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Was geschieht dabei? Stellen wir uns den Klang der Silbe fiat schweigend vor, atmen einmal 
tief ein, so werden wir beobachten, daß wir dabei mit unserem gesamten Körper zwanglos 
in eine unverkrampfte (mit den Armen weit seitlich ausladen wollende) Haltung gebracht 
werden. Geht ein Nachgestalter direkt von einer solchen Körperhaltung aus, die er sich etwa 
einprägt wie ein Gesangschüler die sogenannte Zwerdtfe/1-Stütze, so braucht er überhaupt 
keine Formel mehr. Alle seine Sing-, Spiel- und Dirigier-Bewegungen werden sich alsdann 
völlig organisch auf den „rhythmischen Schienen" des zu interpretierenden Textes bewegen. 

Es scheint eine Art von Naturgesetz zu sein (an Hunderten von Nad1gestaltungen berühmter 
Künstler und Virtuosen beobachtet!), daß jede Fremdgestaltung nicht mit offener, sondern 
mit unbewußt enger, nach vorn hin sich schließender Körperhaltung interpretiert wird. Für 
Jiese negative Haltung wende man aus Versuchsgründen die Klangformel kinn an. 

Es bedienen sich heute schon zahlreiche namhafte Interpreten dieser unserer fiatgemäßen 
Haltung, um nicht zu sagen, daß sie sich bewußt unseres fiat erinnerten, das sie vielleicht 
schon längst in ihr Unterbewußtsein abgedrängt haben. Bei der Artikulation des ersten Tons 
oder Akkordes lernt selbst ein wenig musikalischer Laie entscheiden, ob ein Interpret von der 
den Organismus regulierenden offenen Körperhaltung ausgeht und um wieviel mehr im 
positiven Falle die betreffende Wiedergabe beginnt zu blühen, zu tragen und den Hörer auch 
ethisch zu „verwandeln". 

Als gutes Material für solche Beobachtungen bieten sich zwei Schallplatten-Aufnahmen H. 
von Karajans an (Columbia C 70425 und DECCA LXT 5620). Beide enthalten den Till 
Eulenspiegel von Richard Strauß. Beide sind in der geistigen und materiellen Nachgestaltung 
sehr gut. Aber die zweite, die neuere, enthält klanglich urhebergetreu alles das, was man eben 
nur bei einer solchen homogenen, organischen Nachgestaltung aufgrund unserer Formel-
Übung erzielen kann•. 

WILLY MAXTON / DORTMUND 

Können die „Denkmäler Deutscher Tonkunst" uns heute noch als 
Quellen zweiter Ordnung dienen? 

Die Untersuchung dieser Frage beschränkt sich auf die Matthäus-Passion von Johann 
Th eile, die Zelle im 17. Band der DDT I. Folge 1904 herausgab. In der Vorlage selbst -
gedruckte Stimmen, Lübeck 1673 - stellte ich 34 Fehler fest, von denen Zelle stillschweigend 
15 verbesserte, während er die restlichen 19 in die Denkmalspartitur übernahm. In dieser, 
wie auch in der .kritisch revidierten" Neuauflage von 195'8, finden sich auf ihren 89 Seiten 
nicht weniger als 33 3 Fehler f Diese verteilen sich wie folgt: 

98 falsche Noten, 
76 falsche Notenwerte im Continuo, 

102 falsche bzw. fehlende Ziffern im Continuo 1, 
15 falsche Textunterlegungen, 

2 fehlende dynamische Zeichen und 
40 fehlende bzw. falsche Bogen in den Streichern. 

• Ausführlicheres an Beobachtungen zu diesen Homogenisierungsversuchen haben wir veröffentlicht 
in einem Aufsatz Parerga zum Problem fiat, in Mbl. des L TM, Tonkünstlerverbandes Hamburg, 1962, 
XI. Jg. Nr. 1, S. 1 ff. 
1 In der Vorlage sind sie angegeben. 
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Um mit der letzten Fehlergruppe, den fehlenden Bogen in den Streichern zu beginnen: jeder 
Musiker weiß, daß oft nur ein vom Komponisten gegebener Bogen genügt, um die Bogen-
führung der Streicher in zahlreichen Parallelfällen zu klären. 40 fehlende Bogen haben also 
eine ins Vielfache gehende Bedeutung. 

Aus den übrigen Fehlergruppen möchte ich nur einige wenige Beispiele bringen, die grund-
sätzliche Bedeutung haben. So findet sich auf S. 120 in der Gambenbegleitung zum Evan-
gelisten im letzten Takt der 2. Akkolade bis n1m ersten Achtel der 3. Akkolade vollständiger 
Unsinn: Einklangsparallelen zwischen dem Evangelisten und der II. Gambe, dazu entweder 
nur Terzverdoppelungen oder leere Quinten. Ersetzt man - nachdem der Vorlage entsprechend 
in der II. Gambe das erste Achtel der 3. Akkolade eine Terz höher gesetzt ist - in der II. 
Gambe an der oben bezeichneten Stelle den Tenorschlüssel durch einen Altschlüssel, dann 
erhält man sofort den für Theile typischen sauberen vierstimmigen Satz. Man muß annehmen, 
daß dieser Fehler in der gedruckten Ausgabe von 1673 dadurch entstanden ist, daß der Lü-
becker Setzer den zweimaligen Schlüsselwechsel übersehen hat. 

Schlüsselwechsel als einfachstes Mittel zur Korrektur von ganzen Fehlerketten findet sich in 
einer autographen Oboenstimme Theiles. Man sieht dort deutlich, wie der Komponist die 
Stimme in vier Takten eine Sekunde zu hoch notiert hat und nachträglich den Violin-
schlüssel durch einen Tenorschlüssel in den vier Takten ersetzte, wobei es ihm gleichgültig 
war, daß der Spieler diese Stelle eine Oktave höher als notiert blasen mußte. 

Im folgenden Beispiel - DDT S. 163, letzter Takt der 2. Akkolade - handelt es sich um 
falsche Textunterlegung. Zelle hat natürlich erkannt, daß der Text der Vorlage „sprach 
zu ihnen" falsch ist. Er ändert nun einfach den Plural „ihnen" in den Singular „ihm", kam 
aber so zu einer denkbar schlechten Textdeklamation. Die richtige Lösung drängt sich einem 
sofort auf, wenn man den originalen, auch von Schütz und Bach benutzten Luthertext heran-
zieht. Hier heißt es: ,.fragte ihn und sprach". Damit aber ist eine gute und zweifellos auch die 
vom Komponisten beabsichtigte Textdeklamation gegeben. 

Die nächsten zwei Beispiele führen uns an ein Problem heran, auf das ich wegen seiner 
grundsätzlichen Bedeutung am Schluß noch zurückkommen werde: die Abhängigkeit auch eines 
verantwortungsbewußten Herausgebers vom Geist seiner Zeit. Zelle ändert im Chor „ Wahr-
lich, dieser ist Gottes Sohn gewesen!" (S. 191) gegenüber der Vorlage den Text im Alt, der 
mit dem Thema in den homophonen Schluß der vier übrigen Stimmen vorstößt. Betrachtet man 
den Alt als gleichberechtigten Träger der Polyphonie, dann kann man die Textänderung des 
Originals in den vier letzten Takten von „dieser ist Gottes Sohn gewesen, gewesen!" in 
.dieser ist Gottes Sohn, ist Gottes Sohn gewesen!" nur als Vandalismus empfinden, bilden 
doch Text und Musik bei dem sehr prägnanten Thema eine unzertrennliche Einheit. Der 
Romantiker Zelle hat offenbar nicht so empfunden. Für ihn war anscheinend der in allen fünf 
Stimmen syllabisch gleiche machtvolle homophone Ausklang des Chores in die Worte „Dieser 
ist Gottes Sohn gewesen!" das Wichtigste und nach seiner Ansicht auch das Richtige. 

Während bei dem letzten Beispiel wohl nicht unbedingt feststeht, daß Zelle sich der Be-
arbeitung voll bewußt gewesen ist, liegt im Chor „ Wozu dienet dieser Unrat" (S. 117) ohne 
Zweifel eine bewußte Änderung des Originals vor. Zelle versetzt im Alt des 1. Taktes der 
2. Akkolade nur einen Punkt, und zwar vom ersten Viertel b' auf das später im gleichen Takt 
erklingende f'. Dadurch wurde ein geradezu bizarrer Rhythmus und die charakteristische Syn-
kope in der zweiten Takthälfte ausgebügelt und das Ganze simplifiziert. Natürlich mußte 
bei dieser Prozedur auch die 1. Gambe entsprechend geändert werden. Der Bogen über den 
be:den ersten Noten - in der Gambe ja von besonderer Bedeutung! - mußte in beiden 
Stimmen fallen. Schließlich zwang diese „ Verbesserung" den Herausgeber zur Änderung der 
Ziffern: aus 7 6 im zweiten Viertel mußte 6 7 werden. Damit wurde eine für die Tonsprache 
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Theiles charakteristische Textdeutung ausgelöscht. Hier handelt es sid1 nicht nur um eine 
rein musikalische Frage, es geht vielmehr um den Text. Zunächst wird das Wort Unrat durch 
die widerborstige Rhythmisierung einer Stimme gegen alle übrigen deutlich charakterisiert. 
Darüber hinaus ist es bestimmt kein Zufall, daß dies im Alt geschieht. Judas, der Verräter, 
wird in Theiles Passion - wie vorher bei Schütz - von einem Alt gesungen. Judas aber ist nach 
Job. 12 v. 4, 5 der Anstifter dieser Kritik. So wird bei Tbeile im engen Raum von nur einem 
Takt etwas von der Idee der Evangelienharmonie Wirklichkeit. 

Und schließlich ein letztes Beispiel, der Chor Herr, bin ich's? (S. 124). Schon 1926 habe ich 
in meiner Tübinger Dissertation über Job. Theile darauf hingewiesen, daß mehr als 50 Jahre 
vor Bach Theile die Elfzahl der Jünger durch das elfmalige Erklingen des Wortes Herr sym-
bolisiert. Ich bin später dann noch einen Schritt weiter gegangen und habe der nur vom Auge 
beim Lesen der Noten feststellbaren Augensymbolik eine Klangsymbolik gegenübergestellt. 
Der Hörer vernimmt nämlich das Wort Herr nicht elfmal, sondern neunmal. da im dritten 
Takt der II. Sopran und der Alt, im siebenten Takt der I. Sopran und der Baß das Wort Herr 
gleichzeitig singen. Die Neunzahl ist hier klar in drei Gruppen zu je drei Anrufen gegliedert 
und symbolisiert damit in der Potenz die heilige Dreieinigkeit. Darüber hinaus aber war 
vor allem für das in der Liturgik fest verankerte Denken der Theilezeit die Parallele zum 
je dreimaligen Kyrie - Christe - Kyrie eleison so naheliegend, daß wir bei einer so eindeu-
tigen Textgruppierung auf die gleiche Textdeutung schließen müssen, die später J. S. Bach 
diesem Chor gab, indem er unmittelbar darauf den Choral Ich bin's, ich sollte büssen folgen 
ließ. Doch eines Tages fiel alles wie ein Kartenhaus in sich zusammen: was im Vertrauen auf 
die Glaubwürdigkeit der DDT seit 1926 erwiesene Tatsache zu sein schien und worauf im 
Vorwort .Zum Neudruck 1958" mit besonderem Nachdruck hingewiesen wurde, zerplatzte 
wie eine Seifenblase vor der Wirklichkeit des Urtextes! 

Theile schreibt nämlich das Wort Herr gar nicht elfmal sondern fünfzehnmal. (Man ver-
bessere: I. Sopran: .,Herr, bin ich's, bin ich's, Herr, bin ich's, Herr ... ", II. Sopran fünfter 
Takt: .,Herr, bin ... ", Tenor: .,Herr, bin ich's, Herr bin ich's .. . ".) Von einer Dreiergrup• 
pierung kann ebenfalls nicht mehr die Rede sein. Der Zahlensymboliker ist enttäuscht, aber 
der Musiker ist reichlich entschädigt, kommt doch durch die originale Textierung eine Dekla-
mation wieder ans Licht, die eines Schütz-Schülers würdig ist. Wie anders paßt das Herr 
im I. Sopran zu der Synkope vom 3. zum 4. Takt, oder im II. Sopran wie im Tenor anstelle 
der vom Herausgeber künstlich hineingetragenen, völlig unbegründeten Wiederholung des 
Wortes ich's im 4. bzw. 5. Takt! 

Der hier gegebene Bericht kann nicht den Sinn haben, Anklage gegen den oder die Heraus-
geber zu erheben. Es sollte vielmehr eine Situation möglid1st hell beleuchtet werden, vor der 
die Musikwissenschaft auf keinen Fall die Augen verschließen darf. Jeder Mensd1 - der For-
scher nicht ausgenommen - ist Kind seiner Zeit und dem Zeitgeist unterworfen. Auch die 
Forderungen, die die Wisseinschaft stellt, bleiben nicht konstant. Wer von uns darf annehmen, 
daß unsere Urtextausgaben von 1962 im Jahre 2020 weniger der Kritik ausgesetzt sein 
werden als Zelles Denkmälerband heute? 

Angesichts dieser Situation scheint es mir dringend erforderlich, daß jede Ausgabe, die der 
Musikwissenschaft wie der Musikpflege als Urtextausgabe dienen soll, 50 Jahre nad1 ihrem 
Erscheinen von einem für den betreffenden Bandinhalt geeigneten Spezialforscher an Hand der 
Originalquellen aufs neue genau revidiert wird. Das Ergebnis dieser Revision müßte in einer 
jedem Musiker zugänglichen Reihe veröffentlicht werden. Nur so können wir die DDT davor 
bewahren, für die Musikforschung und zugleich für die Musikpraxis wertlos zu werden. Wohl 
wird der Forscher immer mehr auf dem Wege über den Mikrofilm auf das Original selbst 
zurückgehen. Der praktische Musiker dagegen, dem die lebendige Musikpflege anvertraut 
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ist, braucht unbedingt verläßliche Urtextausgaben. Sollte sich die Musikwissenschaft - wie 
es leider heute oft den Anschein hat - der Verantwortung für das große Erbe der Vergangen-
heit, das in erster Linie der Musikpflege unverfälscht zur Verfügung stehen muß, entziehen, 
dann hat sie ihre eigentliche Daseinsberechtigung verloren 2• 

FRITZ BOSE / BERLIN 

Die Fabrikation der nordischen Bronzeluren 

Jüngst aufgetauchte Zweifel an der Herstellung der Luren im Raum ihrer Fundstätten ver-
anlassen mich, die Frage der Entstehung dieser nordischen Bronzehörner auf Grund der be-
reits bekannten Tatsachen ihrer Fabrikation und an Hand eigener Rekonstruktionsversuche 
des Herstellungsverfahrens erneut aufzuwerfen. Über die Methoden ihrer Fertigung herrschte 
bereits seit 19H ausreichende Klarheit durch die eingehenden Untersuchungen der Bruch-
stücke der Luren von Daberkow durch Hubert Schmidt (Prähistorische Zeitschrift). Ergän-
zungen dazu finden sich in dem Beitrag von William P. Larsen in The Lures of the Bronze Age 
von Broholm, Larsen und Skjerne (Kopenhagen 1949). 

Die Luren sind in Teilstücken in der „ verlorenen Form" gegossen worden. Die älteren 
Luren lassen erkennen, daß die Teilstücke in einer Mäanderlinie miteinander durch Angießen 
des neuen an das schon fertige Teilstück verbunden waren. Das erste Teilstück lief in Schwal-
benschwanzzacken aus; in diese wurde nach dem Erkalten die Wandung des nächsten Teil-
stückes aus Wachs eingefügt, mit Kernstützen versehen, mit dem Mantel umschlossen und 
nach dem Ausschmelzen des Wachses gegossen. Später wurden die Rohrabschnitte so ver-
bunden, daß zwischen die an beiden Verbundseiten angebrachten Schwalbenschwanzausschnitte 
ein schmales Verbindungsstück gegossen wurde, das im Guß mit den schon fertigen Rohr-
teilen eine feste Verbindung einging, da man die flüssige Gußmasse so lange durch die Form 
laufen ließ, bis die Ränder der bereits fertigen Teilstücke sich mit der flüssigen Masse ver-
banden. (Andere Verbundtechniken wie Schweißen und Löten waren im Altertum unbekannt.) 
Diese Technik erlaubte einen genauen Abgleich der Gesamtlänge des Lurenrohres. Da die 
Luren paarweise in gleicher Tonhöhe gebraucht wurden, war ein solcher Abgleich der Länge 
notwendig. Bei den jüngeren Luren wurde dies durch den von H. Schmidt eingehend beschrie-
benen Ringanker-Verband bewirkt. Hierbei wurden die freien, jetzt gerade auslaufenden 
Rohrenden durch das Umgießen einer ringförmigen, wi1lstigen Manschette verbunden, die zu-
gleich zur Unterstützung der dünnen Wandung diente. Die Luren bestehen aus zwei ge-
trennten Rohrteilen ungleicher Größe, die zum Gebrauch ineinander gesteckt werden. 

Bekanntlich gibt es zahlreiche Kopien und Nachbildungen der Luren. Sie sind aber sämt-
lich nicht gegossen, sondern aus Bronze- oder Messingblech gezogen. Das bedingt aus vielerlei 
Gründen einen sehr wesentlich vom Original abweichenden Klang dieser Instrumente. Ich 
wollte daher den Versuch unternehmen, eine Lure nach dem Gußverfahren der Bronzezeit 
herzustellen. Dieser Plan, der mich schon seit mehr als einem Jahrzehnt beschäftigt hatte, 
fand im Frühjahr 1938 eine Möglichkeit der Verwirklichung dadurch, daß es mir gelang, einen 
jungen Glockengießer für das Vorhaben zu interessieren. 

Die erste Aufgabe mußte sein, an einem Teilstück die Technik des Einformens auszupro-
bieren. Es wurden in der ersten Versuchsreihe im Frühjahr 1938 zunächst vier Rohrstücke 
von etwa 25 cm Länge und schwach konischem Verlauf aus Wachs eingeformt und zwar in 

Sämtliche Beispiele wurden in Kassel in der falschen DDT-Fassung sowie in der Originalfassung 
im Lichtbild vorgeführt. 




