.®9 Sein Name war Titus Aelius Iustus; und sein
Beruf der eines Organisten, eines hydraularius (zu
griech./lat. hydraula oder hydranlus = ,Orgel®). lus-
tus arbeitete im frithen 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 duflerst interessantes Zeugnis. Dass
romische Legionen bei Bedarf zivile Organisten in
Sold nehmen konnten, wire 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 Aclia Sabina. Fir sie hat der Organist einen

Sarkophag machen lassen und die darauf angebrachte
metrische Grabinschrift entworfen. Auch Aelia Sabi-
na, die schon mit 25 Jahren starb, sei — heifSt es da —
Musikerin gewesen. Sie habe eine ,angenchme Stim-
me* (vox grata) gehabt; sie habe ,mit dem Daumen
die Saiten gezupft (pulsabat pollice cordas); und auch
sic habe ,gut Orgel gespiclt” (hydraula grata regebat).
Das Publikum habe sie als Organistin gefeiert. Aber
nicht nur das: Sie habe durch ihre Kunst auch ihren
Mann iibertroffen. Und so rithrend dieses Gestindnis
des Aelius Iustus ist, so kommt doch ein wenig Kiinst-
lereitelkeit zum Vorschein, als ihm die Formulierung
entschliipft: Sie sei ,die einzige” gewesen, die ihn da-
rin tibertreffen konnte (artibus edocta superabar sola
maritum).

Ein Flotist, der seine Flote opfert

Aus dem Leben eines Musikers erzihlt uns aber auch
ein originales Musikinstrument in unserer Ausstel-
lung. Es ist ein sehr besonderes Stiick: eine weitge-
hend vollstindig erhaltene #ibia, also nach herkdmm-
licher Ubersetzung: eine romische ,Flote” — oder
richtiger eigentlich: Schalmei — mit einer Inschrift
(Abb. 3-5).%) Die Miinchner Archiologische Staats-
sammlung hat sie im Jahr 1999 im Handel erworben
(Inv. Nr. 2003, 8252). Nach Angabe des Verkiufers
soll das Instrument in der Gegend von Kéln gefunden
worden sein.

Abb. 3: Zwei Fragmente einer Tibia aus dem Kdlner(?) Raum; Minchen, Archdologische Staatssammlung, Inv. Nr. 2003, 8252.
Erhaltene Langen 13, 2 und 22, 3 cm. Urspringliche Lange der Flotenréhre rd. 37 cm (Foto: Archdologische Staatssammlung
Minchen).
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Abb. 4: Detail der Fl6te aus Abb. 3:
Graffito MAITNOY (Foto: Archaolo-
gische Staatssammlung Minchen).

Abb. 5: Detail der Flote aus Abb.
3: Graffito NEOMOAI<T>EX TYEI
(Foto:Archaologische Staatssamm-
lung Minchen).

Das obere Ende/Mundstiick der #bia hat sich nicht
erhalten. Vorhanden, aber in zwei Teile zerbrochen,
ist nur die beinerne, einst etwa 37 c¢m lange Floten-
rohre. An der Bruchstelle hat sie ein wenig an Subs-
tanz verloren. Sonst ist die Rohre mit den acht darauf
aufgeschobenen Metallmanschetten und ihren 14
(oder 15?) Grifflochern gut erhalten. Auf eine alte Re-
paratur weist allerdings die Tatsache hin, dass sieben
der Manschetten silbern sind, wihrend eine weitere
nur aus Bronze besteht. An der Stelle dieser alten Re-
paratur ist die Fl6te auch zerbrochen. Auf eine genaue
organologische Untersuchung des Instruments darf
man gespannt sein.

Auf der beinernen Oberflache des Flotenrohrs hat je-
mand ein Graffito in griechischer Schrift eingekratzt.
Es beginnt mit der Buchstabenfolge MAINOY =
»aus dem Besitz des Magnos® (Abb. 4). Der aus dem
Lateinischen entlehnte Personenname Magnos, der

auch im griechischen Sprachraum verwendet wurde,
bezeichnet die Eigenschaft einer besonderen Korper-

grofle.?

Unterbrochen durch eine der Silbermanschetten,
setzt sich das Graffito auf dem nichsten beinernen
Abschnitt des Flotenrohres fort. Um die Fortset-
zung zu lesen, muss man das Rohr aber drehen; sie
steht auf dessen gegeniiberliegender Seite. Sie lautet:
NEOITOAI<T>EX TYEI (in lateinischer Um-
schrift: neopolites tyei; Abb. 5). Das bedeutet: ,.der
Neubiirger opfert (es)“ oder ,er opfert es als Neubiir-
ger: Im Wort NEOITOAI<T>EZ hat der Schreiber
dabei einen Buchstaben — das 7ax — vergessen und
auflerdem das Eza falsch durch ein Epsilon ersetzt. Ein
weiterer orthographischer Fehler ist die Schreibung
des Wortes TYEI mit dem anlautenden Buchstaben
Tau statt mit Theta.
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Das Wort neopolites bezeichnet im klassischen wie im
hellenistischen und romerzeitlichen Griechisch einen
Menschen, der das Biirgerrecht erworben hat - sei es
als urspriinglich landfremde freie Person oder als ein
freigelassener chemaliger Sklave.?? Das Wort ist aber
ein seltener und gesuchter Ausdruck, wie ihn nur ein
Mensch verwendet, der damit eine gewisse Bildung
kundtun mochte.

Betrachtet man die Graffiti auf beiden Seiten der
Flote im Zusammenhang, so ergibt sich damit die
Ubersetzung: ,Aus dem Besitz des Magnos/oder:
(Gabe des) Magnos. Als Neubiirger bringt er es als
Opfer dar! Nicht ausgeschlossen schiene dabei, dass
die beiden Grafhti nicht gleichzeitig entstanden
waren. In diesem Fall wire das MAITNOTY eine il-
tere Besitzerinschrift, zu der spiter die Fortsetzung

NEOITOAI<T>EX TYEI hinzugefiigt wurde.

Was uns die Inschrift erzahle, ist jedenfalls die Ge-
schichte eines ehemaligen Sklaven oder Peregrinen,
der ein tibicen, ein ,Flotist” war. Der Name Magnos =
»Grofl“ wiirde gut zu einem Sklaven passen. Sklaven-
namen mit Bezugaufkorperliche Merkmale waren be-
liebt.*¥ Als Magnos das Biirgerrecht erhielt, weihte er
seine Flote einer leider nicht benannten Gottheit.?)
Whurde ihm das Biirgerrecht bei einer Freilassung ver-
lichen (bei der er seinen alten Sklavennamen als Na-
mensbestandteil beibehalten haben kann), hatte er
die Freiheit vielleicht seiner Kunst zu verdanken.

Das ist es also, was uns die Inschrift der Flote erzihlt.
Uns geht es damit freilich wie so oft: Was wir erfah-
ren, wirft auch neue Fragen auf. Welcher Gottheit hat
unser Magnos seine Flote 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
Reichshilfte selten. Magnos konnte also durchaus ein
Kolner mit ,Migrationshintergrund* gewesen sein.

Andererseits diirfen aber Zeugnisse wie dieses nicht
etwa dazu verleiten, Spekulationen iiber den Anteil
griechischsprachiger Reichsbewohner an der rémi-
schen Musikkultur anzustellen. Dazu fehlen uns die
statistischen Unterlagen. Und grundsitzlich sei bei
dieser Gelegenheit auch noch hinzugefiigt: Dass die
romische Musik bis heute oft als ein Bestandteil der
griechischen behandelt und dargestellt wird, ist eine
vollig unangebrachte Betrachtungsweise.?® Sie lisst
sich weder durch die engen Zusammenhinge zwi-
schen beiden noch durch die Tatsache rechtfertigen,
dass die aus rémischer Zeit erhaltenen Notenbeispiele
im griechischsprachigen Osten des Reiches ans Licht
gekommen sind. Romerzeitliche Kulturduflerungen
aus der Ostlichen Reichshilfte stellen nun einmal
nicht Zeugnisse griechischer, sondern Zeugnisse ro-
mischer Kultur dar.
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Anmerkungen

(1) Zur neueren Forschungsgeschichte Eichmann 20153, 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 Musikarchaologie (Rahden
seit 2000).

(2) Uberblicksdarstellungen und Sammlungen von Musikfragmenten: z.B. Hagel 2008; ders. 2010; Phlmann 1960; ders. 1970;
Péhlmann/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 (Panflote, 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 Knochenflote aus Flavia Solva in der Steiermark; vgl. Flotzinger 1980, 95f. und
die Horprobe auf der Schallplatte Musik Steiermark 1980 (freundlicher Hinweis Prof. Dr. H. Ubl, Bruneck).

(4) Zum Seikilos-Lied Meier 2017; P6hlmann 1970, 54—57. Zu den Mesomedes-Hymnen Péhlmann 1970, 13-31.

(5) Aufnahmen, die klar die Herkunft der Musikbeispiele bezeichnen und sich um fundiertere Rekonstruktionen bemihen, sind
die CDs Atrium Musicae 1979; Musica Romana 2004; Musica Romana 2006. Ausschlief3lich Neukompositionen enthalten die
CDs Banks 2006, Omnia 2002, Synaulia 1996 und Synaulia 2002. Fir den Laien nicht erkennbar ist das bei Banks 2006 und
Omnia 2002. — Nicht zugdnglich war dem Verf. die CD Musica Romana 200g9.

(6) Synaulia 1996 und 2002. Das Zitat ist dem Text auf der Rickseite des Begleitbuches zu Synaulia 1996 entnommen.

(7) Einen Ansatz zu einem Fundkatalog gibt fir die Blasmusik Alexandrescu 2010, 358-377. Einen regionalen Instrumentenkata-
log speziell fir den mittleren Donauraum hat Pomberger 2016 erstellt. Von den Schriftquellen sind die literarischen bei Wille
1967 erfasst; die epigraphischen und papyrologischen missten erst gesammelt werden. Fir Bildquellen bietet immerhin eine
Auswahl das Werk von Fleischhauer 1978.

(8) Sklaven als Musiker: Friedlander 1922, 164 u. 175; Vetter 1936, 812. — Instrumente fir den eigenen Gebrauch: Friedlander 1922,
185-187; Lammert 1939, 751 (Trompete); Tittel 1914, 74f. (Orgel). — Rdmische Tafelmusik: Friedlander 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 Straldenmusik: Friedlander 1922, 171; Wille 1967, 124f. —Umzige: Wille 1967, 47-49. — Hochzeitslieder: Wille 1967, 131-135.
— Fléten bei StralRenmusikanten, Hochzeiten und Begrabnissen: Vetter 1936, 809 und 812; Wille 1967, 69f., 71, 133 u. 135. —
Trompeten und Horner beim Begrabnis: Lammert 1939, 751; Wille 1967, 70-73 u. 134.

(10) Zur Hirtenmusik: Wille 1967, 111-113. — FI6tenfund aus Pocking: Wamser 2000, 432, n.241b. Zu den Panfléten aus Eschenz
und Titz-Ameln sowie Uber weitere rémische Panfléten Brem/RUhling 2012, 118f. und Sélder 2008,227-234.

(22) Uber Musik in den rémischen Kulten Fless 1995, bes. 79-86; Wille 1967, 26—74; Zu Musik speziell beim Opfer auch Fleisch-
hauer 1978, 5of. (Saiteninstrument), Lammert 1939, 751 (Trompete) und Vetter 1936, 811 (Fl6te); zu Tempeln und Festen Fried-
lander 1922, 173, 176; Tittel 1914, 76 (Tempelorganist); Vetter 1936, 811 (FI6te). — Theater: Friedlander 1922, 163-165, 172f,,
176-178, 181 und 188f.; Wille 1967, 158-187; vgl. auch Tittel 1914, 75f. (Orgel); Vetter 1936, 810f. (FI6te). — Dazu kam fallweise
auch schon eine eigene Bihne fir reine Konzertauffhrungen: Friedlander 1922, 179.

(12) Wille 1967,202-204; vgl. auch Tittel 1914, 75 (Orgel); Lammert 1939, 751 (Trompete).

(13) Zur Volksmusik im Sinn rémischer Arbeits- und Brauchlieder Wille 1967, 105-153. — Nichtmusiker, die ihre Lieblingsmelodien
singen: Friedldnder 1922, 172, 177, 186 u. 189.

(24) Musiklehrer: Friedlander 1922, 180f., 185 u. 189.

(15) Dion Chrysostomos 20, 9.

(16) Philostrat, Apollonios von Tyana 5, 21.

(27) Zur rémischen Militarmusik bes. Alexandrescu 2010; Wille 1967, 75-104.

(18) Zum Thema sei hier nur auf die Arbeiten von Reichenberger 1985 und Sélder 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 198s.
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(19) CIL 11l 4483; vgl. Thiry 2017, 119 und 122.

(20) CIL Il 10501.

(21) Bisher nur kurz erwahnt bei Wamser 2000, 433, Nr. 241c und Bild 284. — Fir seine liebenswirdige Hilfe bei der Autopsie, fir
Hinweise und fur die Vermittlung der Bilder mochte der Verf. Herrn Dr. H. Schulze, Kustos der Abteilung Mittelmeerraum und
Vorderer Orient an der Archdologischen Staatssammlung, sehr herzlich danken.

(22) ,Auch im griechischen Sprachraum verwendet": Pape/Benseler 1884, 836; Preisigke 1922, 201; Foraboschi 1971, 18s.

(23) Zur Vokabel ThGI 5 (Paris 1846), 1434. Literarisch romerzeitlich belegt ist das Wort bei Appian, Bella civilia 1, 49 als Ausdruck
fur mit dem BUrgerrecht ausgezeichnete Peregrine.

(24) Beispiele fur solche Namen bei Lambertz 1907, 55-57; Solin 1996, Bd. 1, 44-59 (dabei S. 44 Belege fir Magna und Magnus);
Solin 1996, Bd. 2, 392—402.

(25) Wobei derartige Opfergaben von Musikinstrumenten in nérdlicheren Reichsgegenden auch schon eine einheimisch-vorromi-
sche Tradition hatten; vgl. S6lder 2008 Uber ein laténezeitliches Opfer einer Panflote aus Sanzeno in der Region Trient-Sudtirol.

(26) Ihr folgt z.B. die in Anm. 2 zitierte Literatur mit Ausnahme der Werke Wille 1967 und 1977. Ebenso etwa die Seite ,Ancient
Greek Music” der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften (www.oeaw.ac.at/kal/fagm/index.htm, Abruf April 2019). Un-
ter dem Titel ,Musique de la Gréce antique” sind die rémischen Musikdokumente auch auf der CD Atrium Musicae 1979 mit
aufgenommen. — Wer diese Sichtweise vertritt, bewegt sich damit auf den Spuren einer alten Klischeetradition; vgl. vor allem
Wille 1967, 11—23, oder z.B. die Behauptungen bei Friedlander 1922, 163, 170 u. 173175 Uber die Romer als dekadente reine
Rezipienten griechischer Musik.
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Musik erkennen und erzahlen
Antike Musikgeschichte in der Aufklarung

Oliver Wiener

as Jahrhundert der biirgerlichen Aufklirung,

das europiische achtzehnte, hat in seiner Re-
zeption der Antike Schritte unternommen, die fur
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.! Die chronologische
Forschung lief} die Unbezweifeltheit der biblischen
Zeitrechnung in weltgeschichtlicher Perspektive
erodieren.?) 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 Kostiim
bis zur Kartoffel.®) Auch Mediengeschichte, ange-
legt durch die der Schrift, wurde hier inauguriert.
In dem Mafle, wie Menschheit und Kultur in den
Fokus geschichtlichen Denkens riickten, formierte
sich der Begrift einer im Kollektivsingular begriffe-
nen Geschichte.®

Musikgelehrtentum und Musikgeschichte

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

Der musikalische Doktorgrad, den man an der Ox-
forder Universitit erwerben konnte, war eine Sin-
gularitit. So muten die Anstrengungen der frithauf-
klarerischen Musikpublizistik wie Anstof8e 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 priifen, 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 ﬁingere“, um sein sensua-
listisch grundiertes Musikdenken vom Pythago-
reismus spatbarocker Zahlenspekulationen in der
Musiktheorie abzugrenzen. Einer seiner spiteren
Kontrahenten, der Leipziger Bach-Schiiler Lorenz
Christoph Mizler eréffnete seine Zeitschrift, die
Musikalische Bibliothek, 1736 programmatisch
mit einer Ubersetzung der Vorrede von Marcus
Meiboms Antiquae musicae auctores septem (1652),
wie um einen neuen historischen Rahmen fiir mu-
sikgelehrte Beschiftigung von der Antike bis zur
Gegenwart abzustecken. Es blieb bei der Geste:
Mizler, der sich als Neu-Pythagorier begriff, brann-
te im Publikationsverlauf seiner Zeitschrift eher fiir
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Inno della Dea Nemefi.
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Abb. 1: Nemesis-Hymnus in G. B. Martini,
Storia della Musica, Tomo lll, Bologna 1781,
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musiktheoretische Fragen als fur ferne Echos der
Antike. Angesichts der systematischen Beflissen-
heit des frihaufklarerischen 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 lisst sich von einem weitreichenden his-
torischen Gedichtnis, sofern es um Musik und nicht
um Musiktheorie geht, nicht sprechen, praktisch
tiberschritt es nur selten die Drei-Generationen-
Grenze. Ausnahmen bildeten klerikale Kontexte
wie die konservative italienische Kirchenmusiker-
ausbildung. Musikgeschichte hatte noch keine ei-
genstandige 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 veréffent-
lichten Sendschreiben des Hannoveraner Diploma-
ten Agostino Steffani, der die Wissenschaftlichkeit

éxrds dAduvers Aedwees (361) .

der Musik aus ihren zahlhaft begriffenen ,,Grund-
sitzen” erliutern und ihre Wiirde 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
Kontinuitit von der Antike bis zur eigenen Gegen-
wart herzustellen versuchte.

Bis zu den 1750er Jahren blieb musikgeschichtli-
ches Denken in den Verstrickungen alterer Werte-
dispositionen gefangen. So miiht sich etwa Johann
Adolph Scheibes Abhandlung vom Ursprung und
Alter der Musik (1754), in ihrem anthropologi-
schen Anteil durchaus auf der Hohe der Zeit, an der
alten, theologisch verwurzelten Frage nach einem
Vorrang der Vokal- gegentiber der Instrumentalmu-
sik ab. Eine historisch rekonstruktive Perspektive
kann sie noch nicht artikulieren.
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Abb. 2: Nemesis-Hymnos in F. W. Marpurg, Kritische Einleitung in die Geschichte und Lehrsdtze der alten und neu-
en Musik, Berlin 1759, Kupfertafel VII. Die Einkleidung in ein taktmetrisches GerUst folgt der &lteren Edition P.-J.
Burettes, der in Paris Auffihrungsversuche der Melodien unternommen hatte.

Erst gegen Ende der 1750er Jahre fand die Musik-
historie zu Darstellungen in Form eigenstandiger
,Musikgesclrlichten‘.<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 Bliite der attischen Tragddie
und in Hinsicht auf historische Rekonstruktion der
Musiktheorie bis zum Hellenismus gelangte. Der
chronologischen Abhandlung sind in allen drei
Binden umfingliche Abhandlungen zu parahisto-
rischen Fragestellungen dariiber angehingt, ob der
Gesang der menschlichen Natur eigen sei oder ob
die Antike mehrstimmige Musik praktiziert habe.
Auch organologische Erlduterungen oder die Dis-
kussion der iiberlieferten Melodien (Abb. 1) fallen
unter den Typus des Separat-Kapitels.

Wenngleich mit abnehmender Tendenz, prigt das
Nebeneinander von historischer Narration und der
Erdrterung systematischer Fragen® noch die fol-

genden Darstellungen wie die Kritische Einleitung
in die Geschichte und Lebrsitze der alten und neu-
en Musik (1759) des Berliner Musiktheoretikers
Friedrich Wilhelm Marpurg. Auch diese blieb ein
Fragment, das nicht iiber die altgriechische Musik
hinaus gelangte. In einem ersten Teil hatte Marpurg
eine synchronistische Geschichte mit dem Gertist
einer biblischen Chronologie zusammengestellt
und die droge Haufung an Mythen und Fakten
durch risonierende und unterhaltende Einstreuun-
genverstandlich und appetitlich zu machen gesucht.
Dankbar aufgenommen wurde von den folgenden
Historikern das Kapitel, das eine Ubersicht zur alt-
griechischen Musik enthilt, in dem Tonsystem und
Instrumentarium systematisch erlautert und die er-
haltenen ,altgriechischen"Melodien nach der schwer
greifbaren Ausgabe Pierre-Jean Burettes von 1729 ")
emendiert werden — der Nemesis-Hymnus (Abb.
2), der Sonnen-Hymnus, der Musenanruf ,Aei-
de Musa“ und der spiter als Fiktion proklamierte
Chor ,,Chrysea Phorminx® aus Athanasius Kirchers
Musurgia universalis.
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Kulturgeschichte der 1770er Jahre

1776 erschienen in London zwei musikhistorische
Konkurrenzunternehmen, die funfbindige 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
Binde folgten. Bei aller Differenz des Stils — Burney
folgt dem Ideal unterhaltender Eleganz, Hawkins
bevorzugt das Quellenzitat — prigen 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 gottlichen
Schépfung und von ersten Erfindern der Musik
verabschiedet. Der fiir den Vorrang der Vokalmusik
eingenommene Hawkins verweist auf einen Ideen-
komplex zu einer Musik der Tiere, die den frithen
Menschen Vorbild gewesen sein konnte, Burney
sicht als Wurzel musikalischer Beschiftigung die
Auseinandersetzung mit klingendem oder resonie-
rendem Naturmaterial (Horner, Schildkrétenpan-
zer).

Wihrend Hawkins’ Werk mit seinen iiberschriftslo-
sen Kapiteln durch die Kulturkreise maandert, ord-
net Burney seine Geschichte nach Nationen. Die
Einteilung der antiken Musik nach derjenigen der
Agypter, Hebrier, Griechen und Rémer ist lange
fur musikgeschichtliche Darstellungen verbindlich
geblieben. Allerdings wirke 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 K7i-
tische Einleitung anlehnt, noch gesondert erliutert.

Der Gottinger Musikdirektor Johann Nicolaus
Forkel hatte die Vorziige von Burneys Darstellung
erkannt. Auch wenn er in zwei taktischen Rezen-
sionen Hawkins tiefe Kunsteinsichten gegeniiber
dem vermeintlichen Dilettantismus Burneys lob-
te, nahm er sich doch das Werk des letzteren fiir
den Antike-Band sciner Allgemeinen Geschichte
der Musik (1788) so weit zum Muster, dass er iiber
weite Strecken zum Plagiat geriet.®) So auch bei
folgendem Passus aus der mythischen Frithzeit der
Griechen ,unter den Gottern erster Ordnung®, der
beispielhaft fir den ,Sound* der Kulturgeschichte
stchen mag. Der Abschnitt bildet eine Mischung
aus Mythensikularisierung, Fachtheorie und einer
,Konjekturalgeschichte® biirgerlicher Wohlfahrt
zwischen Erudition und Perfektibilitit ab. Es ge-
schieht hier immerhin das erste mal, dass man sich
den Klang einer spiteisenzeitlichen Musik vorzu-
stellen versuchte.

»50 gering und rauh nun diese erste Musik gewe-
sen seyn mufi, welche die Idai Dactyli zur Verber-
gung des jungen Jupiters auf dem Berge Ida oder
anderwirts bey ihren Gotterfesten gemacht ha-
ben (denn sie bestand gewif$ blof8 in einer rhyth-
mischen Wiederholung eines einzigen Klangs),
so laf3t sich doch vermuthen, daf? sie durch den
Jupiter selbst, nachdem er erwachsen, und Konig
in Creta wurde, bald um vieles verbessert worden
sey. Das blof rhythmische Klappern und Anei-
nanderschlagen von Schwerden, Spiefen, viel-
leicht auch sogar von Steinen uw.s.f. kann den
Menschen blof§ in der ersten Kindheit der Welt
Vergniigen gemacht haben, und sowol fir die Aus-
tiber, als Zuhorer ertriglich gewesen seyn. Sobald
die Menschen anfangen, friedlich bey einander zu
wohnen, miissen sehr bald auch ihre Ergotzlich-
keiten von ihrer ersten Rauhigkeit und Wildheit
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etwas verlieren, und nach und nach immer sanf-
ter und menschlicher werden. Jupiter muf nicht
nur als ein kriegerischer und tapferer Mann den
Cretensern zuerst ein ruhiges und friedliches
Leben verschaft, sondern auch die Kiinste und
Kenntnisse des Friedens unter ihnen ausgebreitet
und nach damaliger Art sehr verbessert und ver-
schonert haben. Wire dieses nicht, so wiirde man
kaum einen verniinftigen Grund finden konnen,
warum ihn die Fabel zum Gott aller Gotter, und
selbst zum Vater der Grazien gemacht habe!®)

Musikgeschichte mit regulativer Idee

Die fatale Stirke von Forkels Allgemeiner Geschich-
te liegt in der metahistorischen Reflexion, die eine
Verzahnung von Historie und Theorie erméglichte.
Eingeleitet wird der Antike-Band mit der Vorstel-
lung eines historischen Modells, das Musiktheorie,
Anthropologie, Kulturgeschichte und aufgeklarte
Sprachforschung in der Prigung Johann Christoph
Adelungs amalgamiert. Zentrale Primisse 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 Perfektibilitit formuliert hatte,
erkennt Forkel drei ,Perioden der Kunst, in der
die Musik durch allmihliche Regelverfeinerung ihr
Potential ausschopft. In der ersten Periode sei Mu-
sik noch mit der groben Ordnung rhythmischer
Verhaltnisse beschiftigt, die zweite erarbeite sich
zunchmende melodische Komplexitit, in der drit-
ten garantiere die Erkenntnis der harmonischen
Anziehungskrifte im mehrstimmigen Satz die vol-
le Entfaltung einer ,Logik®, die von Beginn an (in
basalen Tonleitern) schon angelegt ist. Diese Logik

der Musik, die Forkel in der Musiktheorie des Bach-
Schiilers Johann Philipp Kirnberger entdecket hat-
te, apostrophierte er als regulative Idee allgemeiner
musikgeschichtlicher Entwicklung.”

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 disziplinire Gliederung des
Aristides Quintilianus mit seiner eigenen in Par-
allele zu setzen,"V schienen ihm weder die musik-
ikonographischen Belege fiir das Instrumentarium
noch die wenigen ,Proben’ griechischer Melodien
(die ja eigentlich in rémische Zeit fallen) dafiir zu
sprechen, dass in der Antike der Komplexititsgrad
einer ,dritten Periode” tiberhaupt erreicht worden
sei. Die Mesomedes-Hymnen (vgl. Nemesis-Hym-
nus in Abb. 3) fand Forkel

,,s0 sonderbar und fremd fiir uns, dafd wir kaum
einen musikalischen Sinn darin wahrzunehmen
Vermégen“.(lz)

Eine Adaption fir die konzertante Vermittlung
(etwa durch Hinzufiigung eines Basses, wie es Bur-
ney versucht hatte) hielt er fiir wenig erfolgver-
sprechend, da ,,im Chor alle Stimmen in Einklan-
gen und Octaven miteinander singen und spielen,
welches eine sehr ekelhafte und nackte Musik gibt:*
Schliefllich, vermutet Forkel, sei

»der griechische Gesang tiberhaupt ein Mittel-
ding zwischen Rede und eigentlichem Gesang
[gewesen], dem es aus Mangel an Harmonie und
gehoriger Abtheilung der Tonfifle in gleichfor-
mige Takte, noch weit mehr an Schonheit fehlen
muflte, als unserm neuen Recitativ, welches die
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Abb. 3: Nemesis-Hymnus
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grofte Achnlichkeit damit hat, aber dem musi-
kalischen Zuhorer immer die wenigste Unterhal-

tung verschafft (¥

Kanon oder Objekt?

Forkels harsches Urteil iiber die Musikkultur der
Griechen (auch bei Hawkins und Burney findet
sich keine grofle 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 gepragten Griechen-Begeisterung ei-
ner spiter als ,Goethezeit’ gelabelten Epoche nach-
denklich stimmen. Wurde hier eine Urteilsstruktur
wiederholt, die man im Laufe der ,Querelle des An-

ciens et des Modernes‘ zugunsten eines Relativis-

mus’ schon fiir iberwunden gehalten hatte 204)

Musikisthetik und Musikgeschichte hatten keinen
Laokoon, den Lessing zum isthetischen 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 dsthetische Muster
anerkannt werden, nicht einmal unter der Kate-
gorie des Erhabenen, die Fremdheitserfahrungen
zu integrieren vermochte. Sollten die aufgeklirten
Musikgeschichten als Vorstufen fiir ein ,imagina-
res Museum musikalischer Kunstwerke“!">) gelten,
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dann liegt ihr Verdienst nicht primir in einer Ka-
nonisierung des qualitativ Hochwertigen, sondern
in der Zusammenschau, Dokumentation und Pri-
paration musikgeschichticher Objekte.®)

Die in den Texteditionen und Abhandlungen des
17. und frithen 18. Jahrhunderts verstreuten Infor-
mationen, die Nachrichten aus Reiseberichten aus
der Levante und die ikonographischen Belege der
antiquarischen Instrumentenkunde wurden durch
die spataufklirerischen Musikgeschichten im Rah-
men eines entwicklungsgeschichtlichen Narrativs
gebiindelt. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein
griffen musikgeschichtliche Darstellungen, sofern
sie die Antike berticksichtigen, auf die Priparate,
die Bilder-Tafeln, die grafischen Abstraktionen des
Tonsystems, die in moderne Notenschrift transkri-
bierten Melodien von Martini bis Forkel zuriick,
auch wenn sich mit dem aufkommenden Historis-
mus die Primissen fiir das Erzihlen und Bewerten
musikgeschichtlicher Fakten zu dndern begannen.
Urteilsstruktur und Narration der Aufklirungshis-
torie veralteten, sie schilten sich von den Objekten
ab, denen die Offenheit eines Deutungspotentials
erhalten blieb. Ende des 18. Jahrhunderts schrieb
Friedrich Schlegel an seinen Bruder (der als Got-
tinger Student wohl auch Forkels Musikvorlesun-
gen horte), bei der Lektiire von dessen Allgemeinen
Geschichte der Musik es sei ihm gegangen

wie dem Aschylus beim Komiker, die Einge-
weide fingen an, zu reiffen und zu brennen, oder
wie dem Ulysses, da er den Frevel der Freier und

Dirnen sicht, 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: ("7

Hatten die Notentranskriptionen um 1780 noch
den Status von Fundstiicken, so verinderte sich
der Blick auf sie im Lauf des 19. Jahrhunderts un-
ter einer werkbetrachtenden Hermeneutik. 1828
und 1834 veranstaltete der Wiirzburger Musik-
direktor Franz Joseph Frohlich vor Ludwig L
musikhistorische Konzerte,'® deren Auffihrungs-
material sich partiell in seinen postum herausgege-
benen Beitrigen zur Geschichte der Musik der dlte-
ren und neueren Zeit erhalten hat. Frohlich hatte
die Hymnen aus Forkels Geschichte kennengelernt
und sich schon frith am Negativurteil des Aufklirers
gestort. Tief verwurzelt im Katholizismus — und
musiktheoretisch geriistet durch das Choral-System
von Abbé¢ Vogler, mit dem er sie harmonisierte —
sah Frohlich in den antiken Hymnen Gesinge, die
ihm von der gleichen religiésen 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 Frohlichschen Arrangements versu-
chen vielmehr, den ,,Nationalcharakter” des ,echt
Griechischen® im Kostiim einer Festmusik vor dem
Hellenen-begeisterten Monarchen zu inszenieren.
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(3) Vgl. die Ausweitung historischer Paradigmen in Schlézer 1775.

(4) R. Koselleck in: Meier/Engels/Gunther/Koselleck 1975, 674.

(5) Zu diesem Prozess Knepler 1982, Hetschel 2006, Wiener 2009, Meischein 2010, Vorster 2013.

(6) Knepler1982, 408.

(7) Zaminer 1993.

(8) Wiener 2009, 223—252.

(9) Forkel 1788, 192f.; die Partie paraphrasiert Burney 1776 (Bd. 1), 262f.
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‘Tone des erwachenden Gemuthslebens der Griechen”

Franz Joseph Frahlichs Sicht auf ,altgriechische’ Hymnen

1797 grindete Franz Joseph Frohlich (1780-1862) das Collegium Musicum Academicum Wircebur-
gense, das 1804 als 6ffentliche Musikanstalt zur Universitat kam. Seit 1815 hielt Frohlich kunst-
historische Vorlesungen, auch mit einer ,kritischen Betrachtung vorhandener Kunstwerke”. Im
Sinne asthetischer Werkbetrachtung sind auch Frohlichs historische Konzerte zu verstehen, in
denen auch antike Musik erklang. Er prasentierte sie als Festmusiken bei den Wirzburger Besu-
chen Konig Ludwigs I., bei dem Frohlich fir die Unterstitzung seiner Lehranstalt warb.

Hymnus an Demeter ¥
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*) Demeter, die schonlockige, die ehrwiirdige Gittin, | beginne ich zu singen;
Sie, und die Jungfrau die sehr schine Proserpina.
Sey gegriifst, Gittin, und erbalte die Stadt, | beginne den Gesang.
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Frohlich, Beitrdge,
Bd. 2, 26f.
Beigegeben ist die
Ubersetzung von
C. F. Weitzmann
(1855).



Frohlichs Interpretation antiker Musik ruht auf drei Sdulen: einem Begriff der Begeisterung,
den er vom ,uranischen Eros“ aus Platons Gastmahl ableitete; dem katholischen Glauben, der
im Choralgesang die urspriinglichste Form der Seelenerhebung sah; und einer Musiktheorie, die
den wahren Zugriff auf solches Melodiegut gefunden zu haben meinte, derjenigen des gebiirti-
gen Wiirzburgers Georg Joseph Vogler. Wie dieser war Frohlich tiberzeugt, dass die griechischen
Melodien eine gleiche Wurzel hatten wie der christliche Choral.

Aus seinen Beitrigen zur Geschichte der Musik
der dlteren und neneren Zeit (Wiirzburg 1868/
1870) kénnen wir uns ein Bild davon machen,
wie Antike im Wiirzburg des 19. Jahrhun-
derts geklungen haben mag. Die Schlichtheit,
mit der Frohlich die Melodien harmonisiert,
korrespondiert mit Voglers Forderung nach
Simplizitit des Choralsatzes. Das Pathos —
»Erschwung® heifdt Frohlichs zentraler Begriff
— ist der Stimme iiberlassen. (Sein Arrange-
ment des ,Hymnus an Apollo® ist im Anhang
dieses Bandes abgedrucke.) Die Melodie zum
»~Hymnus an Demeter* hat Frohlich Carl
Friedrich Weitzmanns Geschichte der griechi-
schen Musik (1855) entnommen. Sie stammt
aus Benedetto Marcellos Psalmenparaphrasen
von 1724, die Frohlich nicht vorlagen. Er

Parze di Canto greco del Modo Hippolidio [opra
un’ Inno & Omerv a Cerere,

Benedetto Marcello, Estro poetico-armonico. Parafrasi sopra li
primi venticinque salmi, Bd. 3, Venedig 1724, CXXXII (Ps 18).

hielt die Melodie — warum auch nicht? — fiir ein Zeugnis aus homerischen Zeiten, fiir ,T6ne des
erwachenden Gemiithslebens der Griechen® Dass sie heute philologisch nicht als echt gelten
kann, ist aus rezeptionsgeschichtlicher Sicht sekundir. Frappierend bleibt, was fiir ein Abgrund
sich zwischen den Antike-Klangimaginationen von Marcellos bruitistisch ostinat begleitetem
Unison-Choral und Frohlichs als ,naiv intendiertem, biedermeierlichem Klavierlied auftut.

Literatur

F. J. Frohlich, Ausgewahlte Schriften zur Musik. Mit einer bio-
graphischen Abhandlung und einem Dokumentenanhang
von D. Kirsch, hg. von U. Konrad, Wirzburg 2013.

D. Kirsch, Die musikalische Lehranstalt unter Franz Joseph
Frohlich. Eine kommentierte Ausgabe seiner Jahresberichte

Oliver Wiener

aus den Jahren 1798 bis 1862, Wirzburg 2017.

L. Meierott, Joseph Frohlichs Konzerte mit AuffGhrungsversu-
chen antiker griechischer Hymnen vor Ludwig I, in: M. Just
(Hg.), Liedstudien. Wolfgang Osthoff zum 60. Geburtstag,
Tutzing 1989, 31—46.

197

111 EZ1 1z =R UE BE zZC
c<< uc < < g zu ubec
awprrp oopor  ovurls) owr Srxop’ dndeny
o U u EE EEEZ1I 11UUx
4y 2 z v vooes< c<ezz™
Aol wd apl exarria Tieprigoriar
z z z X =z z = EE EE zZ z zzz2C
T o M > o M vu 0 o c & ccce
Xaips o, e rlids ey oo dpxed’ dudic
Prelto. Tuntd.
L
- D M
ra y. N \ 4 3 > &
== =
Al - lor tm gra - 4 - ra Si - gnor
Preflo 4 4 4 4
) 31 11 . T 1 1 }
< o i 3 ; Lo & w1
; b p. A 4 - - U
L A L e -{}-U T






Uber die Musik bey den Alten*
Martin von Wagners Rezeption antiker Musikinstrumente

Carolin Goll

D er 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 zuriickzugeben.
[...] Die Verdammten der Unterwelt vergessen auch
ihre Plagen, sie genieflen durch die Macht der Tone.
Dieses Gemilde von mehr als lebensgrofen Figuren
wurde von mir im Jahre 1811 unternommen [...]. Es
sollte nach meiner Ansicht den Triumph der Musik
vorstellen ™

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

Zwar nimmt antike Musik in Wagners kiinstleri-
schem und archiologischem Schaffen auf den ersten
Blick nicht unbedingt eine tibergeordnete Stellung
ein. Dennoch ist die Auseinandersetzung mit grie-
chischen und romischen Musikinstrumenten ein
wichtiger Bestandteil seiner Antikenrezeption. Dieser
Beitrag soll daher nicht nur einen Uberblick iiber die
erstaunlich haufige Darstellung von Musikinstrumen-

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. Erginzt
wird dies durch Ausziige aus handschriftlichen Manu-
skripten Wagners im Martin von Wagner Museum,
worin er sich tiber die ,Musik bey den Alten® dufert.

In seinen ersten Entwiirfen zum Orpheus-Thema
skizzierte Wagner den mythischen Singer auf dem
Boden kniend, wie er auf einer kleinen Lyra spielt und
den lorbeerbekrinzten Kopf in den Nacken legt.?) In
dieser Haltung sehen wir ihn auch in einem Gesamt-
entwurf von 1808, wobei nun ein kleiner Eros zusitz-
lich die Lyra hilt oder sie zu stimmen sucht (Abb. 1).
In einer erhaltenen Olskizze spielt der nackte Or-
pheus stehend auf einer silbernen, filigranen Lyra.?
Das heute verlorene, monumentale Gemilde, das
Wagner im Anschluss daran begann, aber aufgrund
der zeitintensiven Titigkeit als Kunstagent fir Kron-
prinz Ludwig nie vollenden konnte, zeigte laut einer
alten Beschreibung eine véllig verinderte Auffassung
des Orpheus: Lebensgrof$ erscheint er in der Tracht
eines Thrakers mit kurzem Gewand und Mantel sowie
einer gelben phrygischen Miitze — nicht beschrieben
wird allerdings sein Instrument.® In einer vermutlich
zum Monumentalgemilde geh6renden Figurenstudie
sehen wir eine massive Kithara mit einem lockeren
Haltegurt und sieben Saiten, die Orpheus andichtig
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Abb. 1: Martin von Wagner, Orpheus in der Unterwelt (Gesamtentwurf), links unten signiert und datiert 1808, Bleistift auf Papier,

Inv. Hz 3256.

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

des Themas ab. Auf den ersten Blick kniipft er an an-
tike Kitharodendarstellungen an. Hinsichdlich der
Gestaltungsdetails und der Handhabung des Instru-
ments steht jedoch nicht unbedingt ein archiologi-
scher Anspruch, sondern vielmehr die klassizistische
Asthetik im Vordergrund: Wagner stilisierte etwa die
auf griechischen Vasenbildern hiufig dargestellten
zierlichen Ornamente an der Innenseite der Arme zu
schlangenformigen Wiilsten. Auch die Gesamtform
des Instruments folgt primar der Symmetrie und ei-
nem harmonischen Umriss. Der additiven Bauweise
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der griechischen Kithara wird somit kaum Rechnung
getragen.(6> Interessant ist sein Vorhaben, ,die Lei-
er Elfenbein weiff. Die Verzierung von schwarzem
Ebenholz, den Steg von Silber® auszufiihren.”) Man
darf fiir die Kithara der Antike tatsichlich kostbare
Materialen als Einlagen annchmen. Was den Korpus
betrifft, so bestehen beziiglich seines Materials und
seiner Bauweise verschiedene Forschungsthesen (vgl.

den Beitrag von Ralf Gehler in diesem Band).®)

Wagner orientierte sich stark an der Komposition des
Orpheus-Gemaldes, als er um 1813 beauftragt wur-
de, Fassadenreliefs fur die Musikschule in Wiirzburg
»die Wirkung der Music in der Ober- und Unterwelt
vorstellend” zu gestalten.”) In den zeichnerischen
Entwiirfen erscheint Orpheus in der Unterwelt in
gleicher Gewandung, allerdings mit einer schlich-
teren Kithara. Fir das Spiel des Orpheus vor Achill
und Chiron wihlte Wagner hingegen ecine kleine
Lyra, die vielleicht den lindlichen Charakter der Sze-
ne unterstreichen soll.!”) Wagners Entwiirfe wurden
schlieflich in verinderter Form 1823 als Gipsreliefs
im Tanz- und Konzertsaal des ,Harmonie'-Gebiudes
in der Hofstrafle (1945 zerstort) ausgefithre.!V

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

Wagners Wissen aus antiken Quellen

Obwohl Wagner wihrend 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.

Skizzenbiichern, mit denen er die Antikensammlun-
gen durchstreifte, finden sich lediglich zwei fliichtige
Zeichnungen von romischen Reliefs mit Saitenin-
strumenten.'? Sie sind keinesfalls als Detailstudien
anzusprechen, wie man sie von Skizzenalben anderer
klassizistischer Kiinstler kennt.'® Griechische Va-
senbilder, welche fiir die Musikarchiologie mit am
aufschlussreichsten sind, waren Wagner durch An-
kiufe fur Ludwig I. und zeitgendssische Stichwerke
bekannt. In einer Reihe undatierter Zeichnungen
kopierte er unter anderem musizierende Figuren aus
dem Tafelwerk der berithmten Vasensammlung Wil-

201



+UEBER DIE MUSIK BEY DEN ALTEN"

Abb. 3: Martin von Wagner, Vasenbild mit der Darstellung eines Kitharisten (nach dem Stichwerk von d’Hancarville), Feder auf

Papier, Inv. Hz 4605.

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."¥ 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 vernachlissigte musikarchiologische Details wie

die x-formigen Schniire am Joch oder die Ornamente
an den Armen, letztere verkiirzte er zudem. Falls die
Zeichnung als Vorlage fiir seine vielen Wiedergaben
der Kithara gedient hat, wiirde verstindlich, warum
diese oft vereinfacht wirken.

Bei Wagners Beschaftigung mit antiker Musik spielten
neben den bildlichen Uberlieferungen ebenso stark

antike Schriftquellen eine Rolle. Er besaf} eine grofie
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Abb. 4: Martin von Wagner, Einzug Apolls und der Musen (Das Eleusische Fest, Taf. XIX), Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz

3779-

Anzahl an Ubersetzungen griechischer und romischer
Autoren, denen er Informationen tiber nahezu jeden
Bereich der antiken Kunst und Kultur entnahm. Diese
Exzerpte sowie Beobachtungen an antiken Kunstwer-
ken hielt er teilweise enzyklopadisch in umfassenden
Manuskripten fest, die grofitenteils unveroffentliche
blieben. In einem Band findet sich eine lingere Zu-
sammenstellung von Textstellen ,,iiber die Musik und
Tinze der Alten“.!9 Diese handeln von Tonarten,
Materialien verschiedener Instrumente sowie deren
Verbindung zu Géttern oder ihrem Einsatz zu be-
stimmten Anldssen, etwa beim Symposium. Wagner
verweist zwar auf eine ,umstindliche Beschreibung
einer Lyra nach allen ihren Theilen® bei Philostratos
(2./3.]h. n. Chr.), geht aber nicht niher auf die Bau-

und Spielweise von Saiteninstrumenten ein.

Solche Aspekte erfasste er im gleichen Band in einer
Art Realienlexikon, das Eintrige zu antiken Gewin-
dern und Gerit enthilt, teils versehen mit kleinen
Skizzen. Aus dem Bereich der Musik finden sich kur-
ze Eintrige zu Plektrum, Tibia und Tympanon mit
entsprechenden Belegen aus der antiken Kunst. Unter
dem heute wenig gebriuchlichen Begriff Magas heifit
es: »,50 hiefd bey den Alten der an der Leier angebrach-
te Resonanzboden, in Form eines hervorstehenden
langlichen Vierecks oder Kastchens [...] Als Beispiel
nennt Wagner eine Tafel in einem Stichwerk, in dem
die bekannte romische Marmorstatue des Apoll Mu-
sagetes im Vatikan abgebildet und unter Verwendung
des lateinischen Fachbegriffs besprochen wird."”
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Abb. 5: Martin von Wagner, Einzug des Bacchus (Das Eleusische Fest, Taf. XVII), Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 3777.

In einer weiteren Notiz bemerke er, dass dieser ,vier-
eckige Korper® dazu diente, ,den Klang zu vermehren®
— eine gangige Meinung im 19. Jahrhundert. Einen
langeren Eintrag widmete Wagner den Kitharoden,
die ,Spieler einer Gattung Leier, Kithara genannt*
seien. Er beschreibt genau deren reich verziertes, lan-
ges Gewand, geht aber auf das Instrument nicht niher
ein. Am Ende fugt er hinzu, dass Apoll Musagetes auf
die gleiche Weise dargestellt wurde.

Eben dieses Darstellungsschema tibernahm Wagner
tur eine Zeichnung zu Schillers Gedicht Das Eleu-

sische Fest. Etwa 1806 begann er mit zeichnerischen
Entwiirfen, die nach einigen Uberarbeitungen
schliefSlich 1817 in Form von 20 Kupferstichen in
einem Druckwerk verdffentlicht wurden.'® Das Ge-
dicht beschreibt die Zivilisierung der Menschen
durch die Gotter, darunter auch die Gabe der Musik
durch Apoll. In Taf. XIX fithrt Apoll die neun Musen
an, die wie er teilweise musizieren (Abb. 4).1 Um
seine Funktion als Musagetes hervorzuheben, bedien-
te sich Wagner eines adidquaten antiken Vorbilds: der
von ihm mehrfach beschriebenen Statue im Vatikan.
Sowohl das wehende Gewand und der Lorbeerkranz
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Abb. 6: Martin von Wagner, Die Muse Klio ,stimmt’ die Kithara Homers, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2418.

sind iibernommen, 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 iiberarbeitet
bzw. eine Zutat des Kopisten. Vielleicht tritt daher
cine solche romische Kithara in den Zeichnungen

Wagners nur in diesem einzigen Fall auf.o

Als weiteres Beispiel sei der Einzug des Bacchus ange-
fithre (Abb. 5). Ein Kentaur, der den Wagen des Bac-
chus zieht, trigt eine Syrinx bei sich, wihrend seine
Begleiterin eine Lyra hilt. Ein trunkener Silen spielt
auf einer Lyra mit Zierband. An einem Ast im Hin-
tergrund hingen zwei Zimbeln, die die dionysische
Atmosphire unterstreichen.?? Dieses Motiv, die For-
men der Saiteninstrumente sowie die grundsitzliche
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Abb. 7: Martin von Wagner, Gottermahl, rechts unten datiert 1842, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2542.

Komposition tibernahm Wagner von einem Typus
rémischer Dionysos-Sarkophage.®?

Musik bei Homer
Wagners Zeichnungen zur llias

Die grofite Werkgruppe unter Wagners Zeichnungen
bilden rund 700 Entwiirfe zu Homers [ias, die ihn
tiber fast 50 Jahre hinweg beschiftigten. In den immer
wieder iiberarbeiteten Skizzen und Umrisszeichnun-
gen verkniipft sich Wagners dsthetisch-kiinstlerisches
Verstindnis von der Antike mit seinem stetig wach-
senden archiologischen Wissen. Auch hier setzte er
zahlreiche Musikinstrumente ins Bild. Schon der
Auftake der Illustrationsfolge wird von Musik erfullt:
Die Muse Klio ,stimmt’ die Kithara Homers, wobei

sie selbst ein identisches Instrument trige (Abb. 6).
Die Grundkomposition sowie das straffe Halteband
der Kithara entnahm Wagner dem berithmten Stich
John Flaxmans.®” 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.?? Eine Praxis, die weder durch antike Vasenbil-
der belegt noch musikarchiologisch wahrscheinlich
ist.?> 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. Moglicherwei-
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
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Abb. 8: Martin von Wagner, Die Gesandten betreten das Zelt Achills, nach 1819, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2914.

aufstiitzt und wihrend des Spiels am seitlichen Hal-
tegriff dreht (Abb. 7). In den entsprechenden Versen
der Ilias (I, 601-604) wird das ,,Saitengetdn von der
lieblichen Leier Apollons® dezidiert erwihnt. In wei-
teren Gotterversammlungen der [lias setzte Wagner
die Kithara als reines Attribut Apolls ein.?®

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, schon und kiinst-

lich gewslbt, woran ein silberner Steg war [...]<*”
Im griechischen Text wird der Begriff der Phorminx
verwendet, das am hiufigsten genannte Instrument
in der Iias.®® Bei Wagner spielt Achill, der Patroklos
gegentibersitzt, auf einer Kithara, die stark denjeni-
gen Homers und Apolls in den oben besprochenen
Zeichnungen dhnelt. Wagner betont die herausge-
hobene Stellung Achills, indem er ihm eine grofle
Kithara und keine einfache Phorminx oder (Chelys-)
Lyra in die Hinde gibt, die fir die homerische Zeit
musikarchiologisch wahrscheinlicher wiren. Vergli-
chen mit den vorbereitenden Skizzen naherte Wagner

die Kopthaltung Achills dem eines Singers an: Er ist
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vollig versunken in die Musik, sodass er die nahenden
Gesandten kaum bemerke. In Vasendarstellungen der
homerischen Szene ist nur vereinzelt eine Lyra zu se-
hen, wird aber nicht gespielt.(”) Auch in der klassi-
zistischen Kunst wird selten der musizierende Achill
gezeigt.®) Wagner entfernt sich von diesen Bildtra-
ditionen und gibt der musischen Betitigung Achills
Raum.®V

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 Originaldenkmiler, 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
beschrinkte sich primir auf Kithara, Lyra und Auloi.
Die besonders in den Zeichnungen zur Ilias hiufig
dargestellte Kithara hilt sich zwar mit den schlangen-

formigen Ornamenten oberflichlich an griechische
Vasenbilder, wird jedoch von Wagner vereinfacht und
seinem linearen Zeichenstil angepasst. In den Arbei-
ten zum Eleusischen Fest sind die Musikinstrumente
vielfach romischen Vorbildern nachempfunden und
auch das ,Realienlexikon’ behandelt nur lateinische

Begriﬁé.

Wagners Zeichnungen zeugen einerseits von dem
Versuch, sein fundiertes archiologisches Wissen ein-
zubringen, andererseits belegen sie auch, wie liicken-
haft die Kenntnisse tiber Konstruktion und Spielweise
antiker Saiteninstrumente im frithen 19. Jahrhundert
waren. Er orientierte sich daher oftmals an gingigen
klassizistischen Bildlésungen oder nahm sich kiinst-
lerische Freiheiten, etwa bei seiner Darstellung des
Stimmvorgangs. Wagner verfolgte keine archiologi-
sche Rekonstruktion antiker Musikinstrumente oder
die Wiederbelebung griechischer Musik,*? wie es
sein Zeitgenosse, der Musikprofessor Franz Joseph
Frohlich (1780-1862) tat. Dennoch setzte er sich
intensiv mit den archiologischen und philologischen
Uberlieferungen auseinander, nicht zuletzt, um seine
kiinstlerische Vision der Antike zu komplettieren.
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Anmerkungen

(1) Aus Wagners fragmentarischer Autobiographie, Cgm. 6238/1, fol. 34v und 3r. Weitere Auszige 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 Gemalde
im Martin von Wagner Museum Wirzburg (MvWM).

(3) Olauf Leinwand, um 1810, Inv. F439; vgl. Griesbach/Roberts 2018, 157-159 (mit Abb.); Ragaller 1977, 16-18 Kat. 8; Hz 3821 mit
Skizzen dieser veranderten Pose sowie alternativ mit aufgestelltem Bein, wie es fir Kitharéden beim Wettbewerb auf griechi-
schen Vasenbildern typisch ist.

(4) Das verlorene Olgemalde Inv. F426; vgl. Nicolai 1921, 36-38.

(5) MVWM, Wagner-Archiv, Manuskriptband | (Nr. 32).

(6) Dies lasst sich fast durchgédngig 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. 62382, fol. 39.

(8) Maas/Snyder 1989, 66; ein silberner Steg wird in der /lias genannt (vgl. Anm. 27); fir das ,Elfenbein” liel3 er sich vielleicht von
schwarzfigurigen Vasen anregen, auf denen die Arme der Kithara manchmal weil 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 fir 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), 46003, 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 etruscorumin
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 grofRen Kithara (Dic-
tionnaire de beaux-arts 2, Paris 1806, 564). Gemeint ist wohl das aufklappbare K&stchen im unteren Bereich, das v.a. in der
romischen Skulptur — dort aber oft ergénzt — 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. F5o.

(19) Die sowohl in den Zeichnungen als auch im Stichwerk fehlenden Saiten der Instrumente sind eher der Nachlassigkeit des
Kupferstechers denn Wagners Unkenntnis zuzuschreiben.

(20) In anderen Szenen des Eleusischen Festes spielt Apoll nackt unter den Musen sitzend auf einer Lyra (Taf. Xlll) oder fihrt 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 lliad 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 Gétter (Apoll in der Tracht des
Kitharéden, die Kithara unter dem Arm tragend).

(27) llias IX, 185-191; weitere Entwirfe Hz 2911-2913.

(28) Vgl. Wegner 1968, U2—20; Hagel 2008, 106-111.
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(29) Vgl. Lexicon Iconographicum Mythologiaea Classicae | (1981) 106—114 Nr. 437—465 Taf. 203—106 s.v. Achilleus (A. Kossatz-
Deilmann).

(30) In einer Aquarellzeichnung von Asmus Jakob Carstens (Die Helden im Zelt des Achill, 1794, Berlin, Akademie der Kiinste)
verweist eine an der Wand hangende Chelys-Lyra lediglich auf das Spiel, aus dem Achill jah gerissen wurde. Diesen Moment
wiederum zeigt das Olgemélde Die Gesandten des Agamemnon bei Achill von Jean-Auguste-Dominique Ingres (1801, Paris,
Ecole des Beaux-Arts).

(31) Auch in den Zeichnungen zur Wegfiihrung der Briseis findet man eine Kithara im Zelt des Achill (Abb. in: Kunze 1999, 133 Kat.
1V.39).

(32) Interessanterweise scheinen ihn moderne griechische Volkslieder und -ténze auf seiner Griechenlandreise tief beeindruckt
zu haben, wie die Anekdote eines Freundes andeutet: Bei einem Fest in Athen hatten zwei Madchen zu klagender Musik be-
zaubernde Tanze aufgefGhrt, die laut Wagner jeden Bildhauer zu einem Relief inspirieren wiirden (vgl. C. Hauch, Minder fra min
forste udenlandsreise, Kopenhagen 1871, 230f.).
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Hymnus an Apollo.

in transponirter Tonart.
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HYMNUS AN APOLLO

Alzgriechische Melodie.

Chor. Feierlicher Anruf mit religiosem Schwung.
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HYMNUS AN APOLLO
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Abbildungsnachweise

X. sog. Tierkapelle' aus der Front einer Prunkleier (Ur; ca. 2450 v. Chr,;
Philadelphia, Courtesy of the Penn Museum, Inv.-Nr. B17694, Foto:
150888)

. XX=XXI. Exploratorium, Archaeomusica, Ystad 2016 (Rekonstruktionen:

A Egevad, Foto: A. Tamboer; hergestellt fir Archaeomusica, EMAP
2015)

. XXII. TK Flote spielender Affen (Uruk; 6. Jh. v. Chr.; Inv.-Nr. W 19524 und

W 20077; © Uruk-Warka-Sammlung, DAI Orient-Abteilung, Foto: K.
Sieckmeyer)

. 3. Lithophon-Nachbau nach paldolithischem Fund (Etoilles; ca. 13.000 v.

Chr., Berlin, DAI; Rekonstruktion: B. Ginelli/J.-L. Ringot; hergestellt fir
Archaomusica, EMAP 2015)

. 4. Abb. 2: 3D-Replik einer paldolithischen Fléte (Divje babe; 58.000—

48.000 v. Chr.,, Ljubljana, Slowenisches Nationalmuseum (Rekonst-
ruktion: NMS, Foto: |. Wagner); Abb. 3: Abguss einer paldolithischen
Mammutknochenflote (GeifSenkldsterle; ca. 38.000 v. Chr., Berlin, DAI;
Rekonstruktion: A. Preuschoft-Guttler, Foto: I. Wagner; hergestellt fir
Archaomusica, EMAP 2015)

. 5. Abb. 4: Replik eines paldolithischen Mammutknochens (Mezin; ca.

20.000 v. Chr., Wien, OAW; Rekonstruktion: NHM, Foto: |. Wagner;
hergestellt fir Archseomusica, EMAP 2015); Abb. 5: Replik einer
neolithischen Trommel (aus Lagerburg; 3200—2200 v. Chr., Wien, OAW;
Rekonstruktion: A. Schlauch, Foto: I. Wagner; hergestellt fir Archaeo-
musica, EMAP 2015)

. 6. Nachbau der silbernen Stierleier (Ur; ca. 2450 v. Chr., Rekonstruktion

und Foto: R. Dumbrill)

. 7. Schale des Brygos-Malers (ca. 480 v. Chr. Wirzburg, MvW Museum,

Inv.-Nr. L479, Foto: P. Neckermann)

. 10. Gefal3flote (Uruk; 4. Jt. v. Chr,; Inv.-Nr. W 21790; © Uruk-Warka-

Sammlung, DAI Orient-Abteilung, Foto: K. Sieckmeyer)

.12. Hals eines Lauten-Nachbaus mit Saiten-Befestigung (Foto: R.

Eichmann)

.13. BinnenspieRlauten aus pharaonischer Zeit (Agypten; 16.—14. Jh. v.

Chr.; Kairo, Agyptisches Museum, Foto: R. Eichmann)

. 14. Digitale Laute-Rekonstruktion (Saqqars; ca. 5./6. Jh. n. Chr,; Grafik:

S. C. Eichmann)

. 15. Rekonstruktionsschritte zweier BinnenspiefRlauten (Fotos: R.

Eichmann)

.16. Abb. 3: Werkarbeit am Nachbau einer koptischen Laute (Foto: S.

Schulz); Abb. 4: Arbeit mit Konstruktionsplanen fur den Nachbau einer
koptischen Laute (Foto: R. Eichmann)

.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)

.19. Abb. 7: Griffbrett der Koptischen Laute (Antinoe; 5./6. Jh. n. Chr.,

Foto: R. Eichmann); Abb. 8: Erhaltene Saitenreste der ,Harmosis'-Laute
(Agypten; 16.—14. Jh. v. Chr., Foto: R. Eichmann)

. 20-21. Abb. 9a: Rekonstruktion der Tanzerinnenlaute’ (Agypten;

16.—14. Jh. v. Chr,, Foto: |. Wagner; hergestellt fir Archaeomusica, EMAP
2015); Abb. gb—e: Verschiedene Stadien des Saitenbefestigungsprozes-
ses (Fotos: R. Eichmann)

. 21-22. Abb. 10: Bogenharfe aus pharaonischer Zeit (Agypten; 16.-14.

Jh.v. Chr.) verschiedene Stadien der Saitenbefestigung (Fotos: R.
Eichmann)

. 23. Abb. 11a: Rekonstruktion einer dgyptischen Leier (15501070 v. Chr;

Berlin, Agyptisches Museum; Nachbau: S. Schulz, Foto: I. Wagner); Abb.
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11b: Rezente Leier aus Tigrai/Athiopien (Foto: R. Eichmann)

. 24-25. Zeichnung: Conze 1903, bearbeitet durch Stefan Hagel
. 26. Einzelteile des Lure Nachbaus aus Gullakra (Schweden; Rekonstruk-

tion und Foto: P. Holmes; hergestellt fir Archaeomusica, EMAP 2016)

. 27. Nachbau der Hérner aus Drumbest (County Antrim; ca. 1200 v. Chr,;

Rekonstruktion und Foto: P. Holmes)

.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)

.29. Abb. 4: Abguss eines kampanischen Trompetenspielers (Torre An-

nunziata; 550—400 v. Chr., Wien, OAW; Abguss: J. Ma Lagunas Marqués/
Universitat Middlesex/STARC, Foto: |. Wagner; hergestellt fir Archaeo-
musica, EMAP 2016); Abb. 5: Nachbau einer Carnyx (Tintignac; 100-50
v. Chr., Wien, OAW; Rekonstruktion und Foto: J. Boisserie; hergestellt
fur Archaeomusica, EMAP 2016)

.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 fir Archaeomusica, EMAP 2016)

.32. Einzelteile des Lure Nachbaus aus Gulldkra (Schweden; Rekonstruk-

tion und Foto: P. Holmes; hergestellt fir Archaeomusica, EMAP 2016)

.33. Nachbau des etruskischen Lituus (Pian di Civita; 5. Jh. v. Chr., Privat-

sammlung P. Holmes; Rekonstruktion und Foto: P. Holmes; hergestellt
fur Archaeomusica, EMAP 2015)

. 36. Konstruktionszeichnung einer griechischen Kithara (Zeichnung: R.

Gehler)

. 37. Rekonstruktion einer sorbischen Geige (Foto: V. Janke)
. 39. Att.-rf. Amphora mit griechischer Kithara (Berliner-Maler, ca. 490 v.

Chr., Foto: New York, Metropolitan Museum, Acc. 56.171.38)

. 40. Detail eines afrikanischen Saiteninstruments, Musikinstrumenten-

museum Markneukirchen (Foto: R. Gehler)

. 41. Nachbau einer romischen Kithara (Rekonstruktion und Foto: R.

Gebhler)
42. Skizze einer griechischen Kithara (Zeichnung: R. Gehler)

. 43. Detail eines Kithara-Nachbaus (Rekonstruktion: A. Paulus, Wien;

Foto: R. Gehler)

. 47. Ausschnitt aus der Gartenszene des Assurbanipal (Ninive; 7. Jh. v.

Chr.; Abguss Gottingen, Archdologisches Institut der Universitat, Foto:
St. Eckardt, A_910_20061102_002)

. 48-49. Abguss der Grabstele des Seikilos (Aydin; 2. Jh. n. Chr.; Wirz-

burg, MVW Museum, Foto: C. Kiefer)

. 5o. Kelchkrater mit Musikszene (ca. 400 v. Chr.; Wirzburg, MvVW Muse-

um; Inv.-Nr. H5708, Foto: P. Neckermann)

. 51. Att.-sf. Halsamphora des Kleophrades-Malers (ca. 490 v. Chr.; Wirz-

burg, MVW Museum, Inv.-Nr. L222, Foto: P. Neckermann)

. 52. Sf. Kantharos aus Béotien (Ende 6. Jh. v. Chr., Wirzburg, MvW

Museum, Inv.-Nr. L466, Foto: P. Neckermann)

. 53. Att. spatgeometrische Kanne (Ende 8. Jh. v. Chr., Tibingen, Antiken-

sammlung der Universitat, Inv.-Nr. 2657, Foto: T. Zachmann)

. 54. Att.-sf. Bauchamphora (Mitte 6. Jh. v. Chr., Wirzburg, MvW Muse-

um, Inv.-Nr. L250, Foto P. Neckermann)

. 55. Abb. 5: Att.-sf. Halsamphora (ca. 500 v. Chr., Wirzburg, 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)
56. Abb. 7: att.-rf. Schale des Brygos-Malers (ca. 500 v. Chr., Wirzburg,
MvW Museum, Inv.-Nr. L479, Foto: K. Ohrlein); Abb. 8: att.-rf. Amphora
des Kleophrades-Malers (ca. 500 v. Chr., Wirzburg, MvW Museum, Inv.-
Nr. L5o7, Foto P. Neckermann)
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. 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)

60. Front einer Prunkleier (Ur; ca. 2450 v. Chr.; Philadelphia, Courtesy
of the Penn Museum; object B17694; image 150888)

. 61.,Ur-Standarte’ (Ur; ca. 2400 v. Chr.; London, BM, Inv.-Nr. BM 121201;

© The Trustees of the British Museum)

62. Abb. 4: TK-Relief mit Beckenspielerin (Nippur; 18. Jh. v. Chr.; Hil-
precht-Sammlung im Eigentum der Friedrich-Schiller-Universitat 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)

.63. Abb. 6: Abguss des Wandreliefs mit Gartenszene des Assurba-

nipal (Ninive; 7. Jh. v. Chr.; Géttingen; Archdologisches Institut der
Universitat, Foto: St. Eckardt, A_910_20061102_002); Abb. 7: Abguss
des Wandreliefs mit Léwenjagd des Assurbanipal (Ninive; 7. Jh. v. Chr,;
Gottingen; Archaologisches Institut der Universitdt, Foto: St. Eckardt,
A_913_a_20061102_004)

64. Abb. 8: Rollsiegel aus Kalkstein (Irak; ca. 2250 v. Chr.; Freiburg,
Schweiz, Sammlungen BIBEL+ORIENT, VR 1981.57); Abb. g: Rollsiegel
aus Lapislazuli (Ur; ca. 2450 v. Chr; Philadelphia, Courtesy of the Penn
Museum, Inv.-Nr. 30-12-2, Foto: 152079)

.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. Ag356, Foto: E. Rof3berger)

. 66. Rollsiegel aus Diorit (Irak; ca. 2250 v. Chr., London, BM, Inv.-Nr. BM

89096, © The Trustees of the British Museum)

. 67. Abguss eines Wandreliefs aus dem Palast des Sanherib (Ninive; 8.

Jh.v. Chr,; Géttingen Archéologisches Institut der Universitét, Foto: St.
Eckardt, A_911_20061102_002)

. 68. Nachbau einer ,elamischen’ Harfe (Rekonstruktion und Foto: R.

Dumbrill)

. 71. Rollsiegel aus Lapislazuli (Ur; ca. 2450 v. Chr; Philadelphia, Courtesy

of the Penn Museum, Inv.-Nr. 30-12-2, Foto: 152079)

. 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. Telmer)

. 74. Stater aus Silber (Delphi; 5. Jh. v. Chr.; Wirzburg, MvW Museum;

Sammlung Wellhéfer, Inv.-Nr. H6575 = 4PhoDelphoz, Foto: C. Kiefer)

.76. Tetradrachmon aus Silber (Makedonien; 410—401 v. Chr.; Wirzburg,

MvW Museum, Inv.-Nr. H6535 = KA1169, Foto: C. Kiefer)

. 77. Stater aus Silber (Lukanien; 430-400 v. Chr.; Wirzburg, MvW Muse-

um, Inv.-Nr. H6430 = KA1063, Foto: C. Kiefer)

.78. Minze des Nero (Rom; 62-68 n. Chr.; Wirzburg, MvW Museum,

Inv.-Nr. KA663a, Foto: M. Wahl)

.79. Drachme (Teos; 4. Jh. v. Chr.; Wirzburg, MvW Museum, Inv.-Nr.

H6664 = KA1297, Foto: C. Kiefer)

. 80-81. Polychord, Monochord und Trumscheit (Wirzburg, SMM, Fotos:

O. Wiener)

. 82. Keilschrifttafel mit der sumerischen Dichtung Enkis Reise nach

Nippur (Nippur; 18.-17. Jh. v. Chr., Hilprecht-Sammlung im Eigentum
der Friedrich-Schiller-Universitat Jena, Inv.-Nr. HS 1447, Foto: J. J. de
Ridder)

. 84. Keilschrifttafel mit Heptagramm (Nippur; 7.—6. Jh. v. Chr,; Philadel-

phia, Courtesy of the Penn Museum, Inv.-Nr. B1766)

. 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)

. 88. Abguss einer Keilschrifttafel mit Musiknotation (Ugarit; 14. Jh. v.

Chr.; Paris, Collége de France, Fundnummer RS 15.30+, Foto: N. Ziegler)
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. 97. Att. Bauch-Amphora mit Musiklehrszene (Vulci; ca. 470 v. Chr,;

Wirzburg, MVW Museum, Inv.-Nr. L5og = HA176, Foto: P. Neckermann)

. 98. Abguss der Grabstele des Seikilos (Aydin; 2. Jh. n. Chr.; MvW Muse-

um, Foto: C. Kiefer)

.100-101 Etruskische Hals-Amphora (Caere; ca. 670 v. Chr.; Wirzburg,

MvW Museum, Leihgabe Takuhiko Fujita —Tokio, Inv.-Nr. ZA66, Foto: P.
Neckermann)

.102. Hethitische Festritualtafel mit Musikanweisungen (Hattusa; 14. Jh.

v. Chr,; Berlin, VAM, Inv.-Nr. VAT 7492, © Staatliche Museen zu Berlin —
Vorderasiatisches Museum)

.103-104 Hethitische Reliefvase (Inandiktepe; 16. Jh. v. Chr.; Anka-

ra, Museum of Anatolian Civilizations, Foto: alamy, Zeichnung: C.
Chatzopoulou)

.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)

.106. Tonstatuette eines Harfenisten (Hattusa; 13. Jh. v. Chr.; Fund-

nummer Bo 84/57, Zeichnung: Parzinger/Sanz 1992 Taf. 70 Nr. 94; mit
freundlicher Genehmigung von A. Schachner)

.111. Marmorkopie eines Kykladenidols von einem Auleten (ca. 2600 v.

Chr.; Original in Athen, Nationalmuseum, Inv.-Nr. 3910; Wirzburg, MvW
Museum, Inv.-Nr. G1495, Foto: P. Neckermann)

.112-113 Detail einer hethitischen Reliefvase (Inandiktepe; 16. Jh. v.

Chr.; Ankara, Museum of Anatolian Civilizations, Foto: Ozgii¢ 1988;
Zeichnung: D. Shehata)

. 114. TK-Relief mit Ischtar und Kénig (Nippur; 18. Jh. v. Chr,; Hilprecht-

Sammlung im Eigentum der Friedrich-Schiller-Universitat Jena, Inv.-Nr.
HS 1566, Foto: J. J. de Ridder)

. 115. Keilschrifttafel mit Emesal-Gebet (Uruk; 2. Jt. v. Chr.; Heidelberg,

UW-Sammlung, Inv.-Nr. 20030+, © Uruk/Warka-Sammlung der Univer-
sitdt Heidelberg, Foto: K. Siekmeyer)

.116. TK einer Sangerin (Uruk; 4. Jh. v. Chr.; Heidelberg, UW-Sammlung,

Inv.-Nr. 19049, © Uruk/Warka-Sammlung der Universitdt Heidelberg,
Foto: K. Siekmeyer)

. 117. TK-Relief mit Boxkampf (Larsa; 18. Jh. v. Chr.; London, BM, Inv.-Nr.

91906, © The Trustees of the British Museum)

.118. Rollsiegel aus Marmor (Irak; 23502200 v. Chr.; Paris, Musée du

Louvre, Inv.-Nr. AO 2371; bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN — Grand
Palais, Foto: R. Chipault)

. 120. Keilschrifttafel mit sumerischem Mythos (Nippur; 18. Jh. v. Chr,;

Hilprecht-Sammlung im Eigentum der Friedrich-Schiller-Universitat
Jena, Inv.-Nr. HS 1480, Foto: J. J. de Ridder)

. 125. Keilschrifttafel aus Mari (FM IV 13; Foto: Archives Royales de Mari,

s. www.archibab.fr, http://pix. archibab.fr/4Dcgi/40587A3685. jpg)

. 126. Keilschrifttafel aus Mari (FM IX 21; Foto: Archives Royales de Mari,

s. www. archibab.fr, http://pix.archibab.fr/4Dcgi/16106R9983.jpg)

. 127. Keilschrifttafel aus Mari (FM IX 38; Foto: Archives Royales de Mari,

s. www.archibab.fr, http://pix.archibab. fr/4Dcgi/16123G2164.jpg)

. 130. Ausschnitt des Behedet-Fests im Tempel von Edfu (Agypten; 4. Jh.

v. Chr.; © Horus Behedety-Projekt der Universitat Wirzburg)

.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)

.133. Menit (Agypten; 5.-6. Jh. n. Chr.; Wirzburg, MvW Museum, Inv.-Nr.

K 1546, Foto: P. Neckermann)

. 134. Abb. 4: Relief mit Darstellung eines Menit (Dendera; Foto: ©

Manna Nader, Gabana Studios Cairo); Abb. 5: Halfte einer Handklapper
(Agypten; nach 1000 v. Chr.; Wirzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. K1677,
Foto: P. Neckermann); Abb. 6: Hilfte einer GefaRRklapper (Agypten;
5.-6.Jh. n. Chr., Wirzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. K1305, Foto: C.
Kiefer)
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. 135. Bronzefigurine einer Katze (Agypten; um 300 v. Chr.; Leipzig, Agyp-
tisches Museum — Georg Steindorff — der Universitat, Inv.-Nr. 2902)

.137. Papyrus mit Grindungszeremonie (Agypten; Paris, Musée du Louv-
re, Inv.-Nr. E 3308; bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN — Grand Palais,
Foto: Ch. Decamps)

.138. Stele des Djedchonsuiuéfanch (Theben; nach 1000 v. Chr.; Paris,
Musée du Louvre, Inv.-Nr. N 3657; bpk/Musée du Louvre, Dist. RMN —
Grand Palais, Foto: Ch. Decamps)

.139. Abb. 10: TK einer Rahmentrommelspielerin (Agypten; 5.-6. Jh. n.
Chr., Wirzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. A118, Foto: P. Neckerman);
Abb. 11: Bronzestatuette des Bes (Agypten; um 4o0 v. Chr,; Leipzig,
Agyptisches Museum — Georg Steindorff — der Universitat, Inv.-Nr. 2574)
S. 140. Relieffragment aus einem Grab (Saqqara; Kairo, Agyptisches
Museum, Inv.-Nr. JE 4872; Abbildung aus Wreszinski 1923, 419)

.142. Grabkegel der Schep-en-mut (Agypten; 1. Hilfte des 1. Jt. v. Chr;;
Wirzburg, MVW Museum, Inv.-Nr. K750, Foto: C. Kiefer)

. 144. Tsanatsal aus Athiopien (19. Jh.; London, BM, Inv.-Nr. Af1893,1111.
169; © The Trustees of the British Museum)

. 145. Bechen-Sistrum aus Fayence mit Inschrift (Agypten; 3. Jh. n. Chr,;
Wirzburg, MvW Museum, Inv.-Nr. K323, Foto: P. Neckermann)

.147. Abb. 2: Bronzenes Bigelsistrums (Agypten; 3. Jh. n. Chr.; Wirzburg,
MvW Museum, Inv.-Nr. Kgg, Foto: C. Kiefer); Abb. 3: Sistrum aus
agyptischem Alabaster (Agypten; ca. 2323-2291 v. Chr.; Foto: New York,
Metropolitan Museum, Acc. 26.7.1450)

.148. TK der Isis mit Sistrum (Agypten; 1./2. Jh. n. Chr.; Wirzburg, MvW
Museum, Inv.-Nr. A531, Foto: P. Neckermann)

. 150. Tutanchamun-Sistren (Theben; 14. Jh. v. Chr.; Kairo, Agyptisches
Museum; Catalogue du Musée du Caire, Instruments de musique, PI.
LII; Inv.-Nr. 69317)

.152. Replikat eines rémischen Sistrum aus Bronze (Pompeji, Italien, vor
79 n. Chr., Wien, Sammlung des OAW; Rekonstruktion: M. Sciascia/ C.
Brignola, Foto: I. Wagner; hergestellt fir Archaeomusica, EMAP 2015)

. 154. Relief aus dem Felsgrab des Merire (Tell el-Amarna; 14. Jh. v. Chr,;
nach Davies 1903, pl. XXI)

.155. Bootsmodell des Meketre (ca. 1981-1975; Foto: New York, Metro-
politan Museum, Acc. 20.3.1.)

.157. Harfenist aus dem Grab des Paatenemheb (National Museum of
Antiquities, Leiden, Inv.-Nr. AP 52; Foto: Jantzen 1968 mit freundlicher
Erlaubnis des Autors)

.161. Att.-rf. Stamnos (um 470 v. Chr., London, BM, Inv.-Nr. 1843.11-3.31/
E 4409; © The Trustees of the British Museum)

.162. Apulischer Prunkteller (Rum; um 320-310 v. Chr,; Wirzburg, MvW
Museum, Inv.-Nr. H5751, Foto: C. Kiefer)

.163. Att.-rf. Kolonnettenkrater des Orpheus-Malers (um 440 v. Chr.,
Berlin, Antikensammlung, Inv.-Nr. 3172; bpk/Antikensammlung, SMB,
Foto: J. Laurentius)

. 164. Hals und Schulter einer att.-rf. Kalpis (um 460 v. Chr., Wirzburg,
MvW Museum, Inv.-Nr. H4637, Foto: C. Kiefer)
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. 165. Att.-rf. Glockenkrater (440430 v. Chr., Foto: New York, Metropoli-

tan Museum, Inv.-Nr. 1924.97.30)

. 166. Reliefbasis aus Mantineia (350300 v. Chr., Athen , Nationalmuse-

um, Inv.-Nr. 215, Foto: Gottingen, Archdologisches Institut der Universi-
tat, Foto: St. Eckhardt)

. 168. Att.-rf. Kylix des Douris (480—470 v. Chr., MUnchen, Staatliche Anti-

kensammlungen und Glyptothek, Inv.-Nr. 2646, Foto: R. Kihling)

. 172-173. Funktionsmechanismus einer Wasserorgel (Zeichnungen: M.

Zierenberg)

. 174. Detailaufnahme des Fragments einer Tibia (K6In ?; 2./3. Jh. n. Chr.;

Muinchen, Archdologische Staatssammlung, Inv.-Nr. 2003, Foto: S.
Friedrich)

.176. Tonflote aus Pocking (Landkreis Passau; 1./2. Jh. n. Chr,; Minchen,

Archéologische Staatssammlung, Inv.-Nr. 1965, 195, Foto: S. Friedrich)

. 177. Panflote aus KéIn (?) (2./2. Jh. n. Chr.; Munchen, Archdologische

Staatssammlung, Inv.-Nr. 2003, 8254, Foto: S. Friedrich)

.178-179 Fragmente einer Tibia, Gesamt- und Detailaufnahmen (K&In ?;

(2./3.Jh. n. Chr,; Minchen, Archdologische Staatssammlung, Inv.-Nr.
2003, Fotos: S. Friedrich)

.184—185 . Martin von Wagner, Das Eleusische Fest Taf. XIX (Feder und

Bleistift auf Papier, Inv. Hz 3779)

.186. Mobelstick in Form einer Kithara (Deutschland; soer Jahre; Wirz-

burg, SMM, Foto: O. Wiener)

.198. Martin von Wagner, Die Muse Klio ,stimmt’ die Kithara Homers

(Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2418)
200. Martin von Wagner (1808, Bleistift auf Papier, Inv. Hz 3256)

. 201. Martin von Wagner, Studie des Orpheus, Bleistift und Kreide auf

Papier, Inv. Hz 3271

. 202. Martin von Wagner (nach dem Stichwerk von d’Hancarville; Feder

auf Papier, Inv. Hz 4605)

. 203. Martin von Wagner, Das Eleusische Fest Taf. XIX (Feder und Bleistift

auf Papier, Inv. Hz 3779)

. 204. Martin von Wagner, Das Eleusische Fest, Taf. XVII (Feder und Blei-

stift auf Papier, Inv. Hz 3777)

. 205. Martin von Wagner, Die Muse Klio ,stimmt’ die Kithara Homers

(Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2418)

. 206. Martin von Wagner, Géttermahl (1842, Feder und Bleistift auf

Papier, Inv. Hz 2542)

. 207. Martin von Wagner, Die Gesandten betreten das Zelt Achills (nach

1819, Feder und Bleistift auf Papier, Inv. Hz 2914)

. 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 fir AbgUsse Klassischer Bildwerke Mun-
chen, Foto: Roy Hessing)
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