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VORWORT

.Halte fest, was dir von allem iibrigblieb!
Das Kleid, a8 es nicht los! . . .

Die Goéttin ists nicht mehr, die du verlorst,

Doch gattlich ists!" (Goethe, Faust 1I)
Die Musik der Griechen ist unwiederbringlich verlorengegangen. Wie
ihre Singer starben, sind ihre Instrumente bis auf armselige tonlose
Trimmer vernichtet. Kaum besitzen wir zu ein paar Versbruch-
stiicken beigeschriebene Noten, und diese entstammen erst sehr spiten,
fortgeschriitenen Jahrhunderten der antiken Geistesentwidklung.
Wofern sie itherhaupt eindeutig zu entziffern sind, was biirgt dafiir,
dafl man sie heute {ongerecht zu singen vermochte? Wie keine andere
Kunst der Griechen, weder Bildnerei noch Dichtung, ist ihre Musik
dem endgiiltigen Untergang anheimgefallen.
Auf Schritt und Tritt jedoch erfahren wir, welch ungemeine Bedeu-
tung die Musik bei den Griechen gehabt hat, micht nur in ihrem
Geistesleben, sondern vor allem auch in ihrem Kult und ihrer Geseli-
schaft. Darum wird man die Bemiihungen nicht aufgeben, von dem
Verlorenen wenigstens eine Ahnung wiederzugewinnen.
Der Weg zu diesem Ziel, den man bisher beschritten hat, ist mit
philologischem Verfahren ausgegangen von der antiken Musikschrift-
stellerei und vereinzelten Schriftquellen, die in der Tat eine Fiille
von historischen und sachkundlichen Einzelangaben iibermitteln.
Aber dieses Schrifttum ist, wenigstens soweit es als geschlossene Ab-
bandlung vorliegt, romisch-kaiserzeitlich. Das ergiebigste Werk dar-
unter ist die Schrift ‘iiber die Musik’, die unter dem Namen des
Plutarch gehi und ins zweite nachdhristliche Jahrhundert gehért. Von
dlterer Uberlieferung ist das meiste nur Auszug oder zerstreute, aus
urspriinglichem Zusammenhang gerissene Bemerkung. Und selbst
Aristoxenos von Tarent, der vielfach angerufen wird und von dessen
theoretischen Biichern iiber Harmonik und Rhythmik Betréchtliches
erhalten blieb, gehort als Nachfahre des Aristoteles erst in den An-
fang des Hellenismus. Gewiff verbirgt sich in diesem spiten Musik-
schrifttumn manches sehr alte Uberlieferungsgut. Aber wie fragwiirdig
wird jeder Satz losgelost aus seinem urspriinglichen Zusammenhang
und wie prigt sich gerade das der Erinnerung nachhaltig ein, was als
Seltsamkeit erstaunte, wihrend man von dem Alltdglichen und Ge-
wohnlichen kaum spricht. Bei aller Zubilligung alter und echter
Werkstiicke ist es ein neuer Bau, dessen Auffiihrung sie dienen, und
man verwendet nur das, was man braucien kann, verwirft, was der
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neuen Baugesinnung nicht gemif ist, oder fiir das Schrifttum ge-
sprochen, man eignet sich an, was man versteht, dasjenige, in dem
sich die eigenen Anschauungen bespiegeln.

So liduft auch die neuere Forschung zur griechischen Musikkunde Ge-
fahr, allzu selbstverstiindlich von modernen Begriffen auszugehen und
in eigenen Vorstellungen befangen, das Wesen der Musik des klassi-
schen griechischen Altertums zu verkennen. Sie hat ein Interesse
daran, zu erfahren, wie sich das entwickelte, was uns Besitz ist, wie
weit die Gricchen bereits ayf dem Wege forigeschritten waren, auf
dem wir selbst es ‘so weit gebracht’ haben. Indem man die Herkunft
verfolgt und den Vorstufen eigener Entwicklung nachspiirt, entgeht
einem oft gerade das wesentlich Andersartige und Eigentiimliche ver-
gangener geistiger Prdgungen. Unter der fragwiirdigen Voraus-
setzung, dafl alles geradlinig Gewachsene folgerichtig so sein miisse,
wie es endlich geworden ist, bedenkt man nicht, dafl dasjenige, was
uns heute wesentlich erscheint, einstmals vielleicht nur prachtvolle
Oberfliche war, wihrend das Kernhafte verging oder iiberging in die
Andersartigkecit danernder Metamorphosen. Selbst was man mit dem-
selben Wort bezeichnet, hat oft im Laufe der Jahrhunderte seinen
Begriff villig gewandelt. Das gilt vor allem von einer so ganz auf die
subjektive Aufnahme angewiesenen Geistesform, wie die Musik es
ist. Sehr treffend hat W. Vetter, einer der griindlichsten Erforscher
der griechischen Musik, gelegentlich bemerkt, es hiitten zahlreiche
Wirkungselemente der antiken Musik ,einen véllig anderen musika-
lischen Sinn als die vergleichbaren Erscheinungen innerhalb der
neueren Tonkunst™,

Gleiche Sinnverschiebungen und Verdnderungen darf man auch inner-
balb der antiken Musikgeschichie annehmen, und damit wird aber-
mals der Wert der Aussagen des spidten Musikschrifttums fiir eine
Erhellung der vorangehenden dunklen Jahrhunderte griechischer
Musik fragwiirdig. Homer, der uns von einer sehr reichen musi-
kalischen Kuliur seiner Zeit Kunde gibt, liegt fast ein halbes Jahr-
tausend zuriick, als Aristoxenos seine theoretischen Biicher schrieb.
Was haben sich in dieser Zeitspanne fiir gewaltige Wandlungen voll-
zogen! Wie ereignisreich ist beispielsweise der Weg von der Kunst
der geometrischen Zeit bis zu derjenigen des Hellenismus, und welche
Vorstellung wiirden wir uns von friihgriechischer, archaischer oder
klassischer Plastik, ja iiberhaupt vom Wesen und Sinn griechischer
Standbilder machen kénnen, wenn wir nur Bildwerke seit dem dritien
vorchristlichen Jahrhunderts besifien! Wir haben eine Méglichkeit,
dies nachzupriifen, wie gefihrlich spiate Darstellungen in die Irre
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fiilhren, wenn wir Vitruvs Biicher iiber die Architektur an den wirk-
lich erhaltenen Denkmiilern friiher und klassischer griechischer Bau-
weise messen.

Auf einen wesentlichen Punkt, den eine um{assende Kenntnis der bil-
denden Kunst der Griechen deutlich werden lief, sei schon jetzt hin-
gewiesen: , Kunst ist nicht immer ‘Kunst’ gewesen”, hat Ernst Buschor
diese Einsicht formuliert. Fiir den Hellenismus war Kunst in erster
Linie kunstreicher Gebrauch der Darstellungsmittel und formvoll-
endete Durchbildung; seine Bildwerke waren Erscheinung. Statt
dessen hatten sie fiir die klassische Zeit die Bedeutung erfiillten,
lebendig-gegenwiirtigen Daseins in der Einheit von Gehalt und Ge-
stalt. In der vorangehenden Epoche muff man bei dem, was wir Kunst
nennen, an Zeichen, Bestimmung oder Stellvertretung denken. Man
kann nicht von Kunst schlechthin sprechen, ebensowenig wie von
Philosophie oder einer anderen Form des Geistes. All diese Worte
‘und Begriffe sind relativ; sie haben nur die Wirklichkeit und Giiltig-
keit ihres geistesgeschichtlichen Ortes und Augenblicks.

Uber Aristoxenos wissen wir, dafi er innerhalb der griechischen Musik-
geschichte die #sthetische Betrachtungsweise vertrat. ,Ilm Vorder-
grund seiner Lehre, die deshalb mit Recit den Namen Asthetik ver-
dient, steht die subjektive sinnliche Wahrnehmung*” (W. Vetter). Die
Asthetik ist wie alles Theoretisieren in der Kunst eine ausgesprochene
Spiterscheinung. Fiir die frithere griechische Musik haben vermutlich
auch in dieser Hinsicht ganz andere Mafistdbe zu gelten, Mafistibe,
die vom iisthetischen Begriff einer Tonkunst hellenistischer und erst
recht moderner Zeit nicht herzuleiten sind, wenn wir der Einsicht, die
wir aus der Geschichte der griechischen Bildnerei gewannen, auch
hinsichtlich der musikalischen Schopfungen des kiinstlerischen Geistes
vertrauen diirfen.

Es soll hier deshalb nicht aus der durch weiten Abstand getriibten
Richtung, sondern in waagerechtem Blickwinkel aus der Nihe der
gleichzeitigen Umgebung die Musik der Griechen ins Auge gefaBit
werden. Um sie vom Griechischen her zu verstehen, stiitzt sich dieser
Versuch fast ausschliefllich auf die jeweils gleichzeitigen Zeugnisse
und Urkunden. Als solche werden die gelegentlichen Aussagen der
Dichter sowie der philosophischen oder historischen Schriftsteller
jener Jahrhunderte, vor allem aber die zeitgendssischen Darstellun-
gen in Malerei und Plastik in Anspruch genommen, die sich gegen-
seitig bestiitigen, erginzen und in seltenen Fillen berichtigen. In
ihnen wird das lebensnahe Kleid, das gottliche, zu halten versucht. In
ihm zeichnen sich, vergleichbar einer Prigemulde, die Formen ver-
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gangenen Lebens noch unmittelbar gegenwiirtig ab und solche Sinn-
lichkeit und Anschaulichkeit der Grundlagen diirfte auch methodisch
der Erfassung griechischen Wesens gemifler sein als graue Theorie.

Wohl sind auch diesem Unterfangen uniiberwindliche Grenzen ge-
setzt; denn das Kleid ist, um im Bilde zu bleiben, an manchen Stellen
schadhaft; nur unvollstindig bleibt das wiedergewonnene Positiv,
weil die einst umgreifende Form nicht nur liikenhaft ist, sondern weil
sie sich auch nicht iiberall dem vergangeunen Gebilde anpafite. Die
Liickenhaftigkeit des erhalienen Denkmilerbestandes diirfte kaum
triigerisch sein; denn die Hinterlassenschaft an figiirlich bemalten
griechischen Vasen ist von so unerschépflichem Reichtum und solcher
Vielfalt, daff durch die Verluste die wirklichen Verhiltnisse sich kaum
verschoben haben werden. Eher kionnte die beschrinkie oder man-
gelnde kiinstlerische Ausdrucksfahigkeit einzelner griechischer Stamme
das Gesamtbild verfiilschen. Die Darstellungen auf griechischen Vasen,
auf welche diese Ausfiihrungen sich in erster Linie stiitzen, stammen
in ihrer iiberwiegenden Mehrzahl aus Attika, so daB die Beobachtun-
gen vornehmlieh fiir Athen gelten. Dagegen iiberliefert beispielsweise
die allerdings kleine Gruppe lakonischer Vasen kaum eine ein-
zige musikgeschichtliche Tatsache, obwohl bei gewissen antiken
Musikschriftstellern Lakonien, insbesondere Sparta, wiihrend des
siecbenten Jahrhunderts als Stdtte ungemein regen Musiklebens gilt.
Dennoch mégen die Beobachtungen, die sich aus der Untersuchung
attischer Vasen ergeben, von weitreichender Allgemeingiiltigkeit sein:
denn in Athen hat sich der kiinstlerische Geist der Griechen am reich-
sten, am freiesten und am dauerndsten entfaltet, und es ist kaum zu
vermuten, dafl sich bei einem anderen Stamme die musikalische Be-
gabung giinzlich auf Kosten der bildnerischen entwickelte. Uber Sparta
lautet in der Tat das allgemeine Urteil der Alten, es sei dort die
musische Begabung hinter der kriegerischen und staatsformenden zu-
riickgeblieben. Fiir das siebente Jahrhundert lassen sich den Aus-
spriichen der Dichter vereinzelte Hinweise auf die Musik bei den
Spartanern entnehmen. Auf solche Weise ergiinzen die dichterischen
Zeugnisse das Versagen der Bilder. So wird manr im ganzen darauf
rechnen kénnen, daff die mogliche Erkenntinis vielleicht hinter den tat-
sichlichen Zustinden zuriickbleibt; verfilscht wird sie durch solche
Unvollstdndigkeit noch nicht.

Gewill ist Vorsicht geboten, das Zeugnis der Vasenbilder, insbesondere
etwa das Fehlen oder Ausbleiben von Abbildungen einzelner Instru-
mente, unbedenklich und unbedingt der ehemaligen Wirklichkeit
gleichzusetzen. Die Bilder sagen wohl aus, was und in welcher Art
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etwas jeweils bekannt war; Riickschliisse aus dem, was fehlt, sind nur
im Zusammenhang mit anderen Zeugnissen oder Parallelerscheinun-
gen angebracht. Dennoch bleiben die Bilder von gewichtigem Wert
als Aussage iiber Gattung und Formwandel der Instrumente, iiber
ihren Gebrauch und ihre Wertschétzung sowie als verlidlliches An-
schanungsmittel fiir die allgemeine Geistesgeschichte iiberhaupt.

Dort, wo eine reichhaltige Bildiiberlieferung vorliegt, ist damit zu
rechnen, dafl sich in ihr die Wirklichkeit einigermaflen getreu wider-
spiegelt; denn die Erzdhlerfreude der archaischen und klassischen
Kiinstler hat alle Bereiche dessen, was géttlich, menschlich und allzu-
menschlich ist, dergestalt durchdrungen, daff schwerlich zu sagen
wiire, was an der Vollstindigkeit eines Lebensbildes der damaligen
griechischen Welt fehlen sollte. Thre Bildlichkeit ist nicht nur Wirk-
lichkeit in lebendiger Bedeutung, sondern auch im Sinne des Abbilds.

Eine Grenze ist den Beobachtungsméglichkeiten dadurch gesetzt, dal
im Laufe des vierten vorchristlichen Jahrhunderts jene unmittelbaren
Quellen immer spiirlicher zu flielen beginnen. Die hohe Zeit klassi-
scher Dichtung ist voriiber und mit der so lebensvollen und erzéhler-
freudigen Vasenmalerei geht es zu Ende. Auch ein Kraftspeicher grie-
chischer Musik leerte sich damals, wie sich zeigen wird. Es war gewift
der allgemeine Néhrboden menschlich-weltanschaulicher Bindung,
dessen Ausgemergeltsein sich in all jenen Erscheinungen ankiindigt.
Die Musik wurde um die Wende zum Hellenismus aus einer Lebens-
form zu einer Kunstform. Diese tiefgriindige Wandlung wurde zur
unteren Zeitgrenze dieses Versuchs genommen und es schien nicht un-
angemessen zu sein, ihn das Musik-Leben der Griechen zu nennen.

Die Musik der Griechen erahnen wir hier nach Art von Platons Hoh-
lengleichnis nur im Widerschein, im Abglanz. Mége das Bild, das zu
entwerfen versucht wird und das nur ein armseliges Bild sein kann,
da es sich um die Welt der Téne handelt, an den Umrissen wenig-
stens etwas spiiren lassen von der frischen Lebenskraft einer einzig-
artigen Vergangenheit.






MYTHEN

ie Musik ist die Kunst der Musen, von denen sie ihren Namen hat.

Yor allen andern Kiinsten ist sie den Musen eigentiimlich zuge-
horig. Erst nach dem Herkommen seit dem spéteren Altertum zihlen
nicht nur weitere Kiinste wie Epos, Lyrik, Tragidie, Komédie und
Tanz, sondern auch die Kunde von der Geschichte und den Gestirnen zu
ihren Gaben.
Raffaels Parnaf, die groflartigste Darstellung der neun Musen in der
neueren Kunst und das eindrucksvollste Bekenntnis zu ihrem Wirken,
zeigt ausschlieBlich Dichter dlterer und neuerer Zeit um den lorbeer-
begriinten Fels, aus dem die Quelle der Dichtung flieft, versammelt;
Apollon, in der Mitte sitzend, spielt das Streichinstrument, das dem
Altertum noch unbekannt war; die Musen sind in ihrer Mehrzahl ohne
Abzeichen, eine trigt eine Maske; die zwei auffallendsien jedoch, die
im Vordergrund zu seiten des Apollon gleichfalls sitzen, sind durch
Instrumente der Musik gekennzeichnet, durch Schalmei und durch Leier
in ihrer Hand. Diese Anschauung von den Musen lebt in nachraffaeli-
scher Zeit fort in den beiden beriihmten Gemilden des ParnaBl von
Poussin und von Mengs. Auch hier deuten nur sparsam beigefiigte
Kennzeichen gleichfalls auf Musikiibnug und vor allem auf Dichtung,
bei Mengs iiberdies noch auf den Tanz. Ausschliellich der Tanzkunst
hingegeben stellt unmittelbar vor Raffael Andrea Mantegna auf
seinem ParnaBbilde die Musen in bunt-bewegtem, gefilligem Reigen
dar; von spiteren Malern sind Giulio Romano und Jakob ‘Asmus
Carstens dieser Auffassung gefolgt.
Urania und Klio leihen noch heutzutage fiir wissenschaftliche Einrich-
tungen der Himmelskunde und Geschichisforschung ihre Namen. Welt-
kugel und Buchrolle kennzeichnen sie in dieser Eigenschaft schon ein-
deutig auf zahlreichen heidnischen Sarkophagen der rémischen Kaiser-
zeit. Niemals jedoch, weder in alter noch in neuer Zeit, betiitigen sich
die Musen auf dem Gebiet der bildenden Kiinste des Bauens, der
Bildnerei oder der Malerei. Nicht die stummen, durch Sehen und
Tasten erlebbaren Kiinste sind ihres Wirkens, sondern nur diejenigen
der Stimme, der Rede, des Tons und des Klangs, diejenigen, die durch
das Ohr aufgenommen werden, denn das aufgeschriebene Wort, um
das sich bezeichnenderweise auf dem spiéten Gemilde bei Mengs zwei
Musen bemiihen, sowie das Notenblatt sind doch letzten Endes nur
schaler, abgeleiteter Ersatz fiir urspriingliche Miindlichkeit, ja Gesang-
lichkeit der Dichtung.
Das urspriingliche und kernhafte Bild der Musen ist fiir die neuzeit-
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liche Anschauung durch die Rémeér endgiiltigz verdorben worden. Auf
deren Sarkophagen bleibt fiir phantasicarme Betrachter fast keine
jener Gottinnen ohne ihr aufdringliches Abzeichen: die tragische
Maske, die komische Maske, der tiefverhiillende Mantel der Pantomime,
die Budhrolle, das Schreibtiifelchen und der Globus; in solcher Uber-
fiillle vermégen sich Leier und Schalmei sowie manchmal noch ein
zweites Saitenspiel kaum zu behaupten.

Wie anders stellen Wesen und Bild der Musen im friihen und reifen
griechischen Altertum sich dar. Nur Musikinstrumente wiirdigen sie
damals ihres Gebrauchs. Aber auch nur die eine oder andere der neun
Gottinnen fiihrt sie; die meisten sind ohne irgendein Gerit oder Ab-
zeichen und also als Siingerinnen zu verstehen. Die Musen sind ur-
spriinglich ausschlieflich musizierende Wesen, Singerinnen noch eher,
als dafl sie ein Instrument spielen. Beginnt doch der erste erhaltene
Vers griechischer Dichtung mit dem Anruf, es moge die Gottin dem
Dichter die herrlichen Geschichten vom Zorn des Peliden Achilleus
singen, wie spiter zu Beginn der Odyssee ausdriicklich die Muse des
vielverschlagenen Mannes Abenteuer melden soll. Nur als Sdnge-
rinnen kennt Homer die einzelne Muse und ihren Chor. Auch weiter
bis hinab zu Euripides leben die Musen in der Vorstellung der Dichter
verstindlicherweise vornehmlich als Singerinnen. Nur vereinzelt er-
scheinen sie hier mit einem Instrument, sei es bei Sophokles die
Schalmei blasend oder die Leier schlagend bei Aristophanes. Im Hym-
nos auf Hermes verbinden sich mit ihrem Gesange Schalmei und
Reigentanz, wihrend der Hymnos auf die Musen selbst ihr Saitenspiel
rithmt,

Die Singerin ist den Malern jener friihen und reifen Zeit im wesent-
lichen undarstellbar; darum bilden diese die Musen gern und h#ufiger
mit einem Instrumente ab. Von den neun Musen der Frangoisvase, als
dem frithesten Beispiel fiir ihre Darstellung, bldst allein eine die
mehrréhrige Syrinx. Auf schwarzfigurigen Vasen erscheinen sie noch
duflerst selten. Ihr Vorkommen mehrt sich erst auf Bildern rotfiguriger
Vasen, wo ihnen bereits allerlei Saitenspiele und nicht selten die
Schalmei vertraut sind.

Neun an der Zahl, wie heutzutage geldufig, sind die Musen bereits bei
Homer (Od. 24, 60£.) und ihre bekannten sinnvollen Namen erscheinen
bei Hesiod zuerst in der Dichtung, auf der Francoisvase zum ersten
Male in der Malerei. Im Anruf, mit dem Homers Ilias und Odyssee
anheben, scheint sich die urspriingliche Vorstellung einer einzelnen,
einzigen Gottin des Gesanges, einer Urmuse, zu erschlieflen. Mit den
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Zeiten sich wandelnd und wachsend entfaltet sich dieser Kern zunichst
vielleicht in die drei Hauptzweige musischen Ausdrucks, den gesang-
lichen, den instrumentalen und den tdnzerischen, um danp abermals
durch Dreiteilung den Chor der Neun zu entwickeln. Das gibt ja die-
ser Zahl iiberhaupt ihre Bedeutung, daf sie die sinnkréftige Drei ver-
dreifacht. In die Zwei als Paar gegensiitzlicher Grundkrifte legt sich
das Eine auseinander; durch das Dritte aber wird die Zweiheit wie-
derum verbunden, bildet Liebe ,ein kostlich Drei“ (Faust II 9702)
und es entsteht jene Einheit, welche der Mensch friih in Vater, Mutter
und Kind erfihrt als Urfamilie. Thr Dreifaches ist als friihzeitliches
Sinnbild von Gesellschaft und Verein zu verstehen. Die Neunzahl
bezeichnet bei Homer gelegentlich schlechthin eine Vielheit neben
allerlei anderen Beispielen, da neun Herolde erscheinen, neun Kampf-
richter aufireten, neun Tage die Bewirtung dauert, neun Opfertiere
geschlachtet werden oder als neunte iiber die achtkopfige Brut die
Sperlingsmutter gesetzt ist. So sind auch die Musen neun an der Zahl,
um ihre Vielheit als Chorverein zu bestimmen. Yon Musenchéren ist
in der Dichtung manchmal die Rede (vgl. Sophokles, Oed. Kol. 692).
Welcher unter den neun Musen der Vorrang gebiihrt, scheint die
Francoisvase kundzutun (Taf. 2b). Auf deren Gétterfries ist eine
unter ihnen dadurch ausgezeichnet, daB sie allein ein Instrument, die
Syrinx, bldst; es ist Kalliope. IThr Name gerade kommt in beischrift-
lichen Bezeichnungen auf Vasenbildern am hiufigsten vor und sie ist
es auch, die im Hymnos auf Helios, dem Anfang der homerischen
Epen entsprechend, angerufen wird. Hesiod nennt sie die hochste im
Chor der Neun (Theog. 79). Die Schénstimmige heifit sie und sie wird
die unmittelbare Nachfolgerin der hochaltertiimlichen Urmuse sein,
wenn nicht gar diese selbst. Thre Namensbestimmung als schone
Singerin ist dann besonders bedeutungsvoll.

Kalliope spielt auBler der Syrinx auf zwei anderen griechischen Vasen-
bildern die leichte Leier, in beiden Fillen unterschieden nach Bauart
und Charakter. Beischriftlich benannt sind unter den Abbildungen der
Musen ferner Terpsichore, einmal mit Harfe, zweimal mit der leichten
Leier, Melpomene mit Harfe oder Doppelschalmei, Kleio mit Doppel-
schalmei sowie endlich Erato mit der handlichen Rahmenirommel. Auf
romischen Darstellungen haben diese Musen meist ihr Instrument ein-
gebiiBt und damit ihre Bedeutung gewandelt; nur Terpsichore behilt die
Leier. Dafl die Musen die Schalmei lieben, sagt auch Sophokles (Ant.965),
und Euripides nennt die Schalmei Dienerin der Musen (Elek. 717).
Homer und die meisten Dichter bis zu Sophokles herab kennen noch
keine Instrumente im Gebrauch der Musen und auch in der bilden-
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den Kunst erscheinen sie erst im vorgeriickten Entwidklungsverlauf.
Die schéne Stimme kann bei Kalliope nicht zur Geliung kommen,
wenn sie auf der Syrinx blast; das ist aufféllig und kann nur als Ent-
fremdung einer urspriinglichen Eigenschaft und spiitere Uberlage-
rung verstanden werden. Wie sie selbst ihrem Namen nach, so sind
die Musen in é&ltester Zeit nicht allein ausschlieflich musizierende
Wesen, sondern einzig Singerinnen.

Apollon ist ihr Chormeister, der sich-mit seinem Saitenspiel ihrem
Gesange zugesellt. So schildert es Homer im ersten Gesang der Ilias
(6031.), wo zum Mahle der Gitter Apollon mit dem Saitenspiel und
die Musen durch ihr Lied die Herzen erfreuen. Ahnlich singen im
Hymnos auf den pythischen Apollon (8ff.) die Musen mit schénen
Stimmen Hymnen zu seinem Saitenspiel und erscheint er bei Pindar
(Nem. V 22ff)) die Leier schlagend inmitten des anmutigen Reigens
der singenden Musen auf dem Pelion. Kaum war auf dem gliick-
lichen Delos Apollon von Leto geboren, so regte sich in ihm schon das
Verlangen nach dem Saitenspiel (Hymn. Apell. 131). Apollon mit der
schonen Leier (eulyras) nennt ihn beiwértlich Euripides (fr. 480) oder
er ist schlechthin der Von-der-schénen-Leier, den bei Aristophanes
der Chor der Thesmophoriazusen (969) besingt. Ausdriicklich als
Sénger wird Apollon bei Homer noch nirgends bezeichnet; in der
Ilias ist er immer der Leierspieler und in der Odyssee (8, 488), wo er
der Lehrer des Séngers am Phaiakenhofe, des- Demodokos, genannt
wird, ist damit allgemein auf die musische Gabe, die Gesang und Sai-
tenspiel zugleich einschliefit, gedeutet, ja es mag sogar zwischen bei-
den unterschieden sein, weil neben Apollon auch die Muse als Leh-
rende genannt wird, so dafi dieser der Gesang, jenem indessen nur
das Saitenspiel zukidme. Apollon scheint urspriinglich derjenige ge-
wesen zu sein, der sich mit instrumentaler Musikiibung zum Chor Jer
Musen gesellt. Erst spiiter tritt er als Sénger auf, und zwar bei Hoch-
zeitsfesten gottlicher Frauen, bei dem der Thetis (Aisch. fr. 350) und
dem der Hermione (Pind. fr. 29 Schr.).

Als leier- und sangeskundiger Gott vor allem ist Apollon iiber die
Zeit hellenischer Gotterndhe hinaus in lebendiger Erinnerung ge-
blieben, wenngleich diese Begabung .weder urspriinglich -noch allein
sein Wesen ausmachte. Die musikalische.Richtung seines Wirkens hat
sich vornehmlich in Delphoi ausgebildet; hier stimmte er nach seinem
Siege iiber den Drachen Python zuerst das Triumphlied an zum
Leierspiel. Unter dem Bilde des Leierspielers wird Apollon Pythios
vor allem in spiteren Werken hiiufig dargestellt. Gelegentlich wird
ihm eine Leier als Weihgeschenk dargebracht. Auf griechischen Vasen
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wird Apollon iiberwiegend und am deutlichsten kenntlich mit einem
Saitenspiel abgebildet. Zu den friihesten Darstellungen dieser Art
zu Beginn der friiharchaischen Zeit gehort die melische Amphora in
Athen aus dem dritten Viertel des siebenten Jahrhunderts; auf einem
Wagen, den vier Fliigelrosse zichen, steht Apollon mit der Leier, ge-
folgt von zwei Gottinnen, bei seinem Einzuge in Delos; Artemis, ihren
Hirsch am Geweih packend, tritt ihm entgegen. Als seine Zwillings-
schwester wird sie vor allem auf Delos gemeinsam mit ihm verehrt; sie
bekriiftigt also durch ihr Beisein die Namengebung als delischer
Apollon (Taf. 1 c).

Zunichst noch vereinzelt, mehren sich in der attischen schwarzfiguri-
gen Vasenmalerei wihrend der zweiten Hilfte des sechsten Jahrhun-
derts in zunehmender Hiiufigkeit die Darstellungen des leierspielen-
den Apollon: zu Wagen einherfahrend, Gitierziige begleitend, zu
dritt mit Artemis und beider Mutter Leto vereint, von tanzenden
Midchen umgeben, von vier klappernschlagenden Musen oder viel-
leicht eher Chariten gefolgt (Taf. 28a) oder auf einer lakonischen
Schale zwischen zwei biirtigen Tédnzern. Solche nach Inhalt und Form
vielfach herkémmliche Bilder werden in der rotfigurigen Malerei der
spitarchaischen Zeit und des fiinften Jahrhunderts allméhlich seltener.
Noch bleibt Apollon mit Leto und Artemis in Dreifigurengruppe ver-
bunden; doch wird die Gotterversammlung oftmals erweitert. Héaufi-
ger als bisher gesellt er sich zu den musizierenden Musen auf dem
Helikon. Einmal fihrt er, wohl mit Beginn des Friihlings aus dem
Lande der Hyperboreer nach Delphoi heimkehrend, leierspielend auf
dem gefliigelten Dreifufl, von Delphinen umtanzt, iiber die fischreiche
See. Vor dem Eingang seines Tempels, durch dessen geoffnete Tiir
sein Kultbild mit dem Bogen sichtbar wird, sitzt er sich am Leierspiel
erfreuend (Taf. 17 a). Bittflehend naht sich Orestes in Delphoi dem
Gott mit der Leier. Endlich erscheint der musische Wettkampf mit
dem iiberheblichen Marsyas auf Vasenbildern des fortgeschrittenen
vierten Jahrhunderts. Auch unter den Standbildern und auf Reliefs
tritt Apollon seit dem spiteren fiinften Jahrhundert vereinzelt als
Leierspieler auf und auf den Prigungen griechischer Miinzen vertritt
manchmal die Kithara als Wahrzeichen des Apollon den Gott, so bei-
spielsweise auf den Miinzen von Olynth aus der Zeit der zweiten
Hilfte des fiinften und- der ersten Hilfte des vierten Jahrhunderts,
wobei freilich unklar bleibt, weshalb sich die Gemeinde von Olynth
unter die Schirmherrschaft des Apollon stellte.

Das Spielen auf der Leier ist vor jeder anderen instrumentalen
Musikiibung dein Apollon dergestalt eigentiimlich, daB der Gebrauch
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eines anderen Instruments zu den seltensten Ausnahmen gehért. Die
Syrinx blédst Apollon, als er zur Siihne dem Admet als Hiiter seiner
Herden dient; dies hat seinen wohlbegriindeten Sinn darin, dafi die
Syrinx das Instrument der Hirten ist. Dafl Apollon auch die Schalmei
geblasen habe, soll nach Plutarchs Angabe Alkman berichten (fr.
102 B); dieser Uberlieferung aus zweiter Hand méchte man kein son-
derliches Gewicht beilegen und ebensowenig einem fiir die Dichterin
Korinna iiberlieferten Bruchstiicke, in dem sich wahrscheinlich eine
botische Lokalsage spiegelt, wenn es heifit, Apollon habe von Athena
das Schalmeiblasen gelernt (fr. 29 B): Dieses Instrument entspricht,
wie spiter auszufiihren ist, sehr wenig dem Wesen des Gottes; bild-
liche Darstellungen zeigen es nirgends in seinem Gebrauch.

Wie Apollon in den Besitz der Leier kam, erzihit der homerische
Hymnos auf Herm e s: Durch seinen listigen Rinderraub hatte Her-
mes den Zorn des geschidigten Bruders erregt; die streitenden Brii-
der wandten sich an Zeus um richterlichen Schiedsspruch. Zur Ver-
sthnung iibereignete damals Hermes dem Apollon das von ihm er-
fundene und geschickt verfertigie Saitenspiel. Dieser Vorgang der
Ubergabe der Leier durch Hermes an Apollon ist vielleicht auf dem
Brudhstiick einer bemalten attischen Tonplatte aus dem dritten Viertel
des siebenten Jahrhunderts, das jiingst bei amerikanischen Ausgra-
bungen in Athen zutage kam, dargestellt. Nicht viel spiiter, um die
Wende vom siebenten zum sechsten Jahrhundert, wird auch der ge-
nannte Hymnos entstanden sein. Dies ungefihre Zusammentreffen
von Lied und Bild in jener schopferischen Zeit andringender Lebens-
kraft der Mythen mag jene Deutung stiitzen. Nachdem er sich ihrer
entéuBerte, hat Hermes mit der Leier nichts mehr zu schaffen. Das
driickt sich in den Bildern darin aus, daft er kaum jemals mit der Leier
dargestellt wird. Ein rotfiguriges Schaleninnere zeigt den Hermes mit
der Leier in der Linken, wie er das Kerykeion geschultert mit seinen
Fliigelschuhen flink iiber das Meer dahineilt. Nicht mehr als mythi-
sches Bild, sondern als Sagenillustration zeigt ein Bronzediskos des
vierten Jahrhunderts den Hermes als Verfertiger der Leier: Auf
einem Felsen sitzend hat der findige Gott eine Leier iiblicher Form
auf dem Schoff in Arbeit, wihrend eine zweite von ungewdhnlichem
Aussehen fertig vor ihm steht.

Nach Abgabe der Leier an Apollon blieb dem Hermes eine andere Er-
findung seiner Kunst, die Mehrrohrpfeife oder Syrinx, eigen (Taf. 3 a).
Dieses natiirliche Instrument der Hirten kommt dem Hermes sinnvoll
zu, weil er urspriinglich der Gott der Fruchtbarkeit, der Tiere und
deren Wiichter, der Hirten, ist. Bereits auf einem der iltesten plasti-
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schen Bildwerke des Hirtengottes, dem Brudhstiick eines Hochreliefs
von der Akropolis zu Athen aus der Zeit um 570, das ihn durch die
eigentiimliche Tracht des kegelférmigen Filzhutes auf dem Kopf ein-
deutig kennzeichnet, hilt er mit der Linken die Syrinx gegen die
Brust. Hermes mit der Syrinx und Apollon mit der Leier einander
gegeniiber zeigt eine Amphora des Nikosthenes-Malers in Miinchen.
In gréflerem Gruppenzusammenhang, erweitert durch je vier und drei
Midchen, kehren beide Gotter mit den ihnen eigentiimlichen Instru-
menten, der Leier und einer siebenrohrigen Syrinx, auf dem Relief am
Polos der Knidier-Karyatide in Delphoi aus der Zeit um die Mitte des
sechsten Jahrhunderts wieder. Als Geleitsmann der drei Géttinnen,
die das Urteil des Paris anrufen wollen, schreitet Hermes mit der
Syrinx und auflerdem mit Kerykeion innen auf einer schwarzfiguri-
gen Schale einher. Nicht die Syrinx, sondern merkwiirdigerweise die
Schalmei blasend, ist Hermes auf einem schwarzfigurigen Napf in
Dresden dargestellt; durch dieses Bild diirfte eine spite Uberliefe-
rung, derzufolge Hermes neben anderen mythischen Wesen als Erfin-
der der doppelrohrigen Schalmei gilt, auf alten Ursprung zuriidkge-
fiihrt werden.

Eine nahe Beziehung des Hermes zu den eigentlich musischen Gott-
heiten mufl noch in spiter Zeit bestanden haben; sie wird darin deut-
lich, dafl nach Angabe des Pausanias (VIII 32, 2) Hermes mit Apollon
und den Musen ein Heiligtum in Megalopolis gemeinsam bewohnte.
Allerdings bleibt Hermes vornehmlich der Erfinder von Musikinstru-
menten; der eigentlichen Musikiibung ist er niemals so innig ver-
bunden gewesen wie Apollon und die Musen.

Der Gott mit der Syrinx ist in spiterer Zeit vor allen anderen Pan;
er war nach dem homerischen Hymnos auf Pan der Sohn des Hermes
und es fiel ihm von seinem Vater gerade das Hirtenwesen zu. Darum
teilt er mit den Hirten die -Syrinx, die ihnen bei Homer noch allein
vorbehalten ist, wie sich iiberhaupt vom Hirten Name und Eigenschaft
dieses bocksbeinigen Gottes, der wie alles Hirtenwesen in Arkadien
sein Stammland hatte, herleitet. Die Miinzen Arkadiens zeigen seit
etwa 370 v. Chr. auf ihrer Riickseite den jugendlichen Pan auf einem
Felsen sitzend und die Syrinx am Boden bei seinen Fiifen oder den
Kopf des Pan auf der Vorderseite, die Syrinx auf der Riickseite. Aus-
nahmsweise wird Pan auch die Doppelschalmei blasend dargestellt,
und zwar merkwiirdigerweise gerade auf dem friihesten Abbild, das
es auf einem schwarzfigurigen Kraterbruchstiick des: fruhen fiinften
Jahrhunderts von dem Bocksgott gibt.

Von Athena erzihlt Pindar im zwélften pythischen Siegerlied, daf!
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sie die Schalmei erfunden habe: Als Perseus die Medusa tétete, ver-
nahm Athena, die als die Inmernahe jenem hilfreich zur Seite stand,
den Weheruf der beiden Gorgonenschwestern und das Zischen der
Nattern, die deren Hiupter umgaben. Diese Klagelaute brachten sie
darauf, die pfeifeiden Gerdusche nachzuahmen und in die wohlgeseiz-
ten” Tonfolgen det Schalmei umzubilden. Auf diese Weise verherr-
lichte der bdotische Dichter den gittlichen Ursprung jenes Instru-
ments, das in seiner Heimat bevorzugt und besonders verbreitet war.
Die biotische Dichterin Korinna léfit sogar Apollon das Spielen der
Schalmei bei Athena lernen.

Anderer Auffassuhg waren die Athener. Myron hat in seiner monu-
mentalen Bronzegruppe der Athena und des Marsyas, die auf der
Akropolis aufgestellt war, die abweichende Wendung des Mythos ver-
bildlicht. Wohl wird audi hier der Ursprung der Doppelschalmei auf
Athena zuriickgefiihrt, obwohl ein élterer Mythos bereits einen phry-
gischen Damon als deren Erfinder nennt. Aber alsbald habe Athena
an ithrem Spiegelbild erkannt, wie arg das wohlgeformte menschliche
Antlitz durch das Blasen der Schalmei entstellt werde, worauf sie er-
ziirnte, die Rohre wegwarf und verfluchte. Dieser Mythos von Atheha
und Marsyas gehort schwerlich zum alten Sagengut, sondern scheint
erst in Athen nach den Perserkriegen entsianden zu sein, als sich
starke Widerstinde gegen das fremde Schalmeienspiel regten. Auf
diesen Widerwillen der Athena gegen jenes Instrument beruft sich
noch Aristoteles bei seiner Ablehnung dessen Musik (Pol. VIII 6, 8).
Ferner gilt die Trompete als eine Erfindung der Athena; denn sie ist
Géttin des Krieges und im Kriege vor allem ertént deren kriftiger
Schall. Es kénnte auch noch ein anderer Zusammenhang bestehen,
insofern Athena Gottin der Wetterwolke und des Blitzes gewesen zu
sein scheint; und dem Donner verglich man die Stimme der ehernen
Drommete. Als ‘Athena von der Trompete’, als Athena Salpinx, genof8
sie am Markt in Argos Heiligtum und Kult.

Auf einem Vasenbilde spielt die Géttin eine Kithara; auf einem
anderen hilt sie eine Leier, diese jedoch eindeutig nicht-als ein ihr
eigenes Instrument: Sie hat es dem Theseus, dem sie beim Kampf mit
dem Minotauros beisteht, hilfreich abgenommen (Taf. 2b).
Marsyas, ein phrygischer Ddmon, dessen wildes Aussehen durch
nichts mehr ins Unedle entstellt werden konnte, war entziidkt von der
durch Athena verworfenen Schalmei, wie és Myron in der genannten
Bronzegruppe von der Athener Akropolis dargestellt hat. Er hob die
verlockenden Rohre auf und machte sich zum Meister ihres Spiels.
dergestalt, dafl er in seiner Vermessenheit einen Wettstreit mit dem
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Leierspieler Apollon wagte. Dabei erfiillte sich Athenens Fluch. Nach
dem Schiedsspruch der Musen, die dazu angerufen wurden, siegte
Apollon, und eine vorherige Ubereinkunft gab den Unterlegenen in
vollige Gewalt des Siegers. So wurde Marsyas griifllich geschunden.
Vasen der spitklassischen Zeit bilden diesen ungleichen Wettstreit
ab (vgl. Taf. 32a). .

In diesen Sagen von Athena, Apollon und Marsyas wird der Wesens-
unterschied zweier Musikarten, des siiBtonenden Saitenspiels und der
schrillen Laute der Blasinstrumente, auf das anschaulichste verdeut-
licht. Hier Apollon mit seinem gemessenen, klar- und wohlklingenden
Saitenspiel, dort der kleinasiatische Wildling mit dem ungetiimlichen
Gesicht und dem Pferdeschweif, der seine Lust hat an heller, gellen-
der und ausgelassener Musik.

Dieser Widerstreit zwischen Saitenklang und Schalmeiengetion scheint
sich vergroflert wiederzuspiegeln in dem spannungsreichen Gegen-
satzpaar des Apollonischen und des Dionysischen, mittels deren Zu-
sammenwirkens Nietzsche sich die Tragidie aus dem Geist der Musik
entstanden dachte. Da nimmt es zunidchst Wunder, daf Dionysos
selbst gar keine so innige Beziehung zu eigener Musikiibung hat wie
Apollon. Der Musik wohnt — nicht allein nach griechischer Auffas-
sung — ein Geist der Ordnung inne, wie er dem Wesen des Apollon
gemif ist, sich aber mit der ausgelassenen dionysischen Schwérmerei,
mit deren unvermittelt ausgestolenen Schreien und ihrem aufreizen-
den, gellenden Getén schwer vertrigt. So wild wie sein Schwarm ist
nun allerdings Dionysos selber merkwiirdigerweise nicht und es ist
fiir das Verstindnis seines Wesens nicht bedeutungslos, daf er in
Delphoi herrschen konnte, wihrend Apollon bei den Hyperboriiern
weilte. Im Griechischen sind immer die Gegensiitze irgendwie im
Kontrapost, in wechselseitiger Gebundenheit oder harmonischer Span-
nung aufeinander bezogen.

Niemals blist Dionysos die Schalmei. Spielt er gelegentlich ein Instru-
ment, wofiir die Beispiele spérlich sind und allein auf Vasenbildern
vorkommen, so ist es immer ein Saitenspiel. Auf einer Amphora des
Andokides-Malers spielt Dionysos dasselbe michtige Saiteninstrument,
das auf den Bildern der unmittelbar vorangehenden schwarzfigurigen
Malweise dem Apollon eigen ist. Wenig spiiter, auf einer Schale des
Brygos, singt der trunkene Gott zu einer leichteren, gefilligeren
Leier, die in ihrer Sonderform, wie spiter auszufiihren bleibt, ihm
und seinem Kreise vorziiglich eigentiimlich ist (Taf. 15a). Abermals
etwas spiiter im fiinften Jahrhundert hilt er in der herabhingenden
Linken dieselbe Leier, die damals hauptsidchlich dem Apollen zuge-
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hort. Mit diesen paar Beispielen scheinen merkwiirdigerweise die
Bildtypen des musizierenden Dionysos bereitfs erschopft zu sein.
Dagegen ist das gotiliche Gefolge des Dionysos, sind die Silen e und
Minaden vorziiglich musikbegeistert. Sie spielen nicht zu allen Zeiten
das gleiche Instrument. Auf den friihesten Darstellungen aus der Zeit
der schwarzfigurigen sowie zu Beginn der rotfigurigen Malweise findet
sich in den Hiénden der Silene und seltener noch in denen der Mina-
den jenes grofle kastenférmige Saiteninstrument, das eigentlich dem
Apollon zugehort, das sich aber einmal auch bei Dionysos fand (Taf. 8).
Mit Saitenspiel leisten die Silene dem Dionysos Gesellschaft, begleiten
sie seine Wagenfahrt, schreiten sie dem Zuge voran, wenn Dionysos
den bezechten Hephaistos widerwillig in den Olymp zuriickfiihrt, oder
schwiirmen und tanzen sie im Thiasos. Ausnahmsweise musiziert ein-
mal ein Silen vor dem zum Mahle gelagerten Gott auf der bequeme-
ren Leier des Apollon. Hidufiger bedienen sich die Silene der schon
einmal genannten dionysischen Abart dieses Instruments bei gleichen
Gelegenheiten wie die erwdhnten oder auch, wenn sie einzeln im Bilde
erscheinen. Auf einer spiten Vase des vierten Jahrhunderts spielt
ganz ungewihnlich einmal ein alter Silen im Thiasos des Dionysos die
Harfe.

Im ganzen gesehen treten jedoch diese Saitenspiele im Gebrauch
der Silene entschieden in den Hintergrund gegeniiber den Schalmeien,
die ihr Lieblingsinstrument sind (Taf. 10a). Es soll auch, allerdings
nach verhiiltnisméflig spiter Sageniiberlieferung, von einem ihrer Art,
néamlich dem Marsyas, erfunden worden sein. Auf der Schalmei blasen
die Silene bei allen médglichen Gelegenheiten als Gefolgschaft des
Dionysos in seiner unmittelbaren Umgebung oder unter einander mit
ihr sich ergétzend, sei es beim Tanz oder beim Keltern der Trauben.
Auch die andere Blasmusik, das Schallen der Drommete und das Pfei-
fen der Syrinx, ist den Silenen nicht ganz unbekannt, wenngleich Dar-
stellungen dieser Art sehr selten sind. Dagegegen entspricht das Ge-
klapper des’ Schlagzeugs wiederum vorziiglich dem Charakter der
Silene: Mit Klappern in den Hiénden umtanzen sie in ausgelassenen
Bewegungen ihren Herrn. Selbst die handliche Rahmentrommel be-
gegnet, wenn auch nur auf spidten unteritalischen Vasen, im Gebrauch
dieser tolldreisten Mischwesen aus menschlichem Kérper mit Schweif
und Ohren der Pferde, in deren Gesichtern sich tierische Triebhaftig-
keit abzeichnet.

Die Midnaden treiben vielfach dieselbe Musikiibung wie ihre Ge-
fihrten, die Silene. Saiteninstrumente sind bei ihnen gleichfalls nur
selten in Gebraiich. Wesentlich unterscheiden sich die Miinaden darin,
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daf sie kaum jemals die Schalmei blasen, fiir die die Silene solche Vor-
liebe haben. Nur ein einziges Beispiel ist erinnerlich, wo auf einer
schwarzfigurigen Amphora von zwei Minaden, die ihren Gott um-
geben, die eine mit Schalmei, die andere mit dem miichtigen kasten-
formigen Saiteninstrument versehen ist, beides Ausnahmen im Ge-
brauch der Mdnaden und nur friih auf schwarzfigurigen Gefiflen vor-
kommend. Den iibrigen Blasinstrumenten sind die Minaden gleich-
falls abhold. Einmal blést allerdings eine Médnade die Trompete zum
Zeichen des Anlaufs, als sich Gespanne von Silenen und Ménaden mit
einer Wagenfahrt vergniigen; hier begriindet der Vorgang das Vor-
kommen der Trompete. Am beliebtesten sind bei den Minaden die
Handklappern (Taf. 8) und die kleine Rahmentrommel. Diese Klap-
pern rasselnd, umtanzen sie ungeziihlte Male den Dionysos. Eine ein-
zelne mit Klappern tanzende Minade ist ein beliebtes Bildmotiv fiiv
das runde Innere rotfiguriger Schalen oder die Wandung des hand-
lichen Alabastron. Fiir das ausgelassene Schwiirmen der Minaden
beim Fest des Dionysos und bei seinem Umzug eignet sich besonders
die Rahmentrommel (Taf. 29 a), die in vielen Abbildungen unter wil-
den Bewegungen von den Médnaden geschwungen und geschlagen wird.
w~der Besinnung bar ... vom Hauch des Gottes rasend” (Euripides,
Bakchen).

Sieht man auf dieses Treiben der Gefolgschaft des Dionysos, nicht auf
sein eigenes Musizieren, so ist der Unterschied zwischen dionysischer
und apollonischer Musik in der Tat bezeichnend. Das apollinische
Saitenspiel, das sich bei Silenen und Ménaden vornehmlich auf friihere
Bilder besdhriinkt, ist entschieden die Ausnahme, vielleicht eine Friih-
stufe in der religions- und geistesgeschichtlichen Ausprigung dieser
gottlichen Wesen. Als sie ganz zu sich selbst gefunden haben, viel-
leicht auch als man in einem reicher entwickelten Vorrat musikalischer
Ausdrucksmitte]l die Méglichkeit charakteristischer Unterscheidungen
besafl, sind Schalmei und Klapper und nicht zuleizt die Rahmentrom-
mel jhrer Eigenart vorziiglich angemessen. Es wiire zu bedenken, ob
im Sinne der Griechen hinsichtlich des schrillen Geténs der Schalmeien
und des gellenden Gerassels der Schlagzevuge iiberhaupt von Musik
als musischer Kunst gesprochen werden darf. Aus dem Mythos von
dem Siege des Apollon iiber Marsyas und der Begegnung von Athena
mit diesem Waldschrat geht zamindest hervor, dafl einem edelgebilde-
ten Ohr, vor allem dem feinsinnigen der Attiker, jene dionysischen
Laute widrig und verpént erschienen. Ahnlich, wie sich im griechi-
schen Altertum’ mit vorriickender Zeit erst die eigentiimlich dionysi-
schen Instrumente mehr und mehr verbreiten, so wird das Schlag-
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zeug auch im Oreéhester abendldndischer Musik gleichfalls als eindeu-
tige Spiterscheinung vernehmbar, beginnend eiwa gegenstiéndlich, be-
ziehungsweise naturalistisch sinnvoll bei einer der jiingsten, wenn
auch gesitteteren Schwestern der Midnaden, Bizets Zigeunerin Carmen,
oder in Richard Wagners Bakchanal zu der Venusbergszene des Tann-
héuser.

Musikiibung von Gotiern und Halbgsttern ist aufler den genannten
nur noch vereinzelt anzufreffen. Freude an der Musik haben im all-
gemeinen fast simtliche Gotter, wenn sie auch nicht selber musizie-
ren. Selbst der gewalttitige Ares wird von Findar so verstanden, daf
er das rauhe Schlachtgewiihl ruhen ld8t, um sich der friedlichen Tone
der Phorminx und des Gesangs zu erfreuen. Andererseits nennt ihn
der Chor der Phonikierinnen des Euripides ausdriicklich der bromi-
schen Festgesinge, der Reigen und Lieder abhold (784 ff.), wie ihn
wiederum Rubens darstellt in seiner erschiitternden Allegorie des
Krieges, die Gerite des Kunstfleifies und die Werke der Musen zer-
stampfend mit ungestiimem Schritt.

Aus dem Kreise der Gitter kommen manchmal Eros und Nike mit
Musikinstrumenten vor, Solche Bilder sind niemals friih und deuten
in keinem Falle auf einen tieferen Sinn urspriinglicher Beziehungen
beider Gottheiten zur Musik. Das Salpinxblasen einer Nik ¢ bedarf
keiner audriidtlichen Erklatung, da die Salpinx das Zeichen zum sieg-
ethofften Angriff im Kriege gibt. Eine schwebende Nike mit einem
Saitenspiel in der Hand, die gelegentlich auf rotfigurigen. Vasen abge-
bildet witd, mag darauf deuten, da@ Nike auch im musischen Weti-
kampf den Sieg verleiht. Im Bilde des Er o s mit der Leier, gelegenti-
lich dazu eine Schalmei oder eine Bliite in der andern Hand, einmal
auch zusammen mit einem zweiten kleineren Eros auf einem Delphin
reitend, konnte sich die Anschauung ausdriicken, daft die Musik wie
die Liebe die Menschen einander nahebringt und Gemeinschaft stiftet.
A. Furtwéngler sieht in der Leier einen Hinweis auf den ,ekstatischen
und darum auch musischen Charakter*” des Eros und ein ,,Symbol der
Harmonie, die er schafft”. Er stiftet besonders im Kriege Freund-
schaft unter den Minnern und ermutigt sie zum Kampf; deshalb
opfert man ihm vor der Schlacht und er gibt mit der Salpinx das
Zeichen zum Angriff.

In weit innigerem Verhiltnis zur Musik stehen unter den mythischen
Wesen die Sirenen. Durch ihren betsrenden Gesang werden die
Phorkystochter den Schiffern gefdhrlich, die an ihrer Insel voriiber-
fahren, so daf Odysseus, von Kirke gewarnt, seinen Gefdhrten mit
Wachs die Ohren verschlieBt, um selber am Mast des Schiffes festge-
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bunden den verfiihrenden Zauber ihrer Stimmen erfahren zu kénnen.
Uber dies Mérchen hinaus sind die Sirenen schlechthin noch von hohe-
rer Bedeutung, indem sie als Himmelsbewohnerinnen und bald als
Hadessirenen zu einem Gegenbild werden der helikonischen Musen,
zu ‘Musen des Jenseits’. Als solche werden sie, den neun Musen durch-
aus vergleichbar, sowohl als Siingerinnen, als auch die Schalmei bla-
send und die Leier schlagend auf Reliefs und Vasen dargestellt. Selbst
als freiplastisches Bildwerk begegnen bereits friih, in archaischer Zeit,
diese Menschenvigel mit Musikinstrumenten in ihren Hénden: ein
ménnlicher, langbirtiger Siren, die Schalmei blasend, sowie ein lieb-
liches Sirenenmédchen mit einer Leier im linken Arm. Bis weit in die
klassische Zeit hinein bleiben Schalmei und Leier die einzigen Instru-
mente, die von den Musen des Jenseits ebenso wie von den Phorkys-
tochtern auf Odysseebildern gespielt werden. Neben Schalmei und
Leier erwihnt Euripides die Syrinx, die auch auf dem frithesten Ab-
bild der helikonischen Musen von Kalliope geblasen wird, im Ge-
brauch der Sirenen, welche Helena anruft, um ihre Klage zu unter-
stiitzen (Hel. 167 ff.). Indem sich wihrend des fiinften Jahrhunderts
die Vorstellung von den Musen des Jenseits wandelt und sie als Hades-
sirenen in engere Beziehung zum Totenwesen treten, erscheint an den
Grabmilern, auf denen sie dargestellt werden, eine Bereicherung
ihrer Bilder: eine harfenspielende Sirene ziert an einem Grabstein
einer unvermihlt Verstorbenen aus der Zeit der Wende vom fiinften
zum vierten Jahrhundert den bekrénenden Abschluff oberhalb einer
Darstellung des erhofften und verwehrien Hochzeitszuges. Auf einem
hellenistischen Grabmonument endlich handhaben die Musen des
Jenseits gleichfalls Schlaginstrumente, die Rahmentrommel und die
Klapper.

Herakles, der gls bewihrter Held und Sohn des Zeus in den Olymp
aufgenommen und mit der Géttin ewiger Jugend vermihlt wurde,
mufl einmal eine innigere Beziehung zur Musik gehabt haben, als man
bei seinen handfesten, abenteunerlichen Taten vermuten méchte. Es
gibt ein paar attische Amphoren in schwarzfiguriger Malweise, auf
denen Herakles mit demselben kastenformigen Saiteninstrument, wie
es gleichzeitig in den Hinden des Apollons vorkommt, dargestellt ist
Als Leierspieler befindet sich Herakles immer in Gesellschaft von Géot-
tern, am h#ufigsten von Athena, seiner Schiitzerin, aber auch von
Poseidon, Hermes, Dionysos und sogar Ares. Einmal besteigt der
Heros wie ein berufsmiifliger Sdnger zur Leier im musischen Wett-
kampf das Podium, um das Athena und Hermes wie Schiedsrichter als
Hérer herumsitzen (Taf. 7a). Mit leichten Abwandlungen kehrt solche
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Darstellung auf mehreren Vasen wieder. Ein Athener Skyphos zeigt
merkwiirdigerweise die beiden Adler des Zeus zu Seiten des Herakles
auf dem Podium stehend. Keinesfalls kinnen sich diese Bilder, wie
vermutet worden ist, auf eine komédienhafte Verspottung der Schwer-
filligkeit des Helden beziehen. Auch A. Furtwiinglers Hinweis ,auf
die nahe Verwandtschaft des Grundwesens beider Gottheiten®, des
Apollon und des Herakles und ,,auf die vielfachen historischen Be-
ziehungen ihrer Kulte” ergibt noch keine véllig befriedigende Sinn-
deutung des musizierenden Herakles. Vielleicht fiihrt der Hinweis
auf Herakles als groflen Wettkdmpfer und auf seine allgemeine Be-
ziehung zu den Wettkdampfen, wie er beispielsweise die Olympischen
Spiele eingerichtet haben soll, zu einer Erkldrung jener merkwiirdi-
gen Mythenbilder weiter. Thre formale Ahnlichkeit mit den Darstel-
lungen des leierspielenden Singers, der sich mit seinem musikalischen
Vortrag um den Preis bemiiht, 1a8t darauf schliefen, daf auf den ge-
nannten Bildern Herakles ganz allgemein als Heros der Agone zu ver-
stehen ist, der musischen wie der. gymnastischen. — Eine Beziehung
zum Satyrspiel ist am ehesten bei ganz vereinzelten Bildern zu ver-
muten, auf denen befremdlicherweise Herakles wie ein schwérmender
Zecher zwischen zwei tanzenden Satyrn die Schalmei blasend auftritt.

Unter den Helden der Sage stehen Orpheus und Thamyris in beson-
ders innigem und tragischem Verhiltnis zur Musik. Beide sind
mythische Singer wie Musaios und Linos. Des Orpheus Gesang
und Saitenspiel war von derart bezwingendem Zauber, dafl selbst die
Tiere ihm zuzuhéren eilten und dafl er den harten Sinn des Herrn der
Unterwelt erweichte, ihm die verlorene Gattin Eurydike zuriickzu-
geben. Mit den Argosdhiffern nahm er an deren abenteuerlichen Fahrt
teil und erfreute sie durch Musik. Es gelang ihm durch die Macht der
Tone, die rauhen Thraker zu sénftigen. Ob seines musischen Ein-
flusses auf die Miénner ergrimmt, haben deren rasende Weiber den
ungliicklichen, wehrlosen Singer mit Schwert oder Hammer erschlagen
und in Stiicke gerissen. AusschlieBlich als Leierspieler wird Orpheus
in der bildenden Kunst kenntlich. Zufriihest erscheint er, und zwar
birtig, um die Mitte des sechsten Jahrhunderts auf einer Metope des
Monopteros in Delphoi als Teilnehmer an der Fahrt der Argonauten
(Taf. 3b). Ein halbes Jahrhundert spiiter zeigt ihn eine spitschwarz-
figurige Vase mit der grofien Kithara als Kitharode ein Bema bestei-
gend sowie ein schwarzfiguriges botisches Schilchen, merkwiirdiger-
weise wiederum als birtigen Mann, auf einer altertiimlichen viersaiti-
gen Leier spielend, wobei sich fiinf Vogel und ein Reh als Zuhorer
um ihn sammeln. Jiinger sind erst die Darstellungen des Sidngers
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unter den Thrakern (Taf. 21) und seiner Tétung durch die thrakischen
Weiber (Taf. 17b) auf Bildern rotfiguriger Vasen, die den Orpheus
nun nur noch unbirtig als Jiingling kennen. Das Erscheinen des
Orpheus in der Unterwelt vor Pluto und Persephone wird erst in den
spiitesten Bildern auf prunkvollen und figurenreichen apulischen
Volutenkratern wiedergegeben.

Thamyris, im Altertum meistens ‘Thraker’ genannt und von Homer
mit dem nicht sicher bestimmbaren, vielleicht in Messenien gelegenen
Dorion in Verbindung gebracht, war der Sohn der Nymphe Argiope.
Nadh spiiter Uberlieferung soll er in Dorion die dorische Harmonie
erfunden haben. Er hatte es in Gesang und Saitenspiel zu solcher
Kunstfertigkeit gebracht, daf er in seiner Uberheblichkeit prahlte,
selbst die Musen im Gesang zu iibertreffen. Die erziirnten Musen
blendeten ihn dafiir und nahmen ihm mit dem Augenlicht ihre gott-
lichen Gaben des Liedes und des Saitenspiels (Il. 2, 595 ff.). Sein
Mythos ist wie der des Orpheus in der griechischen Malerei kein allzu
seltener Gegenstand.

Linos, urspriinglich die Weise eines Volksliedes, ist erst verhéltnis-
miflig spdt in einer mythischen Gestalt verkdrpert worden. Pindar
(fr. 139 Schr.) nennt den Linos zusammen mit Hymenaios, dem Hoch-
zeitslied, und Jalemos, dem leidenschaftlichen Klagegesang im Unter-
schiede von dem trostenden Threnos, als drei Sohne der Musen. Der
klassischen Zeit ist Linos schon als Musiklehrer des Herakles bekannt;
er wurde von Herakles erschlagen, als er diesen wegen Ungeschidk-
lichkeit geriigt hatte (vgl. Taf. 16 a).

Musaios ist auf einer Vase im Louvre als Schiiler des Linos dar-
gestellt. Er wird uns auf einem anderen GefiRl als Leierspieler be-
gegnen. Die reiche antike Uberlieferung iiber diesen mythischen Sén-
ger ist meist spiteren Datums. Maass hat den Musaios als eine abge-
blafite Kopie des Orpheus, »eine Art attischer Orpheus«, bezeichnet
(vgl. Taf. 19).

Von der Beziehung des Amphion, des Sohnes des Zeus und der
Antiope, zur Musik berichten meist spiétere Fassungen der Sage; nach
diesen soll er beispielsweise von Hermes die Leier erhalten haben.
Den Erfinder der Leier nennt ihn Platon in den Gesetzen (677 d). Alt
ist dagegen der Mythos, daf Amphion die Mauern von Theben er-
baute (Homer, Od. 11, 262 ff.) und daR er sich dabei der Leier bediente,
um die Steine fiigsam zu machen (Hesiod fr. 133 Rz). Uberdies scheint
die mythische Uberlieferung dem Amphion weitgehend Erfindungen
zugeschrieben zu haben, die in Wirklichkeit von dem geschichtlichen
Terpander herriihren.
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Die Uberlieferung von Arion, dem Siénger von Methymna auf Les-
bos aus dem Anfang des sechsten Jahrhunderts, wie sie sich bei Hero-
dot findet, mischt mérchenhafte Ziige in das Bild einer glaubwiirdig
bezeugten geschichtlichen Persénlichkeit. Auf der Riickfahrt von
Tarent nach Griechenland durch einen Anschlag riuberischer korinthi-
scher Seeleute bedroht, erbat sich der Sénger, ihm zum letzten Male
das Spiel auf der Leier zu gewiihren. Auf das Verdeck des Schiffes
tretend, nahm er die Kithara zur Hand und stimmte eine ‘hohe Weise"
an. Alsdann stiirzte er sich ins Meer, ein freundlicher, musikliebender
Delphin nahm ihn auf seinen Riicken und setzte ihn beim Kap Tai-
naron ans Land, wo spiiter die wunderbare Rettung durch ein Bild-
werk des Siingers im Heiligtum des Poseidon geehrt wurde.

Die innige und urspriingliche Beziehung, in der einige der hochsten
griechischen Gétter sowie verschiedene gottliche Wesen und Heroen
zur Musik und ihrer Ausiibung stehen, ist ein eigentiimlicher und
groflartiger Zug des hellenischen Geistes. Er tritt uns bereits im ersten
Gesange von Homers Ilias (601 ff.) in eindrucksvoller Anschaulichkeit
entgegen:
»Also den ganzen Tag bis spiit zur sinkenden Sonne
Schmausten sie; und nicht mangelt’ ihr Herz des gemeinsamen
Mabhles,
Nicht des Saitengetons von der lieblichen Leier Apollons,
Nicht des Gesanges der Musen mit hold antwortender Stimme.*

Auch die Hochzeitsfeier des Peleus und der Thetis ehrt Apollon durch
seinen Gesang, wie es auf der Francoisvase die Musen tun unter An-
fihrung der syrinxblasenden Kalliope. Als L.ehrer der Musik kiindet
Homer in der Odyssee (8, 488) den Apollon. Erhabener kann die gott-
liche Artung der wunderbaren Musik nicht verherrlicht werden als
dadurch, dafl einer der héchsten olympischen Gétter selber sie pflegt
und lehrt. Noch anf mancherlei andere Weise, sowohl nach ihrem Ur-
sprung als auch nach ihrer Ausiibung, ist die Musik im Wesensbereich
der Gétter verwurzelt. Das ist eine einzigartige Erscheinung bei den
Griechen. Bei den Agyptern fiihrt wohl Hathor das Sistrum und,
theologischer Lehre nicht gemiifl, aber aus volkstiimlichen Vorstel-
lungen erwachsen, wird Horus-Mhntj-n-irtj nicht nur zum Schiitzer
der blinden Harfenspieler, sondern selbst zu einem harfenspielenden
Gott, weshalb — neben anderen Eigenschaften — es den Griechen
nicht schwer fallen konnte, ihn dem Apollon gleichzusehen. Im
Christentum wird von den himmlischen Chéren der Engel, auf Bild-
werken vornehmlich seit dem Anfang des fiinfzehnten Jahrhunderts
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bei Luca della Robbia, Jan van Eyck und Stephan Lochner, viel musi-
ziert zu Ehren Gottvaters und der Jungfrau Maria mit ihrem gott-
lichen Kinde, und in der Heiligen Caecilie gewinnt die Musik ihre
Schutizpatronin. Musizierende Gottheiten aber gibt es allein bei den
Griechen. Hier ist noch keine Gétterferne eingebrochen und noch nicht
hat der Mensch die Kunst allein, wie Schiller im Gedicht ‘Die Kiinst-
ler’ den eigentiimlichen menschlichen Wirkungsraum gegen Tierreich
und vorgezogene Geister abgrenzt. Bei den Griechen ist im Edlen,
und ein Edles ist die Musik, keine Kluft zwischen Géttern und Men-
schen aufgerissen. Bei den Gottern ist nach ihrer Anschauung Anfang
und Inbegriff alles menschlichen Vermégens. Unter der Gestalt plato-
nischer Ideen bleibt das géttlich Hohe und Edle auch der Musik iiber
die Zeit der Gotterdimmerung hinaus erhalten.
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