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WESTUSTLICHE ENTSPRECHUNGEN IM VOLKSEPOS 
VON FELIX HOERBURGER 

Wenn wir über die Frage nachdenken,wie der unmittelbare Eindruck der 
großen Epen unserer europäischen Ahnen gewesen sein mag zu einer 
Zeit, als man sie nicht las, sondern noch hörte, dann pflegen wir auf 
die noch lebenden Volksepen der osteuropäischen Länder zu blicken. 
Dabei mag ·es wohl auffällig scheinen, daß die Quellen gerade in der 
Ecke unseres europäischen Kontinentes außergewöhnlich reich fließen, 
in der Homer seine Gesänge gesungen hat. 
Solche Epen kennen wir aus verschiedenen Teilen der Erde. Mit am 
interessantesten ist wohl ein großer Verbreitungsraum mit kontinuier
lichen epischen Traditionen, dessen einzelne Zonen in dem Verlauf der 
Geschichte stets Schauplatz von ungezählten Wanderungen und kul
turellem Austausch gewesen sind. Dieser Raum umfaßt, allgemein ge
sprochen, Osteuropa und Westasien. Ich denke besonders an die sla
wischen, finnischen und türkischen Völker in Rußland mit ihren Wechsel
beziehungen; an die kulturellen Beziehungen zwischen Rußland und dem 
Orient via Kaukasus einerseits und mit dem alten Byzanz andererseits ; 
an die Zusammenhänge zwischen Anatolien und den Balkanstaaten, und, 
südlich, an gemeinsame Erscheinungen in der mohammedanischen Ein
flußzone, die von Afrika im Westen bis nach Indien im Osten reichen. 
Damit haben wir zunächst nur eine Aufzählung der in Frage stehenden 
Länder für die erste Orientierung. Wenn wir nun überlegen, welch zahl
reiche politische und kulturelle Beziehungen zwischen den Ländern 
dieses Raumes seit der Antike vorhanden gewesen sind, so könnten wir 
wohl an die Möglichkeit denken, daß auch in unserer besonderen Gat
tung von Volksgesang einige gemeinsame Züge vorhanden sein 
möchten, in denen die uralte Einheit und Gegensätzlichkeit zwischen 
östlicher und westlicher Welt manifestiert sind. 
Was den Text anbelangt, so hat man solche Beziehungen schon früher 
beobachtet. So hat die jahrhundertelange Herrschaft der Türken über die 
Balkanstaaten auch im Epos ihre Spuren hinterlassen, besonders unter 
den mohammedanischen Volksteilen, z. B. Bosniens'. In der russischen 
Bylina hat man iranische, armenische und andere orientalische Elemente 
beobachtet~. 
Wenn wir aber versuchen wollen, Beziehungen zwischen dem osteuro
päischen und westasiatischen Epos auch in den musikalischen Elementen 
zu entdecken, so wird das einfach deswegen schwierig sein, weil wir nicht 
genügend authentisches Material haben, das uns das Epos eines jeden 

1 M. Murko, Die Volksepik der bosnischen Mohammedaner, in zs. d . Ver. f . Volkskunde 
19 (1909) , S. 13 ff. und Fr. S . Krauß, Slavische Volksforschungen, 1909, passim. Die Ab
hängigkeit der bosnischen Heldensänger zeigt sich allerdings ausschließlich In der zahl
reichen Verwendung von türkischen Fremdwörtern. 
2 Bagrat Chalatlanz, Die iranische Heldensage bei den Armeniern, in Zs .. d . Vei:. f. 
Volkskunde 14 (1904) S. fO und passim. 
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Volkes in gleicher Weise beurteilen läßt. Es besteht wohl, schon auf 
Grund der allgemeinen Gegenwartslage, wenig Hoffnung, diese Lücken 
zu. schließen. Aber auch abgesehen davon ist nicht zu vergessen, daß der 
epische Gesang der verschiedenen Völker sich in sehr verschiedenen 
Stadien der Entwicklung und des Verfalles, der Beeinflussung von außen 
her und natürlich in sehr verschiedenen regionalen Sonderverhältnissen 
befindet und daher nicht ohne besondere Vorsicht zum Gegenstand von 
Vergleichen genommen werden kann. Man betrachte nur die Unter
schiede innerhalb des epischen Gesangs des vergleichsweise kleinen 
jugoslavischen Raumes. Man könnte die instruktiven Eindrücke, die man 
kürzlich auf dem Narodni Festival 1951 in Opatija sammeln konnte, auf 
die folgende Formel bringen: Montenegro: männlich-pathetisch; Bosnien: 
weich-ironisierend; Dalmatien: liedhaft; Mazedonien: tänzerisch. 
Würden wir ein genügendes Melodienmaterial zur Hand haben, so wür
den wir sicherlich manche Züge ausfindig machen, die mehr oder minder 
allen Nationen gemeinsam sind, wofern solche Gesänge tatsächlich noch 
ihren ursprünglichen Zustand erhalten haben, und zwar einfach des
wegen, weil episches Singen eine Reihe von typischen Strukturprinzipien 
voraussetzt, so z.B. den rezitatorischen Vortrag auf einer Melodie von 
nur wenigen Tönen, eine relativ unkomplizierte Formstruktur, die nicht 
dem Prinzip der Entwicklung und Korrespondenz de~ Glieder, sondern 
dem Prinzip der Koordination der Glieder folgt, indem in einer unauf
hörlichen Iteration ein kurzer Melodiefetzen wiederholt wird, wie in 
jenen primitivsten Liedern unserer Kinder, die in aller Welt bekannt 
sind 3• Solche Melodien, die vollständig dem Textlichen untergeordnet 
werden, sind, wie Curt Sachs erklärt, ,,expected to be heard, not to be 
listened to". Andererseits unterbricht gerade diese unzertrennliche Un
terordnung des Melodischen unter die Erzählung mit ihren Entwicklun
gen und Steigerungen das Prinzip der endlosen Iteration. indem die 
Kettenglieder zu einzelnen größeren Gruppen zusammengefaßt werden 
und innerhalb dieser Gruppen eine aus der Erzählung resultierende Stei
gerung im Vortrag erreicht wird 4. 

Solche a 11 g e meinen Prinzipe des epischen Singens mögen wir über
all in gleicher Weise erwarten, aber deswegen ist es noch nicht möglich, 
daraus auf das Vorhandensein einer b es o n de r e n Abhängigkeit des 
epischen Singens von einander in Ost und West zu schließen, wenn 
wir nicht die Melodien selbst oder die besondere Art ihres Vortrages 
miteinander vergleichen können. 
Während nun authentische Melodien in vielen Fällen fehlen oder in 
einer mangelhaften Form aufgezeichnet sind, verfügen wir über zahl
reiche Berichte und Abbildungen von Epensängern, die uns von Reisen
den gegeben sind. So sind wir z.B. sehr wohl informiert über die In-

3 Curt Sachs, The rise of muslc in the ancient world, east and west, New York 1943, S. 33. 
4 Gustav Becking, Der musikalische Bau des montenegrinischen Volksepos, in Archives 
Neerlandaises de Phonetique experimentale VIII-IX, La Haye 1933, S. 144--153. 
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strumente, die zur Gesangsbegleitung Verwendung finden. Wenn wir 
nun in einer vergleichenden Methode Überlegungen über die Wahl 
'dieser Instrumente anstellen, so ist das wohl nicht abwegig; denn diese 
Wahl kann nur dann willkürlich sein, wenn die Ep'i.k bereits ein gewisses 
Stadium des Verfalls erreicht hat. Aber selbst dann lassen sich noch ganz 
bestimmte Wege der Weiterentwicklung unterscheiden. 
Die Musikinstrumentenkunde blickt in überwiegendem Maße auf die 
Gest a 1 t und die äußeren Merkmale der Musikinstrumente. Aber wir 
wissen sehr wohl, daß das Instrument mehr als ein totes Museumsstück 
ist; es ist vielmehr ein Teil der lebendigen Geistigkeit eines Volkes. In 
dem Sinne der Volksforschung dürfen wir daher nicht nur fragen, welche 
äußere Gest a 1 t ein Instrument hat, sondern auch, welche Funk -
t i o n es im Leben eines Volkes, einer Nation einnimmt, welchem Zweck 
es dient und welche Teile von ihm in der Meinung des Volkes selbst we
sentlich sind. 
Wenn wir nun in dem großen europäisch-asiatischen Raum immer wieder 
dieselben wenigen Instrumententypen zur Begleitung des epischen Ge
sanges verwendet finden, dann ist das keineswegs ein Zufall. Wir haben 
zu verstehen, daß einmal eine tatsächliche Beziehung zwischen den öst
lichen und westlichen Kulturen besteht und daß bestimmte Prinzipe des 
epischen Gesanges von Volk zu Volk wandern, und zum anderen, daß 
dieselbe heroische Haltung dazu geeignet ist, diese traditionelle Einheit 
weitgehend zu fördern. 
Wir können uns nicht vorstellen, daß ein Heldensänger ein anderes In
_strument zur Begleitung seines Gesanges verwendet als die wenigen 
Typen, und erst in den letzten Stadien des Verfalls finden wir - in 
Südrußland, im Kaukasus, in einigen Balkanländern 5, i:n, Afrika 6 - auch 
andere Instrumente als Ersatz: primitive Trommeln in Persien 7, Glocken 
im Sudan 8, Flöten 9, Drehleiern 10 usw. Auch hier lassen sich gewichtige 
westöstliche Entsprechungen feststellen, vor allem, wenn wir daran 
denken, wie in einzelnen Fällen der Tanz epische, das Epos tänzerisch~ 
Elemente in sich aufnimmt. So haben die mazedonischen Volkstänze aus
gesprochen epischen Charakter, in ihnen ist der historische Kampf des 
Volkes gegen die Fremdherrschaft ausgedrückt 11 • Das charakteristische 
Begleitinstrument ist der Tupan, die T r o mm e 1 , die bei den Persern 
zur Begleitung des Heldenliedes dient. Umgekehrt wird die weiter unten 

6 w. Wünsch, Heldensänger in Südosteuropa, Leipzig 1937, S. 31. 
• L. Frobenius, Spielmannsgeschichten der Sahel, Jena 1921, s. 36. 
7 G. Buschan, Sitten der Völker, Band II, Abb. 332. 
s L. Frobenius, a. a. O., s. 36. 
e z. B . bei Bulgaren, s. w. Kramollsch, Heldischer Alltag, in Musikbl. d . Sudeten
deutschen I, s . 18, bei Kurden, s. B. Chalatlanz, Kurdische Sagen, in Zs. d. Ver. f. Volks-
kunde 15 (1905), S. 324. · 
10 z. B. bei Ukrainern und Südserben, s. Wünsch a. a. 0., S . 31. 
11 E . Culkov, The ideological Content and rhythmical Process of Macedonian Folk 
Dances, Referat auf der Konferenz des International Folk Music Council 1951 in 
Opatija, Jugoslavien. Journal des IFMC IV (1952). 
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zu besprechende Lira bei den Lasen im südwestlichen Kaukasus 12 zur 
Begleitung eines koloartigen Tanzes gespielt, während sie bei den Ma
zedoniern das nicht selten tänzerisch bewegte Heldenlied begleitet. 
Übrigens haben auch türkische Melodien zum Heldengesang Tanz
charakter. 
Aber überall dort, wo der Heldengesang sich noch lebendi'g und gesund 
und auch von tänzerischen Einflüssen frei gehalten hat, kennt der Barde 
nur wenige Typen von Instrumenten, die ihm würdig für seinen Gesang 
erscheinen. Diese Tradition reicht von der Praxis des heutigen Helden
sängers, der Berufssänger, Fahrender, Bettler usw. sein kann, hinauf bis 
in das heroische Zeitalter, da der Held selber eins wird mit seinem In
strument wie mit seinem Schwert. Ich erinnere an den Helden des tür
kischen Epos K ö r o 1 u, der seine Laute selber spielt: er verstand „nicht 
nur das Schwert, sondern auch die Laute zu handhaben" . Als er seinem 
Feinde Kenan, dem Sohne des Timurlensk, gegenübersteht, greifen beide 
statt zum Schwert zur Laute 13• 

Was für ein Instrument diese Laute des Körolu gewesen sein mag, kön
nen wir allerdings nicht wissen, aber das ist nicht so wichtig. Wir wissen, 
daß das Volk auch bei uns den Namen „Laute" für verschiedene gezupfte 
Chordophone verwendet, die, streng genommen, gar keine Lauten sind. 
Wesentlich in diesem Zusammenhang ist aber die Tatsache, daß das Volk 
solche Instrumente als Laute anerkennt; daß der Held selbst und nach 
ihm der Heldensänger sie in s e i n e m Sinne verwendet und daß sie in 
einer Reihe von Ländern unserer westöstlichen Zone immer wieder in 
der gleichen Funktion als Begleitinstrument zum Epos auftaucht: Als 
Baglama des türkischen Asik, als Tamburica unter den Heldensängern 
der mohammedanischen Bosniaken 14, als Atschangur mit einem ein
gekerbten Korpus bei den Abchasen im Kaukasus 15, als Pandur mit 
einem länglichen dreieckigen Korpus (ähnlich dem der Balaleika) bei 
den Chewsuren im Kaukasus 16, und in weiteren Varianten bei verschie
denen türkischen Stämmen 17, überall im Zusammenhang mit dem epi
schen Gesang gespielt. Die Barden der Sahel in Afrika verwenden eben
falls in verschiedenen Fällen eine Laute vom Tanburtyp 18• 

12 Nach einer Mitteilung aus dem Volksmusikarchiv des Staatskonservatoriums Ankara, . 
die Ich den Herren M. Sarisözen und L. Amar verdanke. 
u L. Frobenlus, Vom Kulturreich des Festlandes, Berlin 1923, s. 309 f ., zitiert nach 
I . Kunos „Quatolial Kepek", Ubers. von H. Wliclocki, Zs. f . Literaturgesch. N. F. 
Berlin 1892. 
u Murko a. a. o., S. 19. Nach einer freundlichen Mitteilung von dem Direktor des 
Volkskunstinstitutes in Sarajevo, Herrn Cvjetko Rihtman, handelt es sich bei der 
genannten Laute um eine Sarkija, nicht um eine Tamburica. Auch das ist wohl so zu 
verstehen, daß vom Volk, von dem der Nichtmusikwissenschaftler Murko die Bezeich
nung „Tamburlca" hatte, Namen und Typen verwechselt werden, nicht aber Funktionen. 
1a G. Buschan, Die Völker Europas, Berlin 1926, S. 716. 
10 ebenda, s. 789. 
17 z.B. bei NogaJern, s. Buschan ebenda, s. 858, bei Karaklrgisen, s. Wundt, Völker
psychologie III, s. 442. 
1s L. Frobenlus, Spielmannsgesch. neben S. 40. 
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Die Völker des europäisch-asiatischen Nordens benutzen für die mehr 
klangliche · Begleitung ihres Heldensanges das Psalterium. Man denke 
z. B. an das russische Nationalinstrument „Gusli", welches wir ebenso 
bei den Tschuwaschen 19, Wogulen 20, Wotjaken 19 und Tscheremissen 19 

finden, ferner. an Kantele und Kanne! in Finnland und Estland. 
Die jüngere Deltazither „Gusli"21 war im Mittelalter aus Byzanz ein
geführt worden 22• Der ältere Guslityp 23, der mit Kantele und Kanne! 
identisch ist, gehört dem persisch-arabischen Kulturbereich an. Ich er
innere an den Namen, der vom arabischen Qanun, das ist vom griechi
schen Kanon, abzuleiten ist 24• 

Beide Instrumente - Laute und Psalterium - bleiben zwar nicht aus
schließlich dem epischen Gesang vorbehalten, aber in dieser speziellen 
Sphäre werden sie typisch für die epische Kunst. Beide kamen aus der 
alten europäisch-asiatischen Grenzzone, wo seit der Antike die griechisch
byzantinische und die iranische Kultur abwechselnd gebend und neh
mend waren. 
Einen wesentlich größeren Verbreitungsraum zeigt die Fidel als Begleit
instrument zum epischen Gesang. Bei diesen Instrumenten ist das ge
meinsame Kennzeichen weniger die äußere Gestalt, von der es recht 
verschiedene Typen gibt, sondern vor allem die besondere Art des Spie
lens. Da der Spieler auch gleichzeitig selber singt und daher gezwungen 
ist, seine Brust freizuhalten, hält er das Instrument vertikal vor sich hin 
wie ein Cello, wobei er entweder sitzt 25, hockt 26 oder steht 25• 

Die Lira des Mittelalters kam aus Byzanz, weswegen sie heute noch im 
Orient mitunter als „Kemendsche rumi" bezeichnet wird, d. h . als „by
zantinische Fidel". Sie hat ein birnenförmiges Korpus 27 mit Wirbel
platte und hinterständigen Sagittalwirbeln. Dieselbe Lira, die wir in 
unseren Tagen noch aus den Balkanländern (Lijerica in Dalmatien 28) 

und aus Anatolien kennen, wird in besonderem Maße zur Begleitung des 
epischen Gesanges verwendet: als Gadulka in Bulgarien 29, als Kernen in 
der Türkei 29, als Apchirtsa bei den Abchasen im Kaukasus 3° . 

Jenseits des Verbreitungsgebietes der Lira in Ost und West findet sich 
eine ältere Fidel, deren schalenförmiges Korpus mit einer Haut bedeckt 
ist. Das ist im Westen die wohlbekannte südslavische Gusle 31 und in den 

19 T . Norlind, Geschichte der Zither, Hannover 1936, Sp. 185. 
zo Nach dem Katalog der städtischen Musikinstrumentensammlung in München. 
21 Norlind a. a. 0 ., Sp. 186. 
22 P. Panoff, Die Altslavlsche Volks- und Kirchenmusik, in Bückens Hb. S. 12. 
23 Norlind a. a . 0., Sp. 153. 
24 c . Sachs, Hb. der Musikinstrumentenkunde, S. 127. 
zs Kramollsch a . a . 0. Abb. 1 und 2. 
26 G . Buschan, Sitten II, Abb. 342. 
21 Wünsch a . a. 0 ., Abb. 2. 
23 Notes sur les danses et chansons populalres executees au Festival Yougoslave a 
Opatija 1951, S. 39. 
z3 Wünsch a. a. o., S. 27. 
so A . Byhan, Kaukasien usw. in Buschan, Die Völker Europas, S. 772. 
a1 Wünsch a. a . 0 ., Abb. 1. Kuhat, Juzno-Slov jenske Narodna Popievke, Zagreb 1881, 
Bd. IV, S. 250. 
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russisch-persischen Grenzgebieten das Tschianuri der Tataren 32 . Nun ist 
es n icht uninteressant, daß unter den östlichsten Gruppen der türkischen 
und tungusischen Völker, die noch Epen singen, dieses Instrument noch 
einmal mit den äußeren Merkmalen einer Gusle 33 erscheint. Diese Tat
sache ist besonders bemerkenswert, weil dieser Instrumententyp im fer
nen Osten nicht seinesgleichen hat. 
Im Zusammenhang damit finden wir den östlichen Rebab der Araber 
mit Hautdecke auf beiden Seiten, ein Instrument, das zur Begleitung 
der erzählenden Rezitationen unter den mohammedanischen Nationen 
verwendet wird 34 • Dasselbe Instrument wird als Masiuka von den 
Asmari, den professionellen Barden der Abessinier, gespielt 35 , die von 
den Taten der großen Amhara berichten. 
Erinnern wir uns schließlich, daß die Heldensänger der Kirgisen und 
Sarten in Turkestan sich fidelnd auf dem Kauss oder Kopus 36 und wan
dernde Sänger in Beludschistan mit der Sarinda 37 begleiten, so sehen 
wir, welche bedeutende Rolle die Fidel in der Tradition des Helden
gesanges in Ost und West spielt. 
Es ist kaum zu übersehen, daß hier eine Gemeinsamkeit besteht, obwohl 
e in sehr wesentlicher Punkt dagegen spricht, das ist die fehlende Ein
heit der äußeren Gestalt aller dieser Instrumente. Bei den drei von uns 
erwähnten Fällen der westöstlichen Entsprechungen: Laute, Psalte
rium, Fidel, müssen wir feststellen, daß die Typen teilweise recht erheb
lich voneinander abweichen. Da und dort vermischen sich sogar ver
schiedene Typen miteinander, die in ihrer Herkunft und äußeren Gestalt 
durchaus verschieden oder sogar gegensätzlich sind, wenn wir z. B . die 
Stellung der Wirbel, die Gestalt des Korpus, die Anzahl und Befestigung 
der Saiten, das Verhältnis von Hals und Korpus usw. betrachten. 
So scheint die erwartete Einheit der Traditionen sich in eine Vielfältig
keit aufzulösen. Wenn wir aber, wie beabsichtigt, vom Gesichtspunkt 
einer folkloristischen Betrachtungsweise ausgehen und fragen, wie das 
Volk selbst über das Instrument urteilt, dann müssen wir erkennen, daß 
die äußere Gestalt keineswegs das ausschließliche Kriterium sein kann. 
Die Bulgaren z. B. nennen ihre Gadulka, die ein Liratyp ist, ohne Be
denken „Gusle", obwohl die äußeren Merkmale dieser beiden Instru
mente, Gadulka und Gusle, voneinander verschieden sind 38 . Auch in 
Dalmatien wird die Lira „Gusle"39 und in Mazedonien „Trostrune 
Gusle"40 (dreisaitige Gusle) genannt, und dasselbe Instrument heißt bei 

3! c. F. Lehmann-Haupt, Armenien, einst und jetzt, Bin. u . Lpzg. 1926, Bd. II, S. 181 f , 
3~ G. Buschan, III. Völkerkunde Bd. II, S. 314. 
34 C. Sachs, The hlstory of musical Instruments S . 225. 
35 Abessinien und seine Beziehungen zu Italien, in Globus 57 (1890) , s . 41; E . Jensen, 
Im Lande der Gada , Stuttgart 1936, S. 38, 68, 244, Abb. 69 und 243, Tafel 8b. 
36 Ratze!, Völkerkunde III, S. 368; G. Buschan, 111. Völkerk. II, Abb. 241. 
37 G . Buschan, Sitten JI, Abb. 342. 
a~ St. Djoudjeff, Rythme et mesure dans la musique populaire bulgare, Paris 1931, S. 14. 
s, Kulturni Radnik, Zagreb 1951, S. 442. 
,u Notes a. a. o., s. 35. 
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den Albanern sogar „Lahuta"41 ! Das türkische Wort „Kemendsche" kann 
sowohl eine Lira (Kemendsche rumi)4i, als auch eine Art Gusle (bei den 
Tataren)43 bezeichnen. Die turkestanische Fidel Kauss-Kopus hat ihren 
Namen von der gezupften Mandola „Kopus" 44 , deren Gestalt eins ist mit 
dem Rebab 45 (nicht dem oben genannten „östlichen" Rebab!). Die For
men von Gusli in Rußland und Kantele in Finnland sind voneinander 
verschieden und haben nichts miteinander zu tun. Trotzdem ist die 
letztere in Rußland auch als „Gusli" (älterer Typ) bekannt. Das altsla
vische Wort „Gusli"46 bezeichnet ja auch eine Fidel (in Südslavien). Wenn 
wir einem Bericht aus dem 19. Jahrhundert Glauben schenken wollen, 
dann verwendeten die Heldensänger der Kirgisen eine L a u t e , die sie 
Gusla nannten 47• So kann also dieses Wort, das i n d e r V o r s t e 11 u n g 
d e s V o 1 k e s offenbar ganz a 11 g e m e i n e i n I n s t r u m e n t z u r 
B e g 1 e i t u n g d e s H e 1 d e n g es a n g es bedeutet, im Sinne der 
systematischen Musikinstrumentenkunde in gleicher Weise eine F i de 1, 
ein P s a 1 t er i um und eine L au t e bedeuten. 
Bei solchen Überlegungen werden der Geltungsbereich und die Grenze 
beider Gesichtspunkte klar. Es besteht kein Zweifel, daß die Musik
instrumentenkunde an ihrem Prinzip festzuhalten und nach einer Syste
matik zu fahnden hat, die ihren Weg an den objektiven Gegeben
heiten sucht: an den „visuell feststellbaren Zügen", wie auch an der 
„musikalisch-akustischen Kennzeichnung" 48• Nur so kann Ordnung in 
die Vielgestaltigkeit der Erscheinungen gebracht werden. Wenn wir aber 
zu einem wahren Verständnis der Kulturbeziehungen im Sinne einer 
„vergleichenden" Musikwissenschaft gelangen wollen, dann müssen wir 
sehen, daß die Gest a 1 t eines Instruments nicht denselben Weg in 
seiner zeitlichen Entwicklung und räumlichen Wanderung gehen muß 
wie seine folklori-5tische Funkt i o n. Hier können wir uns nicht länger 
nur an unsere objektive Meinung halten, sondern wir müssen auch 
nach der Meinung des Volkes selbst fragen. Wenn die Lira vom Volk 
Gusle genannt wird, dann dürfen wir diese Bezeichnung nicht einfach als 
falsch betrachten, sondern müssen verstehen, daß es sich bei diesen bei
den Typen trotz der verschiedenen Gestalt um dieselbe Funktion als 
episches Begleitinstrument handelt. Wesentlich für uns ist dann nur noch 
der Wert des Objekts in dem Leben des Volkes. 
Indem hier versucht wurde, gemeinsame Züge unter den mannigfaltigen 
Erscheinungen des epischen Gesanges in Ost und West aufzuzeigen, ging 
es zugleich darum, an diesem besonderen Beispiel ein allgemeines Pro-

'1 Fr. Nopcsa, Albanien, Berlin 1925, S. 118. 
,i Wünsch a. a . 0., S. 27. 
,3 Lehmann-Haupt a. a. o., S. 181 f. 
" C. Sachs, Reallexikon, Artikel .Kopusu. 
'6 Sachs, Handbuch, S. 112. 
,s Kuha~. a. a. o . 
'7 Wundt a. a. 0. 
&11 H. H. Dräger, Prinzip einer Systematik der Musikinstrumente, Kassel 1948. 
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blem aufzureißen. Dieses Problem ist für die Methode der vergleichen
den Musikwissenschaft m. E. von eminenter Aktualität, und zwar im 
Hinblick auf die vergleichende M e 1 o dien forschung 49 nicht weniger 
als auf die vergleichende Instrumentenforschung. Es wird immer noch 
(oder wieder?) versucht, die Musik aller Völker von dem nämlichen Ge
sichtspunkt aus zu beurteilen, statt auch die Völker selber in ihrem musi
kalischen Tun zu beobachten und sie urteilen zu lassen 49 • Nicht selten 
kann man die Beobachtung machen, daß die Erkenntnis von Einheit und 
Mannigfaltigkeit, von Homogenität und Gegensätzlichkeit nicht immer 
dieselbe sein wird, wie sie sich uns im Sinne einer objektiven Systematik 
zeigen würde. 

PAUL MOOS ZUM GEDÄCHTNIS 
VON HANS ENGEL 

Wie in dieser Zeitschrift mitgeteilt, ist Paul Moos am 27. Februar d. J . 
in Raeren bei Eupen, wo er im Marienhospital seit Jahren eine Zuflucht 
gefunden hatte, im hohen Alter von fast 89 Jahren verstorben. Moos ist 
der Musikforschung als fruchtbarer Musikästhetiker bekannt. Seine zahl
reichen Publikationen erfolgten in den Jahren 1902 bis 1922, seine 
letzten Veröffentlichungen finden wir in dem Bericht des Kongresses 
der Gesellschaft für Musikforschung, Lüneburg 1950, S. 195, und in dieser 
Zeitschrift, 1951, S. 205, wo er „zum Thema Sinn und Wesen der Musik" 
noch einmal mit Temperament den Primat der Philosophie vor jeder 
„Empirie", die er in seinen Schriften bekämpft hatte, verfocht. Moos 
verteidigt in seinen letzten Zeilen „den Herrschaftsbereich der Philo
sophie", er bezeichnet sich als „Schüler und Apostel der Musikästhetiker" 
von Kant bis Siebeck, denen seine Forschungen gegolten hatten. 
Geboren am 22. März 1863 zu Buchau in Oberschwaben, ist Moos in 
Ulm aufgewachsen. Er versuchte es als Kaufmann, ging dann wieder 
auf das Gymnasium zurück, studierte in Tübingen und München, 
wandte sich dann aber der Musik zu und wurde Schüler der „Akademie 
der Tonkunst" in München, Schüler von Thuille, Rheinberger, Giehrl, 
Bußmeyer, Hieber, Abel. Er lebte dann in Berlin und fand seine stärk
sten Anregungen im Umgang mit dem Philosophen Eduard von Hart
mann (1842-1906). Nach längerem Aufenthalt in Italien kehrte Moos 
1898 nach Ulm zurück. Sein erstes Buch erschien 1902: ,,Moderne 
Musikästhetik in Deutschland". Es folgten: Richard Wagner als Ästhe~ 
tiker, 1906; Die psychologische Ästhetik in Deutschland mit besonderer 
Berücksichtigung der Musikästhetik, 1919; Die deutsche Ästhetik der 
Gegenwart, Versuch einer kritischen Darstellung, 1931. 1922 gab Moos 
heraus: Die Philosophie der Musik, von Kant bis Eduard von Hartmann, 

4t F . Hoerburger, Zum Problem des Umsingens von Volksmelodien, Lüneburger Kou
greßbericht, Kassel 1952. 




